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RESUMO

A tese estuda o Texto Anunciativo Televisivo (TAT) — texto dos intervalos na
programagao da TV — para experimentar a hipétese de que o tempo interno
discursivo funciona como fator de sensibilizacdo passional a servico do
convencimento inerente aos processos comunicacionais. O objetivo principal do
estudo é realizar uma analise do tempo interno do discurso, com base em categorias
temporais semiodticas: os tempos cronolégico, ritmico, mnésico e cinematico. O
quadro tedrico-metodoldgico da tese se encontra na semiodtica da Escola de Paris
(semidtica greimasiana), base em que se analisam os textos televisivos na
perspectiva comunicacional midiatica em conformidade com as nocbdes de
narratividade, temporalidade e passionalidade. Orientando-se por esse foco definido,
em sua maior extensdo, a tese reflete ainda sobre o objeto da comunicagédo, em
perspectiva epistemoldgica, e sobre outras perspectivas tedricas pertinentes ao
objeto empirico (TAT). As conclusbes do estudo apontam para o rendimento
heuristico da hipétese do tempo como sensibilizador passional no discurso do TAT e
admitem ainda que a hipotese experimentada — configuradora de um objeto tedrico
temporal-passional — e a metodologia usada tenham potencial generalizante que as

tornem compativeis com o estudo de outros géneros e formatos midiaticos.

Palavras-chave: Comunicagdo. Midia. Publicidade e Propaganda. Semidtica.

Narrativa. Tempo. Paix&do. Analise audiovisual.



ABSTRACT

The thesis studies the television advertising text (TAT), texts in commercial
breaks on TV, seeking to try out the hypothesis that the internal time of discourse
works as a factor of passionate sensitivization on behalf of the persuasion that is
inherent in the communicational processes. The main goal of this study is to carry out
an analysis of the discourse internal time, based on semiotics time categories:
chronological, rhythmic, mnesic, Kinematic time. The theoretical-methodological
framework of the thesis lies on the semiotics of the School of Paris (greimasian
semiotics). On such basis, television texts are analyzed within the media
communicational perspective in accordance with the notions of narrative, time and
passionateness. Guided mostly by this definite focus, the thesis also reflects about
the object of communication in epistemological perspective and about other
theoretical perspectives pertaining to the empirical object (television advertising text).
The conclusions point to the heuristic power of the time hypothesis as a passionate
sensitivity activator in the TAT discourse and admit that both the experimented
hypothesis (which configurates a temporal-passionate theoretical object) and the
methodology used have a generalizing potential that makes them compatible with the

study of other genre and media formats.

Key words: Communication. Media. Semiotics. Narrative. Time. Passion. Audiovisual

analisys.
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1 INTRODUGAO

Introduzir o texto de uma pesquisa é tarefa que se pode fazer de muitas
maneiras; entre elas tem lugar a que procura situar o leitor buscando perceber os
meandros da génese e do desenvolvimento de certas idéias norteadoras do
trabalho. Comecemos por tratar do ponto inicial mais marcante do percurso da
pesquisa. Ele parece ter sido a reflexdo acerca da Musica (area de origem do
pesquisador) e da Comunicagdo (area de chegada), com o propdsito de produzir a

conexao possivel entre ambas para uma pesquisa em comunicagao.

O aspecto saliente na reflexdo dizia respeito ao propésito justificador do
projeto cuja autoria poderia se mostrar curiosa ao campo comunicacional, na medida
em que se fazia por um (entdo) agente de campo distinto, 0 musical. Nesse ambito
de preocupacao, a tendéncia era considerar oportuna, ou mais “segura”, a escolha
ou de um objeto, ou de uma abordagem de conceitos teodricos reconheciveis e

pertinentes para ambos os campos e, portanto, para o proprio pesquisador que se



punha a prova em sua capacidade de fazer frente aquele salto entre campos e aos

riscos dai decorrentes.

Ora, musica e comunicacao, colocadas nesse quadro de comunhao que se
queria construir, de inicio faziam ver que a primeira pode ser tomada como uma
forma de comunicacao, onde as interacdes sociais ocorrem em relagdo a semiotica
particular (musical); a segunda, ainda que vista como englobante tedrica na
perspectiva que se queria manter, poderia fornecer também os fendbmenos passiveis
de certa “musicalizacao”. Pode-se ver, em musica, um processo comunicacional em
que estruturas musicais e sociais se corresponderiam — sem esquecer aqui, embora
apenas como apontamento, do “problema do curto-circuito” de Bourdieu, nao
enfrentado na tese: o problema consiste em tentar “conectar”, sem a devida
explicagao, estruturas internas da producéao cultural as externas (sociais), passando
por cima dos campos sociais’ enquanto conceitos conectores construidos pelo

socidlogo francés (BOURDIEU, 1996; 2003).

Com tal ressalva, pode-se falar na operagao fundamental que resultou no
objeto temporal-audiovisual estudado. De certa forma, buscava-se desenvolver uma
idéia estrutural muito préxima da musica, a idéia de tempo, ainda que a area musical
nao a estudasse suficientemente como suporte para a pesquisa que se queria
desenvolver; por outro lado, queria aproveitar-se da area da comunicacdo sua

vertente semiodtica (greimasiana) para desenvolver aquela idéia estrutural.

O momento mais especifico, aglutinador e decisivo, parece ter sido aquele
em que se concebeu o estudo do tempo — de um tempo discursivo que seria algo

semelhante a musica —, que veio depois a nortear a escolha do objeto empirico.

' O conceito de campo, em sintese, d& conta de um micro-universo social em que agentes,
instituicbes e capitais funcionam com determinadas leis préprias, em relativa autonomia ao todo
social. Apesar da relevancia do problema do curto-circuito, o conceito nao sera trabalhado na tese,
servindo apenas aqui como horizonte em que se situam certos aspectos do presente trabalho.



Pode-se recordar vivamente o momento posterior em que surgiu a idéia de uma
sintaxe temporal do Texto Anunciativo Televisivo (TAT) — preliminarmente, definido
como o texto (anuncio, comercial, propaganda) que se apresenta nos intervalos da
programagcao televisiva. Tal experiéncia cristalizadora correspondia a percepgao de
gue nado somente a musica poderia ser vista e reconhecida “como musica” (uma
construgédo temporal), mas também outras manifestagdes textuais, outros sistemas
semidticos, poderiam ser vistos musicalmente. O que significava isso para quem
estava problematizando uma justificacdo de projeto doutoral? Significava encontrar o
elo entre elementos de duas areas através da idéia de musicalidade expandida que
parecia reunir em si interesses musicais e comunicacionais que eram, ainda,

obliquos e confusos.

O que seria o tempo em Musica e em Comunicagao? A pergunta se revestia
de grande interesse para quem vinha de uma area em que o tempo em si ndo era
problematizado, ndo pelo menos com a mesma riqueza cientifica que se encontrava
em Comunicacao, especialmente, em sua vertente semiética. Foi entdo um achado
excepcional encontrar em Paolo Fabbri (1999) a idéia de que o tempo se constituia
na forma de expressao das paixdes humanas... e que isso daria a base para aquele
elo entre as areas. A riqueza de tal encontro residia nas possibilidades de se

analisar um texto musical ou um texto audiovisual a partir de bases comuns.

Antes da categoria de tempo ser firmada, a fase em que a musica teve lugar
proeminente alcangou a idéia de musicalidade expandida; também foi pensada
inicialmente uma classificagdo dos tipos musicais nos TATs. Ora, tal classificagao
logo se revelou limitadora da abordagem global do texto segundo a musicalidade
expandida, além de trazer a restricdo a analises musicais tdo-somente (de uma sé

semidtica); depois dessa fase, mantendo a idéia de musicalidade expandida para dai



tirar uma categoria, chegou-se a nogao de tempo, sendo que a musica mudou de
englobante para englobada, estando ai subsumida como manifestagéao dele, espécie
de condensagao especifica correlata aos processos temporais globais do texto.
Enfrentar, no final do primeiro ano de atividades no doutorado, o problema da
definicdo da nogao de tempo, para render mais rigor analitico, constituiu-se entao no

achado capital para construir toda a pesquisa.

A necessidade de definicdo cresceu também porque havia a presenca
frequente da nogédo vaga de tempo-espago, aqui e acola, dentro e fora do campo
comunicacional, invocando direta ou indiretamente as inovagdes havidas na Fisica
do século XX; o fato da presenca se fazer sentir com forca, impelia ao cuidado de se
dizer com qual nogao se pretendia trabalhar, para ndo ser confundida com aquela de
uso frequente. A invocagao direta ou indireta da Fisica ndo estaria longe daquele
tipo de uso indevido de conceitos fisicos nas Ciéncias Humanas e Sociais (SOKAL;
BRICMONT, 1996) do que, alias, vinhamos desconfiando ha muitos anos e que

estes autores corroboraram com suas analises.

Na verdade, o que se vinha observando era o fato de que amplos setores
destas Ciéncias faziam uso reiterado de inovagdes epistemoldgicas, como se suas
fossem, inovacodes proprias das Ciéncias Naturais, sobretudo da Fisica. Isso nunca
nos pareceu correto, seja porque tais importagées sdo muito grandes e importantes
para que ndo se tenham discussbes problematizando-as, seja porque o enfoque
“epistemolégico”, no qual se realizaria o processo entre dois tipos de ciéncia, é
demasiado abstrato para dar conta das diversas implicagdes empiricas daquilo que

se propunham como inovagdes cientificas importadas.

Concordemos ou ndo com o argumento por nés apresentado ou com o livro

referido, parece inconteste a importancia do debate decorrente. De nossa parte, era



evidente se tratar de um equivoco querer alicergar, em pesquisa, qualquer uso de
nocdes como aquela de tempo-espaco nessa matriz polémica e forgosamente
duvidosa. Para a pesquisa que se construia, crescia a conviccdo de que era
possivel, e mesmo necessario, produzir no¢gao mais clara e operacional que pudesse
ser usada na analise textual. Tal direcdo parecia mais adequada a um pensamento

comunicacional contido no seu proprio ambito.

No tocante a perspectiva epistemoldgica, o que se pretendia fazer seria como
estar no “lugar certo” (mais disciplinar), afastando relagdes equivocadas entre
Ciéncias Sociais e Naturais. Uma dessas relacdes, conforme se vinha observando
antes mesmo da leitura de Sokal e Bricmont, € aquela que consiste num
embasamento direto nas Ciéncias Naturais, feito com transposi¢do ingénua de
conceitos, sem exame das naturezas, processos e contextos dos elementos
envolvidos e, por conseguinte, sem a discussdo sobre os fundamentos
epistemoldgicos. Nesse embasamento, parece haver uma atitude de
reconhecimento de certa autoridade disciplinar fundamental (menos comum nos
fisicos do que naqueles que se esforcam em segui-los) segundo a qual a Fisica

corresponderia ao alfa e ao &mega dos saberes sobre a realidade.

Na verdade, ndo se tratava, no presente caso, de relagdes entre ciéncias
distintas operando o conceito de tempo, mas apenas do obijetivo refletido de realizar
a pesquisa no ambito semidtico, o detentor, de direito, das bases conceituais para o
trabalho pretendido. Em outras palavras, quando em Comunicagdo, ou em outro
campo do conhecimento social, se deixam de lado as propriedades do campo de
saber, as proximidades possiveis, o trabalho conceitual, usando as disciplinas afins,
para, ao invés, nos aventurarmos em lugares distantes (com conceitos fisicos,

bioldgicos, etc.), via de regra, acaba por faltar construgdo a rigorosa de conexdes



entre os pontos distantes e distintos em sua natureza, com o0 que arriscamos cair

num lugar equivocado e estéril.

Na mesma tendéncia de equivoco, se verifica que um lugar préximo, embora
difusamente pertencente ao campo comunicacional, de alta potencialidade para
pesquisa, tende a ser desprezado: observam-se, aqui e acola, juizos sub-repticios
que tratam de condenar, em Comunicagéo, a “abordagem estruturalista”, a “analise
greimasiana”, pois insinuam a idéia de que o mais adequado para a area seria uma
“visada pos-estruturalista”. De um ponto de vista geral, o lugar rejeitado € altamente
potente ao campo e conectado a caracteristicas epistémicas afins; de um ponto de
vista especifico, tal atitude sub-repticia merece atengdo, mormente no seu aspecto
de pertinéncia com a pesquisa aqui presente.

Sem querer incorrer no mesmo erro de julgar, peremptoriamente, o que serve
ou nao serve em Comunicagdo — o que seria, a rigor, assunto para outra tese —, no
que concerne ao tema deste trabalho, com suas nocbes-chave de tempo e
passionalidade, se deve ponderar que o ato de ignorar ou subestimar as conquistas
tedricas greimasianas e da chamada Escola de Paris seria falta grave, porque a
pesquisa deixaria de dialogar com quem domina a problematica do tempo e das
paixoes e, ao mesmo tempo, ficaria impedida de apresentar a proposta empirica, ou,
pelo menos, estaria sempre em débito evidente com o instrumental tedrico
disponivel — alias, nao estamos livres do risco de débito, apenas porque queremos
evita-lo, uma vez que é muito vasta a riqueza tedrica e metodoldgica da semidtica
greimasiana, demandando dedicagao rigorosa ao seu estudo.

Dito isso, lembram-se alguns elementos certamente pertinentes para
discusséao: (1) seja la o que se entenda por “pds-estruturalismo”, para além de um

rétulo cémodo, ndo se deve iludir sobre a exigéncia da nogao de estrutura; (2) o



campo comunicacional caracteriza-se por distintas confluéncias teodricas,
multiplicidade de perspectivas epistemoldgicas, ensaios construtivos tedrico-
metodoldgicos, formagdes poliédricas que desafiam a prdpria configuragdo de um
quadro da teoria da comunicagao, razdes pelas quais os julgamentos peremptdrios,
numa suposta alfandega do campo, sdo sempre arrogantemente fiscalizadores; (3)
dentre essas formacgdes poliédricas, a vertente greimasiana esta presente de muitas
maneiras, inclusive a maneira de vertente classica, como entende a compilagao de
classicos em Comunicagdo Proyectar La Comunicacion (BARBERO; SILVA, 1999,
p. 285-298) — e um bom jogo no campo nao a desprezaria.

Além desses elementos dignos de lembranga, em se tratando de discutir os
direitos alfandegarios do campo, deve-se também registrar que, via de regra, os
julgamentos que condenam um Greimas ou a Escola de Paris, ndo apenas deixam
de reconhecer os valores cientificos ai representados, como geralmente exibem
mera atitude de recusa hostil ao invés de argumentos efetivos sobre o autor e a
Escola em pauta; isso nada acrescenta ao desenvolvimento do campo
comunicacional, constituindo-se, como no futebol, na atitude perigosamente tomada
pelas torcidas que, ao dividirem e inflamarem, muitas vezes se esquecem do proprio

jogo.

Acredita-se que tais argumentos justificam a escolha tedrica para tratar o
objeto estudado. A abordagem que se quer imprimir a analise do texto exige algo
diferente da nogcdo de tempo em voga, pois se trata de examinar o tempo no
discurso, um tempo interno das estruturas textuais, em abordagem que se assume

como internalista, no sentido de Bourdieu.

Por outro lado, como forga contraditéria complementar, ha o propdsito de nao

permanecer restrito a um foco, falando apenas dele, mas também de responder por



certo “estilo multifacetado” do campo, talvez como tentativa de um pertencimento
desejado, mas, sobretudo, porque o fendmeno em destaque precisa de seu proprio
gesto de saliéncia dentro de um campo amplo e visivel de outros afins ou tangentes,
aqueles que marcariam o espago entre as abordagens interna e externa do

problema do curto-circuito.

Os objetivos desta pesquisa — os quais, de certo modo, a justificam —
consistem na (1) realizagdo de um estudo empirico do tempo (no discurso), tendo
em vista que nos estudos midiaticos se observa o uso reiterado da nogao ampla de
tempo (conjugada a nogao de tempo-espacgo), mas nao ha estudos, ao que se saiba,
sobre o tempo na discursividade, no sentido que lhe é conferido por este estudo que
vem a se constituir assim num espacgo de pesquisa; (2) exploragdo ad hoc, pelas
andlises dos TATs, de uma metodologia analitica que possa ser aplicada a
audiovisuais, especialmente no angulo comunicacional que orienta a pesquisa; (3)
desenvolver elementos de analise que possam permitir, futuramente, o exame das
relagdes entre tempo, narratividade e analise da audiovisualidade, incrementando o
segundo objetivo; por exemplo, as nog¢des técnicas como ritmo ou duragdo de
sequéncia, tempo dramatico, ritmo imagético, entre outras, solicitam sempre, nas
suas definicdes, uma descricdo cénica ou da histéria contada®. A pesquisa propde-
se a conceber elementos pertinentes ao modelo tedrico narrativo e discursivo e as

nogdes técnicas de uso corrente na andlise de audiovisuais®.

Por exemplo, nessas nogbes, presentes em textos sobre analise filmica, esta implicitada uma
“tipologia passional” a partir do ritmo: planos curtos, ritmo rapido — cenas dramaticas, de batalhas,
de agdes fisicas, etc; planos largos, ritmo longo — cenas de tristeza, a miséria de um personagem,
etc. Essa “tipologia” ja esbogca, no modo de se compreender o discurso audiovisual, a relagdo do
tempo como meio expressivo da passionalidade neste tipo de discurso.

Uma obra especialmente pertinente para este estudo, pelo esforgo conceitual e amplitude
bibliografica, € o Dicionario tedrico e critico de cinema (AUMONT; MARIE, 2003). Como em outras
referéncias pesquisadas sobre audiovisualidade, a nogcdo de tempo, no Dicionario, atravessa
quase a totalidade das nogdes descritivas e discursivas dos termos audiovisuais. E preciso



Objetiva-se, sobretudo, que as categorias de tempo cronolégico, ritmico,
mnésico e cinematico (explicitadas no Capitulo 4) sejam usadas nas analises de
TATs para ver dai um resultado que permita refletir sobre a hipdtese e a
metodologia. Tal resultado, em seus diferentes aspectos, se quer pertinente nao
apenas para o que se delimita como um género ou um tipo textual, mas para
variados fenbmenos midiaticos audiovisuais entendidos como tempo na
audiovisualidade. A analise da tese constitui entdo um primeiro passo nessa direcao.

As narrativas midiaticas, embora macicamente presentes na midia, sendo
fendbmenos observaveis e analisaveis, sdo ainda pouco exploradas segundo a
perspectiva analitica aqui usada. Em contrapartida, as questdes referentes a
ideologia e poder, por exemplo, estdo mais presentes nos estudos midiaticos, sem
contudo atentarem, no mais das vezes, para o fato de que as formas discursivas
(que originam outros discursos sobre o poder, ideologia, mito, etc.), se constituem
(manifestam-se) em formas narrativas objetivaveis.

Muitos estudos sobre midia tendem a se distanciar em demasia da analise do
material empirico, em prol de discursos exploratérios e/ou especulativos sobre midia
em geral, ndo raro faltando melhores bases para sustento das proposi¢des
genéricas. A anadlise das narrativas, por sua vez, dispde de aparato tedrico
fortemente desenvolvido, sendo solicitada pelos eventos midiaticos televisivos (para
falar s6 deles). Para efeito de rigor nos estudos midiaticos, as analises da

narratividade midiatica ligam-se a uma vertente sdlida, com condigdes de elucidagao

registrar também a obra O sentido do filme (EISENSTEIN, 1990), como referéncia para o estudo da
musica no cinema e do tempo no discurso audiovisual.



de aspectos da discursividade que atenuam os riscos dos desvios do material
empirico®.

E nessa direcdo de pesquisa que aqui se coloca a abordagem pela semiética
greimasiana: o objeto de estudo do tempo nos TATs requer tal abordagem devido ao
nascedouro das nocdes de tempo e passionalidade no discurso, nascedouro que &
também o lugar da concepgao do objeto. Com isso, assinala-se que a escolha do
objeto se deu pari passu com as possibilidades tedricas no seio das quais ele teria
desenvolvimento, ndo por conta de um “construtivismo radical’ — em que a realidade
das coisas estudadas consistiria em existéncia tedrica, meras construcbées —, mas
pela avaliacdo dos aspectos da realidade empirica que podem ser mais bem
estudados, num apoio mutuo entre a teoria e o empirico com vistas a escolha e
construcao do objeto.

Segundo o que pudemos observar, no campo da Comunicagao no Brasil, se
ha proeminéncia de estudos semiéticos (escolas e vertentes), a semidtica peirceana
parece ocupar destaque quantitativo, de maneira que parece muito pouco frequente
a presencga dos estudos ancorados na semiodtica greimasiana5. Tendo em vista que
esta Semidtica se sedimenta com atividades coletivas de pesquisa em todo o

mundo, que ela oferece amplas condi¢cdes para se discutir desde o nivel empirico ao

* O distanciamento e desvios comentados requerem ter em consideracdo as observagdes sobre
certos “desvios da analise do produto cultural” em estudos comunicacionais (BRAGA, 2000). No
seu conjunto, estas observagdes implicam, de uma ou outra maneira, no que aqui se considera
sobre os estudos midiaticos. Supde-se ainda, para acrescentar uma hipétese, que muitos destes
desvios de analise ocorram devido a falta de conex&o — que € problema tedrico abrangente — entre
as teorias do discurso, da enunciacdo e de género, falta cuja resolugdo compete a diversos
campos de saber e que se manifesta nesses desvios de analise. E preciso antes lembrar — talvez
como mais determinante — que existe, também segundo Braga, predominancia do gosto ensaistico
em detrimento da analise de pesquisa.

A despeito da existéncia de nucleos de semidtica greimasiana no Brasil, observa-se a pequena
participagéo referida no conjunto dos estudos midiaticos de cunho semiético que tivemos a ocasido
de apreciar pessoalmente. O levantamento da produ¢ao do campo comunicacional (CAPPARELLI,
STUMPF, 2001) informa sobre a caréncia de informagdes metodoldgicas nos resumos de teses e
dissertagdes, o que ndo permite conclusdes definitivas sobre a pequena participacao referida. Fica,
no entanto, a possibilidade de que se trate de um fato, a partir dos indicios nas observacdes
realizadas na produgao do campo.



epistemologico da pesquisa, o seu projeto de cientificidade e as possibilidades de
ancoragem da pesquisa midiatica no pais, ao serem supostamente pouco
explorados, reclamam um espago maior e mais significativo no fazer académico do
campo.

O espacgo néo é desejavel meramente como equilibrio quantitativo em relagao
a outras abordagens, mas também porque as possibilidades e limites da abordagem
semidtica greimasiana, no universo do saber comunicacional, e a discussdo dos
niveis de pesquisa, uma vez nao explorados (portanto, desconhecidos), acarretam
empobrecimento das avaliagbes teodrico-metodolégicas e epistemoldgicas que
convém ao campo comunicacional. Essa observagao tem razao de ser também por
conta das preocupacdes reiteradas, pelo campo comunicacional, com o seu estatuto

cientifico.

Devido ao terreno inexplorado que a presente pesquisa percorre; as injungdes
dessa caminhada sem modelos a dar seguranga nos rumos a seguir; as falhas,
incorregbes e insuficiéncias de toda pesquisa, a dever sempre ao objeto; as
incapacidades e limitagdes do pesquisador, e a outros fatores determinantes de
resultados insatisfatorios, pode-se facilmente ficar na expectativa de um final pouco
feliz para a tese proposta. Entretanto, espera-se também que mesmo ai, no terreno
do seu fracasso, a tese tera dado seus frutos, quais sejam: o de perseguir um
caminho que assim torna-se conhecido, o de permitir que se descubram falhas e
virtudes, o de construir uma problematica nova por conta do novo objeto construido,
o de motivar, enfim (pelo problema, método, fontes bibliograficas e analises
realizadas), novas formulagbes em pesquisas que poderdo dispor entdo de um

primeiro passo realizado.



A proposicdo geral de que uma pesquisa colabora para o avango do
conhecimento, tanto pelos seus sucessos como pelos seus fracassos, parece
especialmente verdadeira nesse caso: os fracassos de uma primeira caminhada
estimulam a continuidade do saber numa dimensao sociabilizada, por trazerem em
si, gragas a interlocugédo que trazem a tona e que por eles é inaugurada, elementos
reveladores e ampliadores do novo objeto construido — no inicio, parece ser quase

um gesto solitario; depois, necessariamente compartilhado.

Derivada daquela linha de construgdo inicial da tese, a configuragado de
forgas contrarias (complementares) permanece e atua na construgdo da pesquisa,
revelada ja pelos aspectos formais do texto resultante. Uma dessas forgas torna
imperativa a delimitacdo do foco e o trabalho restrito; a outra busca maior
abrangéncia do foco e o trabalho de conexdo com outros possiveis objetos (afins).
No Capitulo 2 estdo reunidas as perspectivas epistemolégica e empirica que
constituiram a pesquisa. Destacam-se, no Capitulo, a nocdo de olhar
comunicacional e sua clivagem com algumas das nogdes, conceitos e teorias
presentes no campo da Comunicacao, assim como estao salientadas as percepcgdes
iniciais que deram diregcdo ao objeto de estudo. O Capitulo 3 faz o esfor¢co de
configurar ampla e restritamente o objeto: amplamente porque busca tangenciar
objetos e teorias afins com o objeto da tese, fazendo um trabalho de
contextualizagdo geral; restritamente porque focaliza o conceito de tempo em

comunicacao, com base na teoria semiotica.

O Capitulo 4 dedica-se a metodologia da tese, buscando esclarecer os
procedimentos analiticos e apresentando um modelo comunicacional para a
temporalidade nos TATs. Neste Capitulo, sdo apresentadas as categorias temporais

em que se apodia o conceito de temporalidade e, com isso, explicita-se o aparato



analitico principal. O Capitulo 5 traz as conclusdes da tese que defendem a
viabilidade da hipétese levantada e o poder heuristico do trabalho com o objeto
temporal construido. Com isso, a hipotese de trabalho — o tempo na
audiovisualidade configura-se como fator de passionalizagdo nos textos intervalares
televisivos — e a metodologia a ela associada podem chegar a tomar corpo enquanto

elementos generalizaveis no ambito dos estudos midiaticos.



2 PERSPECTIVAS CONSTITUINTES DA PESQUISA

Parece coerente extrair do que foi expresso na Introducdo, a respeito do
campo comunicacional, uma visao mais ampla no seio da qual se possam entender
certas perspectivas e pressupostos; talvez até mesmo, dentro um ponto de vista
epistemologico, aquilo que estaria no lugar das bases (implicitadas) que permitem
entender aspectos mais concretos da pesquisa. O tépico seguinte € motivado por
esse horizonte amplo e pela tentativa de exercitar a reflexdo sobre um olhar

comunicacional midiatico.

2.1 ELEMENTOS PARA UM OLHAR COMUNICACIONAL

Dedicado ao esforco de explicitacdo de certas questdes amplas, de carater
mesmo epistemologico, o espago deste topico destaca a reflexdo sobre o objeto de
estudo em Comunicagdo, como exercicio possivel para haurir desenvolvimento da
reflexdo sobre o campo comunicacional e, ainda que implicitamente, sobre o proprio

trabalho nesta tese.



Para uma reflexdo epistemoldogica em Comunicacédo (leia-se: uma reflexao
sobre os problemas do conhecimento pertinentes ao campo), a definicdo sobre o
objeto de conhecimento é imperativa, como comprovam os debates reiterados a
respeito da identidade objetal no campo — néo se advoga aqui por um objeto
empiricamente existente, mas sim por um “olhar” ou grade tedrica englobante capaz
de compreender/caracterizar um conjunto pertinente de objetos e temas empiricos,
dentre os quais se poderiam ver os textos aqui selecionados para analise, assim
como uma enorme diversidade de outros produtos midiaticos.

Logicamente, a problematica do conhecimento no campo pressupbe uma
problematizacdo do objeto e de sua definicado; a reflexdo epistemoldgica ndo deve se
furtar dessa exigéncia, sob o risco de cair numa elaboragdo ndo muito produtiva,
sem atender a necessidade de se definir, ainda que de modo tentativo, um olhar
comunicacional. Mesmo que a reflexdo seja de escopo propositor, individual, ela
pode ajudar na pesquisa dos objetos e olhares existentes no campo.

Ao se tratar do olhar comunicacional, cabe ponderar que ha uma intersecg¢ao
possivel e muitas vezes necessaria entre a reflexdo sobre o que € o comunicacional
e 0 que é proprio dos processos midiaticos. Supomos que a autocritica que por
vezes o campo faz de si, reclamando um olhar especifico diferenciador em relacéo a
outros olhares, permite que se tome a interseccdo como valida, na medida em que
ela ja seria suficiente para dar especificidade — o que nao significa se apagarem as
diferencas existentes entre processos comunicacionais em geral e processos
midiaticos. Pela razdo suficiente que fornece a especificidade do olhar, mesmo
prevendo que os fendbmenos nao midiaticos, indevida e eventualmente considerados
na interseccao, serao criticamente denunciados pelo leitor, usaremos a expressao

olhar comunicacional de modo genérico, com inclusao ai dos processos midiaticos.



Esse foco escolhido, além de ter certa fungcdo coesiva — sem essa
preocupacao especial por uma linha argumentativa se tenderia facilmente a
dispersoes, tal € a amplitude e riqueza das perspectivas —, carrega consigo um valor
epistemoldgico relevante, isto €, corresponde, em direcdo e qualidade, a um certo
esforgco tedrico-metodoldgico refletido nas perguntas de interesse ao campo
comunicacional: qual ou quais objeto(s) comunicacional(ais) define(m) o interesse do
campo? Como se constroi/descreve/estabelece o olhar comunicacional? Como esse
olhar comunicacional pode funcionar como elemento caracterizador do campo diante
dos demais campos de estudo?

Se essas perguntas ndo sdo consensuais, as respostas ndo o seriam. E certo,
no entanto, que trazem um significativo teor de interesse. Teor, interesse, conteudos
para problematiza¢des, na medida em que estao representados nas perguntas, séo
elementos de consenso para o campo, mesmo ha sua potencialidade para o
dissenso e nas ocasides polémicas que eles solicitam. Sobre essas perguntas, ja
temos uma questao epistemoldgica pertinente ao campo — e que assim justifica a
organizacado aqui escolhida, girando em torno de uma nogédo objetal, significando
nao os temas possiveis, objetos empiricos “incluidos ou excluidos”, mas sim o
nucleo tedrico caracteristico que fornece aos objetos possiveis sua pertinéncia ao
campo, nucleo que consiste no olhar comunicacional — remetendo a origem da
palavra teoria (Vis&o).

Esse foco na nogdo nao pretende sugerir que ela esta esquecida pelas
Ciéncias da Comunicagao; as reflexdes epistemoldgicas produzidas mostram que ha
pertinéncia da nogdo com as ocupacgdes intelectuais do campo. Contudo, é preciso
cuidar do risco de que, em se tratando de epistemologia, a reflexdo mantenha-se

presa em demasia as questdes genéricas e abstratas, de modo a escamotear



involuntariamente o0 espago que se poderia reservar para uma nogao, examinada
numa clivagem sistematica dentro de um horizonte maior que a compreendesse.
Sendo assim, a nogao objetal apresenta-se como elemento norteador dessa
clivagem, procura examinar algumas outras nogdes e perspectivas, em busca do
exercicio do olhar comunicacional.

Esse ponto de vista parece ser fértil, pois induz e permite a discussao sobre a
propria especificidade do campo, o que concorre para conferir certa identidade
diante dos demais olhares das Ciéncias Humanas e Sociais — embora os aportes
sociologicos, semidticos, antropoldgicos, e outros, sejam todos bem-vindos em
Comunicacdo, assim como nas demais areas do conhecimento que compartilham
saberes de outras areas, trata-se aqui de refletir sobre um conhecimento que nao é
socioldgico, semidtico, linguistico, etc., mas comunicacional.

Partimos da idéia de que se tem um bom encaminhamento epistemoldgico
(criticavel, obviamente) se tal conhecimento for percebido e buscado na esteira de
um olhar especifico, o olhar comunicacional que pode fornecer a especificidade do
campo diante dos demais campos e disciplinas — até porque qualquer interface (ou
trabalho de fronteira) pressupde, como diz a palavra, uma face prépria, um terreno
peculiar, enfim, um espaco definido que é o espaco disciplinar.

Esse argumento do olhar definidor se encontra presente e defendido no
campo da Comunicagdo (BRAGA, 2001a; 2001b). Questiona-se, em se tratando aqui
de uma producéao epistemoldgica, a pertinéncia da reflexdo individual tendo em vista
sua relagcdo com o campo social (académico, especializado) no qual se inscreve.
Concordamos com o Professor Braga quando afirma que a definicdo nesse terreno
se faz social e historicamente, sobretudo com o trabalho concreto de pesquisa,

construtor de uma feigao propria do campo comunicacional.



O esforgo intelectual, epistemoldgico, ao buscar as perspectivas e definicbes
orientadoras, conceitos, teorias, métodos, um plano epistemoldgico definidor da
Comunicacéo, esta determinado por esse fazer coletivo na/da histéria, a fornecedora
final, enfim, do que se pretendia encontrar por meios reflexivos individuais. Com
isso, no entanto, entramos em certa circularidade entre o “estarmos aqui” fazendo
algo (praticas no campo) e o que ira resultar (aquilo que objetivamente sera do
campo, mas, por ora, € desconhecido), histérica e socialmente produzido.

E razoavel ponderar que, de modo semelhante, se coloca aqui a quest&o da
avaliacao do que é produzido, assim como o problema do reconhecimento historico:
para se escrever a historia de algo, sdo necessarias as condi¢gdes de identificagao
do objeto a ser descrito; do contrario, tende-se a um desvirtuamento do que seja tal
objeto ao longo do tempo. Isso pode ser bem exemplificado com a histéria da
musica, consagrada aos musicos, ou com a histéria das ciéncias, em que se tende
ao desvio para um modelo biografico por conta da concepgéao prévia que se tem do
objeto.

Com efeito, até mesmo na concepgao histérica e social do que seja o campo,
em contraposicdo aos desejos mais imediatos e individuais de definicdo
epistemoldgica, naquilo que ela supde poder avaliar como produgao intelectual de
dimenséao social e histérica, o papel identificador das nogdes epistemoldgicas tem
um lugar necessario, por conta das condi¢gdes avaliativas da produgao. Por isso nao
esta desprovida de pertinéncia historica a reflexdo que se faz no campo, em algum
ponto determinado do seu processo de construgdo ou de constituicdo historica, ja
que esse fazer € também do campo, ainda que minimamente significativo na
condigao de produtor de um elemento textual pertencente a grande rede intertextual,

situada historicamente, que compreende o elemento textual singular.



2.2 ANOCAO DO OLHAR COMUNICACIONAL

Como hipotese, para este exercicio do olhar, julgamos que, entre as diversas
concepgdes possiveis neste terreno, dificilmente seria negada totalmente a
pertinéncia do seguinte enunciado® um objeto comunicacional midiético define-se
pelo entrecruzamento entre interagdo (atores individuais e coletivos em interagao
social, formas e processos interacionais), discursividade (todas as manifestagdes
discursivas, semidticas e linguageiras possiveis) e sociedade (as estruturas e
processos sociais, uma cena sociocultural determinada, etc.), com base nos
dispositivos midiaticos. Desde esse momento ja se pode convocar o pensamento
complexo de Morin (MORIN, 2001), uma vez que o objeto reclama um modo de
perceber, de conceber esse entrecruzamento que nao se da facilmente a ver nos
eventos comunicacionais cotidianos; também porque suas relagdes constitutivas
internas sao varias, multiformes e complexas.

Convém aqui fixar os principios que configuram o pensamento complexo. O
pensador francés (MORIN, 2001, p.106-111) exemplifica dizendo que quando a
sociedade forma o individuo e ao mesmo tempo € formada por ele, ou quando, nos
discursos cotidianos, a lingua “fala” em ndés e depois, pela capacidade
transformadora do sistema, esses discursos irdo fornecer novos elementos a lingua,
temos o principio da recursividade, no qual causa e efeito se identificam ou se
alternam; quando ordem e desordem se necessitam como termos antagbnicos e
complementares, assim como os valores num sistema semiético (um valor € o que o

outro ndo é), temos o principio do dialogismo; o terceiro principio, o todo na parte e a

® Na formulagdo dos termos do enunciado, reconhecemos a divida com Vera Franca (FRANCA,
2001a; 2001b), na medida em que ela constroi um objeto ou olhar comunicacional, oferecendo os
mesmos termos ou analogias com aqueles aqui empregados.



parte no todo, € o principio hologramatico, cujas manifestagdes podemos ver quando
a célula demonstra possuir a informacgao genética de todo o organismo; ou quando o
conhecimento do todo mostra-se dependente do conhecimento das partes e vice-
versa; ou quando o individuo, que tem a sociedade em si, a0 mesmo tempo, ajuda a
realiza-la.

Na coexisténcia desses principios, 0 objeto midiatico em estudo se da a ver
no entrecruzamento das suas trés dimensdes (interagdo, discurso, sociedade),
alicergcadas nos dispositivos midiaticos, o que resulta em elementos, ja entdo de
natureza comunicacional, dos processos midiaticos.

Com efeito, exercitando esses principios, pode-se propor que, pela
recursividade, a titulo de exemplificacbes com um elemento simples e concreto, o
dispositivo televisual é produto da sociedade; ao mesmo tempo, produz
determinadas modificagdes sociais; depende dos sistemas audio e/ou visuais com
determinada estabilidade prévia (codificada) a suas utilizagbes, mas os incorpora de
tal modo especifico que acaba gerando novas configuragdes semioticas; opera
segundo um modelo tecnoldgico de interagdo, mas tal modelagem é maleavel em
sua estruturagao técnica e material as interpelagcées sugeridas pela demanda dos
telespectadores.

Pelo principio do dialogismo, as mesmas relagdes recursivas ai presentes se
configuram também por antagonismos e complementaridades (elemento produtor,
elemento produzido); pelo principio hologramatico, a midia poderia ser tomada como
parte de um conjunto social, cultural, simbdlico, tecnolégico, empresarial, etc., que
Ihe da horizontes, porém, € nela mesma que se deve buscar elementos significativos
dessa totalidade — formar-se-iam assim elementos comunicacionais dos processos

midiaticos. Os principios em si mesmos sdo colaborativos e se interpenetram; na



linha deste raciocinio, a complexidade vai se revelar a partir de niveis interligados e
estruturalmente crescentes, tendo um elemento simples de referéncia.

Pode-se perceber, aqui e acola, uma postura contra certa ordem de idéias
ligadas a racionalidade, a causalidade, aos valores modernistas; o trabalho
conceitual, as definicées rigorosas, os espacos definidos em problemas de pesquisa
sao subestimados; enfim, uma série de elementos que poderiam ser “denunciados”
como um “imaginario racionalista-positivista”. A postura parece se alimentar da idéia
de que “tudo se justifica pela complexidade”, até mesmo a desvalorizagdo do
simples, melhor dizendo, do simplificado e da racionalidade tradicional. A
simplificacdo ai € vista como uma incapacidade do pesquisador ou da disciplina de
estudo, a de ndo dar conta do “real como ele €”. Quando tal pensamento é acolhido
nas atitudes académicas — trata-se de uma observagado geral que realizamos em
leituras e campos de saber diversos’, sugerindo esse juizo — resulta que a
complexidade de Morin torna-se um projeto impossivel, pois 0 simples, com toda a
sua ordem de valores, € o pressuposto do complexo.

