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Carlos parou, deu um longo olhar ao sombrio
casaréo...

Uma comocao passou-lhe na alma, murmurou
travando o braco do Ega:

- E curioso! So vivi dois anos nesta casa, e é nela

gue me parece estar metida a minha vida inteira.

Ega ndo se admirava. So ali, no Ramalhete, ele

vivera realmente daquilo que da sabor e relevo a
vida — a paixao.

Eca de Queirdz, romance Os Maias



RESUMO

Este é um estudo comunicacional de interface cdtitloaofia, que articula duas teméticas:
televisdo e memoaria. De um lado, entéo, trabalharoos perspectivas teoricas do campo da
Comunicacéo, principalmente os conceitosrddiatiza¢c&o audiovisualidade® ethicidades
televisivas Do outro lado, buscamos informacdes sobre memeésgensamentos filosoficos
de Henri Bergson, Paul Ricoeur e Soren Kierkegadd. tensionamentos tedricos
possibilitaram a construgdo qualitativa do objefme denominei d&®ecordacéo televisual
cuja observacao é guiada basicamente por trés paijt@s tempos em que sdo enunciadas
lembrancas singulares dos multiplos individuosvisieos; 2) a intersubjetivacao televisiva
de memodrias individuais — passados intimos, privaddentitarios; 3) uma reflexao
sentimental do passado, que cabe a cada indivachao por si. Com o objetivo de apreender
esse objeto em sua heterogeneidade e movénciayamos a pesquisa o0 método intuitivo de
Henri Bergson. Na primeira etapa do método, emd@bografamos as linhas de diferenciacéo.
Para isso, foram imaginadas trés categorias déefras moveis, inspiradas pela metafora da
Constelacdo de Walter Benjamin: Rglatos de vidaem que a TV se torna um meio de
enunciacdo de si, com narrativas orais sobre ursagdasintimo; 2)Testemunhos de fatos
televisivostambém composta por discursos orais, mas que\asaconstituicdo de fatos que
ja séo publicos; Imagens mentajgempos em que a TV constréi as imagens-lembratgzas
individuos. Por fim, na segunda etapa da Intuig&olinhas divergentes foram convergidas
para um mesmo ponto virtual, transformando o objeto conceito. Em sumaRecordacao
televisual se define como uma pratica de construcdo de masmdnidividuais, mas que,
através do uso de diversos elementos discursieomantém sob o controle televisivo (de
guem enuncia), e é utilizada para engendrar agieparpetuem seu poder.

PALAVRAS-CHAVE: televisdo; memaoria, memoria individu&ecordacao televisual



ABSTRACT

This study is a communication interface with Pholaisy, which articulates two themes:
television and memory. At first, we work with thetical perspectives in the communication
field, especially concepts of mediatization, “awdsoalidades” and “ethicidades
televisivas”. On the other hand, we research in&diom about memory in the philosophical
thoughts of Henri Bergson, Paul Ricoeur and Sorerkiégaard. The theoretical tensions
allowed the quality construction of the object (athwas namedelevisual Remembrange
whose monitoring is guided primarily by three psirt) the TV times when memories of the
multiple natural individuals television are proddc@) the individual memories of television
— the intrinsic, private and identity pasts; 3)emtgmental reflection of the past, that each
individual do by themselves. Aiming to appropridtes object in its heterogeneity and
processuality, we articulated the intuitive mettiodhe research from Henri Bergson. In the
first stage of method, we mapped the lines of bffiéation. For this purpose, we devised
three categories of moving boundaries, inspiredti®y Constellation metaphor of Walter
Benjamin: 1)Life reports when the TV becomes a way of self-enunciatiorthvaral
narratives about the past; Z)estimonials of television fagtsvhich also contains oral
speeches, but aiming at the reconstruction of publents; 3) Mental images, when the TV
constructs memory-images. After all, in the secstagje of Intuition, the divergent lines were
converged to a virtual point, becoming the objacaiconcept. Th&elevisual Remembrance
is defined as a practice of construction of indidmemories, which, through the use of
some discursive elements, remains under the teevi®ntrol, and it is used to create actions
that perpetuate its power.

KEY-WORDS: television, memory, individual memory, Televisk@membrance
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Introducéo
Mapa de temporalidades

O espirito entdo caminha de surpresa em surpresa
(BERGSON, 20064, p. 93)

A principal contribuicdo que esta pesquisa ofeer€ampo da Comunicagéo esta na
criacdo do conceito ddRecordacdo televisual O conceito articula duas temaéticas,
explicitadas pelas palavras que o nomeiam: a &levi uma midia que mantém evidente
intersecdo com a vida social —, e a memoaria, uma taterdisciplinar, e que aqui opto em
trabalhar a partir de um estudo de interface cdfilogofia. No decorrer da dissertagéo, essa
articulacao sera explicada em suas especificidades.

A Recordacao televisualeve como base de criagdo um método de pensamento
proveniente da filosofia de Henri Bergson, autoe doai o principal intercessor teorico-
metodoldgico dessa pesquisa. Por isso mesmo, tamdmnmo a Bergson para refletir sobre
como apresentar o conceito textualmente, no formatama dissertacdo. Chamo a atencéo,
entdo, para a citacao que fiz do autor que absa ggroducéo, frase que inspirou a forma

como este texto foi escrito.

' Em outros textos, inclusive no Memorial de Quadii&o, dei outra nominagéo ao conceRecordagio na TV
Tratam-se, assim, da mesma coisa. Mudei o0 nome,opirmoRecordacdo na TYhe pareceu ainda expressar
uma dicotomia entre forma e contetido, que ndo eam@n o que o conceito propde. Sigo aqui 0 pens@anun
Maurice Moillaud (2002): segundo o autor, os estudobre midia se dividem em duas tendéncias — ou se
voltam a uma andlise descritiva de um dispositamologico, ou buscam compreender os conteldosglgor
ofertados. Para expressar tal modelo, o autozatiima metafora da midia sendo uma caixa que comém
objeto no seu interior;: ou observamos a caixa emnsaterialidade e estrutura, ou o que nela estédoon
Forma-se, assim, a dicotomia forma e contetdodiVig&o é problematizada por Mouillaud: “A primeirista,

a embalagem e o objeto podem ser separados sem apjeto perca sua identidade; entretanto, um pexfu
continua sendo perfume sem seu frasco? O limitenmbesta evidente, e o limite simbdlico?” (200229). Na
minha pesquisa, ndo penso a TV como uma caixa fomma) em que a recordagéo esté contida (um coofetd

0 que de certa forma estava expresso quando celomaive os dois termos o pronome “na’. No titulo da
pesquisa, resolvo essa questdo colocando a pdiaventre Recordacdo e TV, pois o termo luz me parece
expressar a relagdo dinamica entre forma e cont&me a luz e 0 que ela ilumina ndo é possivetrgar
limites (um conteldo s6 passa a ter forma quandoeménado, assim como a luz s6 ganha forma quando o
ilumina). Além disso, o termo luz também dialoganca metafora da constelacdo de Walter Benjamin, que
sustenta a observacdo empirica. NRecordacdes a luz da T¥mbora eu considere o titulo ideal para a
pesquisa, era um termo muito longo para ser ulilizeniimeras vezes no textBecordacdo televisuahe
pareceu uma solucdo satisfatéria para nomear ceitonpois ndo separa recordacédo e TV dicotomictanen
além de ser pratico para ser utilizado textualmente
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Bergson fala nessa frase de waminhar Sua filosofia pensa a vida como um
constante fluxo de diferenciagdo, um caminho deangass. A realizagdo de uma pesquisa
nao poderia ser pensada de forma diferente: é ddgado de uma temporalidade, uma
caminhada que durou dois anos e que se encerra egar este texto. Ndo poderia, entéo,
escrever essa dissertacdo com a intencéo de quepedaentasse somente o ponto final de um
caminho ja trilhado e, portanto, deixado para tftd8o poderia partir da definicdo de
Recordacéo televisuaPelo contrério, opto em ndo apagaewmporalidade da pesquisa
tento aquireconstruir o caminhocontar o processo de criacdo do conceito. Portamt
Recordacao televisuald € apresentada no ultimo capitulo (antes dasi@acdes finais).

Um trecho de Walter Benjamin descreve bem a seasgigd quero proporcionar no
decorrer dessas paginas. Penso num caminho dealgtie fara o leitor se sentir “como
alguém que escala alturas perigosas e que em momlgim deve olhar em volta a fim de
nao sentir vertigem (mas também para reservar@éna toda a majestade do panorama que
Ihe oferecera)” (BENJAMIN, 2006, p. 502-503).

E importante dizer que o caminho trilhado na pesgoéo era previamente conhecido,
e que sequer poderia imaginar onde ele me le\eisse sentido, a frase de Bergson anuncia:
o tempo nos oferece um caminhosiepresas Para o filésofo, € impossivel prever o futuro,
pois ele € criacdo do presente, e ndo um blocexistente de tempo ao qual avangamos. No
inicio da pesquisa, cai diversas vezes na tent@d€dwojetar o seu fim para tranquilizar o
percurso. De fato, notei depois que se tratavaniudées, e que era preciso enfrentar a
imprevisibilidade, eabracar as surpresas do caminhgue nao foram poucas. Um percurso
de crises constantes, em que foi preciso abandomgas das minhas convicgdes iniciais, mas
em que também surgiram soluc¢des inesperadas.

Optei por ndo escrever essa narrativa de doisramasso félego, ao final da pesquisa.
Mas sim a construi a partir de textos escritos esmemtos diferentes da pesquisa, e que
foram devidamente editados, reescritos e colad@s geanpor uma unidade. Com isso, Viso
expressar também temporalidade da escritapara que a narrativa evitasse doses de
artificialidade. Para realizar essa colagem de tmngividi a dissertacdo em duas grandes
partes. A primeira preserva a maioria dos textos fgumam escritos para o Memorial de
Qualificacdo, com as alteracdes que foram necess#isegunda foi escrita posteriormente e
da continuidade as etapas da pesquisa que aindaami@mn sido cumpridas na qualificacéo.
Assim, como a elaboracdo dos textos acompanhoopiprprocesso de pesquisa, afasta-se
de uma possivel acusacdo de que a narrativa afgéaesqui seja um caminho construido

artificialmente em prol da afirmacéo de resultados.
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Evidente que a linearidade propria da linguagenritase a estrutura capitular da
dissertagcdo apagam certas marcas da temporalidadpesfjuisa. Como discorrer, por
exemplo, sobre a problematizacdo antes de falabpio de pesquisa, e vice-versa? O fato é
gue muitos dos pensamentos que compdem a pes@aisserderam linearmente, um apos o
outro, mas sim concomitantemente, provocando asaveentos entre si, num trabalho de
idas e vindas. Porém abandonar uma divisdo emut@pitia de encontro a possibilidade de
clareza: proporcionaria um texto caotico, de diftmmpreensdo. Entdo, busco algumas
solucdes textuais que, apesar de serem simples @m@erem com a linearidade, dao a ver a
preocupacao em expressar a concomitancia dos pentzn

A frase de Bergson ainda revela uma ultima reflexdiorelacdo a elaboracdo deste
texto. Para o autor, quem percorre o caminho deresas € @spirita Ha por tras dessa
afirmacéo a defesa de que a busca pelo conhecirdem®incluir a subjetividade, renegada
pela tradicdo da ciéncia positivista. Segundo Rergé a partir do espirito — de nossa vida
interior — que experimentamos o mundo. Escondduaéxente a subjetividade impregnada
no ato de pesquisar levaria a construcdo de urmbanilusorio, para ndo dizer que seria uma
tentativa va. E por isso mesmo que opto por exg#esdiretamente, adotando como estilo de
escrita o relato na primeira pessoa do singular. &gnns momentos, também utilizo a
primeira pessoa do plural, mas sem me referir a abjetividade do pensamento: é um
convite que faco ao leitor de seguir junto comMga.verdade, pouco importam oS pronomes e
suas respectivas conjugacdes: meu objetivo é sempdenciar que a investigacdo nao
avancou somente pelo caminho da inteligéncia, @abdém como fruto dos meus afetos,
condicionamentos e motivacdes pessoais. Assimptiueapesquisa fez-se necessario avancar
no conhecimento de mim mesmao.

Ao trilhar pelas surpresas do caminho, o espiatobém se transforma. Quero dizer
com isso que a expressdo da temporalidade da pasquda escrita permitird ao leitor
vislumbrar também umtemporalidade da formac¢éd&endo o curso de mestrado uma etapa
de formacao de pesquisadores, 0s textos, ao sa@itng em fases distintas da pesquisa,
representam diferentes momentos da minha narraévéormacdo. E possivel identificar
assim, a partir da natureza das decisdes tomadasyideis de interpretacédo, e do proprio
estilo de escrita (com sutis mudancas ndo conssigras pesquisadores que fui durante esse
periodo.

Antes, porém, de colocar diretamente o leitor amioho trilhado na pesquisa, faco
aqui um breve resumo das duas partes que comp@sextdcdo, adiantando os conteudos

abordados em cada um de seus capitulos. Opto g@messutura proléptica também por uma
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questao de clareza, sobretudo para nao criar umatima de suspense. Nesse sentido, este
texto introdutério € uma espécie de mapa, um imgnio para que o leitor navegue sem

perder-se na imprevisibilidade da pesquisa, comtgcaminimamente os caminhos que serao
tomados.

A Parte 1 da dissertacao, intituladaesenvolvimentoda pesquisa tem um cunho
tedrico-metodoldgico. Nela sédo erguidos os pilagge sustentam a pesquisa: revisao
bibliografica, objeto, problematizacdo, metodologreétodo, objetivos, justificativaorpus
Para isso, essa parte é dividida em dois capitulos.

No primeiro capitulo, trabalho especificamenteomposicdo do objeto de pesquisa.
Parto recordando a minha experiéncia com algungrgmas de TV, o que me levou a
escrever o projeto de ingresso no mestrado. Sigadramalo as mudangas que ele sofreu e que
resultaram na opcao de articular os temas telewesétemoria. Faco, entdo, uma revisado
bibliografica dos quadros tedricos que incidirammiaha observacao, referentes as duas
tematicas. A memodria foi trabalhada por um eixosfifico que reline Bergson (conceito de
Memoria), Paul Ricoeur (principalmente o conceite Memoria Individual) e Soren
Kierkegaard (conceito de Recordacdo). E a televisdmbservada por duas perspectivas
tedricas atuais do campo da Comunicacdo, ambas adiesvautores, representadas
respectivamente pelos conceitos de Midiatizacdodidvisualidades. O objeto foi composto
de todos esses recortes tedricos, sobre-coladosegainte reflexdo: o processo de
midiatizacdo do ato humano de recordar gera umeidgdtde televisiva, uma pratica propria
da TV de construir a triade memoaria-individuo-geetito. Essa ethicidade — que dei o nome
de Recordacéo televisugtermo que nesse momento da pesquisa se refergeto,® ainda
Nao ao conceito) — circunscreve um conjunto he&reg de tempos de TV.

O segundo capitulo da Parte 1 discorre sobre oduoéirticulado ao objeto, baseado
na proposta de Bergson de um pensamento por latuigdartir do meétodo, formulei o
problema de pesquisa e fiz um planejamento de eesulvé-lo, que implicou na adogéo de
procedimentos metodologicos.