Almejar o complexo significa de certa forma — obedecendo aos mecanismos
de sua constituicdo —, ndo pensar complexamente, mas simplesmente, sem as
tentacdes de queimar etapas. Nao se trata obviamente de propor que do simples ira
“‘emergir” o complexo (emergéncia de qualidades, alias, € um dos problemas dos
sistemas complexos) em etapas sucessivas e determinadas, mas de supor que a
complexidade inerente do real solicita certos cuidados de raciocinio, incluindo ai o
pensamento do simples — como definiu Bachelard, o real € o que se deixou de
pensar. Trata-se de direcionar o pensamento do simples como tal, sabendo-o

enquanto simples, armando o pensar de modo estratégico para a complexidade. E

" Em linhas gerais, tal atitude se assemelha aquela que Sokal e Bricmont criticaram (cf. Introdugéo),
denominando-a de pensamento pds-modernista (SOKAL; BRICMONT, 1996).



como se fosse a ingenuidade infantil fazendo perguntas desnorteadoras para a
astucia adulta (por que o céu é azul?). Do mesmo modo, a Fisica ganhou um marco
histérico quando alguém se perguntou por que uma maca despencava da macieira.

Talvez seria o caso de se contra-argumentar dizendo que as coisas n&o séo
tdo simples assim e dever-se-ia pensar no mesmo nivel dos objetos que se dao ao
pensamento, que os esquemas racionais simplificadores ndo dao certo... Sim, as
coisas nao sao simples ... mas o pensamento psiquiatrico, por exemplo, perderia
muito de si mesmo e nao teria avangado na ajuda a pacientes se quisesse pensar e
se expressar como faz o esquizofrénico, alegando que assim fazendo estaria “indo
junto com o mundo fenomenal”. O exemplo sugere que, de certo modo, para se
compreender os fendbmenos dos pacientes, o terapeuta-pesquisador pode alcangar o
nivel intuitivo muito préximo do objetal, mas alicergado noutro nivel, em
tensionamento com aquele.

Para a elaboragao tedrica, descritiva dessa aproximacao, elaboracao de
conhecimento, € que este outro nivel faz sentido como simplicidade construtora do
complexo — e ai, Descartes, muitas vezes acusado, tem muito a ensinar. A esse
proposito, como exemplo redentor das acusagdes que por vezes sofre o
racionalismo cartesiano, lembramos aqui brevemente a problematica das paixdes,
segundo o El Giro semiético (FABBRI, 2000, p. 61): a palavra paixdo foi escolhida
fazendo jus ao tratamento cartesiano superador da oposi¢ao entre o racional e o
passional, fazendo com que a abordagem se alimente nas bases filoséficas deste
autor que escreveu um tratado sobre as paixdes. A respeito da passionalidade e do
Giro de Fabbri, voltaremos com mais vagar, no proximo topico.

Considerando toda essa perspectiva da complexidade, € que se reflete sobre

aquela triade objetal que configura o midiatico. As exemplificagcbes concretas a



respeito, analisadas em si mesmas, estdo longe de corresponder a altura do
complexo, mas servem como indicios desse pensar que respeita o pressuposto da
simplicidade. A formacgao de niveis interligados e estruturalmente crescentes € um
desafio para o pesquisador, o que nao sera atingido se esquecermos da ineréncia
da realidade complexa, de que nao precisamos lhe emprestar tal qualidade e que o
real sempre faz esquecer ou abandonar alguma coisa. Nesse sentido, faz-se a
aproximacgado seguinte, a respeito da triade e determinado movimento entre
elementos estaveis e instaveis na pesquisa.

Esses trés elementos tém na sua constituicdo uma natureza epistemoldgica
mais ou menos estabilizada, na medida em que resultam, explicita ou
implicitamente, de uma reflexdo mais ou menos ordenada historicamente sobre
ciéncias, disciplinas, objetos, etc. Ja a preocupagdo com o ponto de
entrecruzamento dessas dinamicas, além de pertencer aquela reflexao, diz respeito,
e de modo menos estavel, a capacidade do pesquisador de perceber fendmenos
comunicacionais, de ver o ponto especial do processo, lugar desse olhar
propriamente comunicacional. Com isso, que chamaremos de enquadramento
comunicacional (no duplo sentido de adotar um quadro de referéncia norteador do
olhar e de focalizar, ver com acuidade), nossa reflexdo aponta dois aspectos
pertinentes: o saber intrinseco-conceitual desse enquadramento e as possibilidades
e condi¢des da visibilidade do ponto de entrecruzamento, né das dindmicas que
fornecera enfim o objeto da comunicagao midiatica.

Ao olharmos na busca desse nd, unimos uma determinada descri¢ao do que
fazemos individualmente ao nivel de uma dimensao social do saber, pois esse olhar
ja € marcado pela teoria (saberes intrinsecos do enquadramento) e, a0 mesmo

tempo, delimita um gesto especifico do observador.



Antes do no objetal ser buscado num determinado espago empirico, deve-se
notar que esse duplo movimento do enquadramento ocorre ja nas observagdes do
pesquisador em nivel das escolhas tematicas, angulos de observacao e definicbes
para a pesquisa. Nesse sentido, a escolha de um objeto midiatico, tomando a midia
como referéncia e os trés elementos do n6 objetal, propde certa problematica ao se
constatar que nem tudo pode ser estudado com a mesma qualidade das condi¢cdes
de pesquisa. Relaciona-se com essa escolha aquilo que Braga (BRAGA, 2001b, p.
26) denomina de “questdes de partilha e selegbes”: a) decidir o que melhor pode ser
estudado, a partir de paradigmas, métodos, teorias e pontos de vista de disciplinas
particulares (0o que corresponde ao movimento predominante em dire¢do aos
saberes do enquadramento), em contraste com o que se pode perceber no campo
comunicacional; b) decidir quais séo os tipos de objetos mais relevantes e mais
urgentes para observar seus processos e produtos de interagao.

Esse enquadramento, em sua estabilidade (quadro de referéncia, olhar pela
teoria, sociabilizagdo do saber) e instabilidade (condi¢gdes de visibilidade, percepgao
do né objetal, decisdes do pesquisador) recoloca em seu nivel a questao ja discutida
sobre a constituicao social e histérica do campo, as dimensdes do que fazemos aqui
e agora como gestos de pesquisa (no campo) e o fazer do campo, coletivo e
histérico. A nogédo objetal € util em ambos os sentidos e pode cumprir um papel
relevante nas escolhas que se fazem com ou sem ela. As decisdes epistemoldgicas
nesse fazer-pesquisa, com ou sem uma nogao objetal, sdo determinantes para os
resultados coletivos, os de cunho propriamente tedrico-metodoldgico, assim como
estdo ligadas a certos contrastes e tensionamentos politico-institucionais dentro do

proprio campo ou com os demais potencialmente concorrentes. O nivel do



enquadramento e da nogao objetal esta ligado desse modo as perspectivas mais
amplas, sociais e politicas, do devir histérico do campo.

Para compor a nogao objetal, até aqui assinalada com certa qualidade estavel
da triade (interagdo, discurso, sociedade), devemos enriquecé-la com as
propriedades dinamicas e interativas dos processos midiaticos, o que ja estava
sugerido pela “interlocugdo” como metafora conversacional. Conforme Braga
(BRAGA, 2000a), a interatividade midiatica, afastando no tempo e no espago os
“interlocutores”, instaura canais e produtos entre eles, o que faz entrar em cena
outras instancias, agdes e interacdes, além das que ocorrem “entre interlocutores”,

isso porque a interatividade é diferida e difusa:

Se no modelo conversacional relacionamos diretamente interlocutores, é
preciso enfatizar que em um modelo de interatividade como processo
mediatizado as interagbes se complexificam e envolvem (além de algumas
possibilidades “entre interlocutores”) interagbes homem/produto e
homem/meio-de-comunicacao, além de relagcdes entre outros interlocutores
sobre e a partir de produtos, sem necessaria interferéncia de
produtores/receptores em conjunto. A interatividade mediatica geral
ultrapassa a situagéo concreta de espago e tempo em que alguém produz;
ou alguém “1&” (usa) um produto; ou alguém reage a um produto; ou alguém
age de tal forma a fazer chegar as instancias produtoras suas reacgoes, etc.
Deve-se perceber a interatividade social em uma sociedade de
comunicagao como um conjunto de todas estas (e outras) agdes de tal
forma que uma parte significativa das interagbes em sociedade se
desenvolve em consequiéncia e em torno de “mensagens” (proposicoes,
produtos, textos, discursos, etc.) diferidas no tempo e no espago (BRAGA,
20004, p. 4).

Salienta-se nessa interatividade a presenca dos trés elementos conceituais do
objeto comunicacional antes proposto: a “interacdo” € algada ao plano de uma
interatividade social, ampla e geral (midiatica), com formas complexas de interagdes;
a sociedade da comunicagao comporta todas essas agodes interativas, inclusive no
fornecimento de processos e estruturagcdes de natureza social em que os produtos
midiaticos ganham circulagao; e finalmente, correspondendo ao elemento discurso,

temos a parte significativa das interacbes em sociedade ocorrendo em torno do



elemento central (mensagens, texto, discurso, produto midiatico). Essa centralidade
do produto-texto-discurso se justifica pela caracteristica de eixo que tem o discurso,
em torno do qual (ou em consequéncia de) se da a movimentagao das interagdes
midiaticas.

Aqui se apresenta uma implicagdo de ordem metodoldgica. No artigo “Lugar
de fala” como conceito metodolégico no estudo de produtos culturais (BRAGA,
(2000b, p. 163), o autor estabelece uma outra nogdo que também dialoga com as
proposigdes sobre objeto aqui presentes. Ele pondera que o sentido de um produto
midiatico ndo esta nele, como sentido inteiramente pré-existente a fala (texto,
discurso, produto), dai a impossibilidade de uma abordagem formal cujo pressuposto
seja inteiramente imanentista. A abordagem formal é pertinente, mas quando
associada a outros elementos, outras falas (intertextualidade) e a situagdo em que a
fala se insere. O lugar de fala se delineia entdo como uma espécie de logica que
articula a fala, textos disponiveis e situacéo. E preciso ver deste lugar o sentido de
um produto, de modo que a estruturagéo interna do discurso seja articulada com os
dados materiais da situacdo e com a intertextualidade.

Para a questao da imanéncia deve-se registrar que o uso da palavra, feito por
Braga, parece ser compativel com o pressuposto de que, do ponto de vista
semidtico, a imanéncia € meramente metodoldgica (ndo ontoldgica); isto é, aqueles
aspectos ditos ndo-imanentes e que escapariam, por definigdo, da abordagem
imanentista do texto sdo tratados metodologicamente, em suspensao fensa com os
conceitos “imanentes” ja adquiridos, até poderem ser estudados como objetos
semidticos de pleno direito. Exemplo disso é a abordagem de Jacques Fontanille por

crescentes niveis de pertinéncia para dar conta da situagcdo semiética e das formas



de vida, em complexidades superadoras dos pares texto/contexto,
imanéncia/transcendéncia, etc. (FONTANILLE, 2005).

O dialogo entre as nogdes de Braga e as nossas proposi¢des firma-se entdo
(a) pela interatividade, segundo a qual a triade objetal ganhou, além de sua
movimentagdo complexa ja exposta, a qualidade dinamica propria dos processos
midiaticos; (b) pelo lugar de fala, onde surge a configuracdo mais precisa
(metodoldgica) para aquilo que foi sugerido em torno do enquadramento do objetal,
especialmente, os saberes de referéncia e a visibilidade. Aqui ganham nova luz os
saberes pertinentes ao campo, ou seja, os conhecimentos bem-vindos da sociologia,
antropologia, semidtica, analise do discurso, teorias da linguagem, etc. Trata-se aqui
de fazer convergir os saberes para um foco propriamente comunicacional, midiatico.

Com efeito, essa convergéncia pode ocorrer, no que diz respeito aos gestos
do pesquisador, com a habilidade de ver a nogao objetal no trabalho de observagao
e ordenagado tedrica da pesquisa. Pelo lugar de fala, se viabiliza uma ldgica
organizadora dos saberes estabilizados em prol do lugar de sentido em que se da o
olhar comunicacional, realiza-se certo fechamento da noc¢édo objetal com uma

propriedade metodoldgica.

2.3 CLIVAGENS

A nocgdo objetal construida até aqui parece suscitar a possibilidade de
experimentagdes, entre as quais esta a de poder ser confrontada com algumas
outras nogdes (objetais ou nao), teorias e enfoques que povoam o0 campo
comunicacional. E com o propdsito de fazer tal confronto que esta secdo passeia por

diferentes lugares para chegar ao terreno tedrico mais afim com esta tese.



Em diregcdo oposta aos pressupostos funcionalistas (LASSWEL, 1971), onde
a sociedade e a comunicagao estdo aderidas a bases descendentes (ao biologismo),
esta a nogao de tautismo, centro da critica a comunicacgéao realizada por Sfez (SFEZ,
2000). Pode-se falar ai de uma base ascendente, ou seja, uma elevagdo da
sociedade da comunicagao a “enésima poténcia”, até o ponto sideral em que nao ha
mais comunicagdo. O tautismo (unido de autismo, tautologia e totalitarismo) nos
levou a buscar a nocdo “comunicacional” de Sfez nas suas remotas intuicdes, nas
suas premissas de origem, o que se mostra mais particularmente no inicio do seu
livro. Dai surgem os fundamentos das suas criticas mais severas a midia
Frankenstein e aos estudos midiaticos que, no seu dizer, ndo sabem a verdade, mas
a dizem, estudos que confundem as tecnologias e as teorias que tentam explicar a
tecnocomunicacgao, tagarelices onde teoria e realidade se confundiram.

O livro de Sfez exemplifica bem o que foi acenado na Introducdo: a
abordagem externalista em ascendéncia, isto €, saltos enormes entre o que seria o
texto e o contexto com tendéncia de permanecer numa visao elevada e panoramica,
com pouca ou nenhuma preocupagcdo com o nivel textual ou discursivo dos
fenbmenos comunicacionais — aplica-se 0 mesmo a critica e a coisa criticada.

Para uma critica a critica de Sfez, parecem importantes (1) as metaforas
iniciais, as concepgbes representativa e expressiva da comunicagado, (2) a
representacdo em Sfez, a partir das tecnointeragdes consideradas por ele, a partir
da identificagdo com o cartesianismo; (3) e a representacdo na relagao sujeito-
objeto em termos de base filoséfica que estaria na ordem das pré-ordenagdes que o
autor ndo explorou. Sao lembradas as pré-posi¢cdes e os pré-ordenamentos que
impulsionam as concepgdes e metaforas, mas parece que Sfez caminha a partir

delas sem explanar detalhadamente seus pontos de partida, com a orientagao



voltada para as politicas de interpretacdo, para as gestdes que derivam das
metaforas e concepgdes. Cremos que este ultimo aspecto podera contribuir para
uma resposta epistemoldgica a critica da midia e dos estudos tautisticos, unido a
um aspecto final: 4) a comunicagdo num continuum entre um nucleo epistemolégico
e uma forma simbdlica — a comunicagéo, na analise de Sfez, € um termo guarda-
chuva que vai das ligagdes nervosas cerebrais as organizagdes sociais.

E deste nucleo epistemoldgico que a comunicagdo se move num movimento
continuo para a forma simbdlica que envolveria a todos nés, retornando ao nucleo
em circulos baudrillardianos. O tautismo? E a forma desta forma simbdlica. Se o
nucleo, considera Sfez, € descritivel, a forma simbdlica € apenas fracamente
perceptivel, podemos apenas sonda-la. O que dizer, perguntamos, da forma da
forma, que se torna tao distante? O tautismo de Sfez parece padecer do mesmo mal
diagnosticado por ele: se a forma ndo pode ser descrita, pensada como o nucleo,
como assim pretender uma nogao critica que examina a comunicacao tal como se
mostra nas teorias comunicacionais (estas com outras matrizes epistemoldgicas,
como as das teorias da “midia Frankenstein”, por exemplo)? O que € comunicagao
em geral, ja aparece originalmente siderado em Sfez, no movimento continuo e
patolégico entre um nucleo epistemoldgico e uma forma simbdlica. A comunicagao,
com efeito, hipersimbolizada, s6 poderia mesmo se mostrar tautistica.

A denominacgao de hipersimbolismo que se pode dar ao tautismo procede na
medida em que se pode ver uma potencializagdo dessas pré-ordenagdes hauridas
para a construgdo de um conceito critico, a par de uma nogao de “comunicagao”
encerrada no simbolismo opositivo-siderante, paradoxalmente (confusao, diz ele,
entre expressdo e representagado, signo e simbolo, o social e o comunicacional,

técnica e interagao, sujeito e objeto). Para o tautismo, tudo parece ocorrer como se a



nossa triade de elementos da nocédo objetal — movimentada freneticamente pelo
circulo baudrillardiano (movimentos helicoidais), fenbmeno muito préximo e
aparentado da froca impossivel (BAUDRILLARD, 2002) - sofresse uma
metamorfose monstruosa, uma coalisdo estrutural, sem distincdo possivel dos
elementos, sem possibilidade epistemoldgica, de modo que a comunicagao e sua
pesquisa também se confundem, criador e criatura na imagem de Frankenstein.
Como se sabe, esta criatura foi construida com membros e fragmentos do
organismo humano, resultou de simulacros de objetos e processos reais e, depois,
conhecida sua monstruosidade, rebelou-se contra seu criador ... € o que faz o
tautismo com Sfez: construido com seu hipersimbolismo simulacral, tudo o que é
analisado pela nogao, com ela torna-se semelhante (tautolégico-autista-totalitario).

Apesar das refutacdes, € imperativo reconhecer o trabalho oportunizado pela
noc¢ao; uma resposta epistemoldgica completa a Sfez demanda dar conta da riqueza
informativa do seu livro, muito bem documentado e elaborado, remontar a seus
principios e conceitos e elaboragdes argumentativas. Contudo, o conceito de objeto
tornou-se eterizado num continuum entre um nucleo epistemoldgico — irbnica
onisciéncia -, e uma forma simbdlica — paradoxal consciéncia do incognoscivel.
Despotencializar os movimentos helicoidais; parar para ver; distinguir e comegar
nova construgao pela desconstrugédo do tautismo, eis alguns passos pertinentes para
a resposta.

Retomando o ponto inicial, podemos entdo apontar para, pelo menos, duas
tendéncias no pensar a sociedade e comunicagdo: uma de base descendente, via
biologismo (funcionalismo, darwinismo social, etc.), onde 0 homem e a sociedade
estdo presos a uma teoria naturalista; a outra, ascendente, via hipersimbolismo,

onde o sujeito estd mortificado na confusdo representacional-expressiva, numa



sociedade “da comunicagcdo” que é tautistica, resultando numa pesquisa que se
confunde com aquilo que pretende pesquisar. O conjunto de referéncias a seguir é
compreendido num espaco mediano entre aqueles pdélos extremos, mais préximo
daquilo que pensamos ser 0 nosso objeto comunicacional.

Apds considerar algumas produgdes midiaticas do ponto de vista do principio
imaginario que as rege (configurando o quarto bios), na Antropolégica do Espelho,

Muniz Sodré assevera:

Na verdade, ha muito tempo se sabe que a linguagem ndo é apenas
designativa, mas principalmente produtora de realidade [grifos originais]. A
midia é, como a velha retérica, uma técnica politica de linguagem, apenas
potencializada ao modo de uma antropotécnica politica — quer dizer, de uma
técnica formadora ou interventora na consciéncia humana — para requalificar
a vida social, desde costumes e atitudes até crengas religiosas, em fungao
da tecnologia e do mercado (SODRE, 2002, p.26).

O reconhecimento da linguagem produtora de realidade, segundo ele, a
definigdo da midia como técnica politica de linguagem, como a velha retérica, trazem
a questao de como a midia atua em seu poder e influéncia na sociedade: a questao
inicial € a de se saber como essa (re)qualificacdo atua em termos de influéncia ou
poder na construgdo da realidade social (moldagem de percepgdes, afetos,
significagdes, costumes e producgao de efeitos politicos) desde a midia tradicional até
a novissima, baseada na “interacdo em tempo real” e na possibilidade de criagédo de
espacos artificiais ou virtuais.

Esta é, na verdade, conforme a Antropoldgica, a questao central de toda
sociologia ou toda antropologia da comunicagdo contemporanea. A maior parte das
pesquisas sobre influéncia e efeitos, especialmente os politicos, tem levado a
conviccao de que a midia é estruturadora ou reestruturadora de percepgdes e

cognicdes, funcionando como uma espécie de agenda coletiva (ibidem).



Devemos ponderar que a midia, sendo reconhecidamente o lugar do poder e
da influéncia — embora tal reconhecimento seja muitas vezes tao tendencioso quanto
a influéncia que se quer denunciar —, solicita ao menos dois niveis de
posicionamentos reflexivos, muitas vezes confundidos em prejuizo da melhor
compreensao.

O nivel de cunho ético-politico reclama questdbes amplas entre midia e
sociedade, tendo em vista determinados “controles/acordos” exercidos pelo poder
midiatico, questbes que poderiam ser exemplificadas, em alguns dos seus
problemas mais polémicos e fundamentais, com o livro de Bourdieu (BOURDIEU,
1997), Sobre a Televisdo — com destaque para a “mentalidade indice de audiéncia”
e 0 mecanismo de poder atuante tanto dentro do campo midiatico (coer¢cbes no fazer
profissional) quanto nas incidéncias determinantes deste campo na produgao
cultural da sociedade (arte, ciéncia, politica, etc.).

O outro nivel de cunho analitico-compreensivo, exemplificado também com a
prépria abordagem de Bourdieu aos problemas éticos e politicos, reclama que
aquelas estruturagdes/reestruturagdes perceptivas e cognitivas, sobre as quais se
alicercam os mecanismos de poder midiatico, sejam tomadas como questbes de
ciéncia. Poderao ser observadas, concorrendo para aquele posicionamento reflexivo
referido, a nocdo de ethos midiatizado (SODRE, 2002), que sera tratada no Capitulo
3; a perspectiva de um modelo de interagdo baseado na eficacia simbdlica (FABBRI,
1999), a ser exposta logo a seguir. A interatividade e o lugar de fala (BRAGA, 2000a,
2000b), expostos na seg¢ao anterior, também concorrem para este nivel analitico-
compreensivo e serao retomadas neste trabalho.

A nocao objetal permite ainda que se fale de uma problematica triadica

composta (1) pela significagdo e a centralidade do texto-produto-discurso; (2) pelo



reconhecimento/recepcao; (3) pela transmissao/circulacédo; todos esses itens da
problematica estdo submetidos ao questionamento sobre interatividade midiatica
ampla e geral. Para iniciar essa discussao, daremos lugar a produgao de sentido em
Verén (formulador dessa problematica) contrastando com a eficacia simbdlica de
Fabbri.

Na concepgdo da produgdo do sentido (VERON, 1980, p.107), se percebe
uma abordagem marxista levada a sério por Verén, na qual o modo de produgéo
define a natureza do sistema produtivo (articulacédo entre produgédo, circulagao e
consumo). Isso pressupde uma certa logica de transferéncia do sentido, de seu
modo de produgdo na articulagdo do sistema, onde a defasagem producgéo-
reconhecimento aumenta na medida da complexidade do sistema de relacbes
comunicativas. Supomos que tal direcao de raciocinio, a ser evitada, faz com que
Verdon imediatamente recolha o principio do modo de producdo marxista a
articulacdo da produgao-reconhecimento com a idéia de “leituras”, recompondo a
recepgado no processo de produgcdo — o que evita confinar a analise as regras de
engendramento do discurso, sem incluir ai a recepgao.

Os processos midiaticos, na complexificagcao das relacbes com diferimentos
temporais-espaciais a par do aparato tecnolégico, naquela perspectiva de
defasagem, acarretariam uma “descontextualizacdo do sentido”. Entretanto, o
modelo da eficacia simbdlica e a interatividade, como um lugar de fala, apontam
para a interacdo enquanto sentido produzido nas acdes discursivas. E esse o
pressuposto que permite ver metodologicamente uma centralidade nos produtos
midiaticos, a partir da qual pode surgir a nogao objetal num lugar de fala (estrutura

interna de um texto, outros textos, contextualizagao/situagao).



Nessa perspectiva, o sentido ndo € produgdo, mas interagdo, nao é “lido”
(transferido) dentro de uma articulagao sistematica (producéo, circulagdo, consumo),
mas se forma interativamente, em interacbes concretas, de modo que cultura,
sociedade e discurso em interagbes (“entrecruzamento”) cooperam e permitem
efetivar um olhar comunicacional, um lugar de fala.

Para tal discusséo, salienta-se a pergunta de Canclini (CANCLINI, 1997):
pode atualmente ser marxista a teoria da cultura? — o0 que recoloca
problematicamente a triade economia - relagdes sociais - significagao, revisando a
mirada marxista para esse conjunto. Também cabe lembrar a diferenga entre Marx e
0s marxismos, nao imputando ao grande pensador tudo o que se fez em seu nome.

Na Critica da economia politica (MARX, 1977, p. 221-228), observa-se o
pensamento complexo com os conceitos de producdo, circulagdo e consumo.
Vejamos o exemplo do triplo aspecto da identidade entre consumo e produgéo. Ha
identidade imediata, como primeiro aspecto, pois a produgdo € consumo e o
consumo € producado: esta da a matéria e o modo do consumo, criando a
necessidade no consumidor pelos produtos; o consumo, por sua vez, da a vocacao
do produtor e Ihe solicita a finalidade da produgcdo. Como segundo aspecto, cada
um € intermediario um do outro, movimento de intermedia¢cao pelo qual producao e
consumo se tornam indispensaveis entre si, embora se conservem mutuamente
exteriores. A criacdo mutua entre produgdo e consumo, terceiro aspecto, se da
porque cada um, ao realizar-se, cria o outro, sob a forma do outro. Aqui se fazem
presentes os principios de Morin.

No entanto, a complexidade do pensamento de Marx, pelo menos na forma
de pensar o seu objeto em concordancia com os principios do complexo, surge mais

completamente na sua idéia de totalidade orgénica que reune produgao, circulagéo e



consumo, pois estes trés elementos sédo vistos como momentos organizados por
reciprocidade de agao (MARX, 1977, p.228). Representando esses momentos por A,
B, C, temos uma totalidade organica pela cooperagdo dos principios da
complexidade: A-B-C-A numa cadeia de causalidade mutua, em sentidos duplos
(direita, esquerda), correspondem a reciprocidade de acédo a partir da identidade
imediata entre A, B, C (recursividade); a cooperagao da totalidade organica nao faz
dissolver a identidade de cada elemento (dialogismo); A, B, ou C, isoladamente,
contém todo o conjunto que, por sua vez, contém o elemento (holograma).

Essa complexidade em Marx talvez seja um ingrediente para a compreensao
das condigdes da “producdo” de sentido, especialmente se cogitarmos que as
teorias dai derivadas se concentraram/perceberam mais um ou outro aspecto da
totalidade organica. O aspecto forte para a argumentagdo sobre Verdn seria o da
criacdo mutua entre producédo e consumo, a interagdo pela qual um cria o outro, sob
a forma do outro. Esse aspecto valorizado como discursividade, no modelo da
eficacia simbdlica, € que permite pensar na interagdo do sentido para além ou
aquém de um “sistema” prévia e definidamente estabelecido as interagdes; elas
estdo mais situadas concretamente num olhar comunicacional do que subsumidas
em articulacbes sistematicas entre producgao, circulacdo e consumo numa visada
supostamente marxista.

El giro semidtico (FABBRI, 1999) trata das nogbes de narratividade,
passionalidade e tempo, além de situar/valorizar o papel potencialmente elevado da
semidtica nos dias atuais no panorama do pensamento cientifico. Convém assinalar
a proposicdo de um “giro semidtico”, “volta” ou “recuperacdo” do valor dessa
disciplina, quando a ela se imputava uma “falta de atualidade”, curiosamente,

quando as investigagdes sobre signo e sentido se faziam pronunciar. Entre as



muitas razdes possiveis para esse paradoxo, Fabbri aponta a falta de um
ordenamento geral, responsavel pelo efeito confuso das investigagbes semidticas,
ordenamento este que se deveria dar para além dos idiomas tedricos (das correntes
européias: Eco, Greimas, por exemplo).

Sobretudo, a metafora fabbriana dos elementos conectores que faltavam na
caixa de ferramentas semidticas propdée uma questao de cientificidade fundamental.
Sao as relagbes entre o nivel empirico (a vocagao empirica da semidtica), o nivel
metodoldgico (categorias descritivas), o nivel tedrico (elucidagao das categorias) e o
nivel epistemolégico (fundamentos filoséficos da teoria). Nessa metafora que
condensa importantes relagdes para o fazer cientifico, o projeto de cientificidade da
semidtica ganha especial relevancia e se traduz, especificamente, num dos pontos
cruciais do Giro semibtico, quer nessa metafora de Fabbri (devedora da férmula
greimasiana de cientificidade), quer na importancia decisiva da semidtica das
paixdes.

Trata-se de ver que, também num ponto crucial para a disciplina semidtica, a
narratividade corresponde a uma aquisi¢cao preciosa dos estudos semiodticos, das
mais bem elaboradas e sedimentadas. Fabbri insiste no papel decisivo do estudo
das paixdes da semiodtica dos anos oitenta e noventa, recuperando a separagao que
havia entre signo e afeto, ja reclamada por Barthes. Devemos sublinhar que esse
papel certamente nao teria sido exercido sem a semidtica da acao, a qual, em suas
origens conceituais (a partir da andlise das fungdes proppianas) Greimas (1979)
explicita no texto As Aquisi¢ées e os Projetos.

Pode-se até mesmo dizer que a sustentacdo de um giro semiodtico ndo seria
possivel sem o legado greimasiano, juizo este que se pode ver implicitado, aqui e ali,

no livro de Fabbri. Comprova-se isso pela autoria da Semidtica das paixbes, com a



qual nos brindam Greimas e Fontanille, nos ultimos anos de vida do mestre da
Escola de Paris.

Na mesma linha de constatacao, se pode ver outro ponto importante no Giro
de Fabbri, o da incorporagdo da enunciagdo no aparato metodologico aliada ao
conhecimento da acdo e da paixdo. Estas ultimas integram as nogbes de
manipulacdo e de conflito nos universos discursivos, permitindo o tratamento da
questdo da eficacia simbdlica. 1sso permite pensar na abordagem da enunciagao
pelos meios da narratividade e da semidtica das paixdes, na medida em que a
eficacia simbdlica (o comunicacional) ocorre por manipulagdes modais e passionais.
Se a eficacia pode se dar como fendmeno cognitivo (transmissdo de informagdes),
mais diretamente ela ocorre quando atua sobre o outro pelo corpo (transformacdes
simbdlicas por via estésica, perceptiva), caso em que a manipulagdo passional e
modal é convocada.

Neste sentido, se pode dizer que a enunciagao esta sempre presente quando
da eficacia simbdlica, pois ndo € possivel distinguir a acdo e a manipulagdo da
enunciaciao, uma vez que, mesmo no caso de se considerar a enunciacdo um
pressuposto do texto (o que levaria a um sujeito historicamente situado), trata-se de
uma pressuposicao por reconstrugéo a partir do texto. Dai se dizer que a enunciacao
€ resultado do texto, ndo o antecede.

Esse ponto de vista explica como nés vemos um filme e construimos a
enunciagao a partir do préprio filme (estabelecendo um ordenamento a partir da
trama, assumindo pontos de vista presentes na narrativa, pelas manobras temporais,
enquadramentos, etc.) ou, ainda, como se da a relagéo entre uma obra visual e 0

espectador — na pintura, a comunicagao entre o artista e o espectador, igualmente,



dependeria desta perspectiva enunciativa, sem a qual seriam necessarios, ja fora
dos limites da obra, atores reais em interagao face a face.

A enunciacdo, alias, remonta ao problema da falta de articulacdo entre as
teorias do discurso, da enunciagdo e dos géneros, problema cuja responsabilidade
diz respeito, sobretudo, ao universo de producgao tedrica pertencente as disciplinas
ai envolvidas — fazendo uma suposigao geral, € possivel suspeitar de que boa parte
dos caminhos dificeis (erraticos) trilhados por problemas comunicacionais se deva a
essa articulacao inexistente.

A enunciagao pode ser estudada entdo num modelo comunicacional (eu-tu)
da paixdo: na manipulacdo modal e passional da narratividade, assim como pelas
manobras temporais do eu ritmico enunciador, eu que vive na tensividade, no jogo
de tensdes e distensdes, intensidades e extensidades e, sobretudo, no tempo
(FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001), conforme sera desenvolvido no item 4.4.

A consideragao epistémica e historico-social do campo comunicacional
parece ter permitido, dentro de certas condi¢des, que se articulasse a nogao objetal
em clivagem com as perspectivas em exame. Desse movimento — abertura para
conceber uma forma, fechamento na nogao, nova abertura para clivagem — resultou
um confronto da nogéo objetal com alguns saberes do campo comunicacional que
fizeram pensar em tendéncias epistemoldgicas (descendente e ascendente). O
pensamento midiatico, seguindo tais tendéncias, perde o nucleo interacional da
nogao objetal, seja por imobilidades ou por mobilidades excessivas presentes nas
teorias.

Deve-se finalmente notar que a interatividade nos processos midiaticos e a
produgdo de sentido parecem encontrar uma abordagem promissora na nogao

objetal em correlagdo ao modelo comunicativo aqui desenhado que se configura na



semidtica greimasiana. Explicitada essa reflexdo de base na pesquisa, em nivel mais
geral e abstrato, passaremos a tratar do seu nivel mais concreto: do objeto empirico

e das percepgdes iniciais que deram forma ao objeto.

2.4 PERCEPCOES CONFIGURADORAS DO OBJETO

A observacdo dos chamados comerciais de TV se constituiu numa
experiéncia cristalizadora no momento de escolha do objeto da presente pesquisa: a
constatagdo de que as imagens, neste tipo de texto, obedeciam a um ritmo bem
mais acelerado do que aquelas apresentadas em outros tipos de programas
televisivos, tais como os jornais ou novelas, levou a pensar que possivelmente todas
as formas de expressdo sofressem uma certa restricdo temporal, exigida pelo
intervalo — o que se pode entender facilmente com a maxima de que “tempo é
dinheiro”. O texto como formato geral, ao corresponder a uma divisao lucrativa do
tempo televisivo, adotava um comportamento temporal acelerado.

Essa percepcéo de tempo e de restricdo do intervalo deu origem a idéia de
que o formato dos textos intervalares teria de lidar com o tempo de uma forma
especial. Como ensina a Semiética das paixées (GREIMAS; FONTANILLE, 1993),
os tracos responsaveis pela passionalidade estao difusos no discurso por inteiro; séo
como um cheiro que emana das estruturas narrativas. Assim, o formato dos textos
intervalares apontava para uma articulagcdo entre o tempo e a paixdo, com
interferéncia na estruturacao narrativa desse tipo de texto.

Surgiu assim a decisao pelo objeto empirico que resolvemos chamar de TAT
(Texto Anunciativo Televisivo), denominagado que permite a referéncia aos textos do

intervalo (TAT do produto ou servico x ou y e de anunciantes em geral; TAT das



campanhas governamentais ou de partidos politicos, ou das ONGs), tendo por
caracteristicas a localizagédo no intervalo e a extensao temporal (aproximadamente,
uma duragao minima de 6 segundos e uma maxima de 30 segundos). Sobretudo, a
denominagdo TAT evita os termos como anuncio, propaganda, publicidade, porque,
se usados como denominacdo, trariam uma desnecessaria problematica de
definicdo, prejudicando o nucleo da tese. Em compensacgao, parece licito esperar
que tal nucleo venha a dar subsidios para a caracterizacdo do TAT. O termo
anunciativo se refere a publicizagdo dada aos TATs, em sentido largo — certo modo
de anunciabilidade —, sem implicar o sentido estrito de anuncio.

O texto anunciativo televisivo (TAT) possui como critério definidor inicial a
duracdo média aproximada de 6 a 30 segundos e a localizagdo nos intervalos
televisivos. Seu formato preciso e temporalmente relevante foi atraente em termos
de estudo: a materialidade do TAT induzindo certo olhar inicial veio a favorecer, de
modo mais evidente, a confluéncia que se queria pensar entre os campos da
comunicacao e da musica.

A escolha, acima de qualquer outra contingéncia, correspondia a vontade de
tomar em consideragdo um objeto empirico midiatico (ligado ao discurso audiovisual)
em estreita relacdo com o estudo da temporalidade que, a nosso ver, esta em falta
no campo da musica. Esta em falta porque ndo se atende, por esse angulo temporal,
aos proprios objetos musicais consagrados — temporais, por natureza —, muito
menos quando para, além-fronteiras, se procura compreender tal natureza em outros
objetos “ndo musicais”.

Tal perspectiva atendia assim as linhas de forga das duas tendéncias, dando
conta de uma nogao que se mostrou decisiva para a orientagao tedrica do trabalho,

ou seja, a de que o tempo manifestado na audiovisualidade, a exemplo do sistema



ritmico musical, como aponta Paolo Fabbri (1999), se constitui na forma de
expressdo da passionalidade, ilustrando algumas possibilidades de renovagao da
Semidtica em geral, ao estender potencialmente a investigagcdo do sentido pelo
incremento do tempo e das paixdes. A par disso, a importancia da musica como arte
passional — a significagcdo em musica sdo as paixdes expressas em seu sistema
temporal — consiste numa formulagao greimasiana (GREIMAS, 1983, em Du Sens Il)
que, retomada por Fabbri, convida a uma exploracdo mais aprofundada em termos
de pesquisa, com vistas a examinar as possibilidades de didlogo entre a
temporalidade e a musicalidade, ainda que num objeto “ndo musical’.

Os textos publicitarios/propagandisticos dos intervalos televisivos, para se
compreender aquele aspecto de decisdes iniciais, permitem pensar ainda em duas
questdes: a da abrangéncia social e a da metodologia decorrente da escolha do
corpus. Era evidente a possibilidade de cogitar andlises de outros materiais
midiaticos, mas as questdes mencionadas remeteram aos seguintes elementos
condicionadores da escolha dos TATs, em acréscimo aquela restricdo temporal
comentada: (1) a presenca da televisdo aberta na vida dos brasileiros, a cotidiana
interacdo com ampla recepgdo, (2) a programagao diversificada (filmes,
telejornalismo, novelas, shows, etc.) que se faz acompanhar, por assim dizer, sub-
repticiamente pelos constantes “intervalos comerciais”, espaco no qual a TV busca
continuar capturando a atencédo dos telespectadores, “pari passu a programagao”
que opera certa anunciabilidade negativa dos intervalos, (3) o esforgo de produgéo,
diversificado em formatos, géneros, estilos, demonstrado nos intervalos pela
utilizacado de estratégias que vao da espetacularizagao, ficcionalizagéo, informagao
do mundo social, as hibridacdes entre estes, e outros fazeres de producdo que

procuram incrementar o poder atrativo dos intervalos, (4) a variedade de situagées e



dimensbes sociais representadas e implicadas nos intervalos — especialmente as
dimensbes relativas a funcionalidade econémico-mercadologica e politica da
publicidade/propaganda.

Assim pareceu mais flexivel trabalhar com os textos dos intervalos televisivos.
Sobretudo, porque tais manifestagdes comunicativas carregavam um apelo
passional especial: por um lado, o desejo de captura da atengao, da adesao dos
telespectadores, por outro, uma restricdo temporal bem concreta que sdo 0s poucos
segundos de duracédo de cada texto impostos pela organizagao dos intervalos. Tal
restricdo temporal, j3 manifesta como texto individual no intervalo, pareceu atraente
em termos de estudo, seja pelas exploragdes analiticas que ela permite fazer num
corpus com varios textos, seja pela suspeita de que ai o tempo funcionaria de modo
especialmente preciso e concreto devido a restricdo temporal® que o intervalo exige
dos textos que o compdem.

Partimos da percepcao de que o TAT quer capturar, persuadir. Embora, em
linhas gerais, todo discurso possa ser considerado persuasivo, 0 da
publicidade/propaganda €, por exceléncia, reconhecido como tal, talvez por isso
mesmo atingindo uma comunicabilidade prépria pelo reconhecimento peculiar — a
persuasdo pressuposta e aceita como constitutiva de género. Mas essa
captura/persuasao do discurso do TAT, sem esquecer do poder de conjunto das

diferentes estratégias possiveis para obté-la, parece haver encontrado algo especial

® Se ¢ verdade que a narrativa é a guardia do tempo, no caso destas miniaturas narrativas dos
intervalos, o tempo, pela restricdo, se mostra um pouco o guardido da narrativa: ela deve se
organizar/desenvolver em poucos segundos — o que ndo invalida a primeira afirmagdo, mas a
recoloca ao menos em dois niveis: 0 do tempo interno a narrativa e o do “tempo quadratura” do
intervalo. A obra de Paul Ricoeur (RICOEUR,1984), dedicada a questées filoséficas sobre
narratividade e temporalidade, ainda ndo foi solicitada pela pesquisa no seu atual estagio. Supde-se
que, no futuro, a presencga do autor podera ser solicitada ndo de maneira artificial, para simplesmente
atender aos termos-chave da obra (Tempo e Narrativa) em similitude aos termos desta pesquisa, mas
para dar ent&o subsidios fundamentais & reflexao vindoura, se ela assim o exigir. E bem possivel que,
em novos desenvolvimentos deste trabalho, a nogao de narrativa presente na nocédo de ethos
midiatizado (Capitulo 3) venha a promover o encontro detido com a obra de Ricoeur.



no tempo que, aliado ao conjunto, consiste no foco que convoca a atencido de
pesquisador. Ora, esse enfoque permitia j4 entdo perceber a possibilidade do
conhecimento musical — temporal, portanto — se fazendo pertinente e necessario na
pesquisa em Comunicagao, assim como trazia a possibilidade de dialogo das areas
de conhecimento. Para ilustrar essa pertinéncia e necessidade, vejamos a

consideragao de Fabbri sobre discurso estratégico:

[...] pensemos nas diversas formas temporais de um conflito; por exemplo,
no tempo de espera para que alguém faga alguma coisa; ou na figura do
ultimatum: tempo no qual a dead-line é uma fronteira quer espacgo-temporal,
quer de tipo “passional’. E enfim, existem os componentes dados pelo
“olhar”, pelo ponto de vista, dos proprios sujeitos sobre a agédo (em tal
sentido definidos como tensivo-aspectuais): alguém pode esperar algo ou
ser apanhado de surpresa. Evidentemente, tais componentes sao
fundamentais também para o constituir-se do plano emotivo-passional da
analise estratégica: de dada agéo espera-se algo, teme-se, observa-se, etc.
Com efeito, a anadlise desta ultima dimensao — passional e ritmica — do
conflito constitui um dos maiores aportes que a semiotica pode oferecer aos
estudos estratégicos (FABBRI, 2001b, p. 22).

E necessario o conhecimento temporal préprio da percepcdo musical para dar
conta da analise (passional, temporal) que se pretende no TAT, embora isso em
nada deva prejudicar a legibilidade da pesquisa para o leitor que ndo detenha esse
conhecimento. O tempo, como componente das paixdes, € nogao central que se
articula neste estudo, especialmente se pensarmos que a passionalidade se
transfere/expande de um sistema temporal préprio da musica para ser concebido
aqui como um sistema temporal composto por diferentes substancias e formas
expressivas, considerando-se a imagem, a musica, a fala, e os sons em geral,
tomados em discurso e analisaveis conforme as instancias escolhidas pelo analista.
Essa expanséo do sistema temporal se da como uma organizagao textual com todas
as substancias e formas expressivas.

Denominamos entdo de sintaxe temporal a organizagao (via tempo) das

substancias e formas expressivas realizada pelo tempo no discurso audiovisual,



tomando-se o TAT como base empirica para estudo desse objeto temporal genérico,
visto que se poderia estuda-lo em qualquer outro tipo de discurso audiovisual. Alias,
sobre a origem remota desta idéia de expansao do sistema temporal, cite-se o fato
de que a musica (mousiké) para os gregos tinha essa propriedade genérica, se
manifestava num espetaculo integrador das diferentes artes (musica: arte das
musas); era, sobretudo, uma forma de organizagdo ou principio de natureza
césmica, presente em diferentes manifestacdes humanas (TOMAS, 2002).

Esse encaminhamento de idéias permite que se formulem os pressupostos da
pesquisa e sua hipdtese: se os intervalos querem nos “capturar” (seduzindo,
persuadindo, convencendo), se a dimensao passional do ser humano (o crer, o
sentir) atua em seu pensar e fazer, sendo esta dimensdao consubstanciada e
expressa na temporalidade (componente das paixdes), se o TAT apresenta a
restricdo temporal e forte aspecto temporal-discursivo, dedicando-se ao
convencimento do telespectador com mensagens curtas no tempo, entdo, o TAT
teria na temporalidade um forte aspecto estratégico. O tempo, como estratégia de
passionalizac&o para convencer — atuagao na regido passional, entre o pensar e as
acdes — e o convencimento dariam as maos, de alguma maneira, e atuariam juntos
no mundo da publicidade/propaganda televisiva.

Até pela restricao temporal do TAT, o estilo semidtico deve ser habil para
funcionar e dizer sua mensagem, mesmo porque a restricio impde limites as
narrativas. Muitas delas sdo como que fragmentos de uma narrativa maior, nunca
presente, um todo sempre virtualizado. O tempo, de certa forma, parece compensar
essa limitagao insuflando uma passionalizagao agil e eficaz na narrativa audiovisual.

Sublinhamos que a nogao de estratégia se confunde com a de sintaxe, pois a

par de estratégias argumentativas, narrativas, sedutoras que se podem observar em



publicidade/propaganda, o que se quer na pesquisa € capturar/analisar como a
sintaxe temporal colabora para a eficacia, no seu modo préprio. Isso se mostra
naquilo que Greimas considera sobre a comunicacio: a comunicagdo, mais do que
um codigo em comum ou um fazer veridictério, € um confronto estratégico que,
como no jogo de xadrez, consiste em tornar o jogo incompreensivel para o
adversario, tornar o jogo incomunicavel (Cf. Capitulo 3). O tempo, como presenca
nos textos, encarna essa figuratividade e incomunicabilidade da estratégia. Alias, a
respeito dessa presenca fugaz e eficaz, pergunta-se se é possivel narrar o tempo.
Ora, ele é um narrador que ndo se deixa narrar em sua
figuratividade/incomunicabilidade, dai a necessidade de instrumentos tedricos e
perceptivos especiais para dar conta de sua natureza e, também, de sua presenca
de estrategista que vive em auséncia de ndo-narrado do texto.

A perspectiva primeira sobre a sintaxe do TAT, nas fases preliminares
percebida apenas intuitivamente, ja apontava para o que entendemos, hoje, como
sendo a generalidade do estudo. Partimos da hipotese de trabalho de que a
organizagao temporal dos textos audiovisuais, denominada sintaxe temporal, é fator
de eficacia simbdlica, em outros termos, fator de passionalidade discursiva a servigo
do convencimento que se quer realizar no processo comunicacional. Tal
convencimento pela organizagcdo temporal, hipoteticamente, se realizaria de modos
diversificados, conforme as variagdes de meios, géneros e propdsitos envolvidos nos
processos comunicativos.

Pressupde-se que o aspecto generalizante da pesquisa permita a exploragéao
de recursos tedrico-metodologicos genéricos para a abordagem de outros tipos de
textos televisivos e audiovisuais. Dito de outra forma, o presente estudo pretende

usar a hipétese de trabalho tentando revelar o funcionamento do tempo, do



convencimento por estratégias da sintaxe, constituindo-se assim num primeiro passo

tedrico-metodolégico para o estudo do tempo na audiovisualidade.



3 CENTRALIZAGAO DO PROBLEMA DE PESQUISA

Partimos da hipétese, como foi dito, de que a organizagédo temporal dos textos
audiovisuais, denominada sintaxe temporal, € produzida como fator de eficacia
simbdlica, em outros termos, como fator de passionalidade discursiva a servico do
convencimento que se quer realizar no processo comunicacional. Se o principio de
que todo discurso possui uma dimensédo passional € genérico, essa sintaxe
temporal, por sua vez, € pensada aqui como um arranjo especial do material
imagético-sonoro (imagem, voz, musica, sonoplastia, efeitos audiovisuais, etc.) em
correlagdo ao nivel discursivo. Tal arranjo do material pode ser analisado de modo a
revelar a dimensdo passional, ou seja, via tempo explicitado nas categorias
temporais de referéncia, tempo este que faz determinada forma composta de
diferentes substancias e formas de expressao (tempos narrativos, ritmos imagéticos,
aspectos prosodicos — padrdes entonacionais e ritmicos —, e a musica, que em si, €
um sistema sonoro-temporal, sons e efeitos em geral).

Se todo discurso audiovisual possui uma sintaxe temporal (necessidade
formal do discurso audiovisual), qual seria entdo a particularidade da sintaxe do TAT

— do texto publicitario tomado aqui como referencial empirico para o estudo do



objeto, a sintaxe temporal audiovisual? Obviamente, sendo esta uma das questdes a
mover a pesquisa, cumpre por ora apenas assinalar que foi o carater condensador
do TAT (um fluxo discursivo coeso e restrito no tempo) o elemento que marcou as
observagoes iniciais, tal como ja foi assinalado.

Por um lado, o TAT deve contar uma histdria, interpelar, realizar um dizer
comprometido com sua natureza — “comunicacdo persuasiva” é a expressdo
costumeira para dizer isso, desconhecendo que todo ato comunicativo se pretende
persuasivo necessariamente. Por outro lado, essa histéria contada e a interpelacao
direta ao telespectador (alguém que olha e/ou fala para ele) devem se realizar num
quadro temporal especifico, em torno de trinta segundos, aproximadamente (alguns
textos, em minoria, apresentam duragdes maiores que chegam a trés minutos).

Pelo espaco limitado de tempo, as historias dos TATs costumam trazer, em
sua maioria, elementos componentes de diferentes origens: ou de uma histéria maior
pressuposta, ou de “géneros’/formatos midiaticos referidos, ou de situagbes
comunicativas de amplo uso social, com o intuito de estabelecer a inteligibilidade do
texto com base no contrato comunicativo entre enunciador e telespectador. Esses
elementos fazem parte da competéncia interpretativa daquele sobre este ultimo,
aliada a competéncia manipuladora (tais competéncias serdo posteriormente
trabalhadas); séo elementos — dentre os quais, a temporalidade — que se acreditam
pertinentes ou eficazes para a vinculacdo, em ultima analise, ao ato de comprar/crer
que o TAT deseja impulsionar. O que a sintaxe temporal faz neste tipo de texto é o
que se langca como questao central.

A perspectiva geral do nucleo do problema esta assim exposta. Mais adiante

terdo lugar especificagbes e conceituagbes de ordem restrita. No entanto, faz-se

’ A expressdo é comumente usada nos escritos sobre publicidade e propaganda, em especial, nos
manuais dedicados ao fazer publicitario.



necessaria ainda uma contextualizagdo ampla do objeto, lugar de onde se possam
observar as relagdes mais complexas que o envolvem. Das consideragdes
seguintes, algumas poderao funcionar como pano de fundo da pesquisa; outras,
apenas como horizonte mais amplo cujas implicagbes poderdo — ou nao — ter
consequéncias em estagios posteriores do trabalho. Estas consequéncias séao
atualmente pensadas como possiveis reflexdes sobre as perspectivas mais amplas
do objeto (vinculagdes com outras tematicas, problematicas, objetos) no horizonte

dos estudos midiaticos. Passa-se a considerar entao o lugar televisivo do TAT.

3.1 O TAT E O INTERVALO TELEVISIVO

A denominagado ‘“intervalos comerciais” € comum no dia-a-dia dos
telespectadores em geral, servindo como primeira idéia de intervalo televisivo. Pode-
se objetar que, nos intervalos, ndo se tem apenas “comerciais”, anuncios com
interesse de venda direta, mas a publicizagado (anunciabilidade) de campanhas do
governo, de ONGs (organizagbes nao-governamentais), informes de empresas,
campanhas politico-partidarias, etc. Ainda se pode invocar, na mesma objecao, o
problema de se diferenciar eficazmente publicidade de propaganda.

Sempre tendo a TV Globo como referéncia — cuja escolha se discute no
ultimo tépico —, a distingdo talvez mais evidente, e maleavel empiricamente, seria a
alternancia entre programas (novelas, filmes, telejornais, etc.) e intervalos, ou
melhor, alternancia entre a divisGdo em blocos desses programas e os intervalos.
Nestes, apresentam-se textos de duragcdo curta na continuidade de um fluxo
temporal peculiar da TV: tensao entre o bloco do programa e intervalo, entre o

intervalo e o programa. Pode-se entender o fluxo televisivo como composto por



segmentos de programa (blocos) e segmentos intervalares (os intervalos com seus
textos curtos — TATs — em continuidade). A nogao que se tem de “programacao” € a
de uma pauta anunciada/ofertada na prépria TV, em jornais ou revistas e noutros
meios. Ingenuamente, tudo se passa como se a TV fossem apenas “programas’,
como se 0s segmentos intervalares ndo existissem na programacgao ofertada,
embora muito bem valorizados e planejados na programagao do fazer interno das
empresas. E um paradoxo, pois o fluxo televisivo sempre os exibe de modo muito
saliente: ha, pelo menos, proporgdes muito semelhantes entre segmentos
intervalares e segmentos de programas.

O sentido de “intervalo”, como o “espaco entre”, ja aponta para os dois pontos
de inicio e término de um segmento de programa, para essa primazia da
programacgdo anunciada e exibida pela televisdo. Diante desse “silenciamento” sobre
a proporcao intervalar, na oferta do fluxo televisivo, uma observagao pretensamente
mais astuta lembraria que o essencial quase nunca é dito; para ndo cedermos a ela,
convém prosseguir com essa ordem ingénua de questionamentos a respeito do lugar
dos intervalos ou dos lugares neles ocupados.

Grosso modo, parece licito dizer que o intervalo se caracteriza pela presenca
maci¢ca da produgdo em publicidade/propaganda. Para o tipo de TV aqui em
consideragao, a divisdo intervalo-programa € primordial para a caracterizagao do
fluxo. Mas nao se pode sustentar, na verdade, que o intervalo tenha a caracteristica
da presenca exclusiva desta produgdo: pode-se notar em filmes, novelas,
transmissdes esportivas, entre outras transmissdes, a insercdo cada vez mais
frequente de marcas e produtos.

A tendéncia de passagem dos fazeres publicitarios ou propagandistas dos

intervalos para diferentes formas de inser¢ées nos programas, por seu turno, nao



abala a divisdo classica (intervalo-programa), pois € o fluxo que sustenta e é
sustentado pelo intervalo e da caracteristica primaria a divisdo; em sendo o intervalo
um lugar identificavel no fluxo, permanece também, como sua caracteristica
secundaria, a produgdo em publicidade e propaganda (apesar das migracdes e
passagens do intervalo aos programas); os diferentes “géneros” televisivos da
programagao, em seu lugar no fluxo, igualmente ndo perdem suas propriedades
estruturais com as inser¢des dos fazeres caracteristicos dos intervalos.

Com o tensionamento entre intervalo e programa no fluxo da TV, com o
destaque para a programacdo e seus “géneros” (anunciabilidade positiva) e o
siléncio sobre os intervalos (anunciabilidade negativa), talvez se tenha um
enquadramento pertinente para se tratar do conceito de intervalo, pois o fluxo
supostamente se faz dessas diferentes anunciabilidades tensionadas, onde o
intervalo e seus TATs disputam a continuidade do interesse do telespectador que
assiste a programas — como concebeu certa vez um famoso publicitario, o anuncio é
um infruso, € o minimo que um intruso deve fazer é procurar ser simpatico. A
publicidade/propaganda dentro dos programas mostra que os anunciantes, indo
além da intrusao intervalar, querem estar no “universo principal” da televisdo (os
programas) em sua anunciabilidade positiva. E isso o que toca a observacéo de

Ignacio Ramonet sobre o filme publicitario considerado como um “género discreto”:

O filme publicitario € um género discreto. Nas salas, ele ndo é anunciado;
nas emissoras, os programas de televisdo sequer o mencionam. Esta
discricdo que parece contraria a sua obstinada preocupacao de eficacia,
mostra-se necessaria para fazer-se aceitar. E este o prego de sua
legitimidade nas telas, pois trata-se efetivamente de uma propaganda
silenciosa. Esta sabia reserva permite, por outro lado, aos spots publicitarios
dissimular-se no emaranhado dos programas, e estar neles naturalmente,
como um peixe na agua (RAMONET, 2002, p. 54).



3.2 PUBLICIDADE E PROPAGANDA: PROBLEMAS TEORICOS

Quando se usa a palavra género é para fazer referéncia a problemas teéricos
que dizem respeito a distingdo entre publicidade e propaganda, os quais motivaram
a denominacédo TAT — sem que isso nos livre da caracterizagao do tipo de texto em
estudo; apenas declina-se da tarefa de resolver tal distingdo secundaria (ou
propaganda ou publicidade) para o objeto de estudo. Para exemplificar, tome-se
uma distincdo de termos ja utilizados neste terreno problematico: a propaganda,
assim diz uma definicdo mais ou menos comum, apoiando-se numa autoridade
religiosa, politica ou ética, seria mais “pesada” discursivamente, pretende mudangas
na esfera dos valores éticos e sociais; a publicidade, mais “leve”, lidaria com
universos de desejos, ja que nao dispde da autoridade da propaganda (CARVALHO,
1996). Ai se pode ver a dificuldade de definicdo dos termos empregados, pois é facil
contrapor o fato de que um TAT de partido politico, no intervalo, pode eventualmente
despertar desejos, que sua “autoridade”, ndo soO subsistindo via personalidade
autorizada com seu discurso “pesado”, incrementa-se justamente com a “leveza” dos
simbolismos, das artimanhas artisticas, das taticas de linguagem; especialmente
hoje, com a politica espetacular, videopolitica, etc.

Nessa distingdo proposta e contraposta, esta em jogo tanto o tipo de discurso
quanto o sujeito enunciador, e se explica um pelo outro. Isso implica as correlagdes
que faltam saber entre teorias do discurso, da enunciacao e de género. A articulagcéo
entre essas teorias esta longe de ser estabelecida. As definicbes, de uma ou outra
maneira, acabam sempre tocando esse problema, embora ele seja pouco lembrado

pelos definidores.



Para melhor ilustrar o problema, vejamos por onde passa a questdo e
algumas de suas dificuldades. Jost, pensando nos territérios dos géneros televisivos
(JOST, 2002, p. 4-6), destaca trés modos de enunciagdo que recobrem todas as
emissoes televisivas: 0 modo de enunciagcdo autentificante, pretende nos informar
sobre o mundo cotidiano (jornal televisivo, documentario, reportagem), ou ainda nos
colocar em contado com ele. A importancia de uma transmissao direta, por exemplo,
nos parece portadora de uma autenticidade particular, de modo que a veracidade
das palavras e imagens se pode avaliar em comparagdo com 0 que sabemos a
respeito dos acontecimentos com base em outras fontes ou em informacdes
posteriores ou anteriores a transmissao.

O modo de enunciagéo ficcional objetiva construir um mundo caracterizado
por uma construgdo autbnoma, embora portador de semelhangcas com o mundo
cotidiano. De um fato qualquer narrado, sdo as consequéncias narrativas que
importam, de modo que a veracidade de uma agao ou de uma sequéncia narrativa
nao se julga apenas por simples compara¢gdo com nosso mundo, mas em funcéo da
coeréncia do universo criado com os postulados e as propriedades que o
fundamentam.

O modo de enunciagdo ludica € um nivel intermediario: as emissdes tém
como fundo o nosso mundo (como no modo autentificante), mas conforme regras
proprias primordiais (como na ficgédo). E exemplo disso os jogos televisivos do tipo
pergunta-resposta onde os competidores respondem a perguntas sobre nosso
mundo (sobre histéria, conhecimentos gerais, etc.), mas ao mesmo tempo
obedecem a regras e légicas proprias do programa (tempo limitado para responder,
dizer sim ou néo, etc.). Igualmente, as emissdes divertidas ocupam esta posicéo

mista onde as sequéncias organizadas pretendem nos fazer rir, tendo por base uma



eficacia ligada ao nosso mundo cotidiano. A publicidade reune também essas duas
dimensdes do ludico: por um lado, ela é autentificante, na medida em que seu
discurso apela as propriedades do mundo em que vivemos, querendo prescrever
nossos comportamentos. De outro lado, ela pbée em jogo o exagero, a énfase, o
impossivel, jogo no qual o telespectador evidentemente participa.

Tomando os termos autentificante, ficcional e ludico como interpretantes
(Peirce) de todo signo televisivo, Jost propde dai algumas regras especificas para
cada interpretante: infringe a regra autentificante o jornalista que se faz passar por
um falador trivial; infringe a regra ficcional um narrador que conta mal sua histdria;
aquele que nao respeita as regras do jogo, esta aquém do ludico. Ele considera,
porém, diante desses critérios de apreciagao (dados pelos modos de enunciagéo)
que a comunicacgao televisiva € um processo dindmico e incerto e uma emissao nao
poderia jamais ser encerrada neste ou naquele modo. Importa observar que o canal
televisivo pratica atos denominativos (nos titulos dos programas) e o telespectador, a
seu modo proprio, se apropria mais ou menos dessas denominacoes.

Para ndo se comprometer com a tese ontoldgica, Jost representa os trés
modos num tridngulo, sem fixar este ou aquele género de emissédo, mas coloca-os
em movimento. Se parece certo classificar o telejornal no autentificante, os jogos no
ludico e as séries televisivas no ficcional, pode-se ter que a ficcdo se apresente
como autentificante ou a realidade como um show. Assim também o jogo demove-se
de sua natureza e extrai sua legitimidade da verdade que pretende passar.

A teoria realizada pelo autor traz uma problematizacéo implicita’® que aponta

para a articulagdo de teorias (discurso, enunciagéo e género), constituindo-se um

' No primeiro semestre de 2004, assistimos ao curso do Prof. Frangois Jost, na Unisinos;
observamos, de um lado, maior peso da ontologia em sua teoria, de outro, a preocupacdo com
géneros e modos discursivos. Em vez de modos enunciativos, o autor fala atualmente de mundos
televisivos (real, ludico, ficcional), ilustrando melhor a problematica, pois agora o problema do real



problema tedrico geral que esta além deste ou daquele objeto particular. Pode-se
prever que, enquanto ndo houver um esfor¢o envolvendo um conjunto de conceitos,
problemas e disciplinas para articular melhor a questdo, estaremos por certo
comprometidos com definicbes de publicidade e propaganda (que as distinguem ou
confundem) condenadas a polémica sem as melhores bases construtivas de dialogo,
quais sejam, as que passam pela articulacdo tedérica comentada. Essa é a razéo
fundamental que nos moveu a denominar TAT — Texto Anunciativo Televisivo — o
objeto empirico da pesquisa, evitando assim acarretar uma discussao terminolégica
(por que propaganda, ou anuncio, ou publicidade?) que nao € central na pesquisa e
que pertence a um problema terminolégico e tedérico de ordem geral. A denominagéao
TAT permite incluir no corpus tanto o que se consideraria publicidade, por um lado,
quanto propaganda, por outro. A composi¢ao do corpus, propriamente dita, sera
discutida mais adiante, no capitulo 4.

Obviamente que a problematica ndo é apenas pertinente para os fazeres
publicitarios ou propagandistas dos intervalos. Os trés modos de enunciagdo se
referem ao conjunto intervalo-programa. Deixemos, por ora, as seguintes questodes:
se 0s segmentos de programa sao unificados por certa unidade de “género” (pois ao
longo dos segmentos, para as denominagdes usadas e reconhecidas pela audiéncia,
trata-se sempre de um jornal, uma novela, etc.), se os segmentos intervalares
misturam, circularmente, diferentes modos enunciativos no fluxo televisivo, seria
possivel pensar numa fungao dinamica, de hibridagdo, onde os intervalos seriam

expressao das forgas criativas de territorios televisivos? Sera que pode haver, em

se acentua, embora Jost parecga resolver isso na relagédo dialética de mundos (real e ficcional) e
nos indices de factualizagao e de ficcionalizagdo. O que estamos tentando ilustrar mais uma vez
aqui é a falta de articulagédo entre género, discurso e enunciagdo que se mostra tanto no problema
de diferenciar publicidade de propaganda quanto numa teoria sobre TV. Alids, cabe sublinhar a
visdo dos géneros televisivos, segundo Jost; ele os vé como “promessa’, ao invés de usar o
conceito de contrato, o que o faz comparar o conjunto da TV a publicidade, no sentido de que
ambas fazem promessas, respectivamente, de género e de produtos/servigos.



relagdo aos modos de enunciagdo e de combinacdo entre eles, algumas
modalidades especificas de tempo, temporalidades distintas para diferentes modos

enunciativos?

3.3 PERSPECTIVAS AMPLAS SOBRE O TAT

Num sentido marxista muito rudimentar, os fendbmenos de comunicacao
seriam epifendmenos da estrutura econdmica, a publicidade/propaganda seriam
vistas entdo numa perspectiva superestrutural. Se € verdade que hoje as empresas
de comunicagao, as redes informacionais, os negocios dos produtos audiovisuais,
sao parte estrutural do capitalismo contemporéneo, que o mundo da comunicagao e
informacéo forma um mercado simbdlico constituinte da estrutura, como entender os
intervalos televisivos nesse novo arranjo contemporaneo?

Se pensarmos neles e na midia dando espago a um mercado de signos e
discursos a partir da organizagao empresarial que lhes serve de apoio, por que nao
teriam uma fungao social caracterizavel como sendo vendedora de sonhos, poderes,
simbolos dos produtos e processos econdmica e politicamente produzidos? De outra
forma, por sua prépria organizacado e funcionamento internos, nao teriam a funcgao
de fazer sonhar o que os alicerga socialmente (funcéo estruturante das estruturas)?
Para ilustrar concretamente, basta observar, por um lado, a demanda publicitaria
requerida pela producédo automobilistica, com seus simbolos de poténcia e seducéo;
por outro, o design espacial que alguns modelos de automoéveis foram incorporando
em decorréncia do imaginario sideral (gibis, filmes).

Nessa direcao de entendimento, os intervalos apresentam a caracteristica da

anunciabilidade desses produtos simbdlicos consumidos que podem ser como pecas



de fruicdo estética — muitas vezes, a publicidade se autonomiza/descola do produto
ou servigo que “deveria anunciar’, de modo que o telespectador nem fica sabendo
de que produto se trata no TAT, a pecga paira no ar, em seu valor de fruicdo ... Dai
também o modo de ver os TATs como filmes (curtos, simpaticos, divertidos, etc., ...)
que se tornassem entdo, como que por encanto, livres da estratégica
responsabilidade do fazer crer/comprar.

Nesse lugar, proximo da arte, segundo uma perspectiva ndo-auratica (nao
frankfurtiana), entra a discusséo calcada em oposigdes (alta/baixa cultura, arte/nédo
arte, massivo/ndo massivo), muitas vezes dada como morta pela voga pos-
modernosa, mas que reaparece, aqui e acola, com forgca, embora veladamente.

Parece oportuno considerar, por esse ponto de vista, a valorizacao de fundo
que motivou Arlindo Machado em A Televisdo Levada a Sério (MACHADO, 2000). O
autor defende a TV das acusagdes que a denominam de “meio menor’, “meio
massivo degradante”, e outras dessa ordem, dentre as quais, aquela que imputa aos
pesquisadores interessados pela acusada um trago de ignorancia, de interesse pelo
banal. Nosso interesse pelos intervalos entdo, aos olhos desses juizes implacaveis
dos fendmenos socioculturais, simbdlicos, linguageiros (e outros) deveria mesmo ser
considerado nos seus termos: uma banalidade, tdo-somente. Os intervalos, por
exceléncia, sdo um prato cheio para os que tendem a comparar a TV com o Cinema,
este sim, “sério e estético”, o merecedor de interesses intelectuais.

Nao nos interessa aqui dar resposta a essas vozes “criticas” (Arlindo
Machado ja o fez, embora numa moeda valiosa para os acusadores: a qualidade
estética, a seriedade), mas apenas assinalar que ndo nos inserimos
intencionalmente, a0 menos, nessas perspectivas de atribuicdo de valores (bons,

maus, altos, baixos, etc.) ao meio televisivo, quer porque nosso interesse (analitico)



nao deve ser o do julgador implacavel ou o do codificador moralista, com sua
pretensao critica que toma uma distancia repulsiva e negadora ou uma proximidade
atrativa e positivadora daquilo que julga, quer porque encerrar a discussao do
“fenbmeno televisdo” em termos de comparagdo com as artes €, sobretudo,
esquecer que, de certa forma, esta discussdo € também parte do fendbmeno, o que
faz o posicionamento “pro-TV” se engajar e se anular numa objetividade que o
engloba. Isso, no geral, resulta por demais redutor/simplificador das perspectivas
midiaticas de compreensao que se podem desenvolver sobre a TV e os intervalos.
Enfim, dito isso, nem mesmo pelo nosso ponto de vista, o intervalo pretende ser

(como diriam alguns) o fiel escudeiro da banalidade.

3.3.1 Estratégias e consumo

A proposicao de Duarte (DUARTE, 2002) é a de que as estratégias de discurso
da publicidade admitem certa sintonia com determinadas racionalidades do consumo
(CANCLINI, 1999, p. 76-80); segundo tal proposi¢cdo, pode-se entdao estabelecer
uma relagao do seguinte modo: a cada tipo de consumo previsto (envolvendo ai o
tipo de produto, de segmento social visado, etc.) correspondera um tipo de discurso
publicitario (modos de dizer, modos manipulatérios). Essa configuragao dialoga com
as racionalidades do consumo em Canclini (0 consumo como conjunto de processos
socioculturais em Canclini, com suas racionalidades estendidas a publicidade), de
modo que determinadas énfases do discurso das publicidades correspondem a
diferentes racionalidades enfatizadas (econdémica, sociopolitica, simbolico-estética,
integrativo-comunicativa), advindo destas énfases as diferencas entre os tipos de

publicidade.



Na configuracao racionalidade-publicidade, proposta por Duarte, quando um
anuncio faz predominar a informacao referencial, destacando caracteristicas
especificas dos produtos e servigos anunciados (valor utilitario do produto, pregos,
condigbes de pagamento, qualidade diferencial, etc.) ha énfase na racionalidade
econbmica; quando o anuncio prefere persuadir pelos temas de interesse publico
associados ao produto/servico, de modo que a idéia de consumo do bem se faz
acompanhar de algum posicionamento politico do consumidor (posigcdes sobre
racismo, sexualidade, discriminagdo social, etc.), tem-se a racionalidade
sociopolitica enfatizada. Na énfase discursiva ligada a racionalidade simbdlico-
estética, o consumidor € interpelado com o enaltecimento de sua capacidade
interpretativa face a um discurso com elaboragdes signicas estéticas, com efeitos de
sentido mais complexos e sutis que destacam assim um segmento elitista almejado
capaz de entender a mensagem e consumir. A distingdo simbdlica desta elite seria a
interpelacao que caracterizaria essa publicidade.

Por fim, a énfase na racionalidade integrativa e comunicativa indica que, pela
publicidade, pari passu com a diferenciagao social entre os participes da sociedade,
pelo consumo diferenciado, mesmo divididos em classes de consumo, eles
compartilham de algum nivel de significado sociocultural, o que faria da publicidade
um vetor integrante da racionalidade integrativo-comunicativa da sociedade. Os
anuncios com énfase nesta racionalidade trabalham cédigos e valores de segmentos
sociais restritos, compreensiveis e desejaveis, no entanto, pelos segmentos nao
participantes das tribos de consumo as quais o anuncio se dirige. Cabe assinalar
que as racionalidades de consumo na publicidade, necessariamente, ndo se
excluem; todas podem atuar simultaneamente num mesmo discurso. Em linhas

gerais, sdo essas as proposi¢des paralelas entre Duarte e Canclini.



Enquanto Canclini trata o consumo numa perspectiva sociocultural (para além
de uma caracterizacdo moralista do consumo como consumismo, partindo entao da
pergunta sobre o significado do consumo, e do porqué de sua renovagao constante),
Duarte desloca as racionalidades de Canclini para ver ai énfases estratégicas no
discurso publicitario centradas (1) na imagem do produto, isto é, na informagéao
referencial caracterizadora daquilo que é ofertado (racionalidade econémica), (2) na
imagem de consumidor engajado com certos temas sociais (racionalidade
sociopolitica), (3) na imagem de consumidor diferenciado dos demais consumidores,
gracas a distingdo simbdlica ao entender e consumir 0 que € anunciado, 4) na
imagem do consumidor diferenciado e integrado pelo ingresso em determinados
redutos de consumo.

Do processo sociocultural pensado por Canclini, impulsionado pela indagagao
sobre o significado do consumo, Duarte extrai a hipétese de que esses valores
socioculturais do consumo constituam-se em racionalidades que sobredeterminam
as escolhas e adocao de estratégias discursivas com diferentes centramentos (do
modo referencial descritivo do produto/servigo, as imagens do consumidor distinto —
calcadas no “privilégio de ser diferente” — imagens que, ao fazerem uso das
diferengas sociais, baseiam-se igualmente numa funcgéo integrativa do social pela
diferenciagao). Notemos aquilo que é préprio de cada caracterizagao: na primeira, a
informacéo referencial e o produto/servigco, nas demais, a interpelagéo dos sujeitos e
um processo integrativo-comunicacional resultante. Essa perspectiva estratégica de
Duarte insere-se na perspectiva de Canclini quando este pensa que é necessario
avangar numa linha de estudos tendo o consumo como objeto, podendo dai resultar
um quadro conceitual mais amplo para os processos comunicacionais (CANCLINI,

1999, p. 76).



3.3.2 Intervalo como um lugar do bios virtual

A importancia da teoria da Antropolégica do espelho (SODRE, 2002) para a

tese, afora a contextualizagdo ampla que faz situar o objeto mais especifico e o

intervalo, reside nos conceitos temporalizantes da teoria que permitiram — mais do

que outras referéncias tedricas encontradas em comunicagdo — analogias com o

objeto da tese. Foi entdo consequente pensar, a partir do ethos midiatizado, o tempo

do ethos que cerca de modo amplo a nogao de temporalidade. Para uma visao do

ethos midiatizado, é esclarecedora a sintese introdutéria do autor da Antropoldgica
do espelho - Uma teoria da comunicagéo linear e em rede:

Aqui se vai mostrar que a midia (“meios” e “hipermeios”) implica uma nova

qualificagdo da vida, um bios virtual. Sua especificidade, em face das

formas de vida tradicionais, consiste na criagdo de uma eticidade (costume,

conduta, cognicéo, sensorialismo) estetizante e vicaria, uma espécie de

“terceira” natureza. A maneira do “anjo”, mensageiro de um poder

simultdneo, instantdneo e global exercido num espago etéreo, as

tecnologias da comunicagdo instituem-se como “boca de Deus” uma

sintaxe universal que fetichiza a realidade e reduz a complexidade das
antigas diferencas ao unum do mercado (SODRE, 2002, p. 11).

Se o ethos significa, na sua origem grega, a morada, espaco da realizagao e
acao humanas, o ethos midiatizado implica o reconhecimento da midiatizagdo como
uma “mediagao” fortemente tecnologizada, onde o ser humano e sua imagem se
diferenciam muito pouco, onde o individuo vive em “tecnointeragdes”, “virtualizagao”
ou “telerrealizacao” das relagbes humanas. Se a teoria nos propde que o ser
humano e sua imagem muito pouco se diferenciam, cabe saber qual enfoque de ser
humano é empregado. Se considerarmos a teoria critica, pano de fundo importante

da teoria da Antropoldgica, segundo a qual se pode pensar 0 homem se realizando

pelo fazer, pelo trabalho, pelas atividades sociais que desenvolve, esse humano da



Antropolégica’’ que vive em “relacdes” virtualizadas centra-se, portanto, no fazer
comunicacional midiatico, constituinte do ser; a imagem que com ele se confunde é
a imagem de um outro vivente no processo comunicacional. Trata-se entdo do ser
humano pelo fazer relacional (comunicacional midiatico), e que assim se faz e refaz.

Nesse ponto, invoca-se 0 modelo comunicacional da paixao, no qual um eu
age num tu (unidade agao-paixdo) para ajudar a pensar esse fazer relacional
constituinte do eu que se engendra nas narrativas midiaticas, idealizadoras de um
eu na recepcdo. E, nesse sentido, que se entende a convocacdo da narrativa
midiatica nas ultimas paginas do livro da Antropolégica (ibidem, p. 254-5) e da
“‘identidade narrativa”. Trata-se aqui, segundo Sodré, de uma redescricdo ou
refiguragdo da experiéncia temporal pela narrativa ajudando a entender a aceleragéo
temporal (a reinscricao do tempo vivido no tempo da maquina) pelas teletecnologias.
O bios midiatico implica entdo uma “refiguracdo imaginosa da vida tradicional pela
‘narrativa’ do mercado capitalista” (ibidem, p. 255).

Com o regime indiciario, a perlaboragao e o diferendo, caracteristicas que dao
determinado carater cadtico para o midiatico (ibidem, p.53-5), emergem atmosferas
e ambiéncias, passionalidades, ethos singulares, resultantes de estratégias
discursivas que nao deixam de realizar uma “prescricdo moral” (nunca

agendadamente impositiva, mas sedutora, persuasiva), ethos singulares criados

1 Antropolégica é a palavra usada para indicar a necessidade, defendida pelo autor no ultimo
capitulo do livro, de uma nova configuragdo epistemoldgica (comunicacional) para dar conta dessa
nova forma de vida (bios virtual). Tal tarefa seria atribuicdo do campo de conhecimento
comunicacional, tarefa a ser desenvolvida a partir das ciéncias tradicionais (humanas e sociais);
estas, se ndo reconsideradas na reconfiguragdo epistemoldgica, seriam infrutiferas diante do bios
virtual — dai Antropolégica em relacdo a Antropologia. No tocante a esta pesquisa, deve-se
ponderar que ndo nos cabe discutir a postura epistemoldgica de Sodré, ja que o foco que nos
interessa ndo é o do bios midiatico, nem mesmo o do tempo do ethos acima indicado; se assim
nao fosse, estaria posta a exigéncia de tratar detidamente das questdes epistemoldgicas que se
colocam na Antropolégica do Espelho. Na verdade, ndo se objetivou ter em conta nada além
daquele papel de pano de fundo ou de horizonte aqui desempenhado pela teoria, sobretudo na
indicacéo de possiveis novas perspectivas, objetos ou tematicas que poderiam envolver (ou que se
fariam gravitar em torno de) o objeto de estudo especifico.



discursivamente na légica mercadoldgico-publicitaria. Se pelo regime indiciario o
sentido se apodia nos indices, ou seja, numa constante remessa signica dentro de
um contexto relacional e dindmico do texto, € o tempo o responsavel pela
organizagdo em que as coisas se indicam reciprocamente, em termos dinamicos e
relacionais; também cabe a ele colaborar para a bricolage que se faz com os
materiais (perlaboragcédo), pois trabalhar através dos materiais se faz, sub-
repticiamente, com a incomunicabilidade e figuratividade do tempo, assim como isso
camufla e facilita o diferendo, a auséncia de regras estaveis e juizos explicitos que
dao o tom difuso da prescricdo moral da midia, na dindmica vivacidade da unidade
tempo-passionalidade: essa prescricdo moral que os textos fazem (sedutora e
persuasiva) encontra no tempo um lugar de onde se interpela o receptor — seu
“carater cadtico” liga-se ao dinamico, ao quase-imperceptivel da incomunicabilidade
e figuratividade do tempo, € o lugar onde o “cadtico” engendra-se com o exercicio da
estratégia, num amalgama entre ordem e desordem.