A filosofia de Bergson afirma que é preciso ultsgaa a inteligéncia, que constroi
generalidades, para formar um pensamento intuitretiado a mudanca: os problemas de
pesquisa devem ser colocados mais em funcdo dooteimpue do espaco, para que se
encontrem as verdadeiras diferencas, qualitathd@ser a intuicdo como método, viso, entéo,
apreender o objeto em sua duracgdo inapreensivalunidade da mudanca, seu ponto virtual.

Esse pensamento intuitivo me fez formular a probteracdo em dois passos.

Primeiramente, pergunt@omo a Recordacéo televisual, essa ethicidade,tisa&iza? Ou
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seja,como o objeto se diferencia de §7a etapa denominada Weavolta, em que parto da
descricdo do objeto em direcdo as suas linhas fdeedciagcdo. Dado este passo, Bergson
aponta que é preciso ainda fazer lReairavoltana problematizacdo, o que me levou a outro
guestionamentoSendo que o objeto se atualiza em tais linhas gerdges (investigadas na
viravolta), o que é, enfim, a Recordacéo televidliab momento de fazer convergir as linhas
de diferenciacéo percebidas na etapa anterior,yparmnesmo ponto virtual. Com estas duas
perguntas, ultrapasso o objeto dado na experiénicensformo &ecordacao televisuaum
conceito.

Para cumprir essas etapas foi necessario utiimcedimentos metodoldgicos, de
outros autores, que se articulassem as espect@sddo objeto. Primeiramente, na viravolta,
selecionei ocorpus como umObservador de estrelagracando constelagbes (conjuntos
imaginarios) do objeto. Para efetivamente anabsaaterial empirico, desempenho os papéis
de Dissecador desmontando as imagens da TV, eEdplorador de terras desconhecidas
voltando o olhar também para fora da televisdoa mlrsenredar os saberes, poderes e
subjetividades que atravessavam suas construcdebje@vo era, com isso, cartografar as
molduras e moldura¢des que agenciam os sentidsa édscidade. O conjunto de molduras
e molduracdes sdo os dados que me possibilitarsangenhar também um papel de
Detetive na formulacdo de inferéncias abdutivas sobre @®esa engendradas pelas
construcdes televisivas. Na reviravolta, o proceditd € uma interpretacdo das andlises
anteriores, na anotacdo de regularidades, primegrak em relacdo aos elementos que
desencadeiam diferencas.

Diferente do objeto, do método, do problema, daxgrimentos e doorpus 0s
demais componentes candnicos de uma pesquisa, cunetivos, justificativas e
metodologia, ndo sdo apresentados de forma esqmadsainum capitulo especifico, pois
adotam uma linha transversal: eles estdo disseosnadh toda essa Parte 1, em cada
movimento, cada passo dado.

A Parte 2 da dissertacéo, intitulada Recordacgéo televisuaém constelagcdestem
um cunho analitico-interpretativo. E nela que ei@ouque foi planejado na Parte 1: as etapas
de viravolta e reviravolta. Para isso, ela estaila em quatro capitulos.

Nos trés primeiros capitulos, realizo a viravod@ndo que cada um deles é destinado
para a composicdo de uma especifica constelacaqriNeiro, traco a constelacdo que
denominei deRelatos de vidaEla é composta pelos tempos da programacao era fMese

torna um meio de enunciacdo de si, ao concedelaarggara que individuos relatem suas
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narrativas de vida. Essa é a constelacdo maisoéteza, em que Recordacao televisual
pode se atualizar em qualquer forma televisivasgjee fundada na oralidade.

No capitulo seguinte, passo a analisar as conssutgevisivas que compdem a
constelacdo dofestemunhos de fatos televisivAssim como a doRelatos de vidatrata-se
de uma constelacédo fundada na oralidade. Mas aquivés dos individuos apresentarem
suas narrativas de vida, a televisdo acessa memiddiaiduais visando reconstituir fatos que
ja sdo publicos. Essas atualizacbes estdo vinaulggancipalmente a moldura do
Telejornalismo, em suas diversas modalidades.

A Ultima constelacdo que imaginei B&cordacédo televisuaho terceiro capitulo da
Parte 2, recebeu o nome tlragens mentaisCom esse titulo, ressalto que a televisao,
enquanto linguagem audiovisual, ndo precisa dadad# para construir a memoria de um
individuo. Os atuais dessa constelacdo sdo solospasnoldura da Teledramaturgia, pela
ficcionalidade evidente de umianagem mental embora também aparecam em outros
formatos que ndo sdo obviamente ficcionais. Egge de construcdo é utilizado pela TV
como recurso narrativo de analepse, normalmengeésrdo procedimento convencional do
flashback mas também podendo assumir formas mais criativas.

O quarto e dltimo capitulo da Parte 2 é reseryaaia a etapa da reviravolta. E o
momento do texto em que convirjo as linhas de elifeiacao cartografadas na viravolta, para,
enfim, formar a definicdo precisa Becordacédo televisuaDessa maneira, 0 conceito nédo é
fruto de uma abstracéo, mas sim € originado esderaite da analise empirica.

Apoés essas duas partes, termino a dissertacdoasoffonsideracdes finais, numa
reflexdo do caminho percorrido. Sdo algumas pagimasjue promovo um fechamento da
pesquisa, tragcando os ultimos comentarios sobreneeito. Fago, também, uma breve
interpretacdo sobre a interface realizada com @sdéfib, na tentativa de ensaiar alguma

contribuicdo para a constru¢cao do campo da Comgamca
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PARTE 1
DESENVOLVIMENTO DA PESQUISA

Aqui o leitor encontrara os pilares que constitueste estudo: a fundamentacao teorica, a
composicao do objeto, o tensionamento com o métoftwmulacédo da problematizacéo, a

definicdo do corpus, a articulagéo de procedimemhatodoldgicos.
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1. O objeto Recordacéo televisudk as pistas do método)

Neste capitulo de abertura da Parte 1, conto oepsocde invencdo do objeto de
pesquisa. Comeco desde o projeto de ingressoarelel experiéncia e as decisdes que me
levaram a delimitacdo de uma tematica para estAdpartir dessa tematica, faco uma
construcdo qualitativa do objeto, refletindo acateaima revisdo bibliogréfica sobre quadros
tedricos que incidem na minha observagdo. Ficailddtliantar logo para o leitor o que o
objeto circunscreve sem fazer esse caminho, poserdom processo midiatico mais evidente,
que a propria midia classifique. Assim, seus cow®rse tornam visualizaveis numa
composicdo conceitual (uma sobre-colagem de casyeitque articula pensamentos
filoséficos com teorias do campo da Comunicagdositmados com especificas obras
televisivas. Se o leitor quiser a descricdo do tobgmtes de percorrer o seu caminho de
construcdo, pode pular para a pagina 58 e veésgtmtos que o delimitam.

Quando uso o termpistas do métodao titulo do capitulo me refiro ao fato de que a
propria invengdo do objeto se deu a partir dasatsiimetodologicas que foram se compondo
no desenvolver da pesquisa, principalmente pelodoéntuitivo, proveniente da filosofia de
Henri Bergson. Porém, nao se trata de um processarl nao estudei primeiro o método para
depois inventar o objeto. Ambos foram se constitninoncomitantemente. Assim, algumas
decisbes acerca do objeto partiram do método, outém. Além disso, ao retornar pelo
caminho percorrido pela pesquisa, no esforco decadh no papel, vi que o método intuitivo
ja estava presente antes mesmo de eu comecarca-lapliAté pelo fato de que outras
propostas conceituais que utilizo também remetesmamvimentos que o método pressupde:
0 que evidencia que objeto e método ndo foramrarizsimente escolhidos e articulados, mas
sim refletem uma mesma urgéncia metodoldgica paksarvacao da realidade.

Contudo, a complexidade dos conceitos que fundamremt métodd requeria um
espaco de reflexdo mais precisa: se misturasseaiaieituacoes filosoficas com a construcdo
do objeto, dificultaria o entendimento do leitoissén, discorro diretamente sobre o método
apenas no segundo capitulo desta Parte 1. Comgésdlextual para ndo deixar de mostrar
essa relacdo dinamica entre método e objeto, apgtonas pistas do método ja neste
capitulo, utilizando termos-chave que remetem absdses termos estdo em negrito, de forma
gue o leitor saiba que se trata de uma ideia jgepte no objeto, mas que sera trabalhada no

? Conceitos coméntuicdo, Duracéo, Impulso vital, Virtual, AtualjfBrenca.
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proximo capitulo. O leitor também tem, dessa foremapcao voltar aos termos em negrito

deste capitulo apds ter lido o seguinte.

1.1. O inicio, as crises e 0S NovoS rumos

Entdo, para contar a histéria de invencdo do m¢etambe pesquisa é preciso voltar

um pouco ao passado...

Recordo-me do ano de 2007 quando assisti pela ipaimez a minissérid Pedra do
Reino.J& era um admirador da carreira do diretor Luim&sdo Carvalho, cujas obras eu
colecionava na minha prateleira: o fillbavoura Arcaica(2001), e as minisséri€3s Maias
(2002),Hoje é dia de Maria — parte (2005) eHoje é dia de Maria — parte 2006). Mas
assistir esse seu ultimo trabalho foi uma expel@édiéerente das anteriores.

Confesso que me perdi logo no primeiro episodiondasserie. Nao estava preparado
para o programa exibido. Era tudo muito confuscscdeexo, sem um fio claro que
conduzisse a narrativa. Curioso isso: um prograentelévisdo aberta (Rede Globo) que me
confundia, que exigia um nivel de concentracdo pampudesse ser apreciado. As outras
minisséries de Carvalho, por mais interessantedapsem, ndo me causaram essa confusao.
Tinha com elas um didlogo simples de apreciagao.

No dia seguinte, estava de novo a frente do televisas dessa vez mais preparado,
pronto para a concentracdo exigida. Ora, ja hawsi® \muitos filmes do cinema moderno,
estava acostumado com audiovisuais experimentagsngo faziam uso de uma linguagem
classica e convencionada. E apreciava muitas dessas. Por que, entdo, eiPedra do
Reing o estranhamento era tdo grande? De fato, quandteinminha condicdo de um
simples espectador de TV, para um espectador ctvaden a minissérie tornou-se mais
interessante de assistir. Evidente!

Todo esse recolhimento a frente de uma obra de &\em pensar: o estranhamento
em relacdo ao que estava sendo exibido era, defoema, mais determinado pelo meio (pela
TV) do que pela obra propriamente. Para melhoetiefsobre isso, busquei em veiculos da
imprensa, repercussdes sobre a minissérie. Encantiicia de qué Pedra do Reintinha
sido a menor audiéncia em horario nobre na histégante da Rede Globo, com nove pontos
no lbope, o que colocou a emissora em terceiror lngapreferéncia do publico. Pensei:
muitos espectadores devem ter passado pela megpeaéexia que eu, uma vez que a
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televisdo habitua a certa distracdo. Como a minéssexigia concentracdo, houve um
estranhamento que causou a desisténcia da audiéncia

Foi baseado nessesight nessa explicacdo ldgica, que em 2008 escrevojetprde
selecédo de mestrado no PPG de Ciéncias da ComaaidagUnisinos. Problematizava acerca
do habito televisivo, dos padrdes de linguagemseiddices de audiéncia a partir do caso de
A Pedra do ReinoComo ja é de conhecimento de quem Ié, fui apmvaal selecdo e
ingressei no curso em 2009.

Mas antes de falar do meu ingresso no curso derades preciso contar outra
experiéncia que tive a frente da TV, ainda no an@@D8, que mudaria no futuro os rumos do
projeto.

No dia seguinte da minha entrevista de selecadoeiirado, estreou na Rede Globo a
minissérie Capity, também dirigida por Carvalho. Lembrando do quentereu quando
assistiA Pedra do Reinocomecei a ve€Capitu ja preparado, concentrado desde o comeco.
Como estava no Rio Grande do Sul, longe da minina tatal, da familia e dos amigos, a
forma como assisti foi bem diferente do naturaaws sozinho num quarto de hotel, eu e a
TV; meu dia inteiro programado para antes e degpassepisodios da minissérie. Além disso,
na época, eu cursava uma especializacao em Cigté, era possivel refletir a minissérie
a partir de um maior conhecimento cinematografico.

Foi nessa outra experiéncia que percebi um elemgme iria mudar os rumos da
minha observacad&apitu tinha a narrativa estruturada num personagemdar{@entinho)
que conta os eventos passados de sua vida, assim @oromanceDom Casmurrode
Machado de Assjsno qual a minissérie se baseia. Até ai nada de,mauitas obras de
teledramaturgia sdo adaptacdes de romances literém que um personagem apresenta sua
narrativa de vida. Mas a diferenca, o que me trangeietacdes, foi a maneira como a

minissérie representava esse relato sobre o passado podemos ver na Figura 1.

Quadro A Quadro B
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Quadro C

Figura 1: MinissérieCapitu

Os quadros A e B sao sequenciais: no primeiro geBemtinho olhando para algo, e 0
plano seguinte trata-se da imagem da sua visasefautemos aqui unaccord sobre o olhar
de um personageinprocedimento que no cinema se convencionou chdemampo/contra-
campo Contudo, no segundo plano, na visdo do persondgeroontra-campo), aparece ele
mesmo, sO que num tempo passado: estaria o peesonhtgralmente, vendo o passado? O
campo/contra-campo € um procedimento que faz pganteipalmente da decupagem do
cinema classico, cuja funcdo é garantir uma coiltale espaco-temporal da narrativa. Em
Capity, sua funcionalidade ndo apontava diretamente @atantinuidade, pelo contrario,
proporcionava um retorno no tempo. Algo que norneali® € enunciado por outro tipo de
raccord o flashback

O quadro C traz uma construcdo ainda mais inogaddéum mesmo plano vemos
Bentinho no tempo presente e Bentinho mais noviempo passado. Tal imagem era inédita
para mim: nunca havia visto um filme, um prograradedevisdo ou qualquer outra produgao
audiovisual que representasse o tempo dessa famorgando tempos diferentes no interior
de um mesmo plano. Que tempo essas imagens rejanesan afinal? Foi esse passado
materializado, a possibilidade de um personagenoveassado, que de alguma forma me

afetou.

* Na teoria do cinema, denomina+secord a transicéo (ligacdo) de um plano para outro natagem que
garante o efeito de continuidaddRdccord sobre o olhar de um personagem” é um dos tiposadeord
sistematizados por Jacques Aumont (2005): “um prav@ano mostra-nos um personagem que olha algo (e
geral fora de campo); o plano seguinte mostra etobjlesse olhar (que pode, por sua vez, ser um outr
personagem olhando para o primeiro: tem-se entie e chama de campo/contra-campo)” (2005, p. 77).
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Com esses pensamentos imediatos sobre as imatpnan passo atras e voltai
Pedra do Reinpisso ainda no final do ano de 2008. Percebi queAePedra do Reino,

Carvalho ja havia criado imagens semelhantes &agiu, como pode ser visto na Figura 2.