O tempo no ethos, tendo papel estrutural nesse bios midiatico, atuaria desde
o nivel discursivo dos textos ao nivel midiatico (medium). O medium pode-se
explicar, segundo comparagao de Sodré (idem, p.20), com o rock’n roll: este resulta
da combinagcdo de uma forma musical (rythm’n blues) com o entdo dispositivo
técnico (disco de vinil), socialmente produzido pelo radio (disc-jockey) e mercado; é
o tempo que, como fluxo numa espécie de “musicalidade-medium” (a natureza
estetizante e vicéaria), integra uma realidade envolvente e estetizante das
experiéncias dos individuos, compondo uma dimensao espago-temporal do individuo
que vive na manutencdo de “dois mundos” paralelos, mas integrados: “A forma-
medium torna-se, assim, uma espécie de suporte da consciéncia pratica na medida

em que os fluxos informativos fazem interface, reorganizam ou mesmo inventam



rotinas inscritas no espaco-tempo existencial. A propria recep¢gdo ou consumo dos
produtos midiaticos apresenta-se como atividade rotineira, integrada em outras que
sdo caracteristicas da vida cotidiana” (ibidem, p. 51). Trata-se de ver qual a fungéo
do fluxo televisivo nessa forma-medium onde esta o intervalo.

No intervalo opera-se um jogo de espelhamentos (o enunciador € o espelho
de um constructo; o enunciatario € o espelho desse espelho), no qual a iluminagao
midiatica (que é estesia estetizante, prescritiva de uma sociabilidade/moralidade do
consumo) da visibilidade as sociabilidades imagéticas, através de uma retdrica
especifica: seria entdo o tempo do ethos midiatizado o realizador da prova ética
(discurso eficaz) e patética (efeito passional, estésico) de um regime de visibilidade
social (SODRE, 2002, p. 58-61, 73-82).

Pelas narrativas midiaticas realizam-se aspectos fundamentais desse bios
virtual, entre os quais, esse tempo “vivo e real” virtualizado, esse outro virtual que faz
interface existencial com o cotidiano, o substrato ideolégico-mitico da sociedade via
historias contadas nesse mundo virtual e, enfim, por meio de uma narratividade
midiatica, o que se engendra complexamente com o mundo paralelo “real”; no caso
da TV, isso se da por meio de um fluxo temporal proprio desse novo bios. Fazer
dialogar esses aspectos fundamentais (que se referem a uma reinscrigcao do tempo
vivido no tempo virtualizado) com o fluxo temporal da TV, parece importante para se
entender o fluxo comunicacional do bios, também na qualidade de elemento

altamente caracterizador da l6gica midiatica audiovisual.



3.3.3 A sintaxe do TAT: algumas implicagoes

Concebe-se aqui a possibilidade de existir uma sintaxe intervalar, cuja analise
nao incluimos no corpus seguindo a perspectiva de que esta sintaxe esta a espera
daquela a ser desenvolvida nos TATs. Supostamente se pode pensar que cada texto
teria, além da sua prépria sintaxe, uma marca da sintaxe do intervalo; estaria num
lugar especifico do intervalo, e este, por sua vez, num lugar do fluxo televisivo. Alias,
a Rede Globo, através do seu departamento comercial, oferece toda uma
classificagao dos lugares e modos de formato dos anuncios, o que aponta para essa
possibilidade da sintaxe intervalar, ja indicada pelo modo de funcionamento da
producao.

Embora a relevancia do intervalo, a analise sobre sintaxe intervalar n&o
ultrapassara o que aqui consta como observagbes, uma vez que, como ja foi
indicado, as analises empiricas individuais serdo dedicadas aos TATs individuais,
pela relevancia maior que estes possuem para o objetivo de dar conta do objeto
temporal proposto.

Na sequéncia de TATs (observados nos intervalos), a exemplo de elementos
sintaxicos, se observa uma ordenag¢ao segundo o fluxo ritmico que eles formam: dois
ou trés textos de ritmo rapido, seguidos de um mais lento; o texto com som-ambiente
(sem musica, sem fala in off, sem sonoplastia, apenas com fontes sonoras
enquadradas — fontes intracampo) aparece sempre apos ou antes de textos com
muita montagem e fontes extracampo. Ha, portanto, ai uma organizagéo temporal do
intervalo, onde é organizado determinado ritmo das substancias e formas imagético-
sonoras.

Sobre esses padroes ritmicos das substancias, convém lembrar a opinido

comum de que a “televisdo é imagem”. Em contrapartida, ndo € tdo comum a idéia



de que a imagem forma uma unidade com a dimensédo sonora’. Apenas em casos
especiais, com efeito expressivo intencional, o TAT ocorre sem sons (fala, musica,
sonoplastia). Em uma observacdo que realizamos com 100 TAT(s), em diversos
canais televisivos brasileiros, 98% tinham imagens “sonoras” (ndo dizemos
“sonorizadas” a propdsito da nogado de imagem-som), em 2% dos casos o fluxo
discursivo da TV, predominantemente imagético-sonoro, era interrompido com
imagens sem sons: tratava-se de um texto verbal que apresentava mensagem
escrita. Apds a exibicdo deste TAT especial, o fluxo se restabelecia, resultando
finalmente, a par da interrupcéo anterior, um efeito expressivo em favor daquela
mensagem.

Como se relaciona a sintaxe do TAT individual, aqui estudada, com a sintaxe
intervalar? Essa relacdo nao podera nos dizer algo do bios virtual, do ethos
midiatizado? A prépria organizacgéao intervalar ndo se sustentaria a partir de um pano
de fundo que sédo formas de cognigdo, de costume e de condutas, formas
pressupostas na producéo televisiva como as mais eficazes, como sendo as formas
da recepcg¢ao? Para contribuir com essas questdes, o estudo ird se concentrar na
sintaxe individual dos textos, partindo dai, quando possivel, para vislumbrar
questdes mais amplas.

As questbes sobre os territorios televisivos dizem respeito a observacao de
que o TAT encarna diferentes linguagens, as formas de produgdo advindas de
outros meios, e vive de hibridismos de meios e estilos semidticos, de diferentes

modos de enunciacdo televisiva. Assim, pode-se ver que a sintaxe do TAT, muitas

12. Nogbes deleuzeanas, como a proposi¢do de uma “imagem-tempo” que participa da dimensao dos
cronosignos (DELEUZE, 1990), sado também indicadoras de uma abordagem que busca
estabelecer categorias temporais, ndo obstante o fato de que, entre a abordagem filoséfica do
autor e uma abordagem analitica de texto, reside uma distancia cujo alcance nossas categorias
nao tém o propdsito de dar conta. Com o sincretismo estésico, indica-se a dimensao temporal
atuante no sincretismo, a governar a ordem, a sequencialidade e os efeitos dessa totalidade

sensorial das imagens (“visual”, “sonora”, “temporal”).



vezes, adquire um primeiro sentido nas referéncias que faz ao cinema, ao video, aos
jogos eletrénicos, etc. Interessaria ver ai qual sentido especifico essas referéncias
fazem no conjunto do texto, sua vinculagao ao produto ou idéia, a marca, ao servigo
ofertado, ou ainda, que tipo de identidade visual (FLOCH, 1995) existe entre
produto/marca e os estilos semioticos de producdo do TAT. A sintaxe do TAT, do
intervalo, o fluxo televisivo, perante a suposicdo de um ethos temporal que
reinscreve o tempo vivido num tempo virtual — o que constitui a musicalidade do
medium -, solicitam uma reflexdo, em termos conceituais e empiricos, sobre o
tempo em comunicagdo, favorecendo assim o trabalho de problematizacdo e

analise.

3.4 O TEMPO NA CONVERSACAO AUDIOVISUAL

A obra de Gianfranco Bettetini, dedicada ao sujeito da enunciagdo na
conversagdo audiovisual (BETTETINI, 1984, p. 118-121), apresenta a nogdo de
tempo do intercambio comunicativo: trata-se de uma nogdo ampla em que o tempo
se da a ver ora como matéria significante organizada sucessivamente, ou fluxo de
instante a instante, ora como duracdo em que se da o consumo do produto
audiovisual, ou ainda como sequéncia de eventos ou ac¢bes do texto na relacio dele
com o destinatario (a conversagéo), sequéncia de um programa de contato empirico
com o receptor. Enfim, o tempo do intercambio comunicativo constitui-se numa
“temporalidade eventual’ em que se desenvolve a conversagao do texto audiovisual
com o seu destinatario.

Na perspectiva do autor, as comunicagdes audiovisuais, na esteira da

comunicagdo massiva, cada vez mais identificam o enunciatario com o enunciador,



essa “‘conversa” se da num lugar que é simulado no texto como lugar de efeito
perlocutivo no destinatario empirico. Essa agao perlocutiva, logicamente sendo de
natureza semantica na sequéncia dos enunciados ordenados, depende do
ordenamento temporal, da dimensao temporal (dindmica) em relagao estreita com o
intercambio comunicativo e com a situacao especifica de consumo, situacdo em que
o tempo da enunciagdo - concebe Bettetini - corresponde ao tempo de consumo do
texto. A conversagao audiovisual implica também no problema da informacéao, esta
concebida na sua origem etimolégica (determinagdo — decisbes tomadas — de um
determinavel), sendo que a instancia narrativa € uma das formas principais de
determinagao que o sujeito enunciador assume e pela qual se realiza a conversagao
audiovisual.

A relagdo entre narrativa e tempo, ja mencionada titulo famoso de Paul
Ricouer, entre narratividade e a conversa audiovisual vista na sua dimenséao
temporal, implica em examinar aqui as nocdes de seqléncia, ordem, instante,
sobretudo, a nogdo de seqiéncia de agdes, ja que ela é constitutiva das
determinagdes do enunciador, que assume a narratividade, e da temporalidade

eventual, que dinamiza a conversa audiovisual.

3.4.1 Agodes noldo tempo

A nogao perlocutiva, antes usada com Bettetini junto a metafora da
conversagao, propde uma agdo da temporalidade eventual (eventos no tempo com
efeitos semanticos e perlocutivos). As nogdes de ordem e sequéncia estédo
implicadas por uma relagdo causal: se a ordem € uma disposi¢ao (arranjo ou

preparagao), a sequéncia é o que resulta de tal disposigdo, uma continuidade. A



sequéncia audiovisual, entdo, € uma continuidade que responde pela eventualidade
organizada no tempo, o que, em parte, Bettetini chama de temporalidade eventual.

Em geral, o que se denomina de sequéncia filmica (ampliada aqui para
sequéncia audiovisual), implica a nogdo de unidade de agéo, ou seja, uma unidade
narrativa. Dai se pode ver que a temporalidade eventual de Bettetini nos informa que
a sequéncia audiovisual é composta por uma disposi¢ao resultante em continuidade
cujo efeito € uma unidade narrativa; mais do que isso, ha uma agao que se configura
no tempo (unidade narrativa) e uma agao perlocutiva do tempo, no intercambio
comunicativo que se faz de diferentes momentos (instantes da sequéncia) na
continuidade da narrativa.

O instante, sendo o que esta por acontecer em dado momento, ou 0 momento
em que ocorre, nos desafia de perto com a questdo sobre o que é ou como funciona
o tempo. A sequéncia audiovisual se faz de instantes que, por um lado, ligam-se as
acdes esperadas ou inusitadas (com elementos vistos e ouvidos da narrativa
audiovisual), por outro, constituem-se em agbes em si mesmas, em efeitos
programados pelo sujeito enunciador, onde o tempo funciona como meio expressivo
nos instantes da sequéncia. Dai se pode concluir que o tempo faz algo na
conversacao audiovisual e que essa acdo do tempo anda pari passu com a agdo no

tempo.

3.5 COMUNICACAO COMO CONVENCIMENTO

A metafora conversacional, na medida em que propde efeitos semanticos e
perlocutivos, reclama a perspectiva nocional da comunicagado, mais precisamente,

trata-se de saber qual nogdo de comunicagdo se pode ai conceber e qual € a



compreensao da relagao de tais efeitos. Doravante, com o exame disso, esboca-se
um quadro compreensivo para a conversa audiovisual, para a instancia narrativa de
tal conversa e para o tempo em e na agcdo — o que corresponde a desenvolver

aspectos fundamentais da temporalidade eventual de Bettetini.

3.5.1 Jogo e comunicagao

Em A proposito do jogo (GREIMAS, 1998, p. 119-123), Greimas reflete sobre
0 jogo de xadrez indicando inicialmente uma suposic¢ao: talvez a reflexdo sobre o
jogo de xadrez e linguagem seja realizada por certos pensadores porque a episteme
profunda do século XX comporte a inscricdo do emprego metaférico do jogo
(linguagem figurada para falar da linguagem), o que explicaria a presenca dessa
reflexdo em Saussure, Husserl, Hjelmslev, Wittgenstein. Para Greimas, também,
refletir sobre o jogo é refletir sobre a linguagem, sobre a nossa maneira de ser no
mundo significante.

Vamos aqui resumir a reflexdo greimasiana para dar condigdes de
assinalarmos os aspectos da comunicag¢ao entendida como convencimento, ou seja,
aspectos que se mostram na ordem da eficacia na interlocugdo, uma programacgao
discursiva destinada a manipulagéo”, ao convencimento, enfim, na ordem da
eficacia simbdlica. Desde o nivel do sistema formal que o jogo permite apreender até
o reconhecimento de sujeitos cognitivos em enfrentamento no jogo discursivo, trata-
se aqui de assinalar os movimentos figurativos pressupostos pela fundacdao do

sistema e as agdes discursivas reveladas, mais do que na descontinuidade de

® O sentido da palavra, aqui, ndo pretende associar-se a “manipulagao midiatica”, freqlientemente
usada por discursos criticos. Trata-se de localizar o sentido no ambito do modelo teérico a ser
exposto, embora tal perspectiva ndo esteja isenta de implicacdes criticas a respeito da midia, em
se tratando, neste caso, de desdobramentos possiveis a partir da perspectiva adotada.



estados e transformacdes, na continuidade discursiva como dimensao passional (tal
dimenséao sera examinada mais adiante).

Se 0 jogo comporta, ao mesmo tempo, restricdo e liberdade € porque
aparece, simultaneamente, como sistema de restricdbes formulaveis em regras e
como exercicio de liberdade. Esta liberdade parece ser a aceitacdo voluntaria das
regras, de modo que a entrada no jogo € livre, mas nédo a saida: o ato liberatdrio,
quer o da entrada ou o da saida, tera de se conformar a seriedade que o sistema
ludico impde. O jogo, como modelo figurativo, permite pensar a natureza de um
“sistema de signos”. cada figura se define n&o por si mesma, mas pelo
comportamento distinto em relagédo as outras figuras. O signo, assim como a figura,
torna-se pura posicao, lugar de intersec¢ao dos percursos. A “de-substancializagao”
signica faz pensar o sistema como forma: o sistema formal, onde cada movimento
da figura depende das demais e inaugura novo estado estrutural provisoério, leva a

pensar a histéria como uma descontinuidade feita de estados e transformacoes:

E entdo tentador identificar estas posigdes vazias — que sdo as figuras —
com individuos que interagem no interior de sistemas que os ultrapassam e
os manipulam: suas possibilidades de agdo, compreendidas como
percursos autorizados, encontram-se, a todo instante, limitadas ou
contraditas pelos comportamentos de seus vizinhos, benevolentes ou
malevolentes (GREIMAS, 1998, p. 120).

No jogo dos atores, reconhecidos entdo como sujeitos cognitivos, os gestos
ludicos sao, na verdade, agdes discursivas programadas por sujeitos conhecedores
das regras, estas entdo exploradas para a elaboracao, sob a forma de programas
virtuais complexos, de estratégias que levem a vitéria. Mais do que simplesmente em
inteligéncia sintagmatica, a estratégia implica primeiramente numa competéncia
interpretativa da performance do interlocutor (seu saber, seu querer, seu poder fazer);

também a estratégia consiste em fazer-agir em proveito proprio, em uma



competéncia manipuladora. Da-se assim um jogo de falsidades e ludibrios, atividade
cognitiva de segundo grau com base no nivel referencial do jogo. Essas
competéncias ndo se explicam pela consideragcdo dos atores como actantes
abstratos no “aqui e agora” da partida. Elas tém uma historicidade porque os sujeitos
sao “histéricos” em um duplo ponto de vista: as performances passadas sao
responsaveis, em larga medida, pela competéncia semantica; a competéncia modal
mais geral dos atores, indiferente ao campo de exercicio, € que determina o fazer

programador, interpretativo e persuasivo.

Essas competéncias fornecem assim o quadro comunicacional para se
entender o pensamento de Bettetini a respeito dos efeitos semanticos e perlocutivos
do tempo no intercambio comunicativo. O uso de tais efeitos &, portanto, parte das
competéncias interpretativa e manipuladora do sujeito enunciador na conversa
audiovisual. Se postularmos, conforme Bettetini, a identificacdo enunciador-
enunciatario cada vez mais presente na comunicacdo massiva; e ainda, que tal
conversagao audiovisual, além de se dar em cada ato de enunciagdo do texto
(tempo do consumo), esta envolvida num processo diferido no tempo e no espago
(onde a enunciagao € parte de um complexo aparato sociocultural), concebe-se que
a instancia do destinatario empirico tenha também suas competéncias capturadas
na producao dos textos, incluidas, entdo, como as competéncias exibidas nos
simulacros textuais, em cada ato de enunciacdo em que se faz uma conversa

audiovisual particular.

Admitindo-se o0 jogo como uma forma de comunicagdo, o dialogo
intersubjetivo comporta uma finalidade veridictéria, logo ultrapassada:
[Dlizer qualquer coisa nao é estatuir sobre o “estado das coisas”, &, isso

sim, tentar convencer, de uma ou de outra maneira, seu interlocutor. Nao
acontece de outra forma, quando se trata do jogo. Todo jogo comporta uma



aposta: cada um dos jogadores se aplica em elaborar um programa
discursivo global, visando a vitéria final. Se o jogo contém, como nos
afirmam os dicionarios, uma parte de gozo, esta ndo provém unicamente da
exaltagado solitaria de seu proprio poder-fazer; ela resulta, ao mesmo tempo
e sobretudo, de um fazer-saber: a vitéria s6 sera completa se, oferecida a
seu interlocutor, ela for sancionada pelo reconhecimento do outro. No jogo,
ndo se trata simplesmente de vencer, mas de convencer, de obrigar a
partilhar de seu triunfo (GREIMAS, 1998, p. 122).

A comunicagdo, mais do que como um “cddigo comum” ou como a
“‘generosidade” na intersubjetividade, revela-se como um confronto de quereres e
poderes; o principio da eficacia se sobrepde a enunciacao de verdades e falsidades.
Sendo o convencer a regra maior do jogo, € a zona agbnica mais escondida que se
pode reconhecer claramente nas palavras de Ramonet sobre publicidade, a
“fabricadora de espiritos” cuja missdo se da via confronto de poderes e quereres

orientados pelo convencimento:

E esta missao é de uma importancia capital. Para alguns é uma guerra.
Alias, os publicitarios utilizam freqientemente uma terminologia guerreira,
tomada de empréstimo aos militares. Nao falam eles de “estratégias”, de
“campanhas”, de “ofensivas”, de “alvos”, de ‘“resisténcias”, de “derrotas”?
Por exemplo, Georges Chetochine, tedérico do marketing, ndo hesita em
afirmar: “O cliente é o inimigo! Para torna-lo fiel, € necessario: 1) desarma-
lo; 2) fazé-lo prisioneiro; 3) manter a iniciativa” (RAMONET, 2002, p. 46).

Neste sentido, a zona agénica acolhe o jogador que busca eficacia a medida
que suas configuragdes manipulatorias, vistas pelo adversario, se tornam
incompreensiveis, fazendo com que o jogo se “personalize” até atingir a
incomunicabilidade. Essas seqUéncias de ilusbes sdo o esbo¢o de uma linguagem
figurativa segunda, falam de coisas diferentes das previstas pela linguagem primeira.
Do mesmo modo, a linguagem natural, ao falar de sons, deixa de ser “natural”,
progredindo para uma linguagem segunda, figurativa. A linguagem poética e o jogo
de xadrez, assim como outros jogos, tém em comum uma eficacia ligada a

incomunicabilidade e a figuratividade.



Em boa parte dos atos comunicativos a intengdo manipulatéria nem sempre
se da claramente a ver (discurso cientifico, textos em livros, conversas cotidianas,
etc.) como no TAT; forma-se nele, pelo querer convencer para a compra ou adesao
a idéias, certo “estilo semidtico” afim com seus propodsitos. Na expressao feliz de
Fabbri, a respeito do modo de falar da publicidade, € como se o texto estivesse a
nos dizer: “isso € uma ficgdo. Se vocé quiser aderir, venha” (FABBRI, 2001a), ndo
importando se nesta proposta ficcional o anuncio “diz a verdade”. Ha ai um jogo
ficcional que esta além da veracidade das mensagens, operando na dimensao
passional do ser humano. De modo semelhante, a fala politica no TAT nao esta
isenta dos processos midiaticos onde ela opera, a tal ponto que hoje, para muitos, a
democracia estd ameacada pela midiatizagdo da politica que se tornou entao
espetacular.

Dos sentidos figurativos da denominada “comunicagao persuasiva”, o sentido
de que a mensagem se destina a convencer esta dado de anteméo, esta “denotado”
no contrato enunciativo que o telespectador aceita. Ao assistir um TAT, o
telespectador sabe do que se trata (de um anuncio de produto, de uma propaganda
do governo, etc.), onde esta implicitada a mensagem “compre ou acredite em x”. O
que é mais dificil de identificar e de acompanhar nos textos — exigindo um olhar
especial — é o lugar de sentido da incomunicabilidade/figuratividade do tempo, os
processos temporais a servico da manipulagdo no jogo ficcional/veridictorio das

mensagens.



3.5.2 A incomunicabilidade do tempo

Estudar a eficacia comunicacional do audiovisual significa também dar conta
da sua complexidade textual, isto €, ver de que modo a manipulagao se realiza com
as imagens, musica, fala, sons — com a unidade imagem-som que resulta num
sincretismo estésico.

Pensar o tempo em comunicagao implica ver a de-substancializagdo em que
ele se encontra, isto &, percebemos um primeiro plano substancial (imagens,
palavras, sons, agcdes, mensagens), mas nao do mesmo modo o processo de
construgcao de sentido onde se situa a temporalidade. Esse processo temporal se
encontra necessariamente no plano da linguagem figurada segunda e da
incomunicabilidade: perceber o tempo na construgdo do sentido € entdo perceber
um dos lugares fundamentais da comunicagao midiatica, ou seja, a figuratividade e
incomunicabilidade obtidas gragas as operagdes tecnoldgicas que possibilitam a
organizacao temporal dos textos audiovisuais. Na comunicabilidade audiovisual, em
que se percebe um primeiro plano substancial do sincretismo estésico, vive a
incomunicabilidade do tempo, entendida como dimensdo estratégica do
convencimento, da manipulagdo na audiovisualidade. Talvez nesse lugar estratégico
esteja explicitado algo de fundamental no pensamento de Bettetini a respeito do
tempo do intercambio comunicativo.

No exame da epistemologia das paixées, Greimas e Fontanille nos dizem que
elas consistem num efeito de sentido que resulta da disposi¢cdo do todo, as paixdes
sdo propriedades do discurso inteiro (GREIMAS; FONTANILLE, 1993, p. 21). Dai
resulta que a sensibilizagdo passional do discurso e sua modalizagdo narrativa séo

co-ocorrentes (unidade acdo-paixao). A temporalidade, envolvendo disposigdo e



sequéncia, constitui-se entdo nessa propriedade discursiva, nessa continuidade do
discurso, de modo que a acdo no tempo se entende com a narratividade, pela
modalizacdo narrativa, com as acbes dos atores; a acdo do tempo, como
sensibilizagao passional que faz o discurso, em ligacédo com a narrativa.

Sendo a comunicacio presidida pelo principio da eficacia, o convencimento
depende de um poder-fazer do jogador mas, sobretudo, de um fazer-saber que da o
gozo pleno do reconhecimento, do convencimento. A agao discursiva, potencializada
por estados passionais otimizadores da agao, alcanga a vitoria pelo jogo de ludibrios
e ilusdes, o0 que ja se mostra como linguagem figurada manipuladora que sobrepuja
o nivel referencial do jogo, fazendo crer e falando de coisas distintas das previstas
neste nivel.

Essa linguagem figurativa segunda, presente na acédo discursiva que faz
assim o “jogo” da estrutura, € necessaria no ambito de uma estratégia composta
pela competéncia interpretativa (entender o interlocutor) e manipuladora (fazer-agir):
se o0 sujeito do fazer leva seu interlocutor a agir em conformidade com sua
programagao, € porque a estratégia usada implica em recursos figurativos capazes
de passionalizar e fazer-agir, na unidade dupla da acgao-paixdo. A organizagao
passional na continuidade discursiva significa que, além daquela agao discursiva
potencializada, ha a¢des ordenadas e continuas no discurso objetivando atingir o
interlocutor no seu sentir e no seu fazer.

Quando Greimas trata dos tragos comuns entre linguagem poética e jogo de
xadrez (figuratividade, incomunicabilidade) permite-nos pensar que a eficacia da
comunicagdo, ligada necessariamente a incomunicabilidade da estratégia por
intermédio da figuratividade, ndo se realiza sem a passionalidade potencializadora

da acao discursiva eficaz e sem a passionalidade atuante no interlocutor movido



pela estratégia. O tempo, sendo uma agao continua do discurso, representando a
passionalidade, é entdo um lugar estratégico de segundo grau; atua num nivel da
comunicagdo em que se constitui sua incomunicabilidade (modo de percepgéao
diferente do plano substancial da linguagem primeira). A temporalidade eventual de
Bettetini (eventos no tempo, eventos do tempo) implica considerar que o tempo age
como forma passional nos diferentes momentos da narrativa, sendo também o eixo
organizador (continuo) das ag¢des narrativas.

A manipulacdo que o tempo faz coloca em evidéncia a unidade acao-paixao.
A paixado é o outro aspecto da agao, uma possessao passiva do ponto de vista de
quem recebe a acdo. A manipulacdo € um fazer-fazer no sentido de manipulagées
modais e passionais, “no sentido de ‘eu fago se, ao Ihe dizer algo, vocé se enraivece
e entdo faz’, ou ainda, ‘eu fago se vocé, por exemplo, reage racionalmente de certo
modo que muda completamente a sua agao’ (FABBRI, 1990, p. 11). O estudo da
acao esta, portanto, implicado na manipulacdo e no entendimento da eficacia
comunicacional do tempo. Ha condi¢des para se pensar um tempo agente que sera
discutido mais adiante.

Bem entendido este fazer agir difere do “fazer a compra” almejado pelos
publicitarios. Trata-se de uma eficacia simbolica que consiste em criar a disposicao,
expressar uma passionalidade esperando reproduzi-la, despertar uma crenca no
telespectador, em face de um fazer agir ocorrente no interior da narrativa e da
temporalidade do TAT. E nessa eficacia simbdlica do fazer agir que o tempo
expressa algo que é préprio da passionalidade que interessa projetar-criar-motivar,
quer ela seja entendida como sentimento, paixdo, emogao ou desejo, elementos

passionais capturados e devolvidos pelo TAT.



3.6 CATEGORIZACOES DO TEMPO E DISCURSIVIDADE

3.6.1 Linearidade, extensao e jungao

O lugar linguistico e semiotico da nogdo de tempo encontra-se num dos
trabalhos de Claude Zilberberg (ZILBERBERG, 1995), cujo titulo (Em defesa do
tempo) ja sugere a argumentagdao presente no texto de que o tempo sofreu
desatencbes, constituindo-se em lacuna nos estudos semidticos, dai nossa
dificuldade e desatencdo com o instante, com a duragdo. Tomando por base trés
conjuntos teodricos da obra de Saussure, Hjelmslev e Greimas, o autor percorre as
nogcdes estudadas, seguindo o fio condutor da linearidade saussuriana. Cabe
observar, de inicio, uma diferenciagdo terminoldgica: a expressao tempo (em italico)
para diferenciar do francés “temps” (com tradicdo nos estudos semiéticos), é o que
se busca estabelecer com as nogbes de 1) eixo semantico, com os termos
celeridade e lentiddo (Greimas), 2) de continuo analisavel (Hjemslev), e 3) do
elemento diferenciavel que se apresenta in praesentia particular (Saussure).

A linearidade, implicando a nogédo de diregdo (de ... para), ao invocar a
transitividade e o seu tempo (que € como a “temperatura” do “temps”), faz perguntar
por que a linha foi substituida pela nogao de plano (espacializante), na distingdo dos
planos da expressao e do conteudo. A resposta de Zilberberg, além de apontar para
a comodidade de se pensar as operagdes metodoldgicas do analista (segmentagéo
e divisdo), traz, sobretudo, a nogédo extensional de Hjemslev. O pressuposto de
assim se considerar a extensdo € o de que o principio que rege a estrutura do
sistema é da ordem extensional, ndo € da ordem intensional. Os termos do sistema
sdo ordenados segundo a extensao e ndo segundo o conteudo dos seus conceitos.

A extensdo é, com as categorias do extenso e do intenso, uma nog¢ao primordial



para o tempo, 0 que permite conceber os contrastes rapido/lento, acentuado/nao-
acentuado, as propriedades do ritmo. Se a intimidade entre linearidade e
temporalidade mostra-se na distincdo conteudo/expressdo, a distingao
forma/substancia veio revelar a extensionalidade.

A distincdo sistemal/processo vem esclarecer uma outra manifestacdo do
tempo: sdo os conteudos juntivos que fundam a distingdo, pois no processo, no
texto, se encontra um “e ...e” (uma conjungao), ou uma coexisténcia entre os
funtivos; no sistema, ao contrario, existe um “ou ...ou”, uma disjungdo ou uma
alternancia entre os funtivos. Dai a constatacdo de que as variacbes de tempo
(aceleragao, desaceleragao) regulam a prépria alternancia do e e do ou. Zilberberg
chega assim a estabelecer que a jungao, no sistema (ou), se da pela aceleragédo do
tempo, com as figuras do instante e do fechamento; no processo (e), tem-se o tempo
da desaceleragao e as figuras da duragao e da abertura.

Sem examinar aqui todo o estudo de Zilberberg sobre os conjuntos tedricos
por ele analisados, parece suficiente afirmar, finalmente, que a linearidade de
Saussure, nesta perspectiva tedrica, permite que se estendam as propriedades do
significante ao significado, postulando-se assim que o tempo esta inscrito na prépria
textura da forma de expressao assim como na forma do conteudo, ou seja, na
discursividade. Com o tempo no discurso, na linha do que se tratou antes sobre
tempo e narratividade, tempo e paixdo, surge uma abordagem “concreta”,
substancial desse objeto — justificando a distingao entre “temps” e “tempo” — dadas
suas caracteristicas extensas. Diante disso, deve-se ter em conta, sobretudo, o
plano da expressao que € valorizado em sua temporalidade, de modo que as
propriedades temporais encontraveis na expressdo de uma semidtica (audiovisual,

neste caso) alcangam o estatuto do plano de contetido. Para uma explicitagcdo maior



sobre o tempo, remetemos o leitor ao préximo capitulo onde se encontram quatro
tempos categoriais: cronoldgico, ritmico, mnésico e cinematico.
O tempo na e em agao, sua capacidade de sensibilizacdo passional no

discurso, requer ainda um exame da sua presencga nos componentes passionais.

3.6.2 Os componentes passionais

Fabbri (1999) descreve os quatro componentes da paixao (estésico, temporal,
aspectual, modal); a seguir, ndo somente apresentamos esta descrigdo, mas damos,
por nossa conta, destaque a temporalidade em cada um dos componentes; além de
ser ela um componente especifico, esta em estreita relagcdo com os demais.

No componente temporal, as paixdes aparecem com uma duragdo propria —
como diziam os estdicos, sdo organizagdes temporais da experiéncia humana, cada
paixao tem o seu tempo, seu ritmo — e sdo configuradas, em nivel do discurso, em
termos de presente, passado e futuro em associacdo com o modal. De modo mais
geral, pode-se dizer que a passionalidade do discurso tem uma estrutura temporal
em que tomam forma figuras passionais (ritmicas) de diferentes ordens, entre as
quais a ordem da referéncia signica, a das paixdées humanas que se organizam no

discurso.

No componente modal, o tempo também importa na descricdo, na medida em
que o processo da agédo é demarcado por transformagdes de estados (inicial e final),
mas a transformagcdo em si mesma é continua e se da no tempo. Além das
classicas modalidades (saber, dever, querer, poder), outras (como

preciso/impreciso) encontram no tempo os meios de descrigao.



No componente aspectual, a observagdo do processo em que se desenvolve
a paixdo permite vé-la em sua dimensao temporal: sdo os elementos durativos,
incoativos e terminativos que marcam o processo e permitem considerar o aspecto
em termos temporais. Sendo a paixao um processo, a arte que a incorpora por
exceléncia é a musical: o tempo aqui € como que a matéria e o processo a partir dos
sons, o sistema ritmico da musica € a forma de expressao cuja forma de conteudo
sdo as paixdes. Isso permite pensar em sistemas ritmico-temporais, além do
musical, pertencentes a textos diversos, na forma de conteudo passional com
diferentes substancias de expressao.

O componente estésico, a base corporea das paixdes, permite ver
determinadas configuragbes de organizagbes corporais em relagdo ao tempo: por
exemplo, na fala, a entonagao funciona como pontuacido, demarcacdo da frase
(relacao entre elemento seméantico e elementos musicais da fala: altura e ritmo).
Esse comportamento corporal na expressdo falada e cantada é passivel de
representacdo e descricdo em termos de ritmos e alturas (duragdes, agudo/grave)
organizados no discurso; isso aponta para a fala ou canto em termos de altura e
ritmo como expressao passional associada as palavras ditas e/ou cantadas. Luiz
Tatit (1997), em sua pesquisa sobre a Cancgao Popular Brasileira, elabora categorias
de analise sobre alturas e ritmos com vistas a uma sintaxe entre palavra e melodia e
a passionalidade, o que ilustra bem esse componente estésico na musica e sugere
caminhos para a analise do tempo na audiovisualidade.

Também as transformagdes sensoriais e motoras por efeitos passionais séo
passiveis de exame do ponto de vista do tempo, por exemplo, as transformacgdes de
um estado de “espera” em um estado de “aflicdo” se dao pela passagem de um ritmo

corporal a outro; do mesmo modo, a “curiosidade”, manifestada pelo olhar, se



expressa por certo ritmo de movimentos que se distingue do olhar desinteressado.
Neste ultimo componente, especialmente, as relacbes estésicas, perceptivas do
texto, se podem examinar quanto ao aspecto (no duplo sentido de aparéncia e

processo) do dispositivo audiovisual em sua temporalidade.

3.6.3 Tempo e audiovisualidade: o objeto genérico e suas perspectivas

O percurso percorrido parece autorizar a tomada do objeto (tempo e
audiovisualidade) em relagao estreita e promissora com o estudo das diferentes
formas do discurso audiovisual. Esse objeto recomenda novos desenvolvimentos
tedricos e analiticos das possibilidades ainda inexploradas no sistema tedrico-
metodolégico adotado, especialmente as possibilidades de analise audiovisual com
as bandas sonoras e imagéticas, de modo a fazer a analise e a sua leitura no
suporte digital, como no adobe premiere.

O tempo discursivo, ao possibilitar um quadro tedrico que dé conta das
dimensdes sintaxicas, semanticas e estratégicas, permite conceber, na conversagao
audiovisual, que o intercambio comunicativo se realiza com a narratividade (forma
gque assume a enunciagao) pari passu as agdes do tempo, como estratégia
interpretativa e manipulatéria, como um programa de contato empirico, construido
pelo sujeito da enunciagdo com as operagdes tecnoldgicas mediadoras desse tempo
agente.

O tempo agente, expressao concreta do eu ritmico da enunciagdo, € um
conceito semidtico que ilumina esse contato programado na conversa audiovisual,
apontando para a dimensdo passional do discurso que pode responder pela

sensibilizagdo concreta do destinatario empirico. Para a objecdo de que tal



sensibilizagdo concreta seria assunto para um estudo empirico da recepgao (nos
moldes sociolégicos ou etnograficos), invoca-se aqui, em contraponto, a falta de
sentido de uma divisdo absoluta entre seméantica e pragmatica, visto que a
sensibilizagdo passional concreta, naqueles moldes e em relagdo com a
discursividade, ndo poderia ser estudada com tal divisao rigida.

A perspectiva do tempo agente, que pode ser referido como produtor de
passionalidades na recep¢ao, advoga, em ultima analise, que a dimenséo passional
do discurso permite admitir, em termos ontolégicos, as relagdes com o sujeito
psicolégico, concreto, possuidor de acgbes e paixdes. No entanto, isso em nada
prejudica, em principio, a objetividade do conhecimento da subjetividade no
discurso, ilustrada pelo tempo na discursividade. Vislumbram-se, neste juizo,
possibilidades de interseccao dos saberes, em que cada um deles deve dar sua
contribuicdo, sem perder, contudo, sua propria identidade, os seus limites
epistemoldgicos, tedricos e metodoldégicos. Para uma caminhada nessa dire¢céo, ou
mais modestamente, para um enfoque tedrico da audiovisualidade em comunicacéo,

0 objeto nuclear tempo oferece condi¢des de pesquisa tedrica e empirica.



4 METODOLOGIA

Considerando o problema de pesquisa, os objetivos € o objeto empirico de
analise, procurou-se aqui desenvolver uma metodologia capaz de dar conta desses
elementos constituintes da pesquisa, com énfase na explicitagdo do caminho
analitico a ser seguido com os TATs. Por outro lado, invocaram-se aqui também
aspectos mais gerais da pesquisa em perspectiva de aplicagao analitica, dentre os

quais, os aspectos epistemoldgicos.

4.1 NIVEIS METODOLOGICOS

Pensamos aqui o metodolégico conforme os seguintes niveis inter-
relacionados: 1) ha o nivel em que, ja se sabendo como faz, como se articula o
problema de pesquisa com a analise do material, escrevemos/descrevemos, com
certa “seguranca orgulhosa”, como sera feita a pesquisa — “orgulhosa” porque, se
todos os passos sao conhecidos, amadurecidos, a pesquisa seria apenas uma
questao de executar o plano, ou uma “questado de tempo”. Mas pensando assim se
pode esquecer que o movimento metodolégico em direcdo ao material empirico,
para “resolvé-lo”, fraz algo que tem valor préprio, isto €, a possivel contribuicdo
metodologica da pesquisa como movimento que pensa a si mesmo, para além do
movimento apenas resolutivo das coisas encerradas/delimitadas no problema de
pesquisa; essa contribuicdo metodoldgica tem valor, entdo, para a problematica

assim pensada; 2) o nivel em que, ndo se sabendo ainda como faz (ou muito



pouco), busca-se nos exercicios de analise, tratados entdo como parte empirica da
tese, a propria formagao/configuracdo da metodologia e seu enfrentamento do
material empirico. Assim se almeja exercitar e compartilhar com os leitores os
movimentos metodoldogicos que estdo sendo pensados/realizados e aqueles que
escapam da nossa reflexao.

Para fazer jus a “segurancga orgulhosa”, se faz necessaria uma explicitacao da
nogcdo de texto empregada, indicando alguns procedimentos metodoldgicos: (1)
trata-se de um objeto material observavel e analisavel que se da a apreender como
conjunto de fatos e fendbmenos que interessam ao analista; (2) o texto possui uma
racionalidade (direcdo, ordem, forma intencional, estrutura) que se configura a partir
do problema de pesquisa implicado e dos procedimentos de analise adotados; (3)
permite a articulacdo dos planos de expressao (E) e conteudo (C) cuja direcéo de
analise (E ao C, C ao E ) depende do caminho adotado: da analise das estruturas
superficiais as estruturas profundas ou destas para aquelas, escolhas que se fazem
a partir de um equilibrio de perspectivas pertinentes fornecido pelo problema de
pesquisa' e dos desafios especificos de cada analise.

E pertinente observar, entretanto, a incidéncia maior da analise no nivel
discursivo, na superficie textual, as estruturas profundas, embora por definicao
tenham de incluir nelas a tensividade e o tempo, ndo parecem facilmente atingiveis a
partir da observagcdo do tempo na superficie discursiva (inversdo deliberada), e
demandam outra fase de desenvolvimento para dar conta da complexidade da

manifestacdo temporal e de sua plena racionalidade em termos de estruturas

" Esse paragrafo dedicado as perspectivas do problema de pesquisa foi construido em divida com a
diferenciacdo entre texto e discurso (diferenga de perspectivas analiticas) segundo o livro de
Jacques Fontanille (1998) intitulado Sémiotique du Discours. Quando, na estruturacdo das
analises, as estruturas profundas em ligagdo com as categorias temporais ndo aparecem, ainda
que de modo indicativo, & porque carecem de maior reflexdo e estruturacido, especialmente na
diregao deixada no final da obra de Fontanille e Zilberberg (2001), Significagdo e Tenséo.



profundas dos TATs. Supbe-se aqui um nivel de complexidade e de organicidade
analitica muito superior aquele das analises realizadas, especialmente quanto as
categorias temporais.

O sentido do texto, sendo acolhido/delimitado pela pesquisa (conforme os
interesses da analise), emerge a partir de diferentes substancias e formas de
expressao organizadas no tempo. O caminho entdo € ver como a analise com as
categorias temporais ird se comportar numa experiéncia de uso.

Para além desta fase da tese, é possivel prever certos dialogos a serem
realizados como continuidade da pesquisa. Eles se dariam entre teorias ou conceitos
que poderao iluminar a analise e retomar teoricamente o problema. Um desses
didlogos possiveis ja foi indicado com as nogdes do cinema/audiovisual, a respeito
das “tipologias passionais”, ou seja, certas caracterizagbes estabelecidas
envolvendo o carater das cenas, ritmos e paixdes (Cf. Introdugao). Outro didlogo se
indica a seguir, de “teoria para teoria”, se € licito assim dizer.

A instancia produtora do TAT, estrategicamente, planeja falas, imagens, sons,
suas interacdes no tempo querendo articular, como ensina Doc Comparato num
reeditado manual sobre roteiro para TV e Cinema, os trés aspectos fundamentais do
roteiro: o ethos, diz respeito ao fato de que tudo é para produzir influéncia, € o que
se quer dizer, a razdo pela qual se escreve; o logos, € a palavra, o discurso escrito,
falado; o pathos, o que afeta as pessoas, a vida, o dramatico, a acdo, o conflito
(COMPARATO, 2000, p. 20-21).

Com a nocgao de ethos em Comparato (pensando também outras nogdes
semelhantes trazidas com propdsitos didaticos), se indica um marco teorico a ser
relacionado com aquele outro, muito diferente em propdsito e abrangéncia,

estabelecido com o ethos midiatizado de Muniz Sodré. Nesse espago entre os



diferentes marcos, dar-se-ia um dialogo entre teorias que se poderia pautar por uma
pergunta norteadora: quais relagdes se encontram entre o fazer midiatico (em sua
dimensao profissional e estratégica, haurida desde o nivel dos manuais até os
produtos midiaticos) e o ethos socialmente construido (observado na realidade
social), considerando nessas relagdes a passionalidade midiatica como percepgao e
devir sociais?

Comparato sublinha a dificuldade de se entender a nocdo de “tempo
dramatico”, pois a ela pertence o problema de se saber “quanto deve durar cada
cena”. E uma nocdo que o autor espera ser entendida no fim do seu livro (ibidem, p.
26). Ora, esses aspectos fundamentais se alinham com o quadro tedérico-analitico
proposto para o TAT, seja pela influéncia a produzir (a manipulagéo), seja pela
construgédo narrativa que sabe interpretar o que sensibiliza o outro (competéncias
manipuladora e interpretativa), seja pela nocdo complexa de tempo dramatico —
nocdo temporal em sentidos diferentes e complementares (duragdo da cena,
intensidade da agao no tempo, estruturagédo-arranjo das duragdes da sequéncia).

Alias, vale observar a correspondéncia entre Comparato, homem da producao
midiatica, realizador de produtos em TV e Cinema, e o estudo desenvolvido por
Fontanille (1989) a respeito do observador — lembrando a retérica como esteira de
ambos, quanto a triade de no¢des. Na obra de Fontanille, sobre o observador, sdao
postas em relevo, grosso modo, as mesmas dimensdes de Comparato, sendo que
ao phatos corresponde a dimenséo timica (passional) — aos demais termos (logos e
ethos) correspondem, respectivamente, as dimensdes cognitiva e pragmatica. Além
deste estudo de Fontanille, outro trabalho do mesmo autor, Sémiotique du Discours
(1998), abre caminho tedrico para essas no¢cdes de Comparato, trés dimensdes do

roteiro, a luz do conceito de observador e das trés dimensdes do discurso, cognig¢do,



acdo e paixado, conforme a terminologia de Fontanille. Com isso se exemplificam
mais algumas possibilidades de didlogos “entre teorias” que poderéo nutrir o estudo

do tempo na audiovisualidade.

4.2 SENSO COMUM, HIPOTESE E FRUICAO

Sobre a colocacao hipotética de que o tempo no TAT pode ser entendido e
analisado como uma estratégia de passionalizagcado discursiva, poder-se-ia fazer a
contraposicao de que ja “saberiamos” de anteméao a validade da hipotese. No fundo,
tal contraposigcdo quer subestimar a proposigcdao de pesquisa (elaboracdo, dado,
hipotese ou experimento) como “6bvia” ou, ainda, algo que dispensaria a atitude de
pesquisa. Essa contraposi¢ao considera a proposicdo como sabida, sem que, de
fato, o seja. As generalizagdes ou principios que servem de base para uma pesquisa
(como “o tempo é categoria geral onde todos os eventos possiveis se encontram
enquadrados, ou “é possivel dizer que todos os eventos estdo no tempo”) séo
tomados como um “saber” que, sedimentado na cultura, dispensaria a atitude de
pesquisa.

No caso do TAT, o erro seria pensar que a hipétese (“o tempo do texto é
organizado para produzir passionalidade a servigo da publicidade/propaganda”) ja
tem validade sabida, que n&o precisaria de estudo ou demonstracdo. Pondera-se,
enfim, que tal contraposi¢cao (1) € um erro de pensamento, pois devemos partir de
algo conhecido para o desconhecido, o erro € tomar este por aquele; (2) se esquece
de que as coisas, idéias, sentimentos e percepcdes do “mundo cotidiano” sdo de
senso comum, sdo assim estabelecidos. Isso ndo dispensa que, em pesquisa, se

possa (ou se deva) partir desses elementos do mundo da vida em nivel dos dados



ou dos pressupostos da pesquisa; (3) nao considera que o valor de um estudo, em
determinadas bases “Obvias” para experimentar uma hipotese que compartilhe as
mesmas percepcdes do mundo cotidiano, esta em construir as condi¢cdes para a
validade futura da hipodtese.

Neste sentido dado das coisas comuns, € justo dizer “é assim mesmo’,
reconhecer que a pesquisa tenha um dado da realidade como ponto de partida, mas
nao € justo dizer que isso nao precisa ser pesquisado, pois a questdo nao é apenas
reconhecer os saberes do senso comum, mas & compreender, explicar ou descrever
0 que ja supostamente sabemos pela pratica comum. Precisamos descrever,
explicar em outro nivel para tomarmos as coisas como saber cientifico, de modo
que, malgrado as aparéncias, o que pensamos saber no nivel do senso comum
requer outro nivel de percepgdao em pesquisa. Talvez seja 0 caso de se pensar em
um duplo nivel de saber do pesquisador: 0 do homem comum que ele também é e o
do homem de ciéncia que ele deve ser. Confundir esses dois niveis parece estar no
erro de pensamento antes mencionado.

Com efeito, relacionando isso com 0 nosso objeto, sabemos que o tempo esta
em tudo, inclusive nos TATs, mas o que ele é, como se processa e com quais
significados, como podemos saber disso, e muitas outras questdes — para além da
constatacao de que “o tempo esta na vida” —, sdo os problemas que se diferenciam
do senso comum (sem o anular) e formam as questdes a serem problematizadas
como questdes de pesquisa. Se a hipdtese guarda um lugar-comum com o
conhecimento pratico do cotidiano, € preciso se perguntar se a fruicdo dos TATSs, na
condigdo do telespectador, participa do mesmo lugar, gerador (motivador) daquela
percepcao da hipdtese, e sendo assim, como se daria a relagdo metodoldgica da

pesquisa com a fruigcao.



Um primeiro aspecto a observar, nessa linha de raciocinio, é o da “fruicao” do
texto pelo pesquisador, em semelhanca com o modo fruidor préprio do
telespectador, momento qualitativo em que se daréo as percepgodes iniciais, ja entao
organizadas para os enquadramentos conceituais e a elaboragédo especifica para a
abordagem do texto singular.

A principio, 0 analista (o sujeito pesquisador) deve ser percebido como um
fruidor do texto, pouco diferenciado de um telespectador comum, isto €, embora seu
olhar esteja direcionado, o texto a ser analisado faz algo através de sua integridade
que em muito se parece com a fruicdo do telespectador comum, fazendo com que
aquele direcionamento seja também arrastado pelo fluxo discursivo concreto, pelos
mecanismos do texto que ordenam uma certa recepcdo — e neste sentido, a
pesquisa que resulta também é uma forma de recepcado que se oferece, em outro
nivel, ao pensamento critico. Nisso, alias, a postura do sujeito pesquisador ndo deve
se distanciar daquilo que diz J. Courtés a respeito da semidtica, ou seja, esta deve
dar conta dos fenbmenos de sentido que se manifestam no cotidiano, realizando
uma interpretacdo que, embora sofisticada muitas vezes, deve se dedicar a
compreensao dos sentidos produzidos e entendidos no nivel comum da experiéncia,
embora o faga com certo estranhamento.

Certa vez, um arguidor de tese perguntou ao candidato a doutor se a
semidtica servia para tornar os textos incompreensiveis — note-se aqui que tal
compreensao apela para um sentido ndo-académico do termo. Havia nisso clara
proposicao pejorativa que podemos interpretar como sendo o sentimento irbnico de
gquem vé a semidtica como complicador desnecessario, que serve a incompreensao
dos textos, em maleficio destes, retirando ou subvertendo o sentido dado num

espaco de compreensao que viveria muito bem sem as constru¢des semidticas.



Ora, no fundo desse juizo que se tornou pejorativo, ha que se notar a
frustragdo implicita decorrente de uma certa visado instrumental (hermenéutica) da
semidtica, como se a ela coubesse estudar o sentido como uma espécie de
revelagdo aos ndo-iniciados nos segredos oraculares, revelar algo caro (quase
divino) aos sujeitos comuns em suas experiéncias que assim seriam enriquecidas.
Pode-se argumentar que a semidtica ndo serve para tornar os textos
incompreensiveis, que os textos sao por si mesmos compreensiveis ou ndo, naquela
acepcao do arguidor, conforme determinadas condi¢ées sociais e comunicativas.

Portanto, ndo precisamos de semiotica para entender instrumentalmente os
textos, tal como eles se colocam nas condigdes sociais € comunicativas de uso.
Aquela pergunta pejorativa (a semidtica serve para tornar os textos
incompreensiveis?) traz esse pressuposto equivocado e pretende, ironicamente,
interpelar o argumento supostamente contrario (“a semidtica torna os textos
compreensiveis”); ambos argumentos pecam pela visao instrumental-hermenéutica
acerca do fazer semidtico e se esquecem das sedimentagdes socioculturais dos
fendmenos de sentido.

Assim, os fendmenos temporais encontraveis no TAT sdo todos, de uma
maneira ou outra, sedimentados culturalmente, quer pela temporalidade das formas
e comportamentos do mundo cotidiano representados (com maior ou menor grau de
imitacdo ou ficgdo), quer especificamente pela cultura midiatica (géneros, meios,
hibridismos, técnicas e modos de fazer profissionais, etc.) que serve de base aos
TATs e demais produtos audiovisuais.

Nesse nivel de observagdo em que a sedimentagado cultural € reconhecida,
cabe refletir sobre uma pesquisa como esta, seus modos de operar, de fruigdo do

texto, de categorizagdo com o tempo — este “esquecido”, como aponta Zilberberg —



e, mais especificamente, sobre a generalidade que talvez se possa obter com a
hipétese e metodologia desenvolvidas com o objeto de estudo, para dai se ampliar
com as implicacdes para os estudos midiaticos. A “incomunicabilidade” do tempo
deve ser refletida sob esta perspectiva do fazer semidtico, mormente quando ela se
mostra como “estratégia subjacente aos signos” (FLOCH, 1993). E justamente
abordando essa generalidade em sua relagdo com os TATs que iniciamos a

discussao do corpus.

4.3 CORPUS OU EXEMPLOS ANALITICOS

A sintaxe temporal, como uma organizagdo genérica ou generalizavel entre
tempo e narratividade num texto audiovisual, poderia ser estudada em diferentes
tipos de texto (filmes, entrevistas, novelas, telejornais, etc.). Por conta dessa
generalidade da hipodtese, o corpus a ser escolhido, sem pretensdo de ser
representativo dos TATSs, funciona sobretudo como delimitacdo do trabalho da tese,
como delimitacdo do material empirico da analise; nesse sentido, o critério de
escolha desse material poderia ser aleatério, por horarios, temas, etc.

Importa menos a representatividade dos TATs para a tese do que o objeto
temporal através do material, ou seja, o estudo da sintaxe com o conceito central de
temporalidade. Cremos que o mais importante esta naquilo que o objeto temporal
escolhido (que ndo se confunde com o TAT) permite pensar como potencialidade
generalizadora da hipotese e dos procedimentos metodoloégicos para variados tipos
de textos midiaticos, mais do que nos resultados circunscritos a algo representativo
do corpus de TATs. A analise de TATSs diversificados entre si, reconhecidos apenas
pelo lugar intervalar e duragdo, ja estabelece e chama atengdo para essa

generalidade, para além daquilo que seria uma amostra.



A questdo também passa pela nogdo de amostragem e o problema de
género: tratar de amostra requer a delimitagdo do universo discursivo representado;
se a teoria de géneros discursivos ndo nos permite ainda distinguir teoricamente a
propaganda da publicidade (0 que nos levou a denominagao TAT), a nogao de
amostra tornar-se-ia devedora dos universos de géneros que nao sao, por sua vez,
delimitados; portanto, ndo se pode chamar, neste caso - e a rigor -, de “amostra” um
corpus de TATs. Ademais, para além do que esta circunscrito no intervalo,
comparece o0 problema do /ugar da publicidade e propaganda: observa-se que o
fazer publicitario, para falar apenas dele, se expande do intervalo para marcar
presenca nos filmes, novelas, shows, etc., diversificando a simples divisdo da
programagcao televisiva em blocos estanques (programas principais/intervalos para
publicidade e propaganda). A propria nogao de TAT, caracterizada pela presenca do
texto no intervalo, ja cuida das problematicas do lugar e dos termos
publicidadel/propaganda. Enfim, faz-se a composi¢ao do corpus sem 0 compromisso
da representatividade — compromisso impossivel de cumprir porque uma amostra de
TATs pressupde uma definicdo destes em nivel de género, e o problema assim se
reapresentaria, apenas com a diferenga de nome.

A generalidade potencial parece se justificar também porque ha certas
ocorréncias gerais e semelhantes nas sintaxes audiovisuais. Nao admira que seja
assim, visto que ha interferéncias entre diferentes produtos em nivel dos diferentes
sistemas semioticos e das hibridagdes entre os meios de comunicagdo, num
processo de constante criagdo e interacdo no universo dos textos midiaticos. Dai a
perspectiva de que o objeto temporal poderia ser pesquisado em diferentes produtos
audiovisuais, cinematograficos, televisivos e videograficos. Nossa escolha pelos

TATs, vale reiterar, deu-se pelas razbes ja expostas, quais sejam, a restricao



temporal, a diversidade de situagcbes sociais representadas e a flexibilidade na

composigao do corpus.

No entanto, em se tratando da escolha de textos, a situagdo muda quando
se pensa num critério que viria da propria construcio tedrica e hipotética da tese,
isto €, como aconteceria no caso de se escolher um primeiro TAT aleatdrio e, a partir
deste, os demais. O conceito de lugar de fala (Braga, 2000) nos fornece a
perspectiva da relacdo do texto com outros textos e da situagéo que o envolve e que
ele ajuda a construir. Ai sim, o critério seria importante e daria mais trabalho para
elaborar, visto que surgiria a partir do interior das analises realizadas nos diferentes

textos formando uma concatenacao destes como intertextualidade.

O TAT da Renner (cf. tépico das analises), entretanto, ao propor
intertextualidade com a novela Esperanca, nao define um outro TAT, mas se refere a
certa continuidade do fluxo televisivo que poderia ser, em outro caso de analise,
orientador para a escolha de outro TAT. No caso do TAT Serra e da cena final do
programa politico do PT (campanha presidencial 2002)"°, ha uma intertextualidade
que pode direcionar uma escolha para o corpus, pois os elementos do primeiro estao
potencializados na construcdo do segundo, justificando assim uma leitura
convergente dos dois. Cremos que por essa linha de raciocinio € possivel
abandonar a possibilidade aleatéria para escolha dos TATs (ou eleigao de horarios,

etc.) em prol de um critério mais internalizado a légica do problema de pesquisa, isto

® Os TATs politico-eleitorais, em certo momento, foram cogitados para o corpus. Posteriormente,
decidimos, em razdo de maior simplicidade na composi¢cao analitica da tese, n&o inclui-los, com
excecao de uma analise individualizada nos TATs do PT. A comparagao de TATs dos candidatos
José Serra e Lula da Silva toma as campanhas concorrentes (PSDB/PT) para a eleigdo
presidencial de 2002. Observou-se, na campanha final do PT, uma
repotencializagao/transformacdo de elementos presentes no TAT de Serra: o que era, neste TAT
de Serra, uma musica de fundo comum e desconhecida durante a locugéo, torna-se, na campanha
do PT, o Bolero de Ravel (apenas musica e imagem); o que era um bebé, torna-se uma multidao
de mulheres gravidas caminhando numa colina; o que era uma voz in off anénima de “locutor”,
torna-se uma voz histérica que se desvela ao final da cena: Chico Buarque aparece ao final
olhando para o telespectador, conferindo personalidade a fala que se ouvia antes (cena final).



€, em vez de uma légica de amostragem (que padece dos problemas de género e do
confinamento desnecessario do objeto na amostra), uma escolha afinada com a
propria natureza da analise.

Por exemplo, se tivéssemos um corpus escolhido aleatoriamente, o que
fariamos na pesquisa diante da exigéncia da relagdo do TAT Serra e campanha do
PT e da relagéo entre a novela Esperanga (que, em outro caso possivel, poderia ser
outro TAT) e TAT da Renner, ja que os textos ai envolvidos sao transmitidos em dias
e horarios diferentes? O critério de escolha aleatério, por horarios ou outro, iria
entdo, neste raciocinio, se demonstrar um limitador da pesquisa, pois outros textos
pertinentes nao seriam observados, por conta de uma camisa-de-forca
desnecessaria. A rede de relagdes textuais ficaria assim prejudicada.

Em suma, em vez de escolher para analisar, o caminho mais apropriado aqui
€ analisar para escolher a rede textual pertinente — embora sejam dois caminhos n&o
excludentes. Sobretudo, para além dessas consideragdes, cabe dizer que o objeto
temporal (o tempo no discurso) pode ser encontrado em qualquer TAT, seja qual for
o conjunto em que ele esteja e seja qual for o critério de escolha. Entédo, se néo é a
representatividade que interessa, € apropriado entdo obter uma boa diversidade de
TATs, contrastantes entre si, seja a diversidade globalmente percebida (formato,
estilo, etc.), seja, sobretudo e essencialmente, no que se refere aos “esquemas e
tragos temporais” diferenciados, aquilo que parece ter um “estilo temporal” diferente.

Com isso, finalmente, colocamos em questdo a pertinéncia de usarmos o
conceito de corpus, na medida em que implica desenvolvimento de logica prépria
funcionando no tratamento de pecgas analisadas numericamente. Talvez seja mais
justo falarmos de exemplos analiticos da tese, apresentando alguma discussao

desenvolvida e pertinente para futura formagao de corpus rigorosamente tratado.



Escolhemos a Globo como o canal fornecedor de TATs exibidos em TV
aberta. A escolha se justifica pela posicao de destaque desta emissora na televiséo
brasileira, paradigmatica em varios aspectos, desde o fazer televisdo no Brasil com
sua centralidade mercadolégico-publicitaria, aos aspectos discursivo-estruturais
(formatos, géneros, etc.), socioculturais, identitarios, etc., conforme salientam muitos
autores (BUCCI, 2000) (BORELLI; PRIOLLI, 2000) (Balogh, 2000).

Dispomos de gravagdes, em fita VHS, dos ultimos trés anos, com TATs em
geral, inclusive a campanha presidencial (TATs e propaganda politica obrigatéria) e
a transmissao ininterrupta nos horarios noturnos, com duracdes entre 1 e 4 horas de
programagao. Essas gravagdes comegam ou pela novela das sete horas ou pelo
“Jornal Nacional”, incluem a novela das oito e avangam até os programas
sucessivos, com todos os intervalos e seus numerosos TATs. Teve-se aqui o
cuidado de gravar o fluxo televisivo (pelo periodo de 1 a 4 horas) tal qual se
apresenta na transmissao, evitando que o fluxo sofresse quaisquer selegdes ou
outros procedimentos — embora as andlises tenham se concentrado na investigagéao
das estruturas em cada texto. As gravagdes ocorreram em varios meses, dias e
horarios noturnos (escolhidos pela ampla audiéncia), somando em torno de 30 horas
de duracéo.

Além desse material, dispomos da colegdo Memaria da Propaganda: 50 anos
de propaganda na televisgo — produc¢ao do Museu da Propaganda —, um conjunto de
10 fitas de video reunindo anuncios brasileiros premiados no Brasil e no exterior. Tal
colecdo permite, juntamente com os anuncios gravados da Globo, uma ampla
perspectiva para a selegdo de anuncios, seguindo o critério de variabilidade de

problemas temporais, formatos, etc. O corpus, enfim, devera apresentar certa



diversidade de sintaxes temporais para a analise do objeto, embora pouco numeroso
e sem pretensdes de representatividade, nos termos ja discutidos.

Trabalhou-se na andlise de TATs politicos (cf. nota anterior), como ja foi
indicado na relagao Serra-Lula. A propaganda politica do PT, em setembro-outubro
de 2003, apresenta um TAT que denominamos “Ordem e Progresso”, pelo uso da
Bandeira Nacional e o destaque ao lema. Este TAT correlaciona-se na analise com
os TATs da campanha presidencial 2002, na verdade, uma série com o slogan
“‘Agora é 13. Agora € Lula”. Salienta-se aqui a perspectiva das “temporalidades
sociais” representadas nos TATs, tendo como pano de fundo determinados aspectos
da teoria de campos sociais de Adriano Rodrigues'®.

Nossa reflexdo no ambito do trabalho analitico ficou reforgada quando, apds
alguns ensaios de analise, constatamos em Tensédo e Significagdo (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001), que os sistemas nao-verbais, metodologicamente tratados no
fim da obra (contendo uma lista conclusiva indicando passos analiticos futuros),
demandam alguns passos que, felizmente, estdo presentes no trabalho de analise
realizado, quais sejam, no conjunto, aqueles que se direcionam a tomada da
passionalidade discursiva globalmente, segundo a idéia de sintaxe temporal.

A constatagdo de que a tomada de analise global, para o estudo da
passionalidade, representa um esforgco de ponta da semidtica atual justifica alguns
procedimentos de trabalho adotados: a) esforgo concentrado no estudo do texto

individual, para vencer barreiras operacionais da analise; b) busca de explicitagao

'® Faz-se alus&o aqui, em se tratando de dinamicas sociais de natureza temporal, a certos aspectos
de fundo presentes na teoria dos campos sociais de Adriano Rodrigues (abordados em conversa com
o autor, em 2003), sao aspectos fundamentais, epistemoldgicos, mas néo explicitados na teoria: eles
dizem respeito a nogao de “fluxo corrente”, nas sociedades tradicionais, e ao “fluxo interrompido” que
iria caracterizar a racionalidade da modernidade. Advém dai uma nogao de fluxo temporal (corrente e
interrompido) que marca a passagem do pré-moderno ao moderno. Trata-se de uma “metafora da
fisica” — expressédo que usamos com aprovacgao do autor — deixando margem para novas exploragdes
e explicitacbes da teoria. Essa perspectiva temporalizante € o que permite que aqui se fale, em
relacao aos partidos politicos, de “fluxos” ou “ritmos” de mudanca, ora mais, ora menos adequados ao
que a situagao eleitoral requer.



metodologica, o que traz consequéncias ndo somente para a visibilidade do objeto
tratado localmente, mas para a generalizagao da hipotese e da metodologia; c) os
esforcos anteriores, somados a busca de melhor desenvolvimento do problema de
pesquisa, sempre atuante até o final do trabalho, implicaram no pequeno numero de
textos analisados, a titulo de corpus.

A rigor, assim como a representatividade, a questdo numérica nao resultou
importante como os procedimentos ja comentados; também ela foi menos importante
do que a questido de solucionar o trabalho de observacao transversal das analises,
observacdo mais pertinente do que a mera extensdo numérica, cuja possivel
pertinéncia seria apenas justificadora da palavra corpus, em vez de exemplos

analiticos.

4.4 PERSPECTIVA DE UM MODELO COMUNICACIONAL

Afirmamos que a enunciagdo do TAT deveria ser estudada entdo no modelo
comunicacional (eu-tu) da paixdo: na manipulagdo modal e passional da
narratividade, assim como pelas manobras temporais do eu ritmico enunciador, eu
que vive na tensividade, no jogo de tensdes e distensdes, intensidades e
extensidades e, sobretudo, no tempo (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001). Aponta-
se, a seguir, para um esbo¢o de modelo comunicacional dos TATs a ser
desenvolvido na diregdo do modelo comunicacional da paix&o ja indicado.

Uma possibilidade de desenvolvimento estd numa concepg¢ao geral para os
TATs: parte-se da nogao de situagdo comunicacional em que se concebe um sujeito
enunciador dos TATs (dito S4), considerado multifacetado no seu conjunto, seja o
anunciante empresarial, seja o sujeito social que faz publicidade/propaganda

(empresa, partido, ONG, governo), ou outros; o sujeito enunciatario, dito S,, que



compde a situagdo comunicacional, corresponde ao telespectador em geral; trata-se
de sublinhar ai uma macro-situagdo onde temos macro-sujeitos, multifacetados nos
seus conjuntos, mediados pela TV na complexidade do processo midiatico.

Esta concepcédo genérica podera significar talvez que, para o problema de
pesquisa que nos ocupa, nao interessa ver além ou aquém dessa dimensao
multiforme em que se representam os atores sociais, em “carne e 0ss0”, 0s sujeitos
St e Sy; interessa investigar, no problema, como essa macro-situagao faz relagdes
discursivas de interagao, de comunicagao, onde as projegdes destes macro-sujeitos
vivem discursivamente, examinar o jogo no qual Sy projeta-se para incluir neste jogo
o telespectador, S,.

Algumas possibilidades orientadoras: (1) o sujeito Sy, ao propor valores, idéias,
ao buscar convencer, projeta-se no discurso, cria a situagdo comunicativa com Sy
através de sujeitos narrativos e discursivos; (2) estes sujeitos de significagdo e de
comunicagdo estao postos na estrutura narrativa e com repercussées no discurso:
estdo assim os sujeitos do fazer que produzem transformagdes e os sujeitos de
estado que as sofrem, assim como toda a estrutura actancial; (3) a relagdo de
proje¢cado entre macro-sujeitos e os sujeitos de fazer e de estado, como, de resto, em
toda sintaxe dos actantes, ja incide no modelo passional/comunicacional da
pesquisa, visto que a cada agao corresponde uma paixao, a cada acio-paixao dos
sujeitos, vislumbra-se a passionalidade estratégica que o eu enunciador S; quer
projetar discursivamente para convencer; (4) quer-se, entdo, saber como o tempo, ja
entdo manifestando o eu ritmico S1, faz a passionalidade estratégica, a dimensao
passional dos TATs, aquela que, na crenca e expectativa do mundo publicitario, de

alguma maneira se vincula ao ato de compra ou adesao a idéias.



Esse convencimento se entende como um jogo discursivo em que atuam as
competéncias interpretativas e manipuladora do enunciador. Isso difere da mera
crenga de que a propaganda/publicidade € eficaz, faz as vendas aumentarem, etc..
O convencimento de que tratamos aqui ndo deve ser entendido com excessiva
aderéncia aos atores sociais tomados em “carne e 0sso”, na medida em que esta
aderéncia envolveria tratar da “validade efetiva” de um texto para convencer (fazer
fazer).

Quando se propde, no mundo empresarial-publicitario, que é melhor investir
em publicidade para se obter resultados empresariais, trata-se de uma eficacia ou
convencimento de natureza diferente daquela que se concebe na pesquisa do TAT:
néo se defende aqui o pressuposto de que o TAT agira nas tomadas de decisdo do
telespectador, ou seja, um determinismo de efeitos discursivos pelos quais o
individuo fara a compra, ou a adesado a valores ou idéias — pelo menos, esta
prudéncia é recomendavel, ja que € muito dificil conceber e sustentar um “calculo”
dos efeitos da publicidade. O que se deve observar é a existéncia da crenga nestes
efeitos, por assim dizer, quase como se fosse um processo racionalizavel e
determinado, onde se pode prever comportamentos gerados pela chamada
“‘comunicacgao persuasiva’.

No entanto, malgrado a possibilidade de criticar a crenga nos efeitos, ndo se
pode negar — justamente pela existéncia de um sistema composto pelo universo
estratégico (empresarial, midiatico), pelas técnicas de produgdo que almejam o
convencimento do telespectador, pela crenga nos efeitos da publicidade/propaganda
— que o TAT possua as marcas deste convencimento almejado, dentre elas, o tempo
(sensibilizador passional) no discurso, enquanto saber cultural sedimentado e

percebido como um elemento estratégico dos TATSs.



Pela sedimentagdo cultural, sabe-se da relacdo existente entre o tempo e a
dimensao passional do ser humano, zona intermediaria entre o pensamento e a
acgao; cré-se que atuando na zona intermediaria chega-se mais facilmente a influir no
pensamento e nas agdes humanas. Mas esses pressupostos (ndo expressos) do
convencimento publicitario-propagandistico sdo registrados pela pesquisa como
sendo da origem dos TATs, advogados e praticados nesse sistema produtivo que os
origina, o que nos exime de responder por eles, de colocar nossa hipotese nesses
termos. Reconhece-se apenas, em outros termos, que ha esta concepcao do
sistema no objeto. O problema que nos ocupa consiste entéo, pela analise do objeto
discursivo, em trazer a luz alguma coisa da sintaxe temporal correspondente aos
procedimentos discursivos relativos ao convencimento concebido na producdo do
TAT. E nesses limites conceituais que invocamos, anteriormente, a eficacia
simbdlica das paixdes via tempo.

O planejamento estratégico, embora revestido de todo o aparato profissional,
razao pela qual se poderia atribuir pleno dominio da expressividade posta em agao e
de seus efeitos no telespectador, ndo deve fazer esquecer o aspecto complexo da
instancia enunciativa; como Bourdieu (1996) explicita, reconhece-se entdo que nada
€ mais livre e mais coagido do que um bom estrategista. A coagao, para separar as
coisas a grosso modo, esta nos limites do dizer, na complexidade da linguagem, no
“turbilhdo da vida”, na expressdo do socidlogo, coagdo presente em cada ato
estratégico que tende a se dissolver em suas operatividades; a liberdade esta, como
quer testemunhar a literatura sobre o fazer publicitario/propagandistico, nas acoes e
crengas racionalizadas traduzidas em técnicas que o agente acredita eficazes para

os seus fins.



Isso significa entdo que, na acdo estratégica que esta posta no TAT,
convivem elementos conscientes e inconscientes que a estratégia revela ao se
concretizar num texto; um dos elementos que prometem uma abertura para perceber
esses amalgamentos de consciente e inconsciente na acdo estratégica é,
justamente, o tempo: quais relagdes, por exemplo, se encontram no tratamento
ritmico (expressao do estratégico) de um texto? Por que determinado jogo de cortes
e planos, e nédo outro? Por que a presengca de determinada musica (que é
concentragdo do tempo, arte passional) com suas relagbes com a temporalidade
geral de um TAT? Sao perguntas desse tipo que fazem entrar na reflexdo do tempo
como estratégia, como lugar privilegiado, talvez, para a observagao das coagdes e
liberdades do bom estrategista. A pesquisa, também, ao lidar com isso que esta
posto, traz seus préprios elementos conscientes e inconscientes; ambos aspectos
estratégicos do objeto e do sujeito pesquisador estdo em relagao, e deste composto
objetal-subjetal se extrai a possibilidade de conhecer.

O elemento estratégico audiovisual permite ver sua relagdo com a escala
ascendente de liberdade na linguagem, isto é, a liberdade do sujeito na linguagem
aumenta na medida em que se vai das menores as maiores unidades do discurso;
se compararmos O nivel da silaba e dos fonemas (pelo linguistico), ao nivel
cronoldgico do tempo (pelo audiovisual), veremos que a liberdade de expresséo da
estratégia temporal cresce em dire¢do ao enunciado integral (audiovisual), do
cronologico ao ritmo-mnésico-cinematico discursivos (categorias ascendentes
conforme o item), o que corresponde justamente a totalidade discursiva que
responde pela configuragao passional.

A restricao de 6 a 30s do TAT, caracteristica deste tipo textual, esta entdo no

lugar coercitivo da estratégia, o que devera ser investigado em correlagdo com os



microniveis da coercdo encontravel nas categorias individuais do tempo. E util
apreciar a nogao de discurso estratégico numa concepgado agonistica, que seriam
aqui os limites de coercgao e liberdade encontraveis na montagem do tempo. Se a
escala de liberdade é ascendente, o agonistico se encontra nos niveis inferiores da
discursividade do TAT e na sua restri¢ao intervalar dos 30 segundos.

Interessante ai é comparar ainda a anunciabilidade negativa dos intervalos
(que traduzida em sentido explicito, seria: “a TV é feita somente de programas, nao
de intervalos” — os intervalos sdo como intrusos na programagao), a concentragao no
TAT do tempo da agdo e da agdo do tempo. Se a estratégia se faz no jogo da
‘incomunicabilidade”, os intervalos (ao serem pegas fundamentais da empresa de
comunicagdo, da producdo estratégico-empresarial) se fazem também nessa
‘incomunicabilidade” da anunciabilidade negativa, que se esconde e que se mostra.
Curiosamente, é na figuratividade do tempo, lugar do incomunicavel, que reside o
objeto da sintaxe temporal; os intervalos da TV, em sua anunciabilidade negativa,
tém lugar na figuratividade do fluxo temporal televisivo.

O sistema de valores postos em agao pelo discurso, os programas e contra-
programas dos actantes, a acdo do tempo limitada pela restricdo do TAT, vistos
numa concepgao coercitiva e agbnica da estratégia, teriam possivelmente um
espaco de reflexdo numa seméntica do tempo construida a partir dos pares
natureza/cultura, vida/morte; tal estudo seméantico apenas teve inicio e se encerrou
na medida em que nos pareceu mais promissora outra perspectiva. Ela consistiria,
para além de uma categorizagao geral com aqueles pares, em fazer funcionar, numa
outra empreitada desta tese, o quadrado semiético com o tempo, com as categorias,
continuidade/descontinuidade ou a de parada/parada da parada, e ainda outras

apropriadas a tensividade; mas tal funcionamento se daria a partir das analises



concretas dos TATs, fazendo emergir de cada caso uma analise que podera
contribuir para uma visédo geral do tempo no plano do conteudo.

Parece verdadeira a asser¢cao de que o metodoldgico flui naturalmente da
construgcédo tedrica do objeto; de que nao ha quadros estanques entre teoria e
metodologia: a primeira, uma vez realizada, ja €, de certa forma, a segunda. Em boa
parte desta pesquisa, cremos que o que fizemos teoricamente ja traz os passos
metodoldgicos, analiticos. Como ja foi indicado em outro lugar, falamos do objeto
deixando-se entrever a analise decorrente. Assim, mais algumas indicagdes dos
rumos a seguir serdo dadas. Cremos que a analise seria amplamente beneficiada
pelo trabalho com o programa Adobe Premiére, seja pela analise audiovisual que ele
permite, pelos exemplos no papel que poderdo ser dados, seja pela analise
acompanhada pelo leitor em CD — o que permite ver e ouvir o texto audiovisual
analisado. Tal recurso digital depende, entretanto, de um trabalho futuro, apés este
momento da tese aqui presente.

Alguns itens enumerados a seguir, dentre outros, atuam complexamente e
podem ser atualizados nas analises, a depender das condi¢cdes concretas de cada
exercicio analitico. Sdo eles: a analise lexical, quer a dos nomes proferidos das
paixdes (caso raro, nos TATs observados; quase sempre, trata-se de passionalidade
implicitada, n&o dita verbalmente; o Iéxico viria entdo da analise), quer de outras
expressodes verbais; os niveis de andlise da fala (prosodicamente), da musica, como
expressao passional autbnoma e sincrética; as formas visuais e sua arquitetura no
tempo; as identidades visuais, sua narratividade intrinseca, os seres e estados
passionais encenados nos TATs; a segmentagdo do texto, segundo estruturas
narrativas e discursivas e perfis da sintaxe temporal; sobretudo, estes itens deverao

ser cruzados e centralizados numa zona de funcionamento que é a intersecgdo entre



0 Sujeito-tempo que responde pela acdo que faz o tempo e acdo dos actantes
narrativos e sua colocagao em discurso.

As indicagbes metodoldgicas respondem também pela questdo langada no
inicio sobre a identidade passional. Se a passionalidade pela sintaxe é posta a
servico do convencer, e refere-se a situagdo comunicativa dos macro-sujeitos, é
razoavel supor que o jogo passional, associado as ofertas objetais, subjetais, ideiais
e valorativas, langa uma identidade para o Sujeito S2 (com a qual o telespectador
possa se identificar), aquele que supostamente ira viver, segundo a crenga do
sistema produtivo do TAT, a mesma passionalidade ofertada, quando a projegéo
entrar em conjungdo com objetos de valor (valores, produtos/servigos, grupos e

papéis sociais, etc.) ofertados pelo TAT.

4.5 OS TEMPOS CRONOLOGICO, RITMICO, MNESICO, CINEMATICO

As categorias temporais aqui apresentadas foram hauridas, em grande parte,
na leitura da obra de Luiz Tatit (1997) Musicando a semittica, a que nos introduziu
nas inovacgdes tedricas de Claude Zilberberg”, das quais se procurou saber
diretamente em alguns trabalhos originais deste autor; por outro lado, elas resultam
também, um tanto quanto independentes de maior teorizagdo, de uma leitura da
temporalidade musical, com base em nossa propria experiéncia em musica,
obtendo-se a formulagdo em diagramas das categorias.

Como o titulo do livro de Tatit sugere, a musica representa um processo

semiético desafiador: sdo os fendmenos continuos da foria e da tensividade que se

7 Este autor, pertencente a Escola de Paris, tem se notabilizado pela pesquisa da temporalidade no
quadro da Semidtica Tensiva, como se pode apreciar pelo estudo antes comentado sobre o
estatuto tedrico do tempo. A pesquisa de Tatit, por seu turno, traz avangos na aplicagdo de
conceitos tensivos em musica, especialmente no eixo de funcionamento da verbalidade e da
melodia no género cancéo.



colocam em relevo. Igualmente, a nosso ver, a temporalidade que se mostra nos
diagramas € desafiadora do ponto de vista tedrico, embora n&o se queira aqui dar
conta de todas as implicagdes do uso das categorias temporais no texto audiovisual.
Para o que se pretendia e se podia estudar nesta empreitada, a elaboragao tedrica
pareceu suficiente e, ao mesmo tempo, indicadora de novos desenvolvimentos.