Quadro B

Quadro C

Figura 2: MinissérieA Pedra do Reino

Vemos nesses planos AePedra do reinms mesmos procedimentos @epitu nos
quadros A e B, que sdo sequenciais, h@coord sobre o olhar do personagem Quaderna. No
plano inicial vemos o personagem num tempo pregeatepo) e em seguida sua visao do
passado (contra-campo). Também encontramos plam®smisturam passado e presente,
como podemos ver no quadro C. Ou seja, as duasasltminisséries do diretor traziam essa
marca autoral.

Dei outro passo atrds e voltei a minha pratelgmacurei nas outras obras de
Carvalho, alguma representacdo do tempo semell@amtentrei apenas uma vez, no primeiro
capitulo deOs Maias Numa cena singular da minissérie, Carvalho atipela primeira vez
na carreira o procedimento do campo/contra-campm nggornar no tempo da histéria, como

podemos ver na Figura 3, em que o personagem Glxlbkia vé o seu passado.
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Quadro A Quadro B

Figura 3: MinissérieOs Maias

A recorréncia desse tipo de representacdao na abciretor, e o destaque com que
vinha ganhado nas suas duas Ultimas obras, meefezaip que tal composicdo ndo era
ocasional: deveria haver uma reflexéo por tras elagumagens, Carvalho queria dizer algo,
partia de algum pensamento. Surgiu, entdo, a pamguestdo posterior ao projeto de
ingresso: como pensar tais imagens? O interesgaqtee nesse trabalho de reconstruir o
caminho percorrido, percebo que a pesquisa comagtas de ter iniciado o mestrado e,
mesmo que eu ndo me desse conta na época, ja estaafase de pré-observacdo e de
reformulacdo da problematizacéo.

Mas quando iniciei o curso, guardei todas essaasd® gaveta e voltei ao projeto de

ingresso. Era preciso primeiro me situar antedetevar algum movimento de mudanca.

Chegamos, enfim, ao ano de 2009, no qual ingresseiestrado.

Nas primeiras aulas, quando perguntado pelosgsorfes ou colegas de curso sobre o
que meu projeto tratava, contava evidentementeesolprojeto de ingresso. Dizia: é uma
analise sobre a minissé#ePedra do Reinocomo ela rompe com o padrdo de linguagem da
emissora e, por conseguinte, com o habito de comsios espectadores, sendo assim um
fracasso de audiéncia.

O gue vejo hoje é que inicialmente ndo tinha unbleroa de pesquisa, mas sim uma
solucéo prévia. No projeto de ingresso, minhasyrgag se baseavam em respostas que ja
havia formulado e ndo em duvidas que o objeto ®wsci(baseavam-se numa explicagéo, e

nao num questionamento). Fui percebendo isso agppnas orientacdes, nas disciplinas e
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nas reunides do Grupo de Pesquisa. Era precisip,amtbandonar algumas dessas questdes,
ou transforma-las em premissas de um problema novo.

A temética que primeiro abandonei foi a dos indidesaudiéncia. Tal questdo
aparecia no meu trabalho mais como uma forma diégas o estudo, do que como algo que
realmente formasse uma problematizacdo: os indiesdavam uma sensacdo de que a
pesquisa tinha relevancia cientifica. Lembro-me dquprimeira orientacdo que tive com a
professora Nisia. Suas primeiras palavras para rafariam-se sobre essa questdo, e me
sugeriram abandonar um estudo de audiéncia. Eda Btirpresa com a minha adesao de
prontiddo: “N&o imaginei que fosse te convencerfé@dmente”, disse ela. Em seguida, ela
me perguntou o que de fato me afetava daqueletprgpara saber o que poderia ser
aproveitado dali. E eu, mais uma vez prontamenssed“a forma como as minisséries de
Carvalho representam o tempo”. Contei-lhe sobimagens das minisséries, sobre o passado
que era visto pelo personagem, sobre a mistur& éatnpos num mesmo plano. Minha
empolgacdo a convenceu. Haviamos dado o primessopaa composicdo do objeto de
pesquisa.

Entdo, aquela ideia que envolvia a questdo daseptacdo do tempo nas minisseries,
que permanecia guardada comigo, substituiu o prdeingresso. Mas ao contrario do que se
pode pensar, ndo houve aqui ainda um total abartlmpoojeto anterior: muitas das questdes
anteriores reverberaram na nova problematizagao.

Ainda pensando na questéo dos padrdes de linguagen&bito dos espectadores e na
distracdo televisiva, construi o seguinte questi@rdo: a forma como as minisséries de
Carvalho representavam o tempo rompe com o habita distracdo que a televisédo
proporciona?A ideia geral desse projeto era estabelecer ug@ainia entre as obras de
Carvalho e as outras obras de teledramaturgia die REobo. As obras da emissora
representavam o tempo de forma convencional: quéindbam que se dirigir ao passado,
faziam usos de procedimentos padrbes conftashbackou avoz-over Por outro lado,
Capitu e A Pedra do Reingepresentavam o tempo de forma nao-convencionabreisso,
exigiam concentracao.

Porém, depois que revisei 0 projeto ndo fiquesfedtio com esse rumo da pesquisa.
Primeiro, durante a disciplina deesquisa em Comunicagam professor José Braga, no seu
comentério final do projeto, me fez perceber querenciar obras entre um padrdo e sua
negacao seria algo redutor. Seria 0 mesmo queiadomet as minisséries dependeriam de um
padrdo, que agiria como uma espécie de réegua madidodiferenca: sem duvida que as

minisséries destoam do padrdo da emissora, masdsssignifica que elas busquem negar
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um padrdo, mas sim que sao indiferentes a elemAsstruturar a pesquisa em tal dicotomia
ndo levaria a lugar algum, é uUalso problema eu apenas faria uma classificacdo entre um
padrdo e sua negacgdo. Nao haveria producédo de cho@mto sobre as imagens, nao
avancaria nas especificidades de um objeto.

Mas o que realmente me incomodava nesse pontouera qiova problematizacao
ainda estava contaminada pela ilusédo anterior.€aguovia ndo era aquele problema inicial
para o qual eu ndo tinha resposta (como pensanagens que me afetaram?), mas o oposto:
eu estava transformando a pesquisa num caminhogdmentacdo que defendia aquilo que
eu ja tinha explicado. Reparem que minha perguntexiar, paragrafos antes, era, na verdade
uma afirmacéo que terminava com um ponto de irgag@o:a forma como as minisséries de
Carvalho representavam o tempo rompe com o habita distracdo que a televisédo
proporciona?Bastava argumentar e responder que sim. Mais emaeu estava partindo das
respostas e me iludindo com o caminho.

Entdo, busquei outros rumos para a pesquisa. Romasssurpreendentes. Para isso,
voltei ao ponto inicial abandonando todas as pressisdo projeto de ingresso: assisti
novamente aquelas sequéncias que me afetaram migaséries, em que o0 presente e passado
se misturavam num mesmo quadro. Voltei aquela mamquestdo: como pensar tais
imagens? Certamente que essa pergunta ndo é unprbblema de pesquisa, pois é muito
vaga. Mas mesmo n&do sendo um problema prontonetzom ponto de partida: ela dava uma
liberdade para que eu me movimentasse pelo olpjetvpcasse diversos tensionamentos.
Permitia que eu fosse surpreendido.

Pensei em varios projetos nesse periodo, poisnia diversidade de tensionamentos
livres, a maioria logo descartada. Ndo os contd pqugue sao tao dispares e foram tao
breves, que nada acrescentam para a pesquisa ett@lrambora representem um caminho
necessario: era preciso estar perdido, para depoencontrar.

Os rumos atuais da pesquisa comecaram a ser tsagadado li um livro de Georg
Luk@&cs, intituladoA teoria do romanc€2007). Era um dos meus diversos movimentos tivres
ja que as minisséries eram adaptacdes de romdabez, aquelas imagens tivessem relacao
com teorias literarias. Foi um trecho especifico lidoo que provocou um impacto no

pensamento da pesquisa. Quando Lukacs diz:

Apenas no romance e em certas formas épicas qusatheroximas se da uma
recordagdo criativa, que capta e subverte o obf@tgenuinamente épico dessa
memoria é a afirmagdo do processo da vida. A dagdidentre interioridade e
mundo exterior pode ser aqui superada para o gugstele vislumbrar a unidade
organica de toda a sua vida como fruto do crest¢oné® seu presente vivo a partir
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do fluxo vital do passado, condensado na record4¢doA recordacédo, do ponto de
vista da subjetividade presente, apreende a désecepentre o objeto como era na
realidade e o seu modelo desejado como ideal p@iis(2007, p. 134-135).

O que Lukacs me forneceu neste trecho ndo foivafegnte uma explicacdo das
imagens, mas sim pistas para investiga-las. Pefmsnema pista fundamental: que talvez as
imagens que misturam presente e passado pudessemors@reendidas pelo termo
Recordac&o!E incrivel notar que, as vezes, mudancas impoganf® precisam estar
ancoradas em grandes pensamentos tedricos, massapena palavra: talvez as minisséries
ndo fossem somente uma criacao referente a repmederdo tempo, mas sim eram imagens
que visavam representar as recordagdes de um pgesunA presenca do termo recordacao
apontou a pista de que as imagens eram fundadaspeosamento sobre Memoria: um
sujeito que lembra e sua lembranca, a tentativawdeer o passado no presente. O leitor pode
achar que isso ja estava evidente antes e que snixipticac6es anteriores ja apontavam para
a questdo da memoria. E verdade. Mas acho que lm@uestava tdo preso num determinado
aspecto das minisséries, tdo habituado, que pvecida uma iluminacdo de fora para
enxergar o Obvio.

Assim, de todo esse caminho duas coisas me restdeanmm lado, imagens de TV
que me instigavam; de outro, o termo recordacd@ pista que apontava a questdo da
memoria. Com isso, todo esse processo de observdgavise e de mudancas, resultou em
dois eixos tematicos — TV e Recordacdo — que aensarticuladas poderiam responder

minha indagac&o inicial. Denominei 0 objetoREpresentacéo televisiva da recordacao

1.2. Teoria e Objeto

Até aqui ndo havia inserido esse objeto numa d&stu tedrica. Além de alguns
conhecimentos sobre cinema, a teoria de Lukacs fanica claramente acionada, embora
tenha mais fornecido uma pista de caminho, do gapripmente informacdes. Entdo, néo
poderia deixar de me questionar: teria eu, apenas &sse primeiro contato tedrico, um
objeto cientifico? Poderia mesmo dizer que meutobgeaa representacdo televisiva da
recordaca@ Antes de qualquer avanco, passei a procuraresutppre problematizassem essa
relacéo entre teoria e a observacao da realidadensdituicdo de objetos cientificos.

Segundo o antropélogo Roberto Oliveira (1996), a@wgidse a observacdo da

realidade, o olhar do pesquisador ja foi previameiietado pelo arcabougo conceitual que
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Ihe acompanha (o campo de estudo do qual faz paréelinha de pesquisa, seu referencial
teodrico). E a etapa da pesquisa que Oliveira demrdedomesticacéo tedrica do olhar
“Seja qual for esse objeto, ele ndo escapa deeeraido pelo esquema conceitual da
disciplina formadora de nossa maneira de ver d@b{®LIVEIRA, 1996, p. 15).

Jacques Marre (1991) prop6e um movimento que aepdnvista pode parecer
semelhante. Segundo o autor, um objeto cientifieeedser construido na superacdo da
observacéo imediata da realidade: “um objeto dguies se conquista e se constréi, numa
ruptura em relacdo ao saber imediato” (1991, p. BB ndo pode ser confundido com a
delimitacdo de um tema de estudo. E algo que davensistruido na inscri¢do do pesquisador
num quadro teorico de referéncia. A abordagemdadelaciona-se com o tema escolhido,
promovendo uma invencao qualitativa do objeto.

Qual a diferenca entre os dois autores? Na promestliveira podemos interpretar
que a teoria é algo que enquadra o objeto. Sendaguie a teoria € uma forma de domesticar
a observacdo, mas é preciso ter cuidado para cquyeto ndo apenas confirme um olhar
domesticado. Nao penso ser produtivo utilizar awide apenas como uma forma de
classificar a realidade, embora possa parecer imbamnmais seguro: o respaldo dos tedricos
da a ilusdo de cientificidade, o que nos faz enguads diferentes objetos a partir de
conceitos pré-concebidos por eles. Como apontagylarinvencéo qualitativa do objeto deve
ser resultante de uma relacdo entre teoria e ¢ooinpediato: tanto a teoria deve modificar o
olhar e transformar o objeto, atribuindo-lhe noptanos, como o objeto deve dar mobilidade
ao pensamento tedrico. Nao se deve apenas reproékairsos tedricos, mas sim cada objeto
deve suscitar uma nova reflexdo teodrica, resul@atsuas especificidades.

Que conclusdes tiro disso em relagao a este mantninha pesquisa? Parece-me que
antes de ser um objeto cientifico, 0 que denontaeegpresentacao televisiva da recordacéo
é, por enquanto, um tefhgue delimitei, um objeto reconhecido imediatamejdtejue néo o
inscrevi ainda numa discussao teorica. E bem verdae ao ter passado por um curso de
graduagdo em Comunicacdo Social, j& havia tidoatortom muitas perspectivas teoricas
sobre televisdo, e por mais que nao as tenha evdknaté aqui no texto, elas ja alteraram
minha forma de observar a realidade: a propriavpal@presentacéga indica um conjunto
de teorias. Mas no andamento do mestrado, me ddsfianuitas dessas teorias que
domesticavam meu olhar nesse inicio da observacfartir do contato com outros quadros

conceituais. Do outro lado, a recordagdo (a memaéa era uma tematica que eu ja tivesse

* Ou, como ja disse, dois temas articulados — recéma TV
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estudado: seu aparecimento na pesquisa remetissassias palavras na linguagem comum.
Era preciso, dessa forma, ultrapassar esse redordrgo imediato, no tensionamento com
teorias referentes a essas duas tematicas (teleeisénemoria), para assim, construir
gualitativamente o objeto.

Como esse objeto imediato aponta para dois eixas mostrar esse processo de
construcdo, opto em bifurcar o texto, trabalhando @ada ramificacdo uma tematica
separadamente. De um lado, trago recortes teddiedema televiséo, e do outro, recortes
tedricos do tema memoria. Nao os articulo, nenuefégdnsionamentos com as imagens das
minisseéries, por enquanto. Apenas 0s apresenteitmes.

ApoOs essa etapa de bifurcacéo textual, faco ume-saitagem dos recortes, em que,
ai sim, tensiono todas as teorias revisadas amtesite com 0O objeto reconhecido
imediatamente, transformando-o num objeto qualaatiente inventado. Convirjo as duas
ramificagbes do texto num determinado ponto — opnwéobjeto, que denominei de
Recordacéao televisual fazendo com que se tornem, assim, insepar®esis/imites entre si.
Essa descricdo da estrutura do texto em relacdonstracdo qualitativa do objeto esta

representada na Figura 4, a seguir.

Recortes do tema Memoboria

Objeto reconhecido . - Objeto inventado
imediatamente // \\ gualitativamente
Representacao /

televisiva da recordacido Recordacdo televisual

Recortes do tema Televisao

Figura 4: Esquema de construcao do objeto

Eis 0 novo rumo incerto da pesquisa: revisar peastos sobre memoria e sobre

televisdo, para depois tensiona-los com as imagemse afetaram.