E importante assinalar uma distingdo fundamental que se da em relagdo as
categorias logicas greimasianas e, também, indicarmos uma perspectiva especifica
para a enunciaggo. Esta surge rompendo um continuum, produzindo-se em termos
da oscilacao tensiva que, ritmicamente, ora fornece limites e as contragdes, ora as
progressdes e expansdes do fluxo férico. HA um eu em posicdo de sujeito
enunciador que regula a alternancia ritmica, as escolhas e manobras ritmicas
realizadas. Tatit assim descreve algumas das inovagdes fundamentais de Zilberberg

que permitem pensar o nivel tensivo:

Em vez de operar com os termos assergcdo/negacdo, indicativos da
inspiragdo légica de Greimas, Zilberberg adota as nocbes de parada e
parada da parada, cujo teor temporal confere maior rendimento a descrigéo
da foria. Se a semidtica ja concebia a primeira apreensao do sentido
positivo como uma operagdo de dupla negagcdo (negagdo dos termos
diferenciais que se negam mutuamente), Zilberberg compreende que o
sentido férico s6 se estabelece a partir da intervengéo ritmica do sujeito
que, rejeitando um tempo fora de controle, um fluxo indeterminavel e
imprevisivel, propde, por meio da enunciacdo, uma redistribuicdo das
descontinuidades e continuidades em forma de paradas e paradas das
paradas. Nesses termos, a propria enunciagdo constitui, em ultima
instancia, a parada da parada de um fluxo interrompido, ou, se preferirmos,
o restabelecimento de uma continuidade que ela mesma estancou (TATIT,
1997, p.15).

Os tempos cronolégico, ritmico, mnésico e cinematico podem operar em
simultaneidade; assim resultam no fenébmeno (complexo e uno) que compreendemos
como tempo. Em direcdo a essa construgao, a seguir apresentada, a reflexao prépria
que faziamos sobre tempo e musica andava a caminho. Apdés o conhecimento da

obra de Tatit e das categorias, além da luz langada sobre a reflexdo, observamos



ainda que era possivel desenvolver um modo para explicitar/representar,
oportunidade em que o saber musical mostrou-se empiricamente elucidador. Esse
modo de apresentar/representar € esclarecedor e facilitador de leitura, em virtude da
disposicdo diagramatica que resultou para os quatro tempos. Com o diagrama
espera-se tornar possivel “ler o tempo”.

No tempo cronolégico ha uma sequencialidade irreversivel, sucessividade
descontinua onde os acontecimentos se dividem em antes e depois, com o presente
sempre se transformando em passado. E o tempo em que os eventos se sucedem

pela superagao de limites e demarcacgoes (cf. fig.1).

(fig.1).

Jta Jti Jta Jti Jta Jti Jdta Jti Jta Jti Jta Jti Jta Jti Jta At Jta At Jta At Jta i

ta: um evento caracterizado pela duracéo da silaba “ta”.

Ti: um evento caracterizado pela duracao da silaba “ti”.

(Ambos eventos tém mesma duragéao, sao diferentes apenas em demarcagao ou limite —
o antes, o depois, representados por qualidades sonoras diferentes).

- : cada evento presente, ao ocorrer, se transforma imediatamente em passado. Dai a

sequencialidade irreversivel.

No tempo ritmico ha o surgimento das leis e da homogeneidade dos valores,
neutralizando a sucessividade com os contrastes temporais e alternancias. Os
tempos cronoldgico e ritmico estdo na ordem intensa e marcam as relagdes de

vizinhanga (cf. fig.2).



(fig. 2).

{alr{a}r{a}{al}{ b} b r{atr{a}r{a}{a}
ta— t— ta— t— tat ta— ta ti ta— Ta— ti— ta— ti—

Jte Jti Jte i Jte Jti Jte At Jte Jti Jte At Jte Jti Jte At Jte Jti Jte At Jte Jti Jte i

— : duragédo de um evento que soma eventos do tempo cronoldgico.

{ }: espago de tempo (duragéo) de uma figura ritmica.

a : figura ritmica a.

a’: figura ritmica {a’} de mesma duracdo de {a}, em alternéncia de valores
homogéneos.

b : figura ritmica {b} que contrasta com {a’}.

b’: figura ritmica {b’} que alterna com {b} (alternancia de valores homogéneos).

O tempo mnésico presentifica o passado pela memorizagdo, modalizando o
tempo cronoldégico pela neutralizacdo que recupera o que foi remetido para o
passado. Sobremodaliza o tempo ritmico convertendo os valores construidos pela
regularidade em perpétua criagdo de espera (como se da especialmente na
linguagem musical, onde a forma sonora emerge pela relagado constante entre o que
ja ocorreu e a expectativa da proxima ocorréncia), expande a lei por todo o texto. Na
simultaneidade do presente, o tempo mnésico transforma o antes e o depois em

passado e futuro, &€ o tempo da duracéo, das relagdes sistémicas (fig.3).

(fig.3)



~e—> : espera (o0 passado é presentificado e espera-se que os eventos ocorridos

voltem a acontecer ou ndo)

~

{ : a figura ritmica anterior é presentificada (ordem intensa).

~A~

{ : figura ritmica anterior é presentificada, mas faz parte de uma figura maior a

distancia (ordem extensa).

~A~A~

J : figura ritmica maior presentificada em relacéo a distancia (ordem extensa).

O tempo cinematico institui a oscilacdo entre aceleracdo e desaceleracéo,
gerando ora os limites, ora as continuidades. A aceleragdo ativa inicios e
encerramentos, retirando substéncia dos valores durativos, dos intervalos de
passagem. O tempo cinematico atua sobre toda uma sequéncia textual, mantendo
os valores relativos e acelerando/desacelerando os valores substanciais. Os tempos
mnésico e cinematico sa&o categorias extensas, sobredeterminam os tempos

cronoloégico e ritmico, permitindo as relagdes a distancia (fig.4).



(fig.4)

{al{a}{a H{a}{ b b }{al}{a}ali{a}{ b }{b }{al}
= = = = =
{al{a}{al}{a}{ b H{ b t{at{a}{a}{a}
Ta— Ti— ta— t— tat ta— ta ti ta— ta— ti— ta— ti—
Jte i Jte i Jte i Jte i Jte i Jte St Jte St Jte St Jte St Jte St Jte i Jte i
— : acelerag&o

< : desaceleracao

A diminuicdo ou aumento de tamanho das figuras ritmicas (efeito visual
gradativo) corresponde a diminuicdo ou aumento dos valores substanciais de
duragao.

A aceleragéo ativa o inicio ou o encerramento das figuras aceleradas diminuindo
seus valores durativos; por isso elas comegam ou terminam antes das n&o-aceleradas
(compara-se com as figuras nao-aceleradas na fig.2 situada acima); a desaceleragao
desativa esses inicios e encerramentos.

O inicio e fim das figuras sdo os limites (descontinuidades); a aceleracao, ao
retirar valor de duracgéo, gera descontinuidade; a desaceleragdo, ao repor os valores
durativos retirados pela aceleragao, gera continuidade.

Diante dessa abordagem formalizada se deve ter em conta, sobretudo, o
plano da expressdo que é assim valorizado em sua temporalidade, de modo que as
propriedades temporais encontraveis na expressdo de uma semidtica (audiovisual,
neste caso) alcangam o estatuto do plano de conteudo. O tempo cinematico, por
exemplo, ao sobredeterminar o tempo ritmico, € um sujeito de fazer em relagcédo ao

ritmo (sujeito de estado); o sujeito da enunciagdo, ao jogar com o fluxo férico,



manifesta-se como um eu ritmico controlando as concentragbées (tempo cronoldgico
e ritmico) e as expansées (tempo mnésico e cinematico). Tais nogbes sé&o
esclarecedoras daquilo que se chamou de ac¢do do tempo no discurso.

Essas categorias temporais sdo o aparato metodoldgico principal com que se
pretende analisar os diferentes aspectos discursivos em que o tempo se apresenta
analisavel. A seguir daremos algumas indicagées metodoldgicas a respeito do uso

dessas categorias.

4.6 PROCEDIMENTOS ANALITICOS

Para inicio de trabalho, numa perspectiva de analise do objeto material e
producdo de dados, numa abordagem mais direta, podemos segmentar, articular,
localizar os pontos de ligacdo e separagdo de segmentos textuais, examinar
estruturas de superficie, as unidades textuais, experimentando categorias analiticas
definidas. Parece necessario buscar sempre, nos textos, a idéia principal
orientadora, aquela que corresponderia ao nucleo textual onde se encontra o objeto.
A partir desta exploragao inicial, deve-se decidir quais sdo os conceitos semiodticos
apropriados ao desenvolvimento do estudo. Embora a semiética da Escola de Paris
oferegca ampla gama analitica, imediatamente operatéria — o que sempre parece
ajudar na ativagao de intui¢cdes, enfoques e conceitos —, a pesquisa nao devera se
pautar por uma “aplicacdo analitica” da teoria semidtica em sua plenitude; antes,
pautar-se-a pela busca orientada ao objeto de estudo que, uma vez encontrado
como nucleo textual, permitira a selecdo dos conceitos semiéticos pertinentes.

Contudo, um exercicio sempre necessario para a abordagem do texto,

objetivando-se o micronivel de analise e a emergéncia de novos aspectos



orientadores, consiste na observagdo do tempo cronolégico do texto: estabelece-se
uma unidade de tempo (mais ou menos lenta/rapida do que um segundo — unidade
igual a uma das silabas da figura 1 do tempo cronolégico) como unidade de
referéncia do texto inteiro. Essa velocidade maior ou menor da unidade de tempo é
ja percebida/escolhida pela forma geral que o texto apresenta entre os ritmos das
imagens, da fala, da musica, e outros elementos de fluxo — em relagdo as demais
categorias do ritmico, mnésico e cinematico. Portanto, como ja foi comentado, o que
chamamos de tempo (essa nogado geral e unitaria) € o conjunto complexo de
atuacao das quatro categorias.

A partir da divisdo proporcionada com a unidade de tempo de valor 1, surgem
outros valores maiores ou menores que 1: sdo os valores ritmicos, a regularidade de
valores relativos (1, 2, em sequéncia, equivale a 1:2; 2, 3, em sequéncia, equivale a
2:3; 1, V2, em sequéncia, equivale a 1: %; etc.) e de valores absolutos (duragéo de 1,
duracéo de 2, duracédo de 3, duragao de 4, etc.). A permanéncia do valor 1, para
soma ou divisdo que resultam em variadas duragdes, € a permanéncia do tempo
cronoldgico (a unidade de tempo em devir constante, presente sempre transformado
em passado). A partir destes procedimentos, se pode analisar o texto segundo as
categorias: figuras ritmicas em vizinhanga e a distancia (tempo ritmico e mnésico),
aceleragbes e desacelaragdes (tempo cinematico). O procedimento relatado neste
paragrafo refere-se, em geral, a experiéncia analitica que permite descrever o
funcionamento das categorias, no aspecto basico (matematico) das configuragoes
temporais. Esse é o exercicio inicial em que se iniciam as correlagdes entre tempo e
passionalidade vistos como aspectos estratégicos do TAT.

Em termos de recursos materiais (artesanais), tém sido suficientes o aparelho

de televisdo e video e as gravacbes em fita VHS. Ainda & possivel, numa fase



posterior, incrementar a analise com o computador e video, usando-se o programa
Adobe Premiére, explorando ai as possibilidades de segmentacdo do texto,
sincronizagdo de som e imagem, contagem exata do tempo cronolégico e dos
valores duracionais (segundos e suas subdivisdes), e outros procedimentos de
analise e de realizacdo de exemplos com graficos, quadros de analise, figuras no
papel ou no tempo em suporte digital.

Tal fase de trabalho devera ser consequéncia de um desenvolvimento da tese
rumo as quantificagdes do tempo como expressdo passional, quando surgirem as
condi¢gbes ideais para tal tarefa, a partir do que ja realizamos com o aspecto
matematico das categorias temporais. Vale sublinhar que a tarefa é ricamente
motivada ao longo da Semidtica das paixées, especialmente no seu final (GREIMAS;
FONTANILLE, 1993, p. 287-294) onde se reflete sobre o “problema da quantificagao”
que, com insisténcia, se repete na teoria semidtica quando esta trata seu

componente passional.

4.7 CONCEITOS METODOLOGICOS

Os conceitos metodologicos que se apresentam a seguir sdo resultado de
analise preliminar e podem ensejar uma visao de conjunto das analises textuais ao
final. Dai o interesse de comecgar sua apresentagéo a partir da pergunta sobre quais
semelhangas e diferencas possuem os TATs analisados. Isso aponta para os
resultados de analise mais diretos e também da lastro para as conclusdes mais
amplas, uma vez que elas devem encontrar base nos resultados empiricos.

Um comecgo de resposta talvez esteja em estabelecer o conceito de linha
cronolégica, mais simples em relacdo a outros conceitos que Ihe dizem respeito. A

linha cronolégica pode ser descrita por sua figura de linha reta e sua composigao em



segundos ou em pulsos métricos (similares aos tempos do compasso em musica)
que servem a contagem da sucessividade do tempo cronoldgico. Ela assim se faz
representar por um segmento de reta acompanhado pela expressao de soma em
segundos e serve a localizagdo de eventos marcados do TAT (conceitos mais
complexos) e de eventos ndo marcados.

Os eventos marcados sao acontecimentos da superficie textual que, com
diferentes niveis que combinam elementos vizinhos e n&o-vizinhos, marcam
aspectualmente (indicando o tipo de processo usado) a presenca de elementos de
nivel inferior (mais profundos) ou mais extensos.

Alguns exemplos de eventos marcados sao: a mudanga ritmica do simétrico
para o assimétrico ou vice-versa, atingindo todas as semidticas componentes do
texto; um efeito especial filmico indicando ou elementos passionais ou uma espécie
de enunciagado enunciada ou de outra relagdo enunciativa, a servigo da significacéo
global; determinado ponto do desenvolvimento musical criador de expectativa
musical e narrativa: € o momento em que se pde a prova a qualidade de um produto
(indicando os marcos do esquema narrativo) e em que a musica chega ao ponto de
redefinir o seu processo (continuo ou descontinuo) e assim se cria certa
passionalidade propria da prova realizadora.

Como as nogdes apresentadas até aqui ajudam a ver diferengcas e
semelhancas entre os textos? Em primeiro lugar, pode-se comegar a comparar com
a ajuda da visualizagao das localizagbes de eventos marcados na linha cronoldgica.
A localizagdo define o lugar, na linha cronolégica, em que ocorrem eventos
(marcados ou ndo-marcados). Ela revela claramente a operagao espacializante do

tempo, ja muitas vezes usada desde a formalizagdo das categorias temporais. Assim



€ possivel dizer que o tempo possui localizacdo e que esta permite comparar
diferentes ou semelhantes localizagbes temporais de eventos.

A localizacao de eventos marcados pode estar ligada ao conceito nuclear e a
estrutura narrativa mais geral, inclusive aos momentos das provas qualificadora,
realizadora e glorificante dos actantes. Suposigcédo forte € a de que tais momentos,
estando como eventos marcados constituintes de conceito nuclear, sejam
reveladores da relagao actancial publicitaria (dos actantes que o TAT busca valorizar
euférica ou disforicamente) com o processo temporal-passional mais intimo ao seu
fazer persuasivo.

Convém supor aqui que os eventos marcados dos conceitos nucleares e da
estrutura narrativa mais geral possibilitem uma maneira de se estudar um sistema
semi-simbdlico, como este que se estuda nos TATs. A diversidade de eventos (em
niveis, substadncias e formas expressivas) e a proeminéncia destes, quando
concomitantes ao conceito nuclear ou a estrutura geral, permitem uma comparagéao
geral e organizada.

Assim, os elementos visuais, sonoros, musicais, sinestésicos — vistos na
perspectiva temporal-passional dos eventos marcados que 0s expressam com
intensidade —, permitem que se estabelecam relacbes semi-simbolicas entre as
diferentes semidticas, compondo-se determinada formacdo de sentido. A seguir
retomaremos diagramaticamente as no¢des apresentadas para vé-las em conjunto,
pondo em relevo aquelas relagdes. Ha tendéncia, deste modo, ao encaminhamento
de respostas, com a ajuda do conjunto de nogbes, aquela pergunta sobre
semelhancas e diferencas entre os textos analisados.

A Figura 1 reune as nogdes que permitem representacdo monoplanar, isto &,

as que se prestam a descricdo por um segmento de reta. O segmento, no caso da



linha cronoldgica, representa o tempo cronoldgico do TAT medido em segundo; no
caso da localizagédo, o lugar exato (ordem dos segundos) do acontecimento; no
evento marcado (complexo em sua natureza) se representam sua localizagdo e a

linearidade que possui como sua dimensao componente.

Figura 1
L
LC | > 4
EM

LC: Linha cronoldgica

v
EM: Evento marcado

L: Localizacao

A Figura 2 mostra a representacdo multilinear das diferentes semiodticas
(visual, sonora, musical, etc., conforme o caso em analise) e das relagbes semi-
simbdlicas que sustentam a percepgéo do conceito nuclear. Se cada segmento é a
sucessividade do tempo cronolégico em cada semio6tica (S1, S2, S3, Sn ...), a figura
geométrica que se forma de RSS — CN representa a concomiténcia dos segmentos e
o funcionamento complexo, infra e intersemiotico, das categorias temporais. As
relacbes semi-simbdlicas que se concentram no conceito nuclear ndo estdo, na
verdade, bem desenhadas nesta figura geométrica simples; estariam sim em outros
tracados, diregdes e figuras, que se complicariam muito a medida que se tentam

desenhar mais fielmente.

Figura 2



Deve-se observar a diferenga entre linha cronoldgica e tempo cronolégico: a
primeira € representacdo grafica deste, medido em segundos. Ele é uma categoria
de base do fendmeno temporal complexo. Isso significa dizer que qualquer TAT
pode ter sua linha cronoldgica expressa em segundos, ja que se trata de nela
representar uma medida fisica do tempo, o segundo. Antes de se prosseguir nesta
explicagéo, é necessario explicitar duas novas nogoes.

A primeira delas é a escansdo que se define como o procedimento de
percepcao e de atribuicdo de valores duracionais e relativos. Dele resulta a unidade
do tempo cronolégico (pulsagdo). Tal procedimento € complexo e altamente
englobante do funcionamento temporal do texto, o que, por ora, nos autoriza apenas

assim formular sem todos os detalhamentos. A pulsag¢do, a segunda das nogoes, € 0



batimento basico que emerge de uma configuragao ritmica, assim como, na musica,
emerge a unidade métrica (de compasso). Resultando da escansédo — que faz uma
espécie de “média” nos valores ritmicos, chegando a pulsagéo —, ela € a unidade do
tempo cronoldgico que podera ter duragao igual, inferior ou superior ao batimento
(pulsagao) de um segundo. A pulsagdo do TAT pertence a ordem do tempo
cronoldgico e, portanto, decorre de uma escansao do todo, considerando todas as
categorias de tempo.

Disso resulta dizer que o processo de escansdo, formador da pulsacéo,
unidade basica do tempo cronoldgico, é globalizador na percepgao do texto em suas
relacbes globais do tempo. Esse gesto globalizador do tempo estabelece um nivel
de comparacdo em que elementos semidticos diversos sdo “equalizados”®,
comparados para formar um patamar basico. Interessante ver que esse patamar

inicial estda em um lugar analogo aquele ocupado pela categoria basica do tempo

cronoldgico, sobre a qual se formam as categorias do ritmico, mnésico e cinematico.

4.8 TAT DA RENNER, CANAL DA GLOBO (DEZEMBRO DE 2002)

As Lojas Renner formam uma conhecida empresa de venda de roupas e de
outros artigos dedicados, principalmente, ao publico feminino. A atriz da Rede Globo
de Televisdo Maria Fernanda Candido protagoniza o TAT. Ela foi eleita
recentemente a beldade mor do século (eleigdo da Globo) e é apresentada também,
pela midia em geral, como terapeuta profissional em exercicio e como tendo a
preferéncia por uma “vida discreta”, embora este aspecto pessoal (que parece

incomum no mundo do estrelato, o de ser “gente como a gente”) esteja salientado

'8 “Equalizagéo” é o processo de estudio de gravagdo sonora (para falar aqui apenas dela) pelo qual

se faz uma espécie de “orquestracdo” dos diferentes canais e instrumentos musicais executados,
visando o planejamento e equilibrio do resultado final a ser escutado.



em programas como Domingédo do Faustdo e em reportagens de revistas ligadas a
Globo. Isso faz pensar, neste caso e noutros semelhantes, numa dupla
ficcionalizagdo, a do mundo ficcional das personagens realizadas pelos/pelas
atores/atrizes, mundo que se apresenta como tal e € assim denominado pela midia,
e a da propria pessoa da(o) atriz/ator da Globo, apresentada/narrada pela emissora
como “pessoa real” (em reportagens, entrevistas etc.). Este TAT da Renner aponta
para uma duplicidade dessa ordem e a analise tentara vé-la por dentro do objeto da
pesquisa.

O apelo ao publico feminino também se mostra, além desses simbolos de
beleza (a atriz que atualiza as roupas e ornamentos da Renner) pela comparagao
com o papel desempenhado por essa atriz na novela Esperanca, em exibicao
contemporanea ao anuncio, na Globo. A personagem Nina é uma mulher
independente e avancgada para os padrdes sociais dos anos 30, no Brasil, capaz de
atos liberatérios (enfrentamento das normas vigentes) tais como o exercicio da
sexualidade antes do casamento, a atividade sindical repleta de conflito com o
patronato e com a policia. Nesse sentido comparativo TAT/personagem Nina, poder-
se-ia ver as modalidades, assim como certa afinidade de carater entre Nina e a atriz
do TAT, especialmente sua capacidade de romper com limites normativos. Tal
direcdo de analise ndo sera tomada, embora fosse interessante para a nogao de um
ethos midiatizado, nesse caso, um tipo de conduta da atriz associado a personagens
(no TAT e noutros lugares) do universo televisivo.

De modo geral, se conta a histéria da “gravagcao de um TAT” (“propaganda”,
segundo diz a personagem) que deve ser feita pela atriz. H4 nele um efeito
“metadiscursivo” (o TAT dentro do TAT, ou o TAT que fala de si mesmo), efeito que

a analise mostra intimamente ligado aos processos narrativos, temporais, musicais.



A histéria assim se resume: a atriz (personagem) se dirige ao estudio e se
prepara para a gravagao (o que acontece no transcurso do transporte de carro, da
caminhada do carro ao prédio, da preparagdo no camarim), sempre falando com
entusiasmo sobre a promogao especial da Renner (compras antecipadas de natal,
com 60 dias de prazo para o primeiro pagamento no cartdo Renner); a fala é
constante e enfatiza os beneficios da maravilhosa promog¢édo. Chegado o momento
de gravar no estudio, diante das cameras em funcionamento, a atriz diz, olhando
para o telespectador, para a camera: “agora que eu ja antecipei a propaganda, com
licenca! Eu vou la na Renner antecipar o meu natal.” (a constatacdo de que havia
antecipado a propaganda é feita olhando para a cémera, para o telespectador —
unica ocorréncia deste olhar direto); ela caminha se retirando do estudio, para
espanto da equipe presente que, assim, fica impedida de fazer a gravacao;
finalmente, ela mostra-se satisfeita no interior de um carro, com muitas sacolas de
compras da Renner®.

Vamos abordar o TAT da Renner, em aproximacdo da sintaxe temporal,
tomando como conceito temporal nuclear a antecipacdo®. Ela aparece na fala da
atriz: “agora que eu ja antecipei a propaganda, com licenga! Eu vou la na Renner
antecipar o meu natal”. A base lexical de “antecipacdo” esta na fala, na forma do
pretérito e do infinitivo (“antecipei a propaganda”; “antecipar o meu natal”). Mais do
que isso, a antecipacgdo esta na estrutura do anuncio: ao dizer da sua antecipagao —
e ao “nado gravar’ o anuncio em preparagdo —, a atriz declara que aquilo que
assistimos até ali, no momento da sua fala, era a antecipacdo do anuncio. Conta-se

assim a histéria dos preparativos para a gravagao (dois tergos iniciais); depois se

9 A historia aqui contada na analise deve ser entendida na perspectiva da nota n.° 21.

% O conceito nuclear da antecipagao foi percebido por ocasido do Seminario de Tese Il, quando a
analise deste TAT da Renner entrou em discusséo; do Professor José Luiz Braga recebemos tal
conceito que se constituiu numa valiosa contribuicdo as analises dos TATSs.



revela (terco final) que “ja assistimos ao TAT”: a atriz prefere ir as compras na
Renner do que “gravar o que ja foi gravado”. A Figura 1 mostra linearmente, em

termos do tempo cronoldgico do anuncio, o lugar desse efeito de antecipacgéao:

Figura 1

(dois tergos iniciais) (terco final)
| 20s | 10s
(PN-) v PNy

(declaragao da antecipagao)

Pode-se ver ai dois programas narrativos (PNs): o do encaminhamento da
gravacgao (PN+) que ocupa a maior parte do tempo e o das compras (PN2). No PNy, a
modalidade do dever se acha indicada pela sequéncia de imagens: pelo ponto de
vista?’ 0 telespectador v& que a atriz estd a caminho do estudio, do cumprimento
profissional. A fala da personagem nao se refere a esse fazer profissional em seu
métier; no maximo, seria uma fala que trata do texto a ser gravado, o que seria uma
‘passada” que a personagem nao faz como tal: ela fala como uma consumidora
seduzida pela promocdo da Renner (compras de natal com sessenta dias para
comecgar a pagar, no cartdo em cinco vezes, etc.) — ha ai uma oposi¢cao entre os
seus atos de encaminhamento (do dever) e sua fala sobre as compras facilitadas da
loja (do querer/fazer). Curiosamente, quem ouve a atriz falar com entusiasmo € uma
assessora da producéao, calada e empenhada em sua tarefa de trabalho — enquanto

a gravacao se encaminha, o PN esta em vias de realizagdo, mas, ao final, ele sera

2! Faz-se alusdo aqui ndo s6 a observagao (visual) do telespectador, mas também aos pontos de
vista que a narrativa contém e vai exibindo no seu decorrer, levando o observador a assumir certos
lugares, posi¢cdes de personagens, valores, etc. O observador € uma nogdo que devera ser
ampliada, no futuro, a partir da obra de Fontanille (1989) Les espaces subjectifs. Deve-se notar
ainda que a histéria, entendida pela analise, resulta dos procedimentos discursivos, das
sequéncias e planos construidos, entre outros elementos do discurso — 0 que permite dizer entao
que a histdria resulta do discurso audiovisual e que o analista € um observador como todos os
demais, em certo nivel; noutro nivel, deve dar conta de aspectos que escapam facilmente — mas
nao estao ausentes — da consciéncia do observador comum.



frustrado pela perda do seu objeto (gravacéo) em troca do objeto compras do PN,. O
processo paralelo ao PN4 — o querer/fazer do PN, — encontra-se potencializado e, ao
final, mostra-se vencedor.

A busca do PNy resulta, antecipadamente, na sua proépria realizacdo — é o que
o telespectador pode perceber quando a atriz declara que ja havia realizado o
anuncio (“propaganda”), isto €, o fim incompleto de PN esta de fato apresentado
como o periodo da busca, no inicio do programa narrativo. Isso corresponde a dizer
que, no plano narrativo, o desfecho da histéria da gravagao (PN4), por assim dizer,
esta “antecipado”, pois 0 que seria 0 momento da realizagao (gravagao do anuncio)
estd sendo apresentado com o momento da qualificagado (apresentagcédo da atriz, os
preparativos da gravacgao).

Do ponto de vista do discurso, o fim do programa narrativo esta antecipado,
no lugar do comego. Dai se pode dizer que tudo foi antecipado: a gravagéo, o fim do
PN+, as compras de natal, o prazer (querer) de comprar também, uma vez que se
antecipou o dever (cumprir a gravagao). Assim, o discurso faz antecipar, desde o
come¢o, aquilo que seria o desfecho. Por isso acontecer assim, o centro do efeito
metadiscursivo, tendo as suas condi¢cdes extensivas asseguradas, localiza-se no
ultimo tergo do anuncio (Cf. Fig.2).

A Figura 2 exibe um quadrado de setas e uma elipse na parte inferior do
quadrado, com as expressoes “antes-depois” e “depois-antes”. A primeira expressao
indica que o encaminhamento do PNy consiste na passagem do tempo cronolégico
conforme o (e simultaneamente ao) desenvolvimento das agdes do PNy, onde o
sentido das agdes é afim com o sentido do tempo (dire¢do do “antes” para o
“depois”; da disjungao para a conjung¢ao). A segunda expressao indica, com a elipse,

justamente, a inversdo dessa relagao tempo-acgao, isto é, o que € discursivamente



apresentado como o “antes” do PN; é, contudo, o seu “depois”, o que se
apresentava como disjung¢ao (o0 objeto “gravagao”) estava, contudo, conjunto: este é
o sentido que se irradia do centro metadiscursivo, na voz da atriz: “agora que eu

antecipei a propaganda...”.

Figura 2

Antecipacao: a realizacdo do PN4 esta no seu encaminhamento

Encaminhamento-realizagao.............cccceeiiiiiiiiiiiiiicc e (PN2)

(antes — depois) centro do efeito

metadiscursivo

A antecipacdo, quanto as quatro categorias, pertence ao tempo cinematico,
pois este consiste na exposi¢ao de valores acelerados em relagdo ao tempo ritmico
(valores normais, ndo acelerados). O que ha de cinematico no texto? Justamente o
terco final. E o que se descreve a seguir.

Os dois tergos iniciais tém simetria ritmica; o terco final, assimetria. Isso é
confirmado pela demarcacdo dada pela duracao total do TAT, isto €, a situacéo
inicial com PN, ocupa aproximadamente dois tergos da duracéo total, a situagao final
com PNy, o ultimo ter¢o. Neste marco da narrativa ha uma mudanga na qualidade do

tempo, considerando:



1) a divisao cronolégica ja mencionada (2/3;1/3) que resulta ndo sé do marco
fornecido pelo olhar direto ao telespectador, mas pela mudanca de programa e da
associacao destes elementos com os dos seguintes itens;

2) a troca de um tempo ritmico uniforme (entre musica, fala, agbes —
movimentagdes corpéreas) para um outro tempo (no ultimo ter¢o do texto) que faz
acelerar o tempo ritmico anterior. Isso assim se evidencia:

2.1) pela sucessdo simultanea de ataques® entre os cortes (imagens) e o

pulso musical®

nos dois tercos iniciais; o ritmo dos cortes e do pulso musical estao
aproximados (simétricos); no tergo final, o pulso e os ataques estdo assimétricos e
acelerados;

2.2) pelos valores ritmicos entre a fala e suas pausas; nestas, ha uma
concatenacao de agbes (movimentagdes corporais) com os mesmos valores; a
concatenacgao é quebrada na aceleracgao final,

2.3) o ultimo tergco é marcado entdo pelo olhar direto ao telespectador; na
musica opera-se uma transformacéao: antes havia uma textura com dois instrumentos
musicais e uma se¢ao formal; com o PN, a textura fica mais complexa (um conjunto
instrumental completo), a dindmica aumenta para forte e observa-se um marcador
musical durante o espanto da equipe; chega-se ao desfecho musical, assim como
exibe-se o sujeito (atriz) em conjungdo com seu objeto (as compras na Renner).

2.4) o processo de aceleragado faz com que o decurso normal dos valores

ritmicos seja antecipado; isso se conjuga com o processo passional do sujeito do

PN+ que apresenta o querer virtualizado que resultara no PN, ou seja, tudo parece

22 Referem-se aos eventos, sonoros ou ndo, marcados pelo seus inicios, 0 “ponto zero” da duragao
dos eventos. A silaba “ta”, por exemplo, tem seu ataque, numa parcela minima de duragédo no
inicio da consoante “t”. O ataque, em musica, € o comego de cada som ou figura sonora; nosso
ouvido o percebe em centésimos de segundo.

* Intuitivamente, o pulso é o “coragdo da musica”, as batidas repetidas e idénticas entre si;
tecnicamente, dir-se-a que o pulso é a unidade de tempo, de duragao, referéncia para todas as
duracdes em diferentes niveis; a unidade de tempo permite somar ou dividir valores de duragéo a
partir dela, que tem valor equivalente a 1 (um). Veja-se “pulsagao”, nos conceitos metodologicos.



ocorrer como se a antecipagao estivesse ali como o processo passional que leva a
aceleragcao em busca do objeto do querer virtualizado.

Com o marcador musical se quer designar os eventos de sonoplastia
(ataques musicais que surgem sem que antes houvesse musica; ataques com
timbres novos; contrastes formais intensos; entrada de novo naipe ou instrumento;
etc.) em que a curta duragéo faz incidir sobre um evento narrativo, marcando-o e
expressando-o em seu carater musical. No caso deste marcador (do TAT Renner)
sdo dois ataques repentinos de guitarra (depois da expressao “com licengal!” que a
atriz usa se dirigindo a equipe espantada com o abandono da gravacgao). A guitarra
elétrica, na musica popular brasileira dos anos sessenta, surgiu como um dos
simbolos da nova época musical, cujo tipo de musica era chamado “yé-yé-yé”
(caracteristica de uma cancao dos Beatles), sendo pouco a pouco incorporada ao
instrumental aceito amplamente como sendo de musica brasileira, pois sua insercao
inicial disputava com o violao, instrumento da “alma brasileira”.

Considerando-se o universo do Rock’n roll, especialmente, e certos usos
correntes do som da guitarra em sonoplastia, se pode dizer que a caracteristica
timbrica isolada da guitarra (como nesse marcador) esta associada, como signo
contextual sincrético®, aos valores de rebeldia, do desejo de liberdade, de
irreveréncia. No TAT, quando a atriz surpreende a equipe, esse marcador de guitarra
expressa o que nas modalidades corresponde a passagem do dever para um
programa do querer, uma subita decisdo motivada pelo desejo de comprar. Também
como signo contextual sincrético esta presente a musica de jazz associada a

modalidade do querer: o jazz e a histdria de vida dos seus musicos contam de um

* Este tipo de signo, estudado por Mitidieri (1997), permite referir aqui os campos conotativos
musicais, ou seja, a possibilidade da musica ter significados politicos, miticos, cientificos, etc. O
marcador de guitarra encontra outro exemplo, na propria Globo, com Os Normais, também na
situagdo de comentario sonoro (sonoplastico) da enunciagdo, quando o sujeito do enunciado
mostra-se passionalizado (surpreso, decepcionado, etc.) e olha para o telespectador.



universo de liberdade, de livre exercicio da vontade, o que € também estrutural na
musica jazzistica, o seu modo de fazer musical pela improvisagao. Na passagem
dos programas, a musica entra no seu climax (nova seg¢ao formal), com todos os
instrumentos tocando (o tutti), mas o final estd antecipado: logo ap6és o marcador
musical, ndo ha o devido percurso musical formal que pudesse levar ao climax

apresentado com o ritmo acelerado, tipico de um grande final cinematografico (Cf.

Figura 3).
Figura 3
Figura 3.1
Marcador musical
Musica em segundo plano (de fundo) Primeiro plano
I | |
"/
Linearidade musical Ruptura musical
Climax antecipado

Secao improvisada, contrabaixo condutor Textura densa
A “cozinha” do Jazz Climax com tutti
Figura 3.2

espera (disforica, monotona) expectativa euforica
| | |

ritmo musical e sincrético disférico novo ritmo

musical e sincrético

eufédrico



O que é temporalmente marcante com o inicio do PN, € um outro patamar de
tempo onde os aspectos musicais transformados — antecipados — constituem uma
espécie de sobremodalizacdo do tempo ritmico instaurado na situacdo inicial,
mudando a relagdo entre as formas expressivas. A surpresa da equipe com a
gravacgao frustrada se configura por esse contraste ocorrido no tempo ritmico, no
marco entre os programas, no momento especial do jogo de espelhamento, isto €,
uma multiplicidade de olhares, da atriz para o telespectador, da equipe para ela, das
cameras entre si, tudo em ritmo acelerado. Alias, esse anuncio poderia ser analisado
pelo viés de uma historia de uma surpresa. Esses aspectos descritos encontram-se

nos graficos da Figura 4.

Figura 4
Figura 4.1
Obj. “compras”
Obj.“gravacao” sintaxe simétrica sintaxe assimétrica
| | |
Programa do dever (aceleragao ritmica)

[Programa do querer
(VItUAlIZAdO)]. ..o realizado

Normalidade/simetria ritmica Marcador/assimetria

Espelhamentos

*k%*



Figura 4.2

Signo contextual sincrético: improviso, liberdade no jazz, virtualidade do querer do
inicio

Musica-base (cozinha jazzistica) Secao final
(primeiro plano)

Simetria sintatica (sons, cortes, movimentos) Assimetria
Marcador musical

Paixao surpresa

Climax

*k%

Como o processo de antecipagao esta ligado a passionalidade? Certamente,
a pergunta requer mais desenvolvimentos, além daqueles que se apresentam aqui;
constitui-se, na verdade, numa formulagcdo (especifica de um texto) que reune
muitos problemas da passionalidade no discurso. Esse lugar problematico, neste
TAT, foi formulado dessa maneira, usando o conceito antecipacdo para a
globalidade discursiva. Pode-se prever que, em outros casos, sera possivel
perseguir, de modo semelhante, um ou mais conceitos nucleares para se entender o
objeto de estudo. Considerando-se isso, se pode dizer que, sem a antecipagao, nao
haveria a surpresa, uma vez que a equipe de gravagao estava a espera da
realizacdo do PN, cujo desfecho fora antecipado. E nesse momento passional da
surpresa em que se faz sentir o marcador musical e a nova temporalidade, a
virtualidade do querer se atualiza e se instaura a relagdo comunicacional (visual) eu-
tu através do olhar direto ao telespectador, o que € marcado por dois tempos
distintos do TAT (Cf. Figura 5). Esses tempos também sdo aqueles simultaneos,

primeiramente, a virtualidade do querer; depois, a sua realizagao caprichosa.



Figura 5

Tempo da espera, do dever Tempo da surpresa, querer

| | |
Eu-tu (olhar direto)

Querer (atualizado) capricho/surpresa (querer realizado)
I | |

O momento do olhar direto ao telespectador e a partida para as compras
cumprem um papel no fazer crer do anuncio, € o momento em que se deflagram o
efeito metadiscursivo e os contrastes temporais: com isso, o olhar para nos
“‘confunde” mais enfaticamente a atriz-personagem do anuncio com a atriz Maria
Fernanda dentro do jogo de espelhamentos, isto €, a atriz olha para as cameras
(para ndés), as cameras filmam a si proprias, tudo em planos acelerados.

O telespectador, alias, pode ser compreendido duplamente: aquele que seria
o da gravagao (que assistiria ao final do PN4) e, simultaneamente, aquele participe
da relagdo eu-tu, cumplice da atriz que frustra a gravagao em troca do programa
narrativo compras, espectador da surpresa da equipe enganada por tal
cumplicidade. Essa cumplicidade atriz-telespectador esta ligada ao efeito “anuncio
dentro do anuncio” e ao contrato fiduciario que o anuncio propde, ou seja, fazer crer
na atriz Maria Fernanda para além de uma simples atriz deste ou de outro anuncio
qualquer: a beldade mor, atriz famosa, no entanto, mulher simples, acessivel,
profissional de saude que atende a seus pacientes como outra profissional qualquer,
aspectos pessoais analogos a certos tragcos dos papéis televisivos, se apresenta,

naquele momento magico, como uma consumidora da Renner, capaz até de



antecipar uma gravacdo — um desprendimento do estrelato indiciado pela saida do
estudio — para realizar um fazer comum: ir as compras.

De modo geral, a atriz do anuncio mostra-se despreocupada com a missao
que Ihe é destinada (fazer o anuncio, gravando no momento esperado). Pelo fato de
frustrar este programa e demonstrar fazé-lo de modo propositado — tudo se passa
como se ela soubesse do que iria acontecer —, a atriz € caprichosa, no sentido de
que agiu apenas por sua vontade (abandona toda a programacao, o previsto pela
equipe). A atriz se mostra voluvel por ser inconstante (frustra o PN¢) e caprichosa
(age por sua propria vontade, realizando o querer virtualizado durante o PN; e
realizado no PN;). Ora, tal atitude voluvel pode ser referida temporalmente em
termos da antecipacéo, pelo fato de que a atitude esperada (pela equipe) esta
antecipada, fruto do querer voluvel que faz adiantar a tarefa para se chegar antes na
conjungdo com seu objeto, produzindo a disjungdo para a equipe e, assim, a
surpresa.

Enfim, a analise parece mostrar que certos tragcos modais, passionais e
temporais, aliados ao efeito discursivo que se faz por antecipar/frustrar o programa
narrativo inicial, sdo construidos no texto também com a presenca da transformacéao
antecipativa. Esta transformacdo, que assim se acha disseminada pelo discurso,
realiza-se pelos tragos em suas proprias naturezas e modos diversificados, ou seja,
a transformacgao temporal em que se operam o centro metadiscursivo, o querer
virtualizado/atualizado e a musica, as passionalidades da atriz caprichosa e a
surpresa, a sintaxe assimétrica, o jogo de espelhamentos na relagdo eu-tu, o
marcador e a ruptura do climax musical. Isso aponta para o rendimento da
antecipagdo como conceito nuclear da analise. A transformacao antecipativa, além

disso, parece ser o artificio principal para se realizar a manobra estratégica do TAT,



ou seja, a de um metadiscurso onde a atriz parece se confundir/transformar na atriz

global Maria Fernanda Candido, consumidora da Renner.

4.9 TAT DA BRASILPREV

BrasilPrev € um plano privado de previdéncia (aposentadoria) do Banco do
Brasil. O TAT da BrasilPrev (C50) aposta sua for¢a persuasiva fazendo saber que a
imprevidéncia no tempo de uma vida (ndo ter um plano de aposentadoria) faz com
que o individuo seja apanhado de surpresa ao final dela, com pouco ou nenhum
recebimento mensal. Tal efeito de sentido se faz através de uma espécie de
passagem: da nog¢ao de tempo bioldgico (da personagem) a nog¢ao de tempo da
enunciagao (enunciada, como elemento técnico do filme, o ruido), ou seja, é a
passagem do tempo da vida para o tempo do fiime que cria o efeito passional
(susto) desejado pelo TAT, tornando sensivel para o telespectador aquele efeito que
teria lugar na vida de quem nao atende a mensagem (‘Faca um Plano de
Aposentadoria BrasilPrev”).

O TAT é construido na estreita concomitancia das legendas com a musica, de
modo que o percurso musical corresponde ao percurso da vida. Ai se observou que
as legendas e o sentido do que elas dizem transcorrem pari passu ao sentido da
musica composta sob medida para o TAT, onde a personagem da histéria na
legenda tem um percurso analogo ao percurso musical.

A apresentagao diz, antecedendo os quadros descritos a seguir: “Vocé vai ver
agora um comercial escrito por Orson Welles”, é a tela dentro da tela onde Welles é
citado contando sua histéria como diretor de cinema — a maquina é vista projetando
na tela; as legendas contam a histéria acompanhada da musica de piano solo, como

cinema mudo:



[quadro 1] “Eu cheguei a Hollywood com 26 anos ...

[quadro 2] ...e eles me sentaram numa cadeira grande e confortavel.

[quadro 3] Aifum dia, quando levantei, eu estava com 66.”

Orson Welles

[quadro 4] O tempo voa. Faga um plano de aposentadoria BrasilPrev.

[quadro 5] Planos de Aposentadoria
BRASILPREV

[quadro 6] [ruidos da maquina, final da fita, sem fotogramas — ruido sonoro
¢ “visual”]

A inexorabilidade do tempo de vida (‘o tempo voa”), convidando o
telespectador a se prevenir, € aqui reforgada pela continuidade do conjunto historia-
tempo de vida (quadros 1 a 5) que é abruptamente interrompida (descontinuidade)
pela presenga do ruido (quadro 6). A relagdo continuo/descontinuo que gera a
interrupgdo parece central para o objeto neste TAT, onde se deve perceber a
temporalidade filmica (esquematicamente: vida ativa = continuidade = musica; fim da
vida ativa = descontinuidade = ruido) e sua exaustdo abrupta como elementos
persuasivos do BrasilPrev. Tal processo que da base a persuasdo da mensagem
(“Faca um Plano ...”) se constitui em duas dimensdes alternadas do tempo, uma
mneésica e continua (do passado, da memoria), outra cronolégica e descontinua (do
presente, do “aqui, agora”), como veremos a partir da descoberta de que este TAT

se realiza em estreito dialogo com uma obra cinematografica.



Dentre o vasto campo de possibilidades intertextuais que cada texto propde, a
escolha de uma relacdo, como a que fizemos nesta analise, ndao pretende implicar
em questdes amplas sobre intertextualidade, mas apenas fazer observar a relagao
gue nos parece importar muito para a compreensao do objeto neste TAT: é a do seu
didlogo com o filme Cinema Paradiso, langado no final da década de oitenta — o TAT
€ de meados de noventa. Tal relacdo se evidencia, sobretudo, pelas historias
contadas e pela musica derivada do filme. Tanto no filme quanto no TAT, se conta a
histéria de cineastas com suas recordagdes autobiograficas, movidos por sentimento
nostalgico. No filme, se trata de um cineasta famoso retornando a sua cidade de
infancia e a sala Cinema Paradiso, por ocasiao do falecimento de seu velho amigo
que o introduziu no mundo cinematografico. No TAT, tal perfil € ocupado por Orson
Welles que conta sua vida brevemente, conforme as legendas transcritas. Em
ambos 0s casos, o0s cineastas estdo contando suas vidas ligadas ao cinema, e este
esta representado na tela que narra as histérias (um filme dentro do filme); a musica,
COmMo veremos a seguir, passa a manter estreita relagdo com a memoaria, em termos
também de sua constituicdo estrutural interna. Consideradas as devidas variacdes e
transformacdes, é licito dizer que o filme e o TAT tém a mesma musica.

Se fosse necessaria a demonstracao detalhada da analogia entre as musicas
dos dois textos — sem muito interesse para o leitor ndo especializado em musica —,
elas demandariam analise com transcricdo musical (partituras) do tema usado no
filme e da pega musical do TAT, mostrando a parafrase que esta pega faz da
melodia do filme. E dispensavel a demonstracdo, uma vez que a analogia pode ser
percebida facilmente, sem maior recurso analitico, pelo ouvinte do tema e da versao

parafraseada no TAT. Importa ver que a intertextualidade percebida se sustenta por



essas historias semelhantes de cineastas com suas memoarias e pela parafrase entre
as musicas.

O tema do filme que origina a melodia parafraseada, na pega do TAT, se
intitula também Cinema Paradiso; € tocado com piano e empresta suas
caracteristicas composicionais a peca do TAT, executada com o0 mesmo
instrumento. O tema é trabalhado e repetido ao longo da musica registrada no CD
homdénimo (Général Music France — Warner Music Brasil, 1989) que traz a musica
completa do filme. De forma analoga, € esse mesmo processo que atua na
composi¢cao da peca pianistica do TAT, nas semelhangas motivicas, figuras de
acompanhamento, nos desdobramentos tematicos. Ora, esse processo musical é de
complexa demonstracao, caso fosse necessaria uma descricdo analitica completa
(como a dos musicos e musicologos). No entanto, sem perder o essencial da anélise
da musica, a seguinte explicagdo é suficiente para trazer a nogdo mais peculiar e
central ao processo, a de elaboragdo melddica.

As musicas se concentram, na composi¢cao melddica, em torno do quinto
grau da escala maior, o que da um efeito de permanéncia num som que € centro de
gravitacdo de outros sons. Falando em termos schenkerianos®, o efeito é de
elaboragdo do grau em torno do qual os demais sons (embelezadores) gravitam. O
quinto grau, como eixo meldédico e com certa duragéo, € também considerado (Cf.

teoria harmc‘micaze) como criador de expectativa musical, antecedendo a decisdo por

% Conforme a teoria tonal de Schenker (tedrico aleméo inovador na compreenséao do sistema tonal),
as melodias podem ser entendidas como elaboragées de determinados graus da escala (as notas
da superficie que elaboram o grau de nivel mais profundo), de maneira que certas notas,
escutadas na melodia, se tornam uma permanéncia (elaboragédo) temporal em torno do grau
principal (perceptivel pela analise), ou seja, tém suas duracdes representadas (somadas) pela (na)
duracao deste grau.

Em teoria harménica, diz-se (também conforme a teoria de Schenker) que o acorde ou fungao de
ténica (formado pelo primeiro grau da escala) é ponto de partida e de relaxamento (sentido
teleoldgico); o acorde ou fungéo de dominante (quinto grau) € movimento, tensdo — cria expectativa
— que se resolve na ténica. Toda a variedade harménica da musica tonal pode ser reduzida ao jogo
de tensao e relaxamento exercido por essas duas fungdes basicas.
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um processo ou de continuidade ou de fechamento. Tal efeito de permanéncia que
advém de uma musica suspensa esta intimamente ligado ao sentimento de nostalgia
presente nas histérias, vinculando-se ao tempo mnésico: seja porque a memoria
caracteriza esta categoria temporal (a parafrase como memodria), seja porque o
quinto grau elaborado é uma forma de permanéncia, metaforicamente relacionada a
nostalgia, ao estado animico que se fixa no passado.

As pecas do filme e a pega do TAT se organizam em torno do tema musical
Cinema Paradiso. A elaboragdo schenkeriana do quinto grau, no tema e nas suas
derivacdes, cria entdo um grande espag¢o musical de amplitude e permanéncia que
se encontra em cada peca do filme e na musica do TAT. Esta € a dimensdo mnésica
que se inscreve na constituicdo interna de cada musica e entre as musicas; é a
dimensao onde o quinto grau elaborado trabalha sistematicamente com o tempo
mnésico. A dimensdao mnésica também alcancga, pela intertextualidade entre
musicas, uma relacdo ampla no tempo e no espacgo sociais, entre os dois textos
individuais (filme, TAT). A questdo pertinente aqui é ver a relagdo disso com a
estratégia do TAT BrasilPrev, pois esta demonstra aproximar, afinando, a natureza
temporal do produto que anuncia (um plano) com a natureza mnésica das historias e
das musicas do intertexto.

Os conteudos passionais da histéria nostalgica e da musica funcionam
tensivamente com a surpresa do tempo filmico, o que corresponde a estratégia do
TAT de estimular a percepgao do tempo como agente produtor de uma presencga
assustadora no presente. A tensdo que se estabelece € entre uma dimenséo
temporal mnésica (das histérias nostagicas, das musicas entre si, e em cada
musica) e o momento final do TAT que constréi a surpresa do ruido, a dimensao

cronoldgica, do presente “aqui e agora”. Metaforicamente, tudo parece funcionar



para que, ao final, o telespectador seja jogado para fora da dimensao mnésica, para
fora da histéria, da musica — para fora do “Cinema Paradiso”, lugar ficcional — e entre
passionalizado no lugar assustador do presente, do “aqui, agora”. Neste momento
de um presente passional, de “saida da ficcdo” e de encontro com a realidade do
“tempo que voa” — para Orson Welles, como de resto para todos nds —, € que a
mensagem se potencializa: a ruptura “da fita”, como a ruptura que o tempo faz
conosco, “deixando de ser o meramente representacional-ficcional” da mensagem,

passa a ser um apelo sensivel (“Faga um plano ...”).

4.10 TATs DO PT (“ORDEM E PROGRESSO’” e “AGORA E LULA”)

A analise do TAT “Ordem e Progresso”, veiculado nos primeiros meses do
governo petista, em 2003, faz dialogo com dois outros TATs da campanha
presidencial de 2002, um do proprio PT, caracterizado pelo slogan “Agora é 13.
Agora é Lula”, e outro do PSDB protagonizado pelo candidato José Serra?’.
Analisaremos a relacdo intertextual para ver ai o estabelecimento de tempos
diferentes usados a proposito das situacdes politicas que envolvem a candidatura e
0 governo petistas.

Na campanha presidencial do Partido dos Trabalhadores (PT) de 2002, o
slogan “Agora é 13. Agora é Lula” encerra uma série de TATs iguais no formato. Ele
vem sempre apos a fala de algum ator politico (hnomes reconhecidos nacionalmente)
carregado por um efeito visual pesado e incisivo. A fala ocupa quase a totalidade da
duracdo do TAT; o fechamento, que traz o slogan, apenas dois segundos. O

resultado videografico do fechamento faz o slogan vir a reboque de um objeto mével

2" Acerca das relagdes entre TATs do PT e do PSDB, lembramos aqui a nota de n. 15 para ilustrar o
processo intertextual aqui presente através do processo de potencializagao de elementos do TAT
PSDB no TAT PT, aquele que fez a parte final da campanha vitoriosa do candidato Lula.



e pesado que, como um carimbo em acéao, focalizado em primeiro plano, desaba
sonoramente sobre a base do quadro — imagem final.

Se considerarmos o sentido do slogan como o da preméncia daquela
candidatura que se apresentava pela quarta vez em campanhas presidenciais —
apos consecutivos segundos lugares —, o “Agora € 13. Agora é Lula” se mostra como
um apelo ao eleitor para conceder, finalmente (apdés Collor e dois mandatos do
PSDB com Fernando Henrique), a chance do PT governar com Lula. Note-se que o
apelo se liga a uma passionalidade premente, temporal em sua natureza; em sua
composi¢cao esta o tempo ritmico (da repeticdo), atuante quer na reiteracdo da
candidatura, quer no formato dos TATs que variam apenas quanto ao ator politico
depoente, destacando sempre o mesmo fechamento com o slogan.

Na linha temporal, vista na figura a seguir, se acompanha a continuidade
ritmica da fala dos depoentes, onde cada falante desenvolve o ritmo proprio de sua
fala. Nessa continuidade da linha temporal se desenvolve a argumentacgao
justificadora dos valores apresentados (a calma, a seguranga no governo) que se
querem presentes como abonadores da candidatura Lula — empresarios e outras
pessoas cuja aparéncia néo era a de “esquerda”’, mas que estavam apoiando... No
final, como que para manter o carater combativo de sempre, e em contraste com a
linha continua anterior, ha o acento visual e sonoro com o objeto mével no “Agora é
13. Agora é Lula”.

O “Agora” premente, acentuado e sonoro, faz a marca do processo
terminativo caracterizador da série de TATs. A presenga do ator politico que fala e
olha diretamente para a camera e a as falas em seu ritmo natural sdo contrastadas e
encerradas com o acento visual e sonoro do objeto mével que traz em si o “Agora”

do slogan. Tal acento, evento marcado, encerra o processo terminativo, conforme o



desenho a seguir, onde o quadrado é o acento (slogan com voz off, objeto mével,

fim contrastante do TAT) e a seta horizontal é a fala do ator politico:
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O acento dado a esse slogan esta ancorado em fatos politicos da trajetéria de
Lula, derrotado por Collor (um presidente impugnado) e por Fernando Henrique que,
com o PSDB, se apresentava com a bandeira da estabilidade econdémica e
enfrentamentos das crises globalizadas: esse “agora” emergia entdo de uma longa
caminhada pelo poder, sempre aparentemente negado pelo eleitor que elegia ora o
discurso da “renovagao nacional” de Collor, ora o da prudéncia do PSDB na gestéo
econdmica — embora colocando o PT em segundos lugares eleitorais consecutivos,
o eleitor talvez estivesse cedendo aos discursos que viam no partido petista ou um
socialismo decadente (o vermelho do PT acima do verde-amarelo nacional,
argumento “collorido” usado por Collor), ou o perigo das mudangas radicais petistas
e a consequente perda de controle econdmico do pais que ja vinha sofrendo com as
crises globalizadas. Dai parece resultar que o PT, significando mudangas e
aceleragdes prematuras de estruturas sociais, fazia contraste com a prudéncia e o

ritmo de mudancas mais estavel proposto pelo PSDB%.

% Faz-se aqui alusdo, em se tratando de dindmicas sociais de natureza temporal, a certos aspectos
de fundo presentes na teoria dos campos sociais de Adriano Duarte Rodrigues, tratados em
conversa com o autor, em 2003. Tais aspectos fundamentais, epistemoldgicos, mas nao
explicitados na teoria, sdo o “fluxo corrente”, nas sociedades tradicionais, e o “fluxo interrompido”
que iria caracterizar a racionalidade da modernidade. Advém dai uma nog¢do de fluxo temporal
(corrente e interrompido) que marca a passagem do pré-moderno ao moderno, uma metéfora da
fisica — conforme o autor — que deixa margem para novas exploragdes e explicitagcbes da teoria.
Essa perspectiva temporalizante da teoria € o que permite que aqui se fale, em relacdo aos
partidos, de “fluxos” ou “ritmos” de mudanga percebidos ora mais, ora menos adequados a
situagao eleitoral.



Esse contraste de significados se pode observar pela trajetéria de disputas
envolvendo o PT: na arena politica, eram salientadas as caracteristicas de partido
radical e combativo — como seu fundador, Lula. Em especial, esse contraste se
mostra num dos TATs do PSDB, na campanha de 2002, onde o candidato José
Serra fala e brinca com um bebé, em camera lenta, enquanto a voz in off argumenta
que aquela candidatura traria franquilidade e seguranga - sugerindo assim a
correlacdo entre o bebé e o pais, entre o bom pai e o bom presidente, capaz e
prudente. Em concomitante exibicdo na TV, concorria o TAT de Lula (“Agora é 13.
Agora é Lula”): se o PT, por um lado, mantinha as marcas da mudanga — o slogan
premente — por outro lado, incrementava uma imagem de equilibrio e conciliagdo em
relacdo as mudangas, uma nova imagem que, sem querer perder a forga renovadora
que adviria do primeiro operario na presidéncia da republica, bem se
consubstanciava na autodenominagao do candidato (“Lulinha, paz e amor”).

Marcam-se ai, entre PT e PSDB, dois ritmos distintos em relagcao as
mudancas, tal como se mostram conotados pelos elementos dos TATs: um incisivo e
premente (PT), outro lento e durativo (PSDB). O slogan da campanha vitoriosa foi o
“Agora é Lula” (doravante apenas esta expressao sera usada, ao invés do slogan
completo: “Agora € 13. Agora € Lula”). Essa vitoria corresponde a dar conta de uma
longa caminhada politica de compromissos com as mudangas sociais; dar conta, no
governo, de um discurso oposicionista gerador de expectativas reiteradas no
eleitorado que, “agora”, espera pelas realizagdes petistas.

Apds seis meses iniciais do governo petista, o TAT “Ordem e Progresso” vem
a publico — denominado assim para caracterizar a preseng¢a da Bandeira Nacional e
0 seu lema em destaque — com o seguinte formato: uma voz in off que elogia a

situagcdo do governo e propde o futuro como uma “grande caminhada, calma,



serena, equilibrada e democratica” (texto transcrito a seguir); durante a fala, vemos
quatorze planos, focalizados em angulos diferentes; em cada um, em primeiro plano,
uma mao diferente (de homens, mulheres, brancos, pardos e negros) vai pondo uma
letra isolada na linha central da Bandeira, letras que vao formando assim o lema da
Bandeira Nacional.

Como semi-simbolo, a “Ordem” do lema pode ser vista na voz paralela a
imagem, esquematizados ritmicamente, evidenciando o ordenamento filmico
paralelo; o “Progresso” € o sentido construido na avaliagdo e objetivos propostos
(um governo eficiente, sereno, rumo a justiga, etc.), inclusive com o sentido de um
tempo que passa e onde todos colaboram (de maos juntas) para a igualdade e a
justica social no Brasil. A continuidade ritmica € fundamental para a mensagem,
como ordenamento e progressao, dois atributos dos tempos ritmico e cronolégico,
respectivamente.

A musica é de género instrumental, com uma pequena orquestra sintetizada
(executada em sintetizador), que traz motivos composicionais do Hino a Bandeira —
quanto ao efeito de reconhecimento no ouvinte, configurando a “nacionalidade”,
diriamos que a musica faz lembrar a do Hino ou que, propositalmente, se associa a
ele; temos entdo uma musica de fundo, simbolizando “o nacional” juntamente a
Bandeira, e um paralelismo temporal entre a voz e a frase-lema, esta construida,
letra por letra, pelas maos da coletividade. Importa destacar de inicio, na voz, as
pausas, acentos e outros elementos prosodicos que formam unidades ritmicas
faladas, expressas aqui por numeros entre parénteses (cada numero representa
uma unidade no seu comego); as pausas mais destacadas, no meio de frase, serao

marcadas com asteriscos entre parénteses:



(1) Nunca (*), (2) na historia do Brasil, (3) um governo fez tanto em tdo pouco
tempo. (4) Mesmo enquanto cumpria a tarefa indispensavel de arrumar a casa (*),
(5) o governo Lula (*) (6) fez o pais avangar e alcancar importantes conquistas.

(7) Mas esse € apenas o comego de uma grande caminhada (*), (8) calma, (9)
serena, (10) equilibrada (*) (11) e democratica (*), (12) rumo ao crescimento (*), (13)

a criacdo de empregos, geracao de renda (14) e a justica social.

O paralelismo entre voz e imagens se evidencia com o numero de unidades
ritmicas e o numero de planos imagéticos (quatorze unidades, quatorze planos que
mostram as maos). O tempo ritmico dessa estrutura organiza uma continuidade bem
semelhante ao TAT do PSDB: mudancas imagéticas em camera pouco lenta, uma
musica de fundo fazendo sua prépria narrativa, e a voz in off que rege a sequéncia
filmica. Por ser um processo durativo criador de espagos narrativos, isso se
diferencia daquele processo terminativo do TAT do slogan. A serenidade, imagem
requerida para 0 governo que caminha rumo aos seus objetivos, se constroi
temporalmente pelo esquema ritmico compartilhado pela voz e imagem, criam-se
figuras de ritmo para compor o espaco durativo de uma “mensagem serena”, mais
afim ao tempo concorrente (PSDB) que fazia contraste com o impeto do slogan
terminativo (PT).

Os tempos diferentes dos TATs petistas, antes (“Agora é Lula”) e depois
(“Ordem e Progresso”) da gestao de governo, indicam relagdées que se estabelecem,
respectivamente, com o poder pretendido e protelado (tratado no slogan como
descontinuidade para aceleracdo do processo) e com o poder exercido e que
reclama o processo contrario (desaceleracdo e continuidade), o que acaba
apontando para formas passionais prementes ou serenas apropriadas a situacao

politica que o agente almeja manobrar.



4.11 TAT DA BRAHMA BOCK

O TAT da cerveja Brahma Bock (C50) apresenta a histéria (apenas com
imagens e musica) de uma pequena producdo de cerveja, onde se pode
acompanhar as agdes de um homem no campo, desde seu trabalho no cultivo da
cevada até fabricacdo e prova (degustacao) da cerveja. Nesta fase da preparacao
da bebida, a musica € orquestral, de andamento lento, onde os motivos sao
circulares, ou seja, sao repetitivos e imitativos — como os processos ciclicos naturais.
As imagens sao levemente lentas (efeito filmico) e mostram as plantas ao vento, a
chuva, o sol ... Chegado o momento da prova final, o homem toma um gole, saboreia
e... cospe! — neste momento, a velocidade do filme passa a ser normal e se ouvem
as fontes sonoras do ambiente (fontes intracampo). O efeito é de “entrada no real”.

Ato continuo, marcando a mudancga de cena, ele vai a geladeira, apanha uma
Brahma e a experimenta com prazer. O que marca a transigdo entre a primeira e a
segunda fase € o momento da prova, antes da cuspida, pois € onde a musica
estaciona no quinto grau da escala musical, o que da um efeito durativo (infinitivo)
no momento da prova, momento do sabor que invade o corpo ... seguido de um
siléncio antes da rejeigcdo ao liquido; além do efeito durativo, € marcante neste
momento da prova aquela “entrada no real”, via tempo normalizado das agdes (filme
em velocidade normal), o que prepara a entrada em cena da Brahma, solucionando
o conflito gerado pela desaprovagao da cerveja recém fabricada.

Apds, na segunda fase, a busca pela Brahma na geladeira € mostrada nao
apenas em velocidade normal do filme, mas também com musica country (musica de
caubdi que se liga ao gesto cinematografico de derrubar garrafas da mesa — depois

do gesto, o homem continua a saborear a Brahma). Tal mudanga de estilo musical



se pode associar a troca de papéis e de valores efetuada pela personagem
masculina: do camponés fabricante de cerveja (mal-sucedida) ao caubdi “cliente de
bar” (na prépria casa); do processo artesanal ao industrializado; do tempo longo e da
paciéncia no trabalho agricola e artesanal ao tempo rapido e imediatista do consumo
contemporaneo.

Este TAT apresenta um jogo de oposigdes encontravel também em outros
textos; entre outros pares de valores possiveis estdo os de urbanidade vs ruralidade,
modernidade vs ndo-modernidade, carater ativo da personagem vs carater passivo
da personagem, etc. Esses valores se mostram através dos tempos discursivos, o
que se poderia provisoriamente indicar como a de um tempo histérico passado em
oposigdo a um tempo do presente documental, aquele ligado a uma “narrativa
ficcional” (num “entdo-alhures”) e este a um “aqui-agora real”. Convém assinalar, de
passagem, que as oposi¢des nao se pretendem impostas ao texto, fruto de um
cacoete tedrico; acredita-se que elas sejam produzidas pela propria temporalidade
textual, ao contrapor imagens e simbolos, musicas e estruturas musicais diferentes,
ao criar enfim a histéria pelo discurso audiovisual, de modo que é o objeto temporal
observado que nos leva as categorias opositivas.

Neste jogo a musica comparece também com oposi¢des entre pegas e
estilos, entre processos estruturais dentro da mesma pega. No caso deste TAT,
aparecem duas musicas de diferentes origens e usos: uma européia, de tradicéo
orquestral, musica de concerto, ritualizada — sem esquecer que, por algumas
caracteristicas composicionais, parece especialmente composta para o TAT —,
correspondendo a primeira fase da narrativa, com as cenas lentas e bucdlicas; a

outra, coloca o TAT em diadlogo com os filmes Westerns, tem o proeminente banjo



fazendo a sonoridade tipica desta musica; nesta segunda fase, o tempo de acéao é
normal (camera normal, ndo lenta).

Se a musica e a lentiddo na cena bucdlica se associam ao cultivo da terra, a
fertilidade, a certa “ruralidade ndao contemporanea”, a nova fase do TAT parece
colocar a Brahma Bock — e surpreendentemente, apés a espera da prova e a
cuspida repulsiva — em meio aos valores que se associam ao presente, ao homem
contemporaneo (de certo modo equivalente ao herdi caubdi), a sua modernidade,
urbanidade, masculinidade, etc. Existe ai o elemento da surpresa, ja que o TAT leva
a acreditar que o primeiro percurso (desde a colheita) levaria a aprovagao da
cerveja. Contudo, a surpresa acontece pelo processo temporal interrompido, ao par
da reprovagao da cerveja, no tergo final do TAT.

A permanéncia no quinto grau musical (momento da prova) sustenta uma
parada no TAT, ou seja, é, simultaneamente, uma parada musical, na estrutura
narrativa (fim da fase que leva até a prova realizadora do esquema narrativo). Apés
a reprovacado, marcada pela parada, vem a fase final de continuidade temporal:
comega nova musica (a “de caubdi’), o gesto volitivo da varredura da mesa
(sucedendo o gesto gustativo) e o surgimento da marca com o narrador em voz in
off.

Essa fase final, antecedida pela camera de velocidade normal (a partir da
prova), faz um contraste temporal com a primeira fase (cdmera pouco lenta), o que
pode ser descrito pela sequéncia desaceleragcdo — ritmo normal — aceleragdo, ou
seja, desaceleragao na camera pouco lenta, ritmo normal das agbes mostradas na
camera normal, aceleracao na fase final criada com as agdes volitivas do caubdi e

por sua musica, muito mais acelerada do que a musica sinfénica do inicio.



Portanto, observa-se neste TAT a proeminéncia do tempo cinematico, de
modo que, no percurso narrativo, a qualificagdo, na produgéo de cerveja, em termos
da sintaxe audiovisual, € desacelerada; a prova realizadora (o saborear) é ritmica; a
glorificagdo da Brahma Bock, como a cerveja gostosa e de acesso confortavel, é
acelerada.

A desaceleragao funciona para que a sensacao do sabor invadindo o corpo
se expresse pela parada no quinto grau, maneira musical de presenga do sensivel
na audiovisualidade, neste caso. A primeira fase bucélica e encantada chega ao fim
com a parada; melhor dizendo, € a propria caracteristica da parada (musical,
descontinua) e do que Ihe antecede (continuidade) a responsavel pelo chamamos
de encantamento, cujo apice é o mergulho no sabor, experiéncia de prova apos
longo trabalho com expectativa de prazer dado por um sabor glorificavel...

A reprovacado da cerveja (em que se alude as marcas concorrentes) esta
significada na repugnéncia, geradora de surpresa no espectador da parada, ela que
faz terminar a desaceleracdo no gesto repelente, fase final acelerada por conta do
ritmo normal das acdes filmadas. E o lugar do presente e da marca Brahma,
solucionadora da situagao instavel deixada pelo momento passional da repugnancia

pela cerveja fabricada.

4.12 INDICADORES TIPOLOGICOS NOS TATs BRASTEMP,

CORREIOS, PHILCO E SKOL

O presente topico se destina a fazer algo bem diferente das analises
individuais antes apresentadas. Trata-se de tentar estabelecer analise de conjuntos

para extrair alguma diversidade apreciavel como tragos temporais indicadores de



possiveis tipos de TATs. Sao indicadores que carecem de estudo posterior no
sentido de verificar sua viabilidade, comparando um numero maior de TATs dentro
de uma légica de amostragem.

A publicidade pode ser criadora de frases (sejam slogans ou nao) que sao
usadas na vida cotidiana, o que indica um TAT bem realizado em seu projeto de
popularidade. Menos evidente do que as frases que se originam na TV é o fato de
que a publicidade pode criar formatos igualmente bem-sucedidos que se consolidam
no proprio fazer da publicidade, gerando tendéncias de produgdo. Acredita-se que
esse é o caso dos TATs da Brastemp posto em perspectiva aos dos Correios, a
seguir analisados em conjunto. O formato que aqui interessa analisar € visto em seu
componente temporal, ndo somente porque € pertinente ao objeto da tese, mas
também porque é neste componente que parece se encontrar uma modalidade de
organizagao do formato.

Entre as frases que se tornaram como ditos populares esta a da Brastemp
(“...x ndo é uma Brastemp...”) que aparece no conjunto de TATs da marca (C50),
série protagonizada por uma dupla masculina (sentados na mesma poltrona, séo
homens intimos as lides domésticas) que fala com as donas-de-casa. Para quem
participa daquela memoria cultural ndo é dificil concordar com o entendimento de
que a frase pode se referir a qualquer ser ou coisa “ndo considerado o melhor
possivel’, sendo que “Brastemp” é sinbnimo de “o melhor”. Dai temos: “...meu carro
nao € uma Brastemp, mas me serve bem”, ou “...meu marido ndo é uma Brastemp,
mas ...”, etc.

A frase é usada em contexto humoristico dentre as diferentes situacdes e
personagens da série de TATs iniciada pela dupla masculina. Além desta dupla que

protagonizou por anos os TATs da Brastemp, novas personagens aparecem: a



dona-de-casa queixando-se do marido, o0 esposo dominado pela esposa
confessando o equivoco de nao ter comprado uma Brastemp, e que sua esposa —
sempre reclamando da outra marca adquirida — costuma ser muito elogiada nas ruas
pelos operarios das obras (edificagbes), o menino, vestido de indio, que reclama do
castigo recebido porque havia empregado sua arma contra a Brastemp da mae...

Apos muitos anos sem a dupla, a Brastemp volta a anunciar com os dois
homens que estabelecem uma relacdo de intimidade com a dona-de-casa, e eles
comentam: “até que enfim nos chamaram de novo”. Essas observagdes nao teriam
interesse se nao fosse o contexto de humor (representado pela série de textos) onde
o formato e a musica do anuncio se inserem, permitindo certa forma enunciativa de
comentario cujas nogdes pertinentes se esbogam a seguir.

Em toda a série ha os tempos inicial e final dos textos; o tempo aqui pode ser
entendido de dois modos complementares. Primeiro, no sentido de parte inicial ou
final da linha cronolégica, ou segmento temporal do texto; segundo, é o tempo
composto pelo texto, com relagéo interna entre seus componentes semioéticos (fala,
imagem, musica). Na série, o tempo inicial se organiza pela fala direta ao
telespectador, sem musica ou sonoplastia, o tempo do dizer que da forma a
audiovisualidade — o que gera um efeito de verossimilhanga ao depoimento do
falante; depois disso, um tempo final composto fiimicamente, ou seja, um
combinagao de legendas, marca e slogans, elementos graficos, voz in off e musica
que surge como importante enunciagdo, pois ela da movimento organizado ao
fechamento.

A musica, neste caso da Brastemp, esta caracterizada pelo dobrado, género
das bandas de musica; ao invés de instrumentos da banda, o dobrado do TAT

apresenta a voz humana fazendo imitagdes dos instrumentos, como a tuba e as



percussodes; este uso da voz (assemelhado a seqiéncia sonora “bom-bom-bom...”) é
tradicional nas brincadeiras infantis e consiste numa modalidade de imitagdo do
mundo sonoro inserida no universo ludico e com efeitos cdmicos. Além disso, tais
sonoridades sao amplamente exploradas no cinema e na televisdo em efeitos
sonoplasticos para compor situagdes cénicas de humor, sonoridades cuja
genealogia remonta a Opera, opereta e demais géneros musicais ligados
musicalmente ao cémico.

Neste segundo tempo final, ha um efeito de comentario do tempo de dizer,
uma espécie de saida do lugar de verossimilhanga (quase documental) para um
outro lugar mais assumidamente publicitario (pela composicdo das substancias e
processos), o que se poderia chamar de tempo musical do fechamento — musical no
duplo sentido de maior presenga da musica e da musicalidade expandida.

Os TATs dos Correios apresentam igual divisao de tempos e uma musica
semelhante a do TAT da Brastemp, além da caracterizagao cémica das situacoes
onde se inserem os cartdes de natal anunciados. A série de TATs dos Correios
apresenta historias em que personagens, ao invés de enviarem cartdes para felicitar
0S amigos, no natal, dizem suas mensagens pessoalmente em situagdes e lugares
inapropriados (por recados em interfone residencial, pela secretaria no local de
trabalho do destinatario, etc.). A situagdo de humor é confirmada, como nos TATs da
Brastemp, pelo tempo musical de fechamento. Pode-se dizer, alias, que a musica,
com excecao de pequenas diferengas de variantes, € a mesma do dobrado acima
comentado da Brastemp; a posicdo de precedéncia do TAT da Brastemp se indica
também pela cronologia de langamento das séries dos dois anunciantes.

Observamos a seguir o caso de dois outros TATs que possuem ritmos

constantes, ou melhor, agentes ritmicos constantes que agem em toda a duragao



textual, indicando a possibilidade de que conjuntos de TATs venham a ter o que se
poderia chamar de o som da marca, ou ainda, o ritmo da marca. Isso significa a
possibilidade de que tais sons em ritmos (formados pelos sons) desempenhem uma
funcdo nuclear identitaria expressando tracos passionais inerentes a marca ou
produto, mormente quando a esse nucleo se podem referir qualidades tais como os
referentes identitarios, a vontade estratégica, a expectativa dos destinatarios, as
convencdes setoriais, e a propria estrutura narrativa destas qualidades
(HEILBRUNN, 2002).

No caso do TAT Philco é preciso considerar uma série de textos que
apresentam filmicamente a marca num corte repentino, junto a um som seguido do
slogan “Tem coisas que s6 a Philco faz por vocé”. Esse som de percussao grave —
que € o da propria acdo da maquina que imprime a palavra Philco nos televisores
em fabricagdo — € objeto de comentario por parte de dois agentes de producéo na
fabrica, onde a marca esta sendo impressa em alto relevo. Eles se perguntam sobre
o porqué daquele som: “para fixar’, conforme querem os publicitarios, diz um deles;
“acho que nao”, diz o outro, e assim polemizam sobre a eficacia daquele efeito... A
cada frase dita pelos agentes — note-se que um dos atores € um daqueles que
protagonizaram os TATs da Brastemp — repete-se (“fixando”) o som produzido pela
maquina, e assim repetindo até o tempo de fechamento, onde slogan, som e marca
aparecem como na série anterior.

E preciso observar entdo o sentido criado com este corte ritmico-sonoro (o
corte filmico seguido do som, antes do slogan) na série de textos que antecede este
TAT do didlogo na fabrica que é repetidamente alternado com este tipo de corte.

Esse TAT, alias, representa bem um tipo de formato muito comum. Trata-se do

tipo caracterizado pelo corte filmico que antecede a exibigdo visual em primeiro



plano da logomarca e a entrada da voz in off, de modo que se pode tragar uma linha
temporal marcada pelo ultimo ter¢o da duragédo dos TATs (lugar do corte): nos dois
tercos iniciais tem-se uma fase narrativa em torno do contar a histéria; ao final, a
presengca mais evidente e direta do enunciador através do discurso argumentativo
(slogan ou comentario), tempo de fechamento ou outro recurso — compare-se,
acerca desta observacao de proporcgao textual, o TAT da Renner.

Tomando-se as proposi¢gdes de Charaudeau sobre discurso narrativo (atitude
projetiva do falante) e discurso argumentativo (atitude impositiva), (CHARAUDEAU,
2004), pode-se ver que na primeira fase predomina o discurso narrativo, de modo
que o enunciatario € convidado a identificar-se com o universo da histéria, com as
personagens e sua dimensao ética, a entrar num ambiente de ambiglidade, de mera
sugestdo de valores e atitudes ao invés de julgamentos sobre fatos; ao final, o
enunciador passa da atitude projetiva, baseada na identificacdo, para dizer
diretamente pelo discurso argumentativo, ele passa a uma atitude impositiva que
exige tomadas de posigdes e juizos de valor entre os sujeitos da comunicagéao.

Por outro aspecto, tais atitudes que modelam certos TATs sdo o que ja
haviamos indicado anteriormente com as duas formas da publicidade observadas
por Fabbri, o contar a histéria e a interpelacao direta ao telespectador (alguém que
nos fala e nos dirige o olhar). O que se apresenta como interesse neste formato
geral é estudar o que as formas temporais fazem nesta passagem de fases e nesses
modos discursivos.

O TAT da Skol apresenta o objeto temporal ligado a percepgao sensorial do
produto (cerveja), o que se da através da estesia disseminada na/pela musica. Neste
texto faz-se uma espécie de apresentagéo, pela voz in off, da musica que vem

executada na sequéncia; os dois sons apresentados (explicados) verbalmente fazem



parte estrutural da musica. O agente ritmico da musica € obviamente interno, pois
consiste num motivo ritmico com o qual as frases musicais se organizam; note-se
que o motivo faz referéncia ao prazer/desprazer advindo das qualidades das
cervejas: a Skol tem o som expirado desvozeado, o da “descida redonda”, da
‘cerveja que desce redonda” (“ahhh...”); o som da descida quadrada, de outras
marcas (“cerveja que desce quadrada”), € o “bum”; o “ahhh” € o som da leveza e
prazer; o “bum”, peso e sensagao desagradavel.