1.3. Recortes de Memodria/Recordacao
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A tematica da Recordacdo era aquela mais obscuora, uez que nunca a tinha
trabalhado, e néo foi aquilo que me motivou info@hte, mas sim algo demandado pelo
caminho de construcao do objeto. A palavra “reagadg da forma como surgiu na pesquisa,
remetia para mim a um ato de memdria, um sindéniedethbranca, tal qual como esta
definida no dicionario da lingua portuguesa. Padgim, dessa definicdo do senso comum,
visando aprofunda-la e desconstrui-la.

Ainda assim, partir da questdo da memoria nao varmacaminho menos nebuloso.
Como aponta o filésofo Paul Ricoeur (2007), memériam conceito genérico, cujo carater
interdisciplinar leva a uma variedade de apropeac@®iversas areas do conhecimento —
como a Filosofia, a Sociologia, a Psicologia, asrNeéncias, a Histéria — tratam do tema,
moldando conceitos de memaria por diferentes viesagas vezes contraditorios. A relagéo
de obscuridade que tinha com a tematica era reflexidio, do fato de ndo ser um assunto
particular do campo da Comunicacao, o que exigiastudo de interface.

Apds uma exploracdo bibliografica que contemploal,atuma forma, todos esses
campos, optei por abordar a recordacdo por uma filgsofica, baseada principalmente em
trés autores: Henri Bergson, Ricoeur e Soren Kgaagal. Isso porque foram os pensamentos
que mais produziram tensionamentos com o objetaliat®e Além disso, a abordagem
filosofica atravessa as discussdes sobre memorigreemdidas nos outros campos do
conhecimento (que trabalham o tema empiricamertejjue garantiu minimamente a
interdisciplinaridade da discusséo.

Os trés filosofos tratam de aspectos diferentetenfgtica, em abordagens originais
que desconstruiram minha ideia inicial do termosdaemaneira, a pesquisa ndo adota um
conceito pronto de recordacdo ou de memodria de aterrdinado autor: se adotasse,
reproduziria um discurso teorico e simplesmenteuaddaria as minisséries nele. Ao
contrario, tomei separadamente algumas das diveisagssdes sobre o tema para, assim,

tensiona-las posteriormente com as imagens dassaiies.

1.3.1. Bergson e a memoria

A primeira aproximacdo que tive com a temética demdria foi a partir do
pensamento de Henri Bergson, pois ja vinha estuda®adis conceitos, tendo em vista
compreender o0 método intuitivo. Nesta etapa detngy@ do objeto tratarei isoladamente da

fenomenologia da memadria que compde seu pensanMasoo aparecimento do autor nessa
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parte da pesquisa, fornecendo informacdes sobigetopndo se justifica somente por essa
via: Bergson é um dos autores citado por Lukacsdmale fala sobre recordacdo. Entéo,
segui a pista anterior.

No livro Matéria e memorig1990), Bergson destaca que o passado retornanpara
de duas formas distintas. Pensemos no seguintepéxenm pianista precisa aprender a tocar
uma determinada musica. Pode-se dizer que a mami@gravada em sua memoaria conforme
ele for decorando as notas, pelas inUmeras veaeagjtepetir no piano. Por outro lado, esse
mesmo pianista pode se lembrar de um momento sindaekse aprendizado: evocar imagens
da primeira ou segunda vez que a tocou essa mpsicaxemplo. Temos, assim, no primeiro
caso um ato que se forma por repeticdo, e, no degum ato de imaginagdo. A principio,
denominamos ambos 0s casos de memdria. E aquiengsd® problematiza: “Tratam-se da
mesma coisa?” (1990, p. 61).

Segundo o autor, a memoéria constituida pelo apraddi tem relacdes com os
mecanismos do corpo. E formada pelo esforco deigdps motoras. Por isso mesmo, ela
mantera sempre um vinculo com a acao presentenslaquilo que precisamos para agir em
determinado caso. A préatica regular de digitar nectado do computador, por exemplo, me
faz guardar as posicoes em que as teclas estdoswisp 0 que me possibilita agora
desempenhar a acdo com certa velocidade. Essaddeuylassim, pode ser melhor definida
pelo termo habito do que por memdria. “A bem dalade, ela j& ndo nos representa nosso
passado, ela o encena; e, se ela merece ainda ® memoria, ja ndo é porque conserve
imagens antigas, mas porque prolonga seu efeitatétio momento presente” (BERGSON,
1990, p. 63).

A outra forma de memoria, por sua vez, ndo sedigais mecanismos motores. Ela
nao se relaciona ao habito, pois ao invés de resomotalidade da repeticao, ela se volta a
singularidade de cada momento. Assim, trata-se etpstro ininterrupto de todos os
acontecimentos da vida, atribuindo-lhes local e.d&@is fatos passados armazenados por
essa memoria retornam para nos sob a forma de msagee Bergson denomina de imagens-
lembranca. Essa memaria, segundo o autor, fajterao: € a memoaria verdadeira.

Mesmo com tal distincdo, Bergson destaca que reyaranais na memoaria-habito, do
que nas lembrancas singulares. Isto se deve aodlatque as lembrancas aprendidas
voluntariamente por repeticdo, mesmo sendo radiasngis Uteis. Ja o outro tipo de memodria,
mesmo mais frequente (pois ndo cessa — armazenm,nsgligenciar, todos os fatos

passados), ndo se relaciona diretamente a nossgoegsente: “Para evocar o passado em
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imagens, é preciso poder abstrair-se da acao peesepreciso dar valor ao indutil, € preciso
querer sonhar” (BERGSON, 1990, p. 63-64).

Para distinguir as duas memdérias, Bergson tranaxemplo um cdo que reconhece
o seu dono. O que o filésofo se pergunta é seetainhecimento € realizado pelo animal
através de uma imagem-lembranca que o cao buscals@aonectar ao momento presente,
ou se 0 proprio corpo do animal toma certa atitesigecial em relacdo ao dono, a qual foi
construida pela repeticdo. Bergson ndo descartangagens do passado retornem ao cao.
Mas elas ndo parecem interessar o animal, poigsepte € que o fascina. Dessa maneira,
“seu reconhecimento deve ser antes do vivido dodgupensado” (1990, p.63). E por isso
que Bergson diz que talvez somente o homem sefz aptal esforco de memaoria em que é
preciso abstrair o presente.

Entdo, nos debrucemos para compreender mellsar m@&moria verdadeira, que
constitui 0 ato humano de evocar uma lembrancaulsingNa passagem seguinte, Bergson

descreve sua original tese de como se da o atmdagéo de imagens-lembranca:

Temos consciéncia de um aoi generispelo qual deixamos o presente para nos
colocar primeiramente no passado em geral, e depois certa regido do passado:
trabalho de tentativa, semelhante & busca do feaomh méaquina fotogréafica. Mas
nossa lembranga permanece ainda em estado vitlispbmo-nos simplesmente a
recebé-la, adotando a atitude apropriada. Poucouaopaparece como que uma
nebulosidade que se condensasse; de virtual efa pasestado atual; e, a medida
que seus contornos se desenham e sua superficielose, ela tende a imitar a
percepcao. Mas continua presa ao passado poraaas profundas, e se, uma vez
realizada, ndo se ressentisse de sua virtualidagimad, se ndo fosse, ao mesmo
tempo que um estado presente, algo que se destacgpresente, nao
reconheceriamos jamais como uma lembranca (BERG$290, p. 110).

Esmiucemos essa citacdo com mais informacdes. HEmeipp lugar, Bergson
apresenta dois pélos: é do presente que voltampassado. Mas para entenderstdto, nos
termos de Deleuze (1999), é preciso desconstrguness questbes que evolvem a
compreensao do tempo. Temos o costume de dizev gassado “foi” e que o presente “é”.
Esta, porém, é uma armadilha linguistica que n@cdree a realidade, uma vez que o passado
se conserva e, portanto, ndo passa. Entdo, o pas$stivamente “é”. Por outro lado, o
presente passa incessantemente: a0 mesmo tempaeeg gresente, j4 se tornou também
passado. Essa efemeridade do presente faz Bergssidera-lo como o nivel mais contraido
do passado: quando percebemos o presente, ele gg@éinais. O presente “foi”. Isso implica
dizer que no tempo, passado, presente e futuroeso justapostos. O tempo nao é
cronolégico. H4, na verdade, uma coexisténcia teafipo passado coexiste com o presente

que ele ja foi, e o futuro € uma poténcia desssepte, imprevisivel.
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Surge, entdo, outra questdo: onde o passado sereaPsA resposta imediata que
damos a essa pergunta € “no cérebro”. Mas Bergsticadal articulacdo. Principalmente
pelo fato de que, segundo o autor, a intercess@&ofagemos entre memoria e cérebro é
arbitraria, ndo ha uma seccéo natural: ndo se dewetir que o passado dependa de uma
materialidade (o0 cérebro) para conservar-se. Bargsliza como exemplo, doencas cerebrais
para testar sua hipotese de que tal faculdade e@ende do cérebro. Além disso, a prépria
Neurociéncia ndo € capaz de definir uma regidobcalreno qual as lembrancas se
conservariam. Logo, se tal articulagcdo é arbitramata-se de um falso problema. Para
conserta-lo, Bergson diz que a conservacao do ¢gl@sse € sequer uma faculdade, mas que

0 passado se conserva em si, ndonacao propria:

A memoria (...) ndo é uma faculdade de classifieaordacdes numa gaveta ou de
inscrevé-las num registro. Nao ha registro, ndgaweta, ndo ha aqui, propriamente
falando, sequer uma faculdade, pois uma faculdadxearce de forma intermitente,

guando quer ou quando pode, ao passo que a ac@wmutk; passado sobre o

passado prossegue sem trégua. Na verdade, o passadmserva por si mesmo,

automaticamente (BERGSON, 2006b, p.47).

Dessa forma, o ato de lembrar pode ser descritm aom salto que vai do presente
contraido até o passado conservado. Primeiram@ntey aponta Bergson, nos colocamos no
passado em geral, para depois procurar numa dettenregido do passado, a lembranca que
gueremos evocar. Nesse momento, duas coisas paderteeer: “ou descubro ali o ponto
que procurava, que vai portanto se atualizar nunaém-lembranca, (...) ou ndo descubro
porque ela estd em outro lencol que me é inacdsEELEUZE, 1990, p. 150).

Mas como ocorre tal atualizacdo? Como esse passadervado em si, que nao esta
dado em imagens (ao qual Bergson denominkem®ranca pura se atualiza em imagens-
lembrancga? O proprio termo imagem ja nos indica pisia: ora, a atualizacdo da lembranca
pura se da num trabalho de imaginacéo, de criag@maljens. Contudo, Bergson alerta que a
reciproca ndo é verdadeira, e nem toda imaginag8alta numa imagem-lembranca:
“Imaginar ndo é lembrar-se. Certamente uma lembrasaignedida que se atualiza, tende a
viver numa imagem; mas (...) a imagem pura e sisnpd® me reportara ao passado a menos
que seja efetivamente no passado que eu va bus@ERGSON, 1990, p.111). E aqui que
Bergson atribui ao cérebro a sua devida funcdo. dEmnmdo seja responsavel pela
conservacao do passado, ele executa o papel dagdeodo passado através da imaginacao.
Por ser um o6rgdo voltado a acdo, é coerente pansarnele resida a faculdade de
“presentificacdo” do passado.
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Ricoeur (2007) também se debruca sobre essa difagéio entre imaginacdo e
lembranca. Segundo o autor, num primeiro momembdas podem até parecer ter 0 mesmo
objeto: algo que esta ausente. Mas logo vemosaj@s$éncia tem caracteristicas diferentes
em cada caso: a auséncia da imaginacdo remete sentido de irreal ou ficticio (algo
ausente na realidade), enquanto para a memoramtiole de auséncia € o de “ter sido” (algo
ausente no presente) (PELLAUER, 2009, p. 148-149).

Vimos que Bergson aponta que a imagem-lembrangaaéimagem dada no presente
(criada pelo cérebro), mas que ao mesmo tempoendesprende totalmente do passado: nos
nao a confundimos com o presente e a reconheceomos lembranca. Eis a diferenca em
relacdo a outras imagens produzidas por nossoroérab imagens-lembranca herdam a
marca do passado. Mais uma vez, Ricoeur faz unogtidinteressante com Bergson. Para
Ricoeur, uma vez que ao lembrarmos, produzimosinragem, a principal questédo colocada
entre a imagem e o fato passado deve ser a fidelizevemos nos perguntar se entre aquilo
que efetivamente vivemos e a lembranca que evocadmasvido ha uma correspondéncia
fiel. (PELLAUER, 2009, p. 149). Ndo podemos afirmassim, que uma imagem-lembranca
seja o passado em si, mas sim que ela o representa.

Dessa forma, Bergson destaca o momento presente oomestado “atual”’, e a
imagem-lembranca como algo que, apesar de ser twabzac&do, ndo se desprende de sua
natureza “virtual”. Com isso, o autor determinatredembranca e percepcao deve sempre
haver uma diferenca de natureza, e néo difererggsall: sdo coisas diferentes e ndo graus
de uma mesma coisa. O que Bergson quer dizer of Sobretudo, ele nos alerta para o
erro comum de se pensar a lembrangca como um egrfiagento do fato vivido. Se néo
podemos confiar na fidelidade da imagem que evosan@m é pelo fato dela ser uma
apresentacao mais fraca daquilo que vivemos. Maspgir ser outra coisa, ter outra natureza.

Por fim, retomemos 0s principais pensamentos d@atéergsoniana da memoria: a
distincdo entre memoria e habito; a polaridadetdsdd presente ao passado); o fato do
passado se conservar em si; o verdadeiro papetrébro (a imaginacdo); a lembranca néo
como o passado, mas como sua representacao (ugenmnugaie herda sua marca); a diferenca

de natureza entre lembranca e percepcao.

1.3.2. Ricoeur e a atribuicdo da memoéria
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No tépico anterior, passamos pelo pensamento dgs8er para trabalhar uma
oposicao entre habito e memodria, e assim, nosnfizama compreensdo da segunda. Neste
topico, vou avancar a discussao para outro papdsigio, problematizado por Paul Ricoeur.
Segundo o autor, a discussdo contemporanea sobr®riaeesta centrada sobre os seus
sujeitos operadores (que n&do era uma discusséimtguessava a filosofia de BergSprE o
que Ricoeur denomina datribuicdo ao falarmos de memoéria, devemos vincula-la aos
individuos, um a um, ou as coletividades tomadase@njunto? (2007, p. 105). Sao, entdo,
duas correntes opostas, de diferentes tradicogzedsamento: a memoria € individual ou
coletiva. Dessa forma, se antes a questado quenba abordando era “de que memaria estou
falando?”, a pergunta a ser problematizada aqgifeéedte:trata-se da memoaria de quem?

No livro A memoria, a histéria, o esquecimeri@®07), Ricoeur revisa e interpreta 0s
diferentes pensadores que constituem e defendemasarobrrentes, tentando nao se
posicionar, embora David Pellaeur (um de seuspreées) afirme que “para ele [Ricoeur] a
prioridade recaird sempre do lado da meméria iddad’ (2009, p. 151). Em certo momento,
Ricoeur diz que um posicionamento seu ndo € naaesgais conclui que “nem a sociologia
da memoria coletiva nem a fenomenologia da menmiadeavidual conseguem derivar, da
posicdo forte que ocupam respectivamente, a ladaithe aparente da tese adversa” (2007,
p.134). Na verdade, fica claro ao final de seuotexte, ao contrério de tentar legitimar uma
das correntes e mesmo dando maior énfase a memdinaual, Ricoeur busca superar tal
dicotomia.

Comecemos a revisdo pela corrente que atribui mdma a coletividade. Ela €
fundada pelo socidlogo Maurice Halbwachs (20068cigulo de Emile Durkheim, e criador
do conceito de memoria coletiva. Trata-se de unteitm que visa pensar a memoaria sob a
Otica da Sociologia, deslocando-a de um polo memgnmdividual, para compreendé-la
enguanto condicionada por grupos sociais. Ricaesume a tese de Halbwachs numa frase:
“O texto diz essencialmente isto: para se lemipegcisa-se dos outros” (2007, p. 130).
Halbwachs vai pensar em lembrancas compartilhéetabrancas comuns, mas também que a
memoria depende de fatores sociais que a condimioAasim, 0 autor inverte a relacéo:
pensava-se antes huma memoria coletiva que fossposta por um conjunto de memorias
individuais, porém, segundo ele, € a memoria iddi@i que resulta de condicionamentos

coletivos. Como afirma Ecléa Bosi, “a memoria ddividuo depende do seu relacionamento

> Segundo Eclea Bosi (1994), “ndo ha, no texto dg&er, uma tematizacéo dos sujeitos-que-lembram dasm
relacdes entre 0s sujeitos e as coisas lembraglag,(f. 54)".
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com a familia, com a classe social, com a escola, & Igreja, com a profissdo; enfim, com
0S grupos de convivio e 0s grupos de referéncialipees a esse individuo” (1994, p. 54).

Bosi, pesquisadora do campo da Psicologia sodalna 6timo exemplo que expressa
essa relacdo entre memodria e coletividade no lintitulado O tempo vivo da memdria
(2003). Ela relata uma entrevista que fez com umticgzante da Revolucéo
Constitucionalistas do ano de 1932, movimento @quielérrotado pelos militares. O que a
autora demarca € que o entrevistado lembra dodassado com uma interpretacdo de
vencedor convicto, seguindo a mesma linha dos cohgdi@s do movimento. Assim, apesar
de ter presenciado uma derrota, seu sentimentwigodia, uma lembranca compartilhada por
seu grupo de referéncia. Entdo, baseado nisso,rouaipe 0 condicionamento da memdéria a
fatores coletivos.

Passemos, entdo, a corrente da memoaria individaed, ver como ela segue por um
caminho diferente. Como disse antes, € a corrar@eRicoeur da prioridade. Para aborda-la,
ele revisa principalmente o trabalho de trés fildsoaos quais ele da o titulo de “testemunhas
da tradicdo do olhar interior”. S&o eles: Santo sdigho, John Locke e Edmund Husserl.
Partindo dos autores, Ricoeur apresenta teses gi@mdeém a memoria como fruto da
individualidade.

Primeiramente, Ricoeur interpreta os textos dedSAgbstinho, que de acordo com
ele, € quem inicia essa tradi¢cdo do olhar intebar.obra do fildsofo catélico, uma metafora
especifica ganha destaque: a interioridade serslodstos palacios da memdéria”. Com essa
metafora, Santo Agostinho dava uma qualidade espacinterioridade, o que lhe atribui
principalmente dois aspectos:irdimidade (o palacio como um lugar intimo, secreto) e a
possessao privad@am lugar em que armazeno as lembrancas que renpem). N&o € a toa

que utilizamos 0s pronomes possessivos para desaggdembrancas que evocamos: “a
memoria parece de fato ser radicalmente singulishas lembrancas ndo séo as suas. Nao se
pode transferir lembrancas de um para a memomatie” (RICOEUR, 2007, p. 107).

Por segundo, Ricoeur discorre sobre o trabalhootle llocke. Locke € o primeiro
filésofo a vincular a questdo da memoria com a titomsao do self (si). A tematica da
memoria se relaciona, para ele, a uma triade ahagiconsciéncia-si. Para entender
basicamente o pensamento de Locke, basta pensarmakjuém com amnésia: ao perder a
memoria, perde-se também a consciéncisideesmo- a pessoa ndo sabe mais quem é.
Nesse sentido, a memori&déntitaria.

Mas ao mesmo tempo, Ricoeur (1991) faz uma crétiferma como Locke vincula

memoria e identidade. Segundo ele, Locke concelmidentidadeidem algo imutavel na
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personalidade do individuo. Como essa identidaddge que se conserva, Locke precisa
atribuir a consciéncia do si & memoéria. Para Ricogwinculacdo de identidade e memoaria
ndo deve caminhar por essa via da conservacao aeicleo imutavel, pois quando perdemos
a memoria, ndo perdemos apenas a consciéncia desqueos, mas também de quem fomos:
deve-se, assim, pensar nuidantidade narrativa“que se desdobra ou muda com o tempo”
(PELLAUER, 2009, 123). Gi-mesm@assa a ser compreendido sempre como um outro.

Mas aqui outra discusséao interessante se abre b@senem Santo Agostinho e Locke,
Ricoeur define que s6 podemos lembrar daquilo queamos: “Ao se lembrar de algo, alguém
se lembra de si” (2007, p. 107). Assim, € a memguia garante a continuidade temporal de
um individuo, a consciéncia de que existe um “dndesm “depois”, mas que também se
pode deslocar no sentido inverso (do presente ssafa) e evocar lembrancas do que ja foi
vivido. E nela que reside a consciéncia de quenosaguem fomos.

Contudo, é interessante considerar que talvezpassivel lembrar daquilo que néao
vivemos, como de um fato ocorrido antes do nosscim&nto. Alguns fatos sdo téo
conhecidos coletivamente por fazerem parte da Hastiie também sdo efetivamente nossos:
na festa do Natal, por exemplo, ndo nos lembraragsdcimento de Cristo? Ou em qualquer
outra data comemorativa, ndo nos lembramos de akpento historico? Por um lado, as
imagens que evocamos nesses casos herdariam a ohargmssado, ja que ndés as
reconheceriamos como tal. Mas por outro lado, rdaeacdo de fidelidade, pois nao
presenciamos o acontecido. Seriam, assim, maigsfidé imaginacdo do que propriamente
lembrancas? Eis que a questdo da coletividadergessw interior da discussdo sobre a
memoria individual.

Ao passar pelo trabalho de Husserl, Ricoeur comgle memadria de posse privada
tem uma relacdo analogica com a memoria histagioa,é de posse coletiva. E, realmente, os
usos da linguagem comum atestam tal semelhancg, dmoimesmo modo que classifico
lembrancas como “minhas”, também utilizo outrosnproes para lembrangcas que séo
“nossas”. Mas Husserl ndo afirma que a coletividedlerca qualquer peso em relacdo a
memoria individual e que a condicione. Ao contraoidilésofo transfere atersubjetividade
todo o seu peso, ao afirmar que, na verdade, a neenudetiva € uma coletanea de memdérias
individuais dos acontecimentos que mudaram o ruanblidtéria. Assim, podemos “encenar
essas lembrancas comuns por ocasido de festas, cétebracdes publicas” (RICOEUR,
2007, p. 129). Eis a tese da individualidade da ém@mna qual, como vimos, Halbwachs tenta
desmistificar ao inverter a relacdo. E de fato,gmools ver com isso que as duas correntes

contraditérias realmente ndo se anulam.
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Mas Ricoeur ndo se restringe a revisar as duasntes. Na tentativa de superar essa
oposicao entre o coletivo e o individual, o auentina seu texto com a seguinte sugestéo: de
gue entre esses dois polos, existe um plano intkame que estabelece um fluxo entre a
memoria dos individuos e a memoaria coletiva. E¢meopcorresponderia, segundo Ricoeur, a
um terceiro sujeito de atribuicAoos proximos Ricoeur faz a seguinte reflexao:
primeiramente, enquanto individuos, conseguimo®tansomente de quem nos foi préximo
(as pessoas que, por diversas modalidades, naos &peximadas); por segundo, aqueles que
me sao proximos também constroem minha memoria ex@mplo, sou incapaz de lembrar
de meu nascimento, e para isso dependo de quemsengiou. A proximidade €, entédo, o
fator que designa a existéncia, tanto a minha parautros, quanto a dos outros para mim:
“meus préximos sao aqueles que me aprovam porireeistuja existéncia aprovo na
reciprocidade e na igualdade da estima” (RICOEUWR72p. 142).

O que Ricoeur pretende ao atribuir a memaria a@€mos néo é, entdo, elaborar uma
sintese transcendental em relacdo as outras dilasgites. Na verdade, ele visa propor uma
mem©aria que congrega o coletivo e o individual falena que ndo possamos mais isola-los
em polos distintos, mas que, pelo contrario, ndeceoentre eles, em seus fluxos: que a
memoria, por um fator de proximidade, transitamitividuo a sociedade, e da sociedade ao

individuo.

1.3.3. Kierkegaard e a arte da recordacao

A principal desconstrucéo que tive do significadopdlavra Recordacdo comecgou na
leitura de Soren Kierkegaard. Antes, como ja dissgava o termo recordagdo como um
sindnimo de lembranca, remetendo assim a uma faaelldbrangida pela memaria. Tal ideia,
que se fundamentava nos usos da linguagem comumo (pelo dicionario), é refutada pelo
filésofo logo no anteloquio do livr @ Banquete“Recordar-se ndo € o0 mesmo que lembrar-
se; ndo sdo de maneira alguma idénticos” (20032p. E ele continua: “Apesar de se
distinguirem por grande diferenca, a recordacdanemoria sdo por vezes tomadas uma pela
outra” (p. 32-33). Assim, além dos patexbito/memariaindividual/coletivg discorro sobre
uma terceira oposi¢ao na tematica da memadrandria/recordacao

Segundo o filésofo, podemos perceber essa oposigactir da contraposicdo de duas
fases da vida: a juventude e a velhice. Os jov@nsagueles que possuem um alto grau de

memoria, capaz de reconstituir os eventos vividos profundeza de detalhes. Por outro

37



lado, o velho ja perdeu a memdria, “que geralméntie todas as faculdades, a primeira a
desaparecer” (p. 32). Ao perdé-la, ele se consaleecordacéo, na medida em que introduz
no ato passado uma “visdo de poeta” (p. 32). Arelifiga, dessa forma, parte de um carater
poético que Kierkegaard introduz no conceito denaagao.

A distincdo entre memoria e recordacdo, emborasejmal em Kierkegaard, ndo é
absolutamente nova. Segundo Ricoeur, tal sepajac&axiste desde os fildsofos gregos.
Aristoteles, por exemplo, ao apropriar-se dos term@gosMnemee Anamnesishuscava
diferenciar as faculdades que ambos representainémepara o filosofo grego apontava
para uma mera faculdade de evocacéo do passadwalaws de um fato, de um objeto. Por
outro lado, o term@namnesisndicava outra faculdade, ndo mais uma simplesagan do
passado (uma lembranca), mas sim uma busca (x@eeia de anamenesisignifica uma
volta, um retorna)Nesse caso, a memaria encontra-se enfraquecidaaz preciso seguir
rastros do vivido para, enfim, se recordar. Cono,idRicouer constroi seu conceito de
recordacdo: “Buscamos aquilo que tememos ter eslpygarovisoriamente ou para sempre,
com base na experiéncia ordinaria da recordaca3€QRUR, 2007, p. 46).

Mas ao contrario dessa definicdo de Ricoeur ap@ad@ristoteles, o carater poético
da recordacédo para Kierkegaard ndo é decorrentepdsicdo ao esquecimento. Com a
distincdo entre velhice e juventude, o fildsofo paetende demarcar a recordacdo como um
ato que depende do enfraquecimento da memoriaeiade, o que ele formula é que ao ter
perdido a memodria, o velho ainda pode se consalaegcordacéo, justamente pelo fato de que
“coisa de que uma pessoa se recorde é coisa delajnéo pode se esquecer” (p. 36). Dessa
forma, a recordacgéo estéa no nivel do “essenciajfueretorna € uma esséncia que permanece
do fato passado, mesmo que os detalhes ja tenlkanesijuecidos. Para o autor, a memoria
sim se opbe ao esquecimento, uma vez que “lemertarsbém é esquecer-se” (p. 34). Os
detalhes de um fato vao se apagando na memoriaromnb tempo passa, e € o essencial que
permanece e pode ser evocado numa recordacgao.

Kierkegaard da um exemplo que ilustra essa vinéolagntre a recordacdo e o
essencial: pensemos num homem que viveu uma “@dardoche” e que escolheu a esposa
contra a sua vontade. Os detalhes da ceriméniasdenento, como a data, os convidados, as
musicas tocadas, tudo isso pertence a memoria e ggdesquecido. Segundo o filésofo, o
ato essencial para este noivo é o sentimento ga, farqual ele ndo se esquece mesmo com 0
passar dos anos.

Refletindo sobre esse exemplo podemos entendeo dessencial” apontado pelo

autor remete a um sentimento que permanece dosifatn, que ndo pode ser esquecido e
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que retorna consagrando uma recordacdo. Kierkeghamutros exemplos de sentimentos
recordados: a nostalgia e o remorso. Assim, ac&@mtde um ato de memoria, que, se bem
sucedido, imediatamente reconstrdi os detalhestdaaontecimento, a recordacdo s6 pode
ser evocada num trabalho idlexdq que nao se fixa em situacdes e ambientes, masmsim
sentimentos“pormenores interessam apenas a memoria e nacoadacao, cujo objeto &
unicamente o sentimento e o seu reino” (KIERKEGAARD47). Enquanto a memodria se
liga & questdo da fidelidade (levando-se em con&sguecimento), para a recordacdo o

importante é a idealidade. E nesse sentido qué pieética:

A arte consistiria em sentir a mesma o o que exige a virtualidade da ilusao.
(...) N&o é téo dificil evocar aos nossos olhosasspdo como exorcizar da nossa
frente o imediato para dar lugar a recordacéo.sEonjue residem, propriamente, a
arte da recordacao e a reflexdo a segunda pot@aE&RKEGAARD, 2002, p. 36-
37).

Interessante que ao voltarmos as origens etim@égdas palavras lembranca e
recordacdo na lingua portuguesa encontramos unezeniffa de sentido, ignorada pelas
definicdes do dicionario e semelhante ao pensanumtdierkegaard. O verbo “lembrar” é
proveniente do portugués arcalw@mbrar,que, por sua vez, surge na alteracdo fonética do
termo em latimmemorare(memorar). Ja o verbo “recordar” vem do latieacordis que
significa “voltar ao coragao”. Assim, no primeir@aso temos um verbo que representa
diretamente a acdo da memodria. No segundo, temaspafavra que evidencia um retorno
sentimental (ao coracéo).

Segundo Kierkegaard, essa reflexdo sentimentabdsaodo é um ato individual. Para
0 autor é impensavel a no¢cdo de uma recordacdonsprnletiva: diversas pessoas nao
podem refletir juntas para captar um mesmo sentonénrecordacdo € como um segredo,
algo intimo: somente quem recorda é que tem o cimkato preciso da sua recordacéo, do
sentimento evocado do passado.

Repensemos, entdo, aquele exemplo citado por Bosigrupo derrotado na guerra
que compartilha um sentimento de vitéria: até quegeste sentimento compartilhado pelo
grupo é de fato o sentimento que cada um tem ohamhmente? Na medida em que o
sentimento é resultante de uma reflexdo coletafa, gue se trata de um sentimento realmente
sentido? Kierkegaard aponta que uma recordacatveotera sempre um carater ilusorio.

E importante dizer que o pensamento Kierkegaamiavia, ndo refuta a tese da
memoria coletiva, pelo contrario: para ele a recog8o do passado através da memoéria

admite muito bem o auxilio de diversas fontesgtasinhas que vivenciaram um mesmo fato,
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podendo cada uma trazer um novo detalhe esqueajde go condiciona a lembranca das
demais. O que o filésofo condena é o sentimentordado como fruto de uma reflexdo
coletiva: “Elaborar a recordacdo é trabalho que mrema cada qual fazer por si s¢”
(KIERKEGAARD, 2002, p. 39).

1.4. Recortes de Midia/TV

Apresento neste topico as teorias produzidas n@eata Comunicacdo que fizeram
parte da composicao dRecordacédo televisuaD objetivo é afastar da pesquisa uma prética
comum dos estudos de interface, em tornar, commtapdosé Braga (2004), “a outra
interface” como tedrica e metodologicamente dontma@u seja, ndo € pelo fato do objeto
estar inserido na tematica das midias, que sedeatan objeto comunicacional: poderia cair
no erro de fazer um estudo filoséfico sobre a tefex

Tornar 0 eixo comunicacional dominante na interfad® implica, porém, em
enquadrar a tematica numa definicdo de objeto aopoa até porque a Comunicacédo e
referida muitas vezes como uma disciplina em cog&tr, ou interdisciplinar, o que dispersa
uma possivel consensualidade em relagdo ao setp.oBje invés disso, creio ser mais
proveitoso e produtivo para a propria construcaccampo que 0 objeto seja composto a
partir das teorias e dos debates produzidos atagnm® seu interior, sendo assim reflexo de
suas urgéncias.

Para compor o objeto, utilizo basicamente duasppetivas tedricas, constituidas por
varios autores, e condensadas nos conceitos deatMitidd e Audiovisualidadées
respectivamente, além de outros pensamentos quars@aados a eles. Discorro sobre a
midiatizacdo (que tensiono com o conceito de Disipos de Michel Foucault), para
descrever a disposicdo da ambiéncia social na apigrocessos midiaticos estédo inscritos:
construo um olhar macro. Ja com a discussdo sohdkovisualidades (que articulo ao
conceito de Ethicidades televisivas, de SuzangokKilfpco na apreensao das especificidades

dos processos televisivos, suas praticas tipicagnimciacdo. O objetivo é que esses

® O conceito de midiatizacdo trabalhado aqui seguimcipalmente, as discussées da linha de pesquisa
Midiatizacdo e processo sociais do PPG em Ciéntda€omunica¢do da Unisinos, composta pelos seguinte
pesquisadores: Antdnio Fausto Neto, Jairo Ferrdmaé Luiz Braga e Pe. Pedro Gilberto Gomes. Mar, p
exemplo, o livro organizado pelos quatro autorasituiado “Midiatizacdo e processos sociais na Aceer
Latina” (2008).

7 Este conceito é trabalhado aqui a partir das di§essdo Grupo de Pesquisa em Audiovisualidades {5PA
Suas bases estdo num texto de circulacdo intergaugo denominado Manifesto Audiovisualidades, uteria

dos seguintes pesquisadores: Alexandre Rocha $iviam Rossini, Nisia Martins do Rosario e Suz&ipp.
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conceitos causem impactos no objeto, tendo em tvastaforma-lo num objeto relevante para
a produgéo de conhecimento na Comunicagao.

Assim, a relacdo entre os dois eixos na interfagas@guinte: da Filosofia, como disse
antes, utilizo teorias que informam sobre o ob{etodiferentes pensamentos sobre memoéria
que ja apresentei); da Comunicacdo, como eixo damten € de onde emergem as questdes
gue realmente movem a pesquisa, que constituirags anfrente, a problematizagédo e os

objetivos.

1.4.1. O dispositivo da sociedade em midiatizag&o

As pesquisas em Comunicacdo vém sofrendo uma ¢éensio quadro teodrico de
observacado, a partir de uma transformacédo no esgeemceitual que visa acompanhar o
desenvolvimento da midia. Antes, principalmente peterminacdo de certos modelos
paradigmaticos do Campo, a observacao voltavatsa @iés tecnoldogicuma espécie de
determinismo). Com o intuito de compreender o aigemento de sentidos, dividia-se o
processo comunicativo em dois poélos (midia e sade)] focando nessa tecno-interacao: um
suporte tecnolégico conmaediumde informac&o que se move linearmente de um pdk @a
outro. Assim, ou focavam na producdo midiaticagtgando compreender a proposi¢cao dos
sentidos), ou na recepcdo (para compreender osjorameperacdes da audiéncia face ao
consumo midiatico). Tal modelo de abordagem vistaraconta de um estagio da midia que,
segundo as correntes tedricas atuais do car#esta superado.

A midiatizac&o € um conceito que demonstra o esfdecdesconstrucao desse modelo
antigo de observacao, visando superar tanto osto@alimidia/sociedade, como também a
ideia da tecno-interac&o ser o centro dos objeiosinicacionais. Com o conceito, busca-se
descrever um novo estagio no desenvolvimento damicth salto qualitativo, em que “mais
do que uma tecno-interacao, esta surgindo um n@dorde ser no mundo, representado pela
midiatizacdo da sociedade. (...) E um bios virtU@OMES, 2008, p. 20). Aprofundarei,

entdo, este conceito, mostrando como ele descota®mocoes.

8 Ver, por exemplo, o livro organizado por DénisMieraes,A sociedade midiatizad@006), que retne artigos
de autores de diferentes correntes do Campo (costiodf, Barbeiro, Castells, Sodré) que visam destcoin,
cada um a sua maneira, o paradigma de observagategarevi.
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José Luiz Braga (2006) critica a observacdo daatists processos midiaticos (que
ainda mantém fortes vinculos com a linguagem comemm)que de um lado temos o pélo
emissor, que assume um papel ativo na geracdo dasagens, e do outro temos o0s
receptores, que apesar de os estudos de recep@n &wancado em exorcizar sua
passividade, permaneceu com o papel de “recebéd@esutor afirma que essa descricéo
linear do processo ja foi amplamente criticada feijduperada por “perspectivas processuais
muito mais complexas e flexiveis” (2006, p. 21).

Mas a critica de Braga vai além. Seu objetivo étatar que o0 sistema de processos
midiaticos ndo se resume a dois subsistenm@asducaoe recep¢do H4, segundo o autor, um
terceiro subsistema, que ele denomina de sistenrdatacdo social sobre a mididrata-se
da circulagéo pela sociedade das mensagens enmitid&icamente. E preciso delimitar que
0 que Braga aponta como circulacdo néo se tratdifdado midiatica para alcancar os
receptores (o caminho de veiculacdo do produto atiéd), mas sim, um momento poés-
recepcdo em que as mensagens produzidas pela maliementam-se pela sociedade,
podendo até mesmo retroalimentar a propria midom @5so, 0 processo ndo termina na
recepcao.

Braga alerta que o sistema de processos midiatmwesponde a um fluxo entre os
trés subsistemas. Nao se trata, desse modo, deodeiotlassificatorio de processos, em que
0 objetivo se centraria num enquadramento dosaxbjaim dos subsistemas. Pelo contrario,
tal nocdo da uma ideia processual do conjunto: megm se opte por observar a producao,
por exemplo, deve-se levar em conta os outrospides que a atravessam. A producdo tem
evidentemente relagbes com a recepgao e com dacdousocial. Ultrapassa-se, com isso, 0
determinismo tecnoldgico e o dualismo midia/soded& os processos midiaticos invadem a
sociedade e a cultura: “Os sentidos midiaticampraduzidos chegam a sociedade e passam
a circular nesta, entre pessoas, grupos e ingt@sjc impregnando e parcialmente
direcionando a cultura. Se ndo circulassem, n@oiast ‘na cultura” (BRAGA, 2006, p. 27).

Essas relacbes entre os trés subsistemas tambérpradiematizadas por Pedro
Gomes (2008). Na reflexdo, o autor faz uma metaflaraociedade sendo um teatro, para
representar os estagios de desenvolvimento da .mAdi@s, segundo ele, tinhamos uma
estrutura de palco (a midia) e plateia (a sociedadelimites entre quem produzia e quem
recebia eram bem delimitados. A superacdo dess#uwratfaz com que hoje tenhamos um
teatro de arena, em que ndo mais conseguimos pereghimites do palco: € como se ele

tivesse tomado toda sociedade. Isso faz com gpeoosssos midiaticos ndo possam mais ser
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observados com uma perspectiva linear: sdo divemsgncias que os constituem, fazendo
com gue surja uma nova ambiéncia social, cuja midsempenha papel referencial nas
interacoes.

E com a intencdo de descrever esse novo modo deoserundo, a génese dessa

ambiéncia, que surge o conceito de midiatizacao:

A midiatizagdo é a reconfiguracdo de uma ecologmunicacional (ou um bios
midiatico). Torna-se (ousamos dizer, com tudo oigs@ implica) um principio, um
modelo e uma atividade de operacao de inteligddélsocial. (...) Nesse sentido, a
sociedade percebe e se percebe a partir do fendméta, agora alargado para
além dos dispositivos tecnolégicos (GOMES, 20021p.

Temos, como aponta Gomes, um salto qualitativo esemvolvimento da midia. Os
processos midiaticos ndo mais podem ser classiicadmo uma interacéo tecnolédgica (um
palco que produz sentidos). “Os dispositivos tedgiobs sdo apenas uma minima parcela, a
ponta do iceberg de um novo mundo” (GOMES, 20080p. Se pensarmos no significado da
palavra “dispositivo” como “aquilo que dispde”, fé¢o ndo podemos mais vincula-lo apenas
a um aparato tecnolégico. Dessa forma, para comgeeessa mudancga e descrever como se
configura essa ambiéncia da sociedade midiatizada‘dm midiatizacdo”, ja que € uma
realidade em processo), é preciso redimensionanceito de dispositivo. E preciso expandi-
lo: pensar uma nova forma de disposicdo capaz deemger toda a essa ambiéncia
midiatizada, que vai além da tecnologia, e invadeltara, como apontam Braga e Gomes.

Segundo Jairo Ferreira (2006), problematizar aceaitea processos midiaticos
contemporaneos demanda um conceito de dispositigdrglique uma abordagem macro do
fenbmeno da midiatizag&o. Isso implica, segundatoraem pensa-lo de forma triddica: que
o dispositivo garanta o vinculo entre tecnologiaydagem e sociedade. Um conceito macro
de dispositivo que tentarei articular a géneseedesso modo de ser do mundo, é o que
aparece na obra de Michel Foucault. Apbio-me palaatticulacdo, principalmente, no
pensamento proposto por leda Tucherman e Ericsot-Slair: “o dispositivo foucaultiano é
(...) um conceito bastante complexo, capaz dedo#tio perspectivas tedricas produtivas no
debate acerca das tecnologias comunicacionais anta#exto histérico-cultural.” (2008,
p.02).

Foucault utiliza pela primeira vez o termo disgesiino primeiro volume do livié\
Histéria da sexualidadentituladoA vontade de sabdi988). No livro, Foucault refere-se a
génese de um dispositivo de sexualidade, utilizandomo conceito base de seu método

genealdgico. Nao encontrei, entretanto, neste lagpecificamente, uma definicho mais
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sistematizada de dispositivo. Talvez motivado peksma busca, Alain Grosrichard, ao
entrevistar Foucadlt pergunta o que o filésofo objetivava com esteceiin. Na resposta,

Foucault caracteriza o dispositivo em trés angulos:

1) O dispositivo é uma rede composta por um conjueterbgéneo de elementos:
“discursos, instituicdes, organizagdes arquitet@s)idecisoes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificospgsicdes filoséficas, morais,
filantropicas. (...) o dito e o ndo dito.” (FOUCAWDL1996, p. 244);

2) No dispositivo, tais elementos heterogéneos naorganizam numa rede bem
estruturada. Pelo contrério, eles estabelecem esitreelagbes de diferentes
naturezas, que atribuem ao dispositivo uma quaidambvente: “entre estes
elementos (...) existe um tipo de jogo, ou sejajangas de posicao, modificacdes
de funcbes, que também podem ser muito diferenf€©OUCAULT, 1996, p
244);

3) Por fim, a formacao do dispositivo é a respostarda urgéncia. Nesse sentido, “o
dispositivo tem, portanto, uma funcéo estratégaraidante” (FOUCAULT, 1996,
p. 244).

A partir do conceito de dispositivo de Foucaultdenpodemos pensar essa ambiéncia
disposta numa redfecomposta por elementos heterogéneos, cuja génese éesposta ao
fendbmeno da midiatizacdo da sociedade. Dessa raameiaumento da complexidade dos
processos midiaticos é resultante deste olhar meavce a sociedade em midiatizagdo. O
objeto da Comunicacdo deixa de ser a midia (umlegia e estrutura), que € na verdade
apenas parte da tessitura social, e passa a pentms dessa rede, atravessados por linhas de
diferentes naturezas.

Gilles Deleuze (1996), na sua interpretacdo do @tmade dispositivo de Foucault,
buscou mapear a natureza das linhas que compdenesks heterogénea. Segundo ele, da

° Entrevista publicada no livilicrofisica do pode(1996).

19 Creio ser produtivo pensar a sociedade em midigiiz como uma rede, pois tal disposicdo se rekacitm
certa forma, com a revolu¢do em que tecnologianmitica moldou as redes globais de comunicagdou®lan
Castells (1994) e André Parente (2000) apontam ajumaneira com que a sociedade se organiza tem,
evidentemente, relacdes com a tecnologia: “entrandogra do conexionismo generalizado, que nos deva
pensar o mundo como uma rede de comunicacdo” (PARERO00, p. 167). Ndo estou dizendo, contudo, que
0s autores afirmam aqui um determinismo tecnolggitas sim que tecnologia, sociedade e linguagerersof
mudancas relacionadas entre si — mantém um mesmeorge de transformacfes histéricas: “tecnologia é
sociedade, e a sociedade ndo pode ser entendidepvesentada sem suas ferramentas tecnol6gicas”
(CASTELLS, 1999, p. 25).
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heterogeneidade dos elementos que compde o conjurtdinear, Foucault pensa em trés
grandes instancias: o Saber, o Poder e a Subpadeid/ejamos como Deleuze interpreta as
relacdes entre esses trés dominios, a0 mesmo wmpoe os articulo aqui com a disposi¢ao
em rede da sociedade em midiatizac&o.

Primeiramente, Deleuze destaca duas naturezashdeliasinhas de visibilidades as
curvas de enunciacadA primeira remete ao que Deleuze denomina demegle luz do
dispositivo: cada dispositivo teria uma forma colim® cai a luz, formando aquilo que pode
ser visto. J& as curvas de enunciacdo funcionano @moz do dispositivo: dispdem o0s
enunciados. Assim, os dispositivos funcionam coméduinas de fazer ver e de fazer falar”
(DELEUZE, 1996, p. 01).

Contudo, Deleuze marca a existéncia de outra regtute linha, que atravessa todo o
dispositivo. Tratam-se déishas de forcaque constituem a dimenséo do Poder. Elas agiriam,
sobretudo, na formacédo do discurso. Assim, as dieaforca entrecruzam o ver e o dizer,
conduzindo o que pode (ou n&o) ser visto ou dilas Be configuram como orientadoras do
dispositivo e perpetuam sua fungéo estratégica ribomte, estabelecendo os saberes que
fazem parte do discurso. E nesse sentido que odiisfp congrega ao mesmo tempo o
discursivo e o nao-discursivo: o ndo-dito tambémplarte da rede, e permanece néo-dito pela
acao das linhas de forga.

Acredito que na sociedade em midiatizacao podermosgp nessa relacdo entre poder,
saber e discurso, pela seguinte via: os saberpsstiis sdo enunciados como o resultado de
uma “atividade mediatizadora”, seguindo os termo#ndtdnio Fausto Neto (1999). Segundo
o autor, as midias sdo instancias de producdo ao“gee permitem o alargamento da
legitimidade e visibilidade de outros campos” (199916-17). Isto ndo quer dizer que 0s
campos cientificos, as instituicdes, as praticas atores sociais, por exemplo, dependam da
midia para existir na sociedade. Mas sim, deperdtdapara legitimar sua existéncia perante
essa sociedade midiatizada. E como aponta Gomesurfs aspecto ou um fato nédo é
midiatizado, parece nado existir” (2008, p. 22). Biso papel referencial da midia na
sociedade.

Decorrendo disso, Fausto Neto conclui que a atidaediatizadora nao se constitui
COMO um processo passivo, em que a midia seriaspecorrente de transmissao de saberes:
tal atuacdo seria uma espécie de papel da mididizaeo pelos socidlogos. Mas, como
sabemos, o0 processo tem uma qualidade oposta: ifaerdes instituicdes midiaticas
produzem, a partir do ‘saber jornalistico’ — poemplo —, e segundo enunciagdes singulares,
seus respectivos projetos de construcao e delidaite da verdade” (FAUSTO NETO, 1999,
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p.18). Baseado nesse pensamento pode-se percebas quensagens produzidas pela midia
como expressdo da realidade séo, na verdade, wgiesdrdo real que visam perpetuar um
determinado discurso estratégico.

Por outro lado, Deleuze ressalta a existéncia de guoarta linha que faz parte do
dispositivo foucaultiano, que corresponde a regido Subjetividade. Sdo dshas de
subjetivagcdocaminhos de fuga das linhas de poder, em quelidaitte e enunciagdo tomam
uma orientacao diferente dos discursos dominasi&s, assimlinhas de fugaem que a
impera a criacdo: “as linhas de subjetivacdo pameser particularmente capazes de tracar
caminhos de criacdo, que ndo cessam de fracaszamue também, na mesma medida, sdo
retomados, modificados, até a ruptura do antigoodisivo.” (1996, p. 4).

Podemos pensar tais processos de subjetivacéoidias hcomo momentos singulares
em que, por intermédio de acao isolada de indiwdaquilo que pertencia ao ndo-discursivo
no dispositivo pela ac&do das linhas de for¢a, @@ado. E, assim, um processo de resisténcia
ao discurso dominante. Um trecho de Muniz Sodr®Zp0a meu ver, analisa bem como
ocorre essa batalha entre Poder e Subjetividagenspectiva da sociedade em midiatizacao:

As tecnologias da comunicac¢do constituem filtrodgnosos para a incorporacdo do
relevante e eliminacdo do irrelevante diante doonowdenamento do mundo.
Relevante tem sido tudo o que favoreca o consermo dlites nacionais e
transnacionais sobre os processos de concentrag&nda, sob a batuta imperial da
economia euro-norte-americana. lrrelevante, qualquenteido “humano”
resistente, ainda que por mera incompatibilidaddysiracao inapelavel da logica do
sistema e da globalizagdo das formas mercantisseNggadro de pensamento, faz
sentido a distingdo sociologica entre o “societfilido o que diz respeito a
construcdo oficial de uma sociedade, portanto, @m@eanismos e aparelhos
reguladores, cuja acdo vem de cima para baixojse@avel” (o informal humano
de uma sociedade, que opera de baixo para cimaniwel de redes de
reciprocidade). (SODRE, 2002, p. 237-238).

Evidente que essa relacao entre as linhas que fiorondispositivo da sociedade em
midiatizacdo é bem mais complexa do que como tdesarever. Até porque tal descricdo
varia conforme as especificidades de cada procesdiatico: cada ponto dessa rede age
singularmente conforme o atravessamento de linka®rga, de saberes e de processos de
subjetivacdo. Deleuze alerta ainda que o dispositéo pode ser analisado como algo pronto,
mas sim que novas naturezas de linhas podem smtdetas.

O que me parece mais produtivo nessa articulaggoeéao pensarmos 0s objetos
comunicacionais como pontos inseridos no dispasitfoucaultiano, atribuimos-lhes
caracteristicas que expressam a complexidade daatizégdo. A primeira € a

heterogeneidadeo objeto passa a ser composto por um conjuntbntdas de diferentes
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naturezas, que o atravessa. O que faz com quéaigue umanultiplicidade heterogénea
Em segundo lugar, movéncia(ou processualidade, ou temporalidade): ja guenbhas nao
sdo imoveis, Tucherman e Saint-Clair alertam quaéspositivo se atualiza no tempo. Dessa
maneira, com o ininterrupto rearranjo de linhaspgeto comunicacional vive num constante

processo de atualizacao

1.4.2. Das audiovisualidades as ethicidades televisivas

Nem é preciso ressaltar o papel referencial quelexisdo desempenha nesses
midiatico, nesse dispositivo, dada a sua evidentgsecdo com a vida cotidiana. E talvez o
meio mais popular, cujas mensagens resultam nuniar méeracdo social sobre a midia.
Entdo, se antes abordei a questdo macro da matiatzda sociedade e a decorrente
complexidade atribuida aos processos midiaticaxaacghega o0 momento de discorrer sobre
0S processos televisivos especificamente, e seecls nessa ambiéncia. Para isso, parto das
discussbes tedrico-metodologicas em torno da agy@irdo conceito de Audiovisualidades,
para em seguida promover articulagcbes com autongs apordam sobre televisao

propriamente.

O conceito de Audiovisualidades compreende o aiglial ndo apenas como
tecnologias que aliam imagem e som. Com 0 conceéga;se superar a sistematizagcao do
audiovisual em relacdo aos meios técnicos — téleyignema, video, internet e outros meios
digitais: o audiovisual existe como um modo de gee ageem cada midia especificamente,
mas também as transcende, se atualizando em n@@igeconhecidamente audiovisuais.

Uma das principais inspiragcbes para o conceito delicvisualidades (e suas
implicacdes) é o trabalho de Sergei EisensteindRd@dorico e cineasta que problematizou
qual seria a especificidade da arte cinematografesa isso, ao invés de olhar diretamente
para o cinema, Eisenstein criou o conceito de londaie, propondo que tal arte ja existia
antes mesmo da invencao do cinematdgrafo: umadauigide cinema que ja se apresentava
na literatura, na pintura, nas artes plasticas.cBéo modo, as reflexdes eisensteinianas
advertiam: para se compreender o que ha de egpeaili cinema, ndo se pode estuda-lo

como algo isolado da cultura e da historia dasarte
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O objetivo aqui, entdo, é compreender a passagsrutdiovisualidades (0 modo de
ser audiovisual) para o audiovisual de TV (seu mdel@agir na TV). Para isso, baseado no
pensamento de Eisenstein, sdo necessarias duas Rgdeiro, olhar para dentro da televisdo
e suas praticas de enunciacdo. Em segundo luder phra fora da televisdo: ver uma
imagicidade de TV que transcende a propria TV —api@rodutos televisivos se formam a
partir de praticas que ndo séo inauguradas come\asi@o, mas que nela ganham visibilidade.
Como aponta Arlindo Machado (2000, p.70), a teBvisbrange um conjunto bastante
heterogéneo de construcdes audiovisuais, derivdadgeratura, do cinema, do teatro, do
jornalismo, além de outros saberes. Ou ainda, sleg@uzana Kilpp, “ela [a TV] vive
reciclando e atualizando restos culturais” (200&2).

Assim, estudar um processo televisivo a luz daseMiglialidades implica em superar
uma dimensdo meramente técnica do processo, maslath também a uma dimenséo
cultural (que transcende a TV), e uma dimensdoudis@ (as proprias construcoes
televisivas). Com isso, entdo, as construcdesisdles (que sao as proprias imagens de TV)
sdo o ponto de partida para compreender as outessdimensdes (técnica e cultural). Essa
forma de observacao leva em conta, a meu ver, alegidade dos processos midiaticos, nao
mais entendidos como uma tecno-interacdo, mas @mo ®bjetos atravessados por linhas
heterogéneas.

Contudo, partir daquilo que vemos na TV se configum desafio. Como afirma
Kilpp, as construcdes televisivas sdo dotadas da aparéncia que “nos cega e nos
ensurdece” (2008, p.12). Isso exprime, de certendpra mesma preocupacao de Vilém
Flusser em relacdo a decifracdo das imagens t&¢cnigsultantes de aparelhos. Segundo o
autor, ainda as lemos como janelas, e ndao comoemsadpevido ao seu poder de analogia
com o mundo, as imagens técnicas ndo se apres@aiamnds como algo composto por
codigos, e n0s ndo tomamos a atitude necessadalpeifra-las: apenas apreendemos 0s seus
conteudos. Para Flusser, isso ocorre principalnmsorigue ndo conhecemos a caixa preta dos
aparelhos, os textos cientificos que resultam magens: “Toda critica da imagem técnica
deve visar o branqueamento dessa caixa. Dadacalddde de tal tarefa, somos por enquanto
analfabetos em relacdo as imagens técnicas. Namsabcomo decifra-las” (FLUSSER,
1985, p.11).

E preciso, entdo, uma atitude inversa para setigaes televisdo: que ultrapasse os
teores conteudisticos que nos sao apresentadeosjddesio essa aparéncia que nos cega e
ensurdece; que torne possivel decifrar os codigesrdagens técnicas e encontrar o que ha

de proprio da TV.
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Na busca de apreender essa imagicidade da TVpadsar os teores conteudisticos e
alcancar o propriamente televisivo), Kilpp elabotoun método em trés eixos conceituais:
Ethicidades, Molduras e Imaginarios. Vou discoarseguir sobre cada um desses eixos.

O conceito de Ethicidade abrange as construcoeddipas. Kilpp o formula a partir
da nocédo deethos que na Antropologia remete a um conjunto de gaati(costumes e
hébitos) que sédo proprios de uma coletividade, &pocregido. A autora, entdo, pensa um
ethos inserido no dominio da TV, em que se formam padtique sdo propriamente
televisivas. E, no contexto da “contemporaneida®@a metropole comunicacional, € um
ethostambém e principalmente estético” (KILPP, 20029).

Assim, podemos definir Ethicidades televisivas com® proprios construtos

televisivos: praticas de enunciacdo de sentidasadflo meio. Segundo Kilpp,

As ethicidades designam subjetividades virtuais dasacdes, personas, objetos,
fatos e acontecimentos que a televisdo da a veo taisy mas que sao, na verdade,
construcdes televisivas), cujos sentidos identigariéticos e estéticos) séo
agenciados num mix de molduras e moldura¢@es dgeinsa (KILPP, 2003, p. 33).

Os sentidos de uma ethicidade sdo agenciados ptiura® e molduracdes. O
conceito de moldura pode ser definido como teragdide significacdo nos quadros de
experiéncia da TV. Com isso, Kilpp refere-se taagdordas que dao limite a um quadro (ou
resultantes de montagens internas a ele), ou sefap confins da imagem de TV, mas
também como tudo o0 que recobre as imagens e qtieigmino agenciamento dos sentidos.
Assim, moldura é tudo aquilo que na TV encaminbéhar. J& as molduracdes, como se pode
vislumbrar pelo termo, € um conceito que remetgéa ade moldurar: as molduras ndo surgem
do nada, mas sim sdo resultados de procedimentogcdé e estéticos. E a partir das
sobreposicdes de molduras e suas respectivas mgiths que 0s sentidos identitarios das
ethicidades séo ofertados. Kilpp cartografou asdoraks mais sélidas que agenciam as
ethicidades televisivas: as emissoras, as gradgzatgamacao, 0s géneros, as unidades
televisivas (programas, promos, vinhetas, anincios)

Porém, € importante frisar que uma moldura, s@dando, ndo tém sentido em si.
Killp destaca que o agenciamento de sentidos depg@dima outra moldura que nao esta na
TV: o corpo do espectador. E nessa interacdo astreolduras da TV e a moldura-corpo que
0 ocorre o processo de significagcdo. Tal relac@iopkdenomina de emolduramento.

Para avancar na discussdo do emolduramento € @reoisar no terceiro eixo

estruturante do método, o dos Imaginarios. Kilppcettua imaginario como “o conjunto de
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marcas de enunciacdo das culturas (identidadesiveslg (2003, p. 49). Dessa forma, o
corpo-moldura do espectador, ao ser inserido nadaae e na cultura, detém “um repertoério
singular de imagens e molduras” (2003, p. 52). Belgu esse pensamento, existem
imaginarios televisivejscompartilhados minimamente pelos espectadoretubabhdo meio.
Evidente, pois quanto mais naturalizada (habittmi)a sobreposicdo das molduras, mais
facilmente os sentidos sao agenciados.

Ao levar em conta tais interacdes com os diversagjinarios, o método de Kilpp ndo
resulta em identificar sentidos. O papel do pesglas €, na verdade, tornar auténtica
(autenticar) a oferta de um determinado sentide pode ou nédo ser decifrado pelos
receptores, dependendo do imaginario.

Dessa forma, por mais que o método de Kilpp seeemt instancia da producéo (nos
sentidos das ethicidades), ele segue, a meu wveesma preocupacdo de Braga ao mostrar o
fluxo entre os trés subsistemas de processos maiatque uma pesquisa focada num
subsistema n&o perca uma ideia geral do conjuréto.9¢ deixa, assim, de considerar que o
processo de significacdo engloba um polo recepjoe possui uma diversidade de
imaginarios, e que os sentidos circulam socialmente

Segundo Kilpp, para se alcancar o propriamentgisdle € preciso, entdo, desmontar
a sobreposi¢cdo das molduras, revelando “as tégrasaéticas e as estéticas que participam
dos processos de significagdo” (2008, p.09). Pssa, i0 pesquisador precisa alargar a
percepcdo: sera preciso desnaturalizar o ato dsetiagdslevisdo para se promover um
reconhecimento atentp que vai além do habito e dos conteldos ofertddss.faz com que
se perceba uma outra TV — que ndo nos cega miaiscpeteddo e pela analogia com o
mundo — “muito mais fascinante para quem quer dacgeus mistérios” (KILPP, 2008,
p.09).

1.5. Sobre-colagem: o objetdRecordacéo televisual

Mais de 40 paginas depois (agradeco a paciéndeitdo chega, enfim, a parte deste
capitulo em que se mostra como o objeto de pesfpisamposto.

Antes, porém, é necessario esclarecer que o teshre-solagem nao remete aqui a
um meétodo formal de composicdo do objeto, na medidaque ndo me apropriei dele
segundo regras pré-estabelecidas por autores, omipo mesmo (um caminho prévio e

consciente a ser seguido). Mas sim, me parecea g&lavra que melhor se adéqua ao
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processo de criacdo do objeto, na tentativa dere@lesco percurso do proprio pensamento.
Ou seja, ao retornar pelo caminho daquilo ja foispelo, perguntei-me: como cheguei a isso?

Quando uso o termo sobre-colagem ndo me refirana mera sobreposicdo de
conceitos que de alguma forma sejam equivalentea,uez que colar também implica num
recorte. A ideia aqui € recortar dos pensamentasa@os nos topicos anteriores aquilo que
nos interessa deles, e colocar todos esses recomesnesmo plano de reflexdo (visando a
coeréncia), por mais que eles ndo fossem articgléaetes de serem recortados. Nesse
sentido, a sobre-colagem € uma composi¢cado concgjugaresulta em algo novo. O que
remonta ao uso do termo nas artes plasticas, evaelo, assim, a possibilidade do
pensamento cientifico ter também uma dimensadieatis

Para iniciar a composicdo do objeto, voltemos, gnfiara o ponto em que me
encontrava na observacdo imediata da realidade.bj@ivm aqui é superar o objeto
reconhecido imediatamente e repensa-lo num viésiftt® a partir do tensionamento com 0s
recortes teoricos referentes as duas teméaticasesmypadas pelos seguintes conceitos:
memoria (Bergson), recordacdo (Kierkegaard), meaibidividual (Ricoeur), midiatizacao
(Braga, Gomes, Fausto) e ethicidade (Kilpp), alénodtros neles implicados. Coloquemaos,

entdo, o objeto imediato em xeque...

Na tentativa de compreender o pensamento por ad@seths imagens das minisséries
gue misturavam o passado e o presente (retomad&gua 5), denominei o objeto de

Representacao televisiva da Recordacao

Figura 5: MinissériesCapitue A Pedra do Reino
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Comeco pelo ultimo termoRecordacdo Vamos tensionar as imagens com O0S
pensamentos sobre memoria dos trés filosofos gaedeib tendo em vista tecer algumas

consideragodes.

a) Com o conceito de memdéria em Bergson.

A partir de Bergson, podemos apontar que as imageasemtam um personagem que
salta do presente em direcao a regides do pasbada-se, entdo, de um trabalho de tentativa
do personagem de evocar lembrancas singulares, @endma memoria-habito, formada pela
repeticdo motora. No primeiro quadro das duas seipEe O personagem estd no polo
presente evocando uma lembranca e no quadro sedratd-se de uma imagem-lembranca.
Campo e contra-campi@presentam, assim, naturezas diferentes. Tabsz seja a razdo do
raccord ter acontecido sobre o olhar dos personagensran@stjuem pertence a imagem-
lembranca (0 que vemos nédo € o passado em si, mpassado através da imaginacdo de
guem 0 evoca).

No terceiro quadro, em que passado e presentestgram, talvez possamos encontrar
uma fundamentacdo bergsoniana, quando o autor‘aiprogresso da lembranca consiste
justamente (...) em se materializar” (1990, p. 1N&o que Bergson admita que o passado se
materialize: se torne presente sem herdar a margasbado. O que o autor evidencia € que
quanto mais nos esforgamos em evocar um fato passadimagens, mais conseguimos
revivé-lo. Talvez a materializacdo do passado mage&ns represente o esforco em reviver o

passado em imagens-lembrancas.

* Primeira consideracdo: as imagens representam @resf de evocacdo de
lembrancas singulares, um salto do presente asbesgdo passade imagens

atuais e imagens-lembranca.

b) Comas correntes de atribuicdo da memoria de Ricoeur

Seria uma memoria individual ou coletiva? Bastapuimeiro olhar para perceber que
nas duas minisséries, o sujeito da memoria é uimidhub que relata fatos pertencentes a sua
vida pessoal. Ele ndo recorre a lembrancas desoutdividuos e nem € apresentado como
pertencente a algum grupo de referéncia. Na verdadeassado evocado € intimo, que

pertence somente a quem lembra: cada personaganauelmente, lembra de si mesmo.
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Dessa forma, o0 que vemos nas imagens € um persongge busca resgatar sua
identidade narrativa, lembrar quem era: o si-mekamdrado € um outro (talvez por isso ele

se materialize). Essa narrativa do passado €,,entérsubjetivada com os telespectadores.

» Segunda consideragdoas imagens televisivas representam uma memoria

individual: intima, privada, uma identidade narnai que € intersubjetivada.

c) Com o conceito deecordacdo em Kierkegaard

Ao negar procedimentos narrativos mais convencspneomo avoz-over ou O
flashback Carvalho talvez quisesse se afastar de uma sspegsio da memoria que se
voltasse somente a reconstrucdo do passado condsglises e esquecimentos. O que me
parece evidente é que ao possibilitar que o redordateraja com seu passado, sua intengéo
€ expressar 0s sentimentos que surgem dessa &uerdalvez haja nessas obras uma
aproximacao a vanguarda da arte Expressionistaeguesentava 0 mundo exterior conforme
a interioridade sentimental do sujéftoN&o que a vanguarda traga como tema a meméria.
Mas como Kierkegaard aponta que a recordacdo égaklgoemete ao reino dos sentimentos,
encontramos no expressionismo uma justificativea e 0 passado recordado também
ganhe forma exterior.

O recurso decampo/contra-camp@ode ser interpretado como uma tentativa do
diretor de representar a “visdo de poeta” da reagia de Kierkegaard: vemos um individuo

gue por si so reflete sobre o0 seu passado, o gyebsibilita exprimir sentimentos.

» Terceira consideragdo: se 0 passado é exteriorizagksas imagens, é porque ele

esta vinculado a uma reflexdo sentimental, que eab@dividuo fazer por si s6.

Vimos que é possivel refletir sobre essas imagemastat dos pensamentos de cada um
dos trés filésofos, enquadrando-os com base naariimbrpretacdo. Neste ponto, poderia
simplesmente escolher um dos autores e seguir demaguele que mais parecesse se
adequar. Até porque, em alguns momentos, os tré&xreaudivergem, principalmente

Kierkegaard em relagdo aos outros dois: como vianes, 0 conceito de memoria em

1 Frederic Jameson aponta que a expressédo da iittade é um tema recorrente da Arte Moderna. Segond
autor, o expressionismo promove uma desconstrugdestitica da expressao, possibilitando “a draagia
exterior de um sentimento interior” (2006, p. 39).
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Kierkegaard é diferente do de Bergson, assim conue drecordacdo é diferente do de
Ricoeur.

Contudo, por mais que seus conceitos filoséficos s@jam colidentes, as trés
consideracgdes resultantes dos tensionamentos @eepatrazer aspectos complementares do
pensamento sobre as imagens das minisséries.r&auiar fazer uma escolha em detrimento
das demais. Com Bergson, atestamos que se trata d&o denemoria um salto do presente
ao passado, a evocacédo de lembrancas singulanesR{@oeur, atribuimos essa memoria a
um individug um personagem que lembra seu passado intim@dpri\Com Kierkegaard,
percebemos que se trata de uma reflexdo sobredpagsa o individuo faz por si s6, o que
Ihe possibilita exprimisentimentos

Entdo, formulo o seguinte pensamento, unindo d@sdagsonsideracoes, ainda que de
forma um pouco confusa: as imagens das minisséeiég3arvalho representam a recordacao
de forma complexa na relacdo entre trés elemenmtemoéria-individuo-sentimentd alvez
para um pesquisador da Filosofia, promover essagenl baseado nesses autores seja algo
inaceitavel. Porém, como nao sou fildsofo, pegeniga para, a minha maneira (de uma forma
produtiva para se pensar meu objeto comunicacicnalp veremos adiante), articular essas

consideragdes, minimizando as discordancias caigit

A Recordag&o nas
minisséries de Carvalho

Memoria Individuo

Figura 6: Triade memoria-inidividuo-sentimento

Mas essa interpretacdo sobre as imagens néo sgyaifinal da pesquisa. Na verdade,
a investigacdo esta prestes a se reirlfciguando for tensionada com os recortes sobre

televisdo, que buscam construir um objeto comuitoat E o que faco a seguir.

2 E importante dizer que esse reinicio é apenasaksEvidente que os tensionamentos n&o foram Eseado
tensionei primeiro os pensamentos sobre memoria ssdrar o que iria acontecer quando sobre-colasse os
pensamentos sobre midia e TV. Entdo, todos os neo¥os efetuados no eixo da tematica da memoéria esta
relacionados com os movimentos que efetuo a seguir.
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Vamos, entdo, sobre-colar a esta reflexao, osteecde TV...

A primeira palavra que utilizei no objeto imedidto RepresentacadContudo, esse
termo me parece expressar principalmente uma irdatig (algo que ja foi representado, que
esta pronto): falar em termos de representacaoamee apagar a processualidade do objeto.
Naguele momento, tal denominacao tinha légica, @aibservacgao visava responder questdes
ligadas a especificos programas de teledramaturgia.

Pensar em termos de midiatizacdo me fez seguiraminbo diferente, até mesmo
inverso: ao invés de analisar como algumas obpaesentam a recordacao (algo imével), me
perguntei sobre a midiatizacdo do ato humano derdec (algo que estd em processo,
movente). O conceito de midiatizacdo atribui aettbpma heterogeneidade e movéncia, nédo
sendo mais algo pronto, mas que assume novos ptamésrme o rearranjo das linhas do
dispositivo: saberes, poderes, e processos detisabfo.

Desse modo, ndo faz mais sentido circunscreversaraiicdo apenas as minisséries
gue me afetaram. Arlindo Machado afirma que o oitpara analisar obras televisivas deve
ser uma diferenca iluminadora, ou seja, € preastodar o foco das formas “mais baixas de
televisdo”, para aquelas que fazem “expandir asilptidades expressivas desse meio”
(2000, p.10). Porém, esse critério de qualidadéb(detelevisdo) ndo me soa valido para se
pensar a midiatizacdo: ndo conseguiria apreenteteaogeneidade do objeto, mas apenas as
suas formas mais complexas. E certo que as miigissf Carvalho tém maior complexidade
do que a maioria das obras televisivas. Mas talelica ndo deve aprisionar a observacao, e
sim ser um ponto que ilumina a percepgao dos psoses

Ao tratar de um processo de midiatizacdo, voltolr@ar para dentro da televisédo
(como ja estava claro no objeto imediato, quandzeito termorepresentacadelevisiva)
Com isso, nao trato de outras midias, pois torrartdbjeto mais esparso do que ele ja é.
Certamente que ndo daria conta de apreendé-l@ aiat nessa curta pesquisa. Mas também
€ importante dizer que na medida em que me vinaaleonceito de audiovisualidades, a
observacao vai além da TV e atravessa 0s outrassnygra compreender como a recordacao
€ midiatizada na TV € preciso olhar também para fiwla, pois muitas de suas praticas
advém de outras midias e saberes. E preciso contjere® objeto audiovisual em sua
dimenséo técnica, discursiva e também cultural.

Mas a questdo que deve ser levantada aqui anteglde a seguinte: encontramos

essa triade memoria-individuo-sentimento em ouénmgpos da programacao televisiva, além
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das minisséries (mesmo sendo em formas menos cxmsjPle A resposta me parece ser
positiva, pelos seguintes pressupostos...

Primeiramente, a televisdo € um fluxo temporal era opdividuos estédo inseridos.
Machado (2000, p. 72) ressalta que apesar de n&y ben dado estatistico, basta ligar o
aparelho de TV em qualquer momento do dia, ou zappeogramacao por alguns segundos,
para percebemos que as unidades televisivas s@ladas, em sua maioria, pela acéo de
pessoas.

Em decorréncia dessa primeira premissa, podemosprapriar do pensamento de
Ricoeur (o conceito de memoria dos proximos) ezatlo para pensar a televisdo como um
meio que promove a proximidade entre individuossBas que ndo fazem parte da nossa
convivéncia social, por estarem afastados de rasss@o aproximados pela TV e passam a
existir na nossa memoria. Evidente, porém, que @seaimidade proporcionada pela
televisdo tem uma modalidade unilateral, e os iddos televisivos ndo tomam
conhecimento da existéncia das pessoas que comppébla@o (individualmente) por
intermédio da TV. Nao é por acaso que ha uma disgatindividuos para ocuparem 0s
tempos da programacdo televisiva: € uma proclamdedexisténcia, a qual o acesso é
desigual.

E importante ressaltar que esses individuos que sdos aproximados pela TV
assumem nela multiplos papéis. Eles podem seexmmplo: personalidades do meio, como
apresentadores, atores, cantores, esportistag)igpas, politicos; personagens ficticios, que
aparecem em telenovelas, seriados, minissériescimsy esquetes humoristicos; e até mesmo
pessoas comuns a quem a TV da voz (os conhecidosrlios de fama), que podem ser
especialistas convocados para esclarecer sabestsmtnhas de algum fato midiatizado,
entrevistados em geral.

Assim, qualquer um destes individuos pode recosfar qualquer momento da
programacdo: ao estarem inseridos no tempo teleyisdbs individuos seguem uma
continuidade e podem se deslocar no sentido canttartempo: refletir no presente sobre um
fato de seu passado pessoal, exprimindo sentimehignms exemplos: um esportista que se
emociona num programa de entrevistas ao relatar demauas conquistas; um individuo
qualquer que testemunhou um fato midiatizado elaeseus sentimentos sobre o ocorrido
num telejornal; ou até mesmo um protagonista dendelela recordando de algo que lhe
aconteceu em capitulos anteriores. Quem nuncdiassis desses casos?

Dessa forma, a heterogeneidade televisiva jus@#ii@donar um critério de qualidade

(de boa televisdo). A recordacédo, pensada na tni@deoria-individuo-sentimento, € algo que
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esta presente em todo o fluxo televisivo, nos pldki géneros e formatos. Vai além dos
programas de teledramaturgia em que eu tinha &ctiio prematuramente a observagao.
Pode se apresentar a partir de qualquer uso daalpegn audiovisual: oralmente (em

didalogos, mondlogos), com imagens-lembranca, fafag, simulacdes, e ser até mesmo
fruto do improviso, durante uma transmissdo ao.visafim, seria improdutivo aqui tentar

sistematizar os usos da linguagem televisiva