Esses dois sons de expressao passional (estésica) do TAT localizam-se no
fim de cada subdivisdo das frases musicais (subdivididas em duas partes) e fazem
na musica cantada um jogo oposicional entre prazer e desprazer, leveza e nao-
leveza, jogo que é potencializado pela musica que os organiza simetricamente;
ademais, na cena ha dois tipos de bebedores, um individuo que bebe a cerveja
quadrada e faz o som “bum” ao engolir — individuo de idade e perfil fisico diferente
dos demais bebedores — e aqueles que, jovens e esbeltos, bebem a cerveja redonda
e fazem o som “ahhh...”; ambos sao fontes sonoras intracampo (emissores de som
que se podem ver) e que participam da musica cantada.

Observe-se, a respeito da narratividade da marca originando elementos
sonoros do TAT, a sonoridade da palavra Skol e a agao de abrir uma lata ou garrafa
de cerveja, o equivalente a um programa narrativo embutido na sonoridade: o s
inicial referente a primeira abertura da tampa (saida do gas); o Kol referente ao
estampido final com a saida da tampa e o som grave e durativo da vogal e sua
terminacao (o som de dentro do recipiente aberto). O programa narrativo em busca
do prazer de beber a cerveja e a prova positiva do sabor estao representados pela
sonoridade expirada (ahhh...), entdo oposta (no TAT construido sobre a cang¢ao) ao

som das marcas concorrentes.






5 CONCLUSOES

5.1 OBSERVACOES TRANSVERSAIS SOBRE TEMPO E PASSIONALIDADE

Ao iniciar as conclusdes desta tese, a atitude mais cabivel parece ser a de
tentar dar conta da hipoétese de trabalho que a animou e se constituiu, segundo
cremos, no fio condutor da pesquisa. A atitude de responder pela hipétese, como
nao poderia deixar de ser, corresponde a considerar referéncias centralizadoras que
tém por base as analises empiricas realizadas. Como se sabe, essas analises dos
TATSs, recém expostas no final do Capitulo 4, estdo orientadas ao tempo interno de
cada texto e a percepcao do funcionamento da hipétese nos limites do texto
individual analisado.

Tal pontualidade analitica em cada texto carece ainda de um olhar para o
funcionamento da hipétese nos TATs, em perspectiva de conjunto. Para dar conta
desse olhar, as observagbes ftransversais tentam compreender elementos e
aspectos fortemente interdependentes: as analises em visdo de conjunto, a hipotese

e as categorias temporais nesse conjunto, num primeiro momento; além de mostrar



esses elementos, as observacgdes transversais tém funcédo coesiva na tese. A partir
dos primeiros elementos transversais teremos terreno para encaminhar outras
conclusdes mais gerais, proprias de um segundo nivel de transversalidade, as que o
estudo agora permite formular e, assim, pensar espagos a serem ocupados pelo seu
prosseguimento.

Logo se pode identificar, vendo o conjunto de TATs, o destaque de uma
categoria temporal nas narrativas: é a do tempo cinematico. A sintese que se segue
dos resultados analiticos demonstradores da emergéncia desse tipo de fenémeno
temporal mostra também que ele ocorre em momentos centrais das narrativas, nos
quais a mensagem sensibiliza estabelecendo uma passionalidade especifica e
marcante.

No TAT da Renner, a antecipacdo esta disseminada em diferentes modos de
transformacdes antecipativas do tempo no discurso, ligando-se a surpresa do
desfecho e aos demais tragos passionais da atriz desejosa por antecipar as compras
natalinas; esta inscrita na globalidade do texto, com processos temporais (musicais)
antecipativos: a antecipagdo assim é resultado da aceleragéo, pertencente, portanto,
ao tempo cinematico.

No TAT da BrasilPrev, os conteudos passionais da histéria nostalgica e da
musica parecem funcionar tensivamente com a surpresa do tempo filmico, tempo
agente produtor da presenca assustadora no presente. A tensdo entre uma
dimensao temporal mnésica e a dimensao cronoldgica, ao se fazer por um corte
abrupto, estabelece um acento intenso que rompe com a relagdo de um passado
que vai se presentificando (tempo mnésico) para estabelecer um “presente
presentificado” (tempo cronoldgico): € a aceleracdo acentuada desse processo que

nos faz perceber a tensao entre o mnésico e o cronoldégico. No processo acelerado,



o telespectador é jogado para fora da dimensdo mnésica, vale dizer, para fora do
“Cinema Paradiso”, de encontro a um chocante “real” presentificado que sustenta o
conselho de fazer um plano de aposentadoria.

O TAT da Brahma Bock, no desfecho em que a marca se apresenta como
solucionadora do impasse criado (parada musical) por um gosto repugnante, faz
surgir o tempo cinematico da aceleracdo — aceleragdo consagradora da marca. E
como se o TAT se acelerasse para promover a saida do impasse criado pela
fabricacdo mal-sucedida e consagrar o encontro com a Brahma Bock, realizadora do
propésito de beber uma boa cerveja.

No TAT do PT, o slogan “Agora é Lula”, tendo um objeto mével como suporte,
finda uma enunciacao verbal abruptamente, fazendo um corte pertencente ao tempo
cinematico da aceleragcdo: € a preméncia que determina um final sobreposto a
argumentagdo encerrada abruptamente pelo slogan, afirmando o momento de
decisao eleitoral (“Agora é...”). No TAT “Ordem e Progresso”, a aceleragao ocorre
apenas como tempo musical de fechamento, isto €, ocorre por conta do formato
composto pela aceleracio na euforia do final feliz.

Os TATs da Brastemp e dos Correios, na segunda fase formal, se aceleram
para compor o tempo de fechamento. A aceleracdo dessa fase introduz a marca ou
produto para também confirmar/comentar, num plano superior ao dos personagens,
o carater humoristico das cenas anteriores: na aceleragdo desse tempo de
fechamento, o sentido do texto se completa, em virtude do comentario verbal e do
género musical empregado. A aceleragao também aparece nos TATs da Philco e
Skol através do ritmo da marca — embora ocorra, nestes casos, em valores
semiodticos menores ligados ao canto ou a fala. O slogan “Tém coisas que s6 a

Philco faz por vocé”, lancado ao final do TAT, faz também descontinuidade



acelerada, assim como a marca, ao ser impressa, interrompe e pontua a sequéncia
verbal dos agentes na fabrica. No TAT da Skol, que se organiza em fungdo da
musica, € o canto que se compde em sincopes musicais: elas sao um fendmeno
temporal acelerado que antecipa acentos e duracbes das unidades métricas
seguintes.

Como podemos ver, o processo cinematico da aceleracdo, recorrente nos
exemplos analisados, tem relagdo direta com (1) aspectos formais — da forma
esquematica linear — que envolvem a marca, produto ou idéia que o TAT apresenta;
(2) o modo de construgdo dos efeitos passionais pelo enunciado ou pela
enunciagao, (3) com o0s processos sonoros e verbais (ritmicos) geradores de
sentidos nos quais os tragos passionais se originam dessas semibticas especiais.
Este ultimo item se mostra com os TATs da Philco e do PT (“Agora é Lula”):
respectivamente, a exceléncia pomposa e a preméncia sdo geradas com processos
ritmicos construidos com a fala humana e os efeitos de composicao filmica.

O tempo cinematico acelerado ocorre na glorificagdo da marca, produto ou
idéia (Brahma Bock, Renner, Brastemp, Correios etc.), atuando na parte formal
denominada tempo musical de fechamento e como aumento na velocidade filmica,
andamento e/ou densidade musicais. O sujeito em disjungdo, separado de seu
objeto de valor, assim se apresenta inicialmente para depois, de alguma maneira
ligada a glorificagdo, entrar em conjungdo com o objeto buscado. Isso ocorre na
parte final chamada tempo do fechamento, gragas aquilo que o TAT promove e que
vem a se constituir no momento de glorificacdo que se faz com o tempo da
aceleragao.

O tempo acelerado, além de atuar na glorificagdo da fase final, se

correlaciona com modos distintos de realizar a passionalidade. H4 o0 modo mais



centrado no enunciado, na historia contada, onde o sujeito € narrado em estados
distintos em relagao ao objeto de valor, em aproximagao ou afastamento, gerando os
efeitos passionais que sdo apenas acompanhados por alguma espécie de
aceleracao; o outro modo € mais centrado na enunciagao filmica, em seus efeitos
audiovisuais que atuam em primeiro plano como geradores dos efeitos passionais.
Esses modos tém relacdo com duas formas de perceber o tempo na analise,
tratadas a seguir.

A exemplo dos TATs da Renner e da Brahma Bock, o sentido temporal-
passional se forma e emerge com base em agdes de atores: podemos ver e
acompanhar atores entendidos como sujeitos semidticos; esse acompanhamento,
centrado nas agdes humanas visiveis e audiveis, faz com que aquela figuratividade-
incomunicabilidade do tempo (referida no Capitulo 3) acontega mais velada e
eficazmente, por conta do plano narrativo com acbes no tempo que ocupam
proeminéncia na percepcao.

De outra forma, quando os sujeitos semiéticos ndao sdo desempenhados por
atores humanos, mas sim pelos actantes ndo humanos em agcao comparavel aquela
exercida por atores, a percepcao temporal funciona diferentemente: no TAT da
BrasilPrev, pode-se destacar o eu interno da histéria contada (Orson Welles)
associado a entidades musicais (0 motivo musical que se desenvolve com o eu); a
enunciacao filmica, associada ao eu da enunciagdo que controla as manobras
temporais, faz continuidade e sofre a descontinuidade final. As formas audiovisuais
da musica e legenda, em conjunto, e a imagem do fotograma final, sendo as que
também os actantes assumem em suas acbes, favorecem mais a percepg¢ado do

tempo.



Essas duas formas distintas de percepcédo do tempo — a acédo desenvolvida
por atores humanos (a que se relaciona a agdo no tempo na narratividade) e aquela
que envolve a acao de atores ndo humanos, especialmente a acido do tempo — sdo
co-ocorrentes tanto aos dois modos de produgao passional, centrados ou no
enunciado ou na enunciagdo, quanto ao tipo de sujeito que atua nos TATSs.
Doravante, apos esses elementos discursivos apontados, terdo lugar as conclusdes
que dizem respeito a acdo — temporal — em comunicagcdo, dentro da perspectiva

comunicacional iniciada nos Capitulos 2 e 4.

5.2 A (IN)COMUNICACAO DA TEMPORALIDADE: O CONFRONTO DOS TEMPOS

Lembremos alguns elementos sobre comunicagdo até agora expostos na
tese, buscando, ao mesmo tempo, dar curso a reflexdo. Em 2.2.1, buscou-se
desenhar a nocdo do olhar comunicacional, definida entdo como um
entrecruzamento de trés dimensodes: interagdo, discursividade e sociedade. A
complexidade das relagdes que se estabelecem nas dimensdes pode ensejar muitas
leituras distintas e relacionadas; entre elas esta a que tenta fazer, como se segue, a
aproximacao do objeto temporal especifico com a nogéo.

E evidente que a dimensdo da discursividade faz gravitar em torno de si o
objeto temporal estudado, o que equivale a dar maior importancia a essa dimensao;
tal importancia, entretanto, ndo deve perder de vista o entrecruzamento necessario a
nocao comunicacional e os niveis em que ele pode ser observado em cada uma das
trés dimensdes. E no nivel da discursividade entdo que o objeto propde um
entrecruzamento das dimensdes social e interacional: elas respectivamente

aparecem como situagdo social dos macro-sujeitos sociais (S1 e S, do modelo



comunicacional de 4.4) e como relagbes discursivas internas projetadas pela
situagdo comunicacional no discurso.

A situacdo social esta limitada, nas analises, pelas informacdes breves sobre
0 cenario social, aparecendo no inicio e, por vezes, ao longo dos textos analiticos.
Para que a situagao social seja assim compreendida, nos limites restritos em que ela
€ considerada, as analises contam com conhecimentos prévios do leitor acerca do
mundo sécio-cultural envolvido.

Configuram-se assim as cenas sociais que compreendem anuncio no periodo
do natal (Renner), as relagdes politico-partidarias (disputas entre PT e PSDB), a¢des
no trabalho (Brahma Bock, Renner, BrasilPrev, Philco), e assim por diante; mas,
sobretudo, sdo as relagdes interacionais entre sujeitos confrontados — projetadas
pela situagao social — que se configuram nas cenas sociais assim descritas, relagdes
de confronto no trabalho de convencimento que fazem o pano de fundo da analise
dos TATs.

A (in)comunicagéo, no titulo desta se¢éo, ndo apenas lembra a figuratividade
segunda do jogo comunicacional (a incomunicabilidade da estratégia), mas obriga a
responder sobre como acontece o confronto e o convencimento nos TATSs,
especialmente, em termos do objeto construido. A incomunicabilidade do tempo é a
incomunicabilidade da estratégia atuando, do ponto de vista do objeto, naquela zona
de funcionamento da projeg¢édo, comentada em 4 .4.

Essa incomunicabilidade consiste entdo num jogo discursivo em que o sujeito
social projeta no discurso um conjunto complexo de idéias, sujeitos, objetos e
valores e passionalidades; tal projecdo, embora apoiada no plano explicito do que é
dito ou mostrado, encontra sua poténcia maior nos sentidos construidos num

segundo plano das mensagens. Neste plano segundo atua o jogo tensivo de tempos



e paixdes que se acreditam eficazes para convencer o telespectador a comprar ou a
fazer adesbes ideoldgicas. Antes de uma maior explicitagdo desse jogo tensivo
enquanto jogo temporal, € preciso ainda tratar de aspectos da passionalidade nos
TATSs.

Os estados de conjungdo ou disjuncdo com objetos de valor e a
passionalidade a eles associada funcionam, nos TATs, como uma espécie de
sang¢do que o destinador (enunciador) quer ofertar ao enunciatario — projetando a
manipulagdo —, premiando a posse do objeto com a passionalidade euférica ou
condenando com a passionalidade disférica quando a posse nao é atingida; por sua
vez, o objeto (ideal ou material) que o TAT apresenta para nos convencer se mostra
sempre desejavel como gratificagdo passional advinda da adeséao ideoldgica ou do
uso que derivaria da compra proposta.

A projecao das conjungdes e disjungbes e de seus efeitos passionais no
enunciatario se faz entdo por meio de passionalidades sancionadoras euféricas e
disféricas. As euféricas sdo resultantes do uso do produto ou da adeséo ideoldgica,
pondo o sujeito em conjungdo com o objeto de valor; as disforicas resultam do nao
uso ou da nao adesao.

Interessante ver que ha passagens da passionalidade disforica a euférica e
permanéncias na euforia ou na disforia. Os TATs da permanéncia euférica séo os
da Renner, Skol, Brastemp — TAT com a dupla masculina —, PT “Ordem e Progresso
e “Agora é Lula”, Philco; da disforia a euforia: Brahma Bock, Brastemp — TAT do
menino de castigo e o da familia reclamando —; da permanéncia disférica:
BrasilPrev. Em todos esses casos € importante notar que o tempo cinematico esta

sempre presente na segunda fase, seja ela euférica ou disférica; ele atua junto a



passionalidade sancionadora. O tempo cinematico se confronta com um tempo
ritmico anterior (ou mnésico) e esse jogo tensivo € o confronto dos tempos.

Pode-se dar um exemplo com o TAT da Renner. Nesse caso, qual é o
confronto temporal-passional? A surpresa da equipe pela antecipagdao da
propaganda e das compras na Renner e o desejo caprichoso realizado da atriz
sancionam positivamente aquele telespectador que desejar o objeto e também
antecipar as compras de natal.

O capricho da atriz alinha-se com a antecedéncia que se requer de uma agao
prudente bem-sucedida (sang¢ao positiva), evitando assim o “deixar tudo para a
ultima hora”. Sabe-se que, no Brasil, ha o dito de que “brasileiro deixa tudo para a
ultima hora”... A inércia nas compras de natal ainda nao realizadas € confrontada
pela aceleragdo do tempo que propde as compras antecipadas.

Confronta-se o tempo acelerado com aquilo que tende a esperar, tanto no
aspecto do tempo discursivo (o ritmico no programa da gravagao) quanto no aspecto
do tempo da agcdo esperado em relagao ao telespectador. A aceleragcao se confronta
com o ritmico. E um confronto sutil em que o sujeito enunciador exerce sua projecao
para que a telespectadora (ou telespectador) esteja a altura de um gesto de estrela.

No TAT “Ordem e Progresso”, com a calma e a serenidade apregoadas nos
primeiros meses de governo, o tempo ritmico confronta-se com o tempo final de
fechamento, quase imperceptivel em sua aceleracdo, expressando a calma
desejavel por parte de um eleitorado consciente de que as mudangas sociais devem
ser gradativas — o que vem a contrastar, embora em outra situacao frente ao eleitor,
com a celeridade premente apregoada com o “Agora é Lula”. E assim
sucessivamente os exemplos dos confrontos temporais poderiam seguir com os

demais TATSs.



O tempo agente (sujeito temporal) pde em jogo, em comunicagdo, as agoes
semidticas que respondem aos mecanismos de sentido caros aos sujeitos sociais
em interacdo. O TAT faz interacdo entre os macro-sujeitos sociais (anunciante-
telespectador) e é construido pelo confronto dos tempos que se combatem e jogam
entre si, projetando sobre o telespectador as passionalidades sancionadoras.

A temporalidade faz confronto em si mesma. Em seu funcionamento semi-
simbdlico, ela também faz o confronto (convencimento) que se quer estabelecer
entre os atores sociais (anunciante-telespectador; empresas concorrentes) e
actantes (sujeitos, objetos, marcas, produtos e idéias). A temporalidade do TAT € um
agente discursivo de agao comunicacional midiatica. Em sua natureza semidtica, o
sujeito temporal, no TAT, faz o jogo — confronto de tempos — para expressar e
potencializar sensivelmente as sangdes passionais ligadas aos objetos de valor
ofertados pelo TAT e, assim, ser participe ativo no mundo social em seus confrontos

€ jogos comunicacionais.

5.3 OBJETO TEMPORAL AUDIOVISUAL: A PERCEPCAO DE MOMENTOS

Os TATs analisados permitem dizer que neles se manifesta um jogo
discursivo organizado globalmente, mas com evidentes manifestagdes localizadas. A
passionalidade se organiza pelo trabalho de conjunto e se revela de modo pontual
por processos cinematicos (tempo sistémico visto em 4.5), notadamente em eventos
marcados ou “picos emocionais” por aceleragcdo. Até o momento, as analises
discursivas, em seu modo de abordagem global, direcionaram as observacgoes.

Doravante, embora apoiadas no trabalho dessas analises, as observacdes sobre



objeto audiovisual e passionalidade seguem um outro viés, com base em
manifestacdes localizadas no discurso.

Se definirmos que a emogao € um evento momentaneo, cuja duragao € mais
curta do que a de sentimentos e de paixdes (mais longas) que dominam a vida do
individuo; que a passionalidade (emogéao, sentimento, paixdo) estabelece uma agao
mobilizadora, com foco localizado no caso da emocédo, com muitas consequéncias
na agao humana; que a passionalidade humana, uma vez posta em discurso,
transporta suas estruturas temporais para ele, veremos entdo que a analise do
tempo, reveladora do momento, do instante e de sua irradiagdo que se expande na
totalidade discursiva, € um meio de observacédo da passionalidade ligada as ag¢odes
postas em discurso; € ainda um meio de observar a globalidade discursiva que cria
sentidos, nao-ditos no primeiro plano das mensagens, mas que respondem pelos
objetivos mais caros a agdo comunicacional humana.

O viés desse tipo de observacao — talvez passivel de ser chamado de antropo
ou psicologizante, no sentido de que tenta perceber algo da dimensao passional do
ser humano pelo estudo do discurso — quer implicar, segundo determinado ponto de
vista, no problema da “realidade” de uma acéao filmada (documental ou ficcional).
Parece precaria a distingdo costumeiramente aceita entre “realidade e ficcao”, entre
outras; além disso, é o préprio conceito de realidade que permanece em falta nessas
distingdes: somente ele iria requerer uma discussao filoséfica desde o inicio do
problema. Contudo, superadas ou ndo as dificuldades do viés, parece que ainda
assim é licito reconhecer o interesse daquelas Ciéncias Humanas que veriam nesse
objeto temporal-passional uma forma singular de agdo comunicacional a ser

estudada.



Por ora, cabe supor que se a forma dos TATs coloca o evento marcado em
relevo para surgimento da passionalidade principal — a exemplo da surpresa junto a
antecipagao da atriz e ao processo de antecipagdo do tempo (acelerado) no discurso
(TAT da Renner), ou como um presente assustador trazido a tona pela enunciagao
que, antes, nos fazia mergulhar num passado através de processos (narrativo e
musical) construidos com o tempo mnésico (TAT da BrasilPrev) — ela certamente
pode ser estudada por analogias estruturais entre, de um lado, o objeto temporal-
passional da audiovisualidade e, de outro, o viés da constituicdo ou da natureza
passional humana, em quaisquer dos niveis de realidade considerados.

Antes da colocagdo desse problema que ndo é alheio ao projeto de
cientificidade da semidtica greimasiana, uma vez que ela tende a estabelecer
relacionamentos substanciais com o conjunto de saberes tributarios da teoria do
sentido, é preciso salientar a capacidade das categorias temporais empregadas na
apreensao da dimensao passional. Os resultados analiticos ja mencionados fazem
perceber a correlagao entre a passionalidade criada e os processos cinematicos nos
TATs.

No que se segue, salientando as categorias dos tempos cronoldgico e ritmico,
teremos em vista um dado de correlagao entre forma temporal mensuravel como
uma espécie de segmentagdo natural e a emergéncia de momentos sucessivos —
incluindo aquele do pico emocional — funcionando em alguns textos observados.

O conjunto de TATs, tomado agora em consideragao para tratar desse dado
(TATs da Nextel, Fortilit, Campanha de combate ao alcool), ndo € o mesmo usado
nas analises do Capitulo 4. A busca de um outro conjunto e o trabalho nele realizado
permitem dizer que a observagao desse dado mensuravel poderia ser testada em

qualquer outro conjunto, com boas chances de confirmagdo. O dado observado



consiste num ciclo de 7 segundos, medido a partir de um evento marcado, € no
entendimento dos momentos que se sucedem no texto até o momento do pico
emocional.

Contados 7 segundos a partir de um evento marcado qualquer (ou seja, o
primeiro dos 7 ocorrendo numa inflexao tonal ou ritmica na fala, num corte filmico,
em ataques musicais etc.), formam-se ciclos ritmicos a cada 7 segundos; o inicio
dos ciclos tera incidéncia em outros eventos marcados, ou seja, em torno do
primeiro ou do sétimo segundo de cada ciclo, novo evento marcado ira ocorrer. Essa
pulsacao dos segundos corresponde ao tempo cronolégico; o ciclo de 7 corresponde
ao tempo ritmico. Importante registrar que o inicio da contagem, no primeiro
segundo do ciclo, pode ocorrer desde o inicio do texto, no primeiro segundo da
duracao total; ou pode ocorrer — como muitas vezes parece ser a melhor contagem —
a partir de um evento marcado que n&o seja o inicial.

O efeito resultante geral perceptivel enquanto se analisa o TAT fazendo a
contagem é o de uma curiosa coincidéncia entre o inicio do ciclo e um novo evento
marcado; € como se fosse uma segmentacido natural entendida como pontuagbes
audiovisuais ciclicas. Ora, 0 que se apresenta aqui € algo semelhante a uma medida
de momentos que vao sendo construidos numa sucessao que conduz ao pico
emocional correspondente ao evento marcado de maior relevancia. Abre-se assim
caminho para o estudo desses momentos que duram 7 segundos e configuram a
construcdo da passionalidade global, no movimento ciclico do discurso, e
localmente, na emergéncia dos picos emocionais.

Os momentos ciclicos de 7 segundos sao reveladores de uma forma temporal
configuradora de algo intrinseco a percepgdo de momentos. Trata-se supostamente

de uma forma intrinseca da percepg¢ado que define a duragdo do momento em 7



segundos. Isso constitui a proposicdo de que se percebe naturalmente um novo
momento a cada ciclo de 7 segundos.

Esse dado sobre a percepcao de momentos € pertinente para se pensar o
objeto do tempo na audiovisualidade naquele viés antropo ou psicologizante que
conclama a discussdo do problema colocado mais acima. A questdo da realidade
no/do filme, de cunho primordialmente filoséfico por conta da nogao de realidade,
deveria se encontrar, em algum ponto, com a nogao de antropolégica em Sodré (Cf.
Capitulo 3): ela se apresenta como nova ciéncia para entender a midia como bios
virtual, estruturadora ou reestruturadora de percepgbes e cognigoes.

Cabe entao perguntar se a antropologia visual ndo oferece, de fato, condi¢oes
para o estudo da realidade filmada e se ela precisa se constituir em algo novo; as
reflexdes da ordem da audiovisualidade sobre o filme etnografico (FRANCE, 1998),
respeitadas todas as distancias e proporgdes entre o etnografico e o estudo
midiatico, parecem oferecer muitos subsidios para este ultimo, especialmente para a
problematizacao da realidade audiovisual; no que concerne a observacao de que
existem pontuagdes audiovisuais correlatas a percepgao de momentos — sugerindo a
requalificagdo ou reestruturacdo no sentido da antropolégica ou em outro sentido
que a ela se contrapde — é melhor estudar esse dado na perspectiva do viés que
aqui se esboga. A propésito do dado psicoloégico da percepgéo, o estudo de uma
realidade filmada parece ir além da simples introspecgao, confirmando o viés.

A observagao, sobretudo, parece indicar claramente a viabilidade heuristica
da hipdtese, isto €, o tempo como expressdo da dimensdo passional humana é
apreensivel no objeto da audiovisualidade e, ainda, da margem a pensar sobre essa
dimensdo humana no objeto. Sendo visto pela dimensédo do discurso, o caso dos

momentos ciclicos nos TATs, constituido no objeto tempo na audiovisualidade,



acena com uma forma de percepgdo que se pode investigar em outros géneros

audiovisuais.

5.4 PERSPECTIVAS E AVALIAGOES FINAIS

O objeto do tempo na audiovisualidade requer uma analise que envolve a TV
diferentemente dos enfoques mais usuais. Estes costumam versar sobre
comunicagao ou sobre o meio de comunicacdo em geral, segundo perspectivas
estéticas, politicas, econémicas, culturais, etc.; o tratamento do objeto audiovisual na
tese coloca-se numa perspectiva analitica diferenciada e, ao mesmo tempo,
complementar a todas as outras, entre outras razdes, pelo esforco descritivo
aplicado aos materiais midiaticos. O tratamento parece ser diferenciado por tentar
abordar com certa acuidade analitica o material midiatico, fortalecendo a abordagem
empirica de pesquisa.

Acredita-se que o espago deixado entre as abordagens internalista e
externalista (Cf. Introdugdo) tem sido construido, dentre aqueles enfoques mais
usuais, com predominancia desta ultima abordagem. Por sua vez, o enfoque
analitico aqui perseguido busca se fixar no eixo da discursividade; ainda que
internalista, como diz Bourdieu, ele traz a promessa de se estabelecer como pdlo de
observacdo onde o funcionamento do conceito de campo oferece uma sintese
superadora especial, pela direcado necessariamente ascendente que o estudo da
discursividade tende a tomar com o conceito de campo, ligando o discurso ou a
textualidade a estruturas e processos sociais e culturais, sem cair no problema do
curto-circuito.

A proposicao parece justa na medida em que sua dire¢ao estabele¢ca uma via

mais bem construida a partir de um pdlo de natureza empirico-discursiva, servindo



de base a uma abordagem ascendente sem maiores riscos desviantes na analise do
produto cultural, evitando fazer deste produto mera ilustracdo de teorias usadas nas
abordagens que parecem descendentes, a primeira vista.

Os resultados sobre a aceleragcdo nos TATs apontam para algumas nog¢bes
adjacentes ao objeto da tese que foram usadas no Capitulo 3. Como desconsiderar
a evidéncia da correlagéo entre aceleragcéo e passionalidade e o que se configurou
como o tempo do ethos midiatizado, especialmente quanto as formas perceptivas e
cognitivas? Tal correlagcéo seria pertinente com a aceleragdo em processos sociais,
0 que tem sido chamado de aceleragcao na hipermodernidade e tempo do consumo
(LIPOVETSKY, 1989, 2004). Nao pertencera a esta ordem de fenbmenos a
temporalidade pensada (por Martin-Barbero e Rey) dentro de uma hegemonia
audiovisual (MARTIN-BARBERO; REY, 2001)? As questdes exibem muitos desafios
a serem vencidos com as diferentes abordagens e com um modo de analise em que
os materiais midiaticos nao figurem apenas como ilustracao de teorias.

Com isso dizemos tao-somente que o modo de analise da tese orienta-se por
certos principios, valores e conceitos que a nds parecem afinados com a pratica de
pesquisa conveniente ao campo comunicacional. E bem possivel julgar que
abordagens genéricas e teorizantes venham em prejuizo de um trabalho descritivo e
de maior apoio empirico. Cré-se que a pertinéncia desta proposi¢ao esta ligada a
avaliacdo e aos direcionamentos que o campo comunicacional queira discutir e
deliberar; nesse sentido, para se inserir no processo avaliativo do campo, a tese aqui
se coloca nessa perspectiva.

Tende-se a concluir que 0 modo de analise usado € generalizavel porque,
quer se considere a TV, o cinema ou 0s novos meios, quer os diferentes lugares

onde se encontra o fendmeno da temporalidade/audiovisualidade em construgdes



narrativas, as condicées basicas de funcionamento do tempo sao suficientes e
necessarias para se pensar a aplicagao e desenvolvimento da metodologia obtida na
tese. As condigbes sdo necessarias porque o0 modo de analise se dirige a uma forma
audiovisual geral que, para além das diferengas formais entre géneros e formatos,
persiste generalizavel enquanto dimenséo intrinseca dos textos; suficientes porque,
se tal dimenséo foi contemplada na construgdo do objeto e nas bases metodoldgicas
do estudo realizado, € possivel avaliar seu poder heuristico em novos experimentos
€ pesquisas.

A passionalidade e a temporalidade estdo a servigo de diferentes fungoes e
elementos, conforme género, meio e outras especificidades da comunicagdo. Pode-
se dizer que, grosso modo, tempo e passionalidade estdo a servigo da noticia, no
caso do telejornalismo; no caso da novela e do filme, a servigo do drama; no caso
dos TATs, eles estao a servigo do fazer crer no produto, servigo ou idéia.

Entdo é possivel prever que o objeto temporal-passional construido possa se
desenvolver de modo a investigar os diversos usos do tempo e da passionalidade no
meio televisivo. Nesse aspecto, o corpus de publicidade-propaganda, predominante
neste estudo, poderia gerar um estudo comparativo com outros géneros discursivos,
dentre eles, o discurso politico na televisao.

Se a TV, em seu fluxo, € marcada pela rapidez, fragmentagao, disperséao,
contrastando com o bom discurso politico que, desde a Grécia Classica, caracteriza-
se pelos rituais especificos, pela forma argumentativa, pela integridade e sua
duragéo, resultantes do trabalho pela coeréncia das idéias etc., como entender que
a TV tenha se tornado oficialmente na arena eletrénica da vida politica hodierna? No
Brasil, sob os auspicios do Poder Judiciario, temos propaganda eleitoral obrigatéria

e propaganda politica instituidas na TV.



Inicialmente, seria facil responder que a arena politica televisiva € uma opgao
Obvia da sociedade do espetaculo; o discurso politico tradicional seria “transformado”
num discurso espetacular. Mas, embora razoavel, a resposta requer maior
explicitagao; avancando, vé-se implicita a questao acerca do que é o espetaculo, no
que ele consiste e como funciona — ndo esquecendo que, desde sempre, tracos
espetaculares (da verbalidade-visualidade na oratéria, da teatralidade na interagéo
presencial) sdo elementos componentes do discurso politico.

Quanto ao objeto desta tese, €& razoavel que a hipbétese — tempo e
audiovisualidade como hipétese geral nos estudos midiaticos — induza a refletir
sobre a analise temporal da forma do discurso audiovisual que esta presente nos
diferentes géneros e formatos da TV, entre eles, as novelas, os jornais e a
propaganda politica; que esta forma é constituinte fundamental do espetaculo que a
TV realiza em seus diferentes géneros discursivos e formatos de programas. Tal
inducdo nao é apenas tedrica. Também é motivada socialmente. Tal motivagao se
compreende na medida em que a forma audiovisual, composta pela capacidade
poderosa de funcionamento do tempo e das paixdes humanas, pode ser
reconhecida como um dos atrativos fundamentais que fazem da TV uma arena
politica hodierna.

Em 2005, a Justica Eleitoral brasileira, motivada por fatos demonstradores
dos riscos de desvios da legislagao eleitoral e querendo melhor controle de gastos
nas campanhas partidarias televisivas, empenhou-se em pensar novas normas; elas
vao explicitamente de encontro a “espetacularizacdo” do discurso politico na TV:
restricdo aos recursos técnicos tipicamente publicitarios nos programas politicos
televisivos (montagem, diversificacdo de cenas, reportagens, espetaculos artisticos,

externas, etc.). A restricdo iria assim atingir aqueles objetivos da Justica Eleitoral



dedicados a diminuir os riscos de desvios éticos e de ndo cumprimento das regras
de financiamento de campanhas partidarias.

Ora, o que entra em jogo ai também, com amplas implicagbes politicas e
sociais, € justamente a mudanga na forma audiovisual dos programas eleitorais: de
um discurso audiovisual diversificado em cortes, planos, cenas, falas e musicas,
portanto, elaborado em sua construcdo temporal; para um discurso que tende a
orientar-se, no limite, por um plano fixado no falante, contando com sua capacidade
de argumentacgao; isso equivale a um texto cuja temporalidade, sobretudo, depende
da fala e, assim, desprende-se da espetacularidade midiatica — o TAT “Agora é Lula”
seria um exemplo disso, se nao fosse o efeito grafico final que traz o slogan; o TAT
“‘Ordem e Progresso”, ao invés, apresenta-se de acordo com a forma audiovisual
espetacular.

Além de indicar o retorno a fala politica tradicional, a reflexdao da Justica
Eleitoral da a entender que a “ndo espetacularidade” reside também na forma
audiovisual de baixa ou nenhuma construcao temporal; assim quase se ausentariam
da TV alguns dos seus processos audiovisuais mais préprios, a saber, os que
relacionam a espetacularidade — cujo teor passional € evidente — e a temporalidade
do discurso televisivo.

E claro que essas observacdes ndo se baseiam em géneros e formatos
diferenciados, estudados a propésito das conclusdes. Mas se é verdade que elas
figuram aqui apenas como argumentagdo sobre forma audiovisual e o objeto desta
tese, ndo € menos verdadeiro também que o objeto temporal construido, na maioria
dos aspectos mais importantes, foi beneficiado pela analise circunscrita aos TATS,
gerando uma experiéncia metodoldgica que promete alguma expanséo da hipétese

neles usada. Assim, essas observagdes procedem como perspectivas do objeto



audiovisual construido ter justificada sua pretensdo de pertinéncia ampla nos
estudos midiaticos, visto que a perspectiva de generalizagdo da hipotese e a
pertinéncia ampla precisaram ser aqui contempladas com base no estudo restrito
realizado.

Ha um engano divisionista/empiricista segundo o qual tudo o que se estrutura
na tese se destinaria unicamente ao desenvolvimento analitico na “parte empirica”,
onde as analises textuais sdo mostradas; assim se esquece do valor principal que
reside, antes, na organicidade do todo em prol daquela demonstracdo analitica
encerrada na parte. O valor baseia-se no equilibrio dos diversos aspectos da tese
(desenvolvimento do problema, metodologia, analise empirica, epistemologia), os
quais respondem por sua maior ou menor organicidade.

Do ponto de vista dos diversos aspectos, pode-se avaliar que este trabalho
obteve desenvolvimento de modo a permitir que o conjunto seja visto em sua
organicidade. Sendo ela existente, as falhas na “parte empirica” poderao ser
consideradas com base naquele valor e dai corrigidas em cada aspecto da tese
carente de reparo. Tratemos, finalmente, de dois elementos (corpus e categorias)
que implicam na correcao e no valor comentados.

A composigcdo do corpus, tal como foi pensada no estudo, ndo resultou
decisiva na tese; as conclusdes nao parecem advir de uma analise circunscrita ao
corpus e a légica dele decorrente. Outro fator associado a esse posicionamento
consiste no tempo consumido na reflexdo tedrica e na formagado do problema,
buscando uma profundidade que se queria atingir. Esse cuidado prévio pode parecer
demasiado agora, depois de transcorrido o processo; na medida em que, mesmo
sem o nivel de profundidade almejado, teria sido possivel chegar mais préoximo de

uma légica de corpus.



A mencionada busca por profundidade levava ao propdsito de usar as
categorias temporais dando conta de um nivel muito alto de coeréncia textual. Para
dar um exemplo, a busca propunha que fossem examinadas as figuras temporais em
todas as semidticas, separadamente; o tempo de cada semidtica e sua relacido com
uma passionalidade que seria descoberta, apenas, nesse modo de exame. Na
mesma dire¢do analitica, queria-se chegar a demonstragdo do nivel profundo em
que as categorias tém base.

Muito tempo foi consumido para fazer frente aquilo que se pode chamar de
uma profundidade zilberberguiana no TAT. Se, por um lado, o tempo dessa busca foi
demasiado longo, em detrimento de uma composi¢do mais numerosa de analises
textuais, por outro lado, € preciso reconhecer que se ganhou melhor nogdo das
dificuldades e limites que o problema de pesquisa enfrenta, em especial, no tocante
a fazer com que uma abordagem restrita se dirigisse a uma abordagem mais ampla.

Daqui se pode concluir que a composi¢ao de outro corpus podera aproveitar
todas as lacunas aqui deixadas pelo estudo no sentido de fazer funcionar uma
verdadeira légica de corpus: a de um devido direcionamento do corpus para
resolucdo — inclusive quanto ao aspecto numérico da representagao — de aspectos
centrais bem determinados do problema de pesquisa. Um possivel critério podera
advir justamente da retomada das categorias temporais.

Usar as categorias de tempo de modo totalizante, englobando todas as
manifestagbes semidticas do tempo no discurso, foi uma tarefa dificil cujo desafio,
para essa etapa de doutorado, julgamos vencido, na medida em que se pbde
experimentar um caminho no qual objeto e problema de pesquisa se animaram

mutuamente.



Um uso importante a ser considerado, no entanto, foi a oscilacdo nas
abordagens ampla e restrita das categorias de tempo. Diz-se ampla a abordagem
porque as categorias temporais foram empregadas em diferentes niveis cujo ambito
€ amplo; em diferentes conceitos e categorias mais vastos e mesmo desequilibrados
em relagao aquilo que deveriam ser, tomando em consideracio os niveis semioticos
analisaveis em sentido estrito (profundo, narrativo, discursivo). Nessa oscilagéo
pode-se entender também a falta de uma melhor articulacdo entre o modo de
interpretacdo geral usada nos TATs — do inicio do texto analitico até o
estabelecimento do conceito nuclear — e o modo descritivo categorial do tempo.

As perspectivas de desenvolvimento deste estudo apontam para o exame das
categorias temporais na condigdo de categorias semi-simbdlicas, de modo que a
analise se dedique a mostrar separadamente, em cada tipo de semidtica (verbal,
imagética, sonora, musical, etc), as correlagbes sistematicas entre expresséo e
conteudo. Contudo, gracas ao amalgama formado nas analises, torna-se possivel
interpretar, com maior rendimento analitico, os aspectos sintéticos em demasia,
assim como analisar mais criticamente problemas e questionamentos postos aqui

em perspectiva e avaliacao.
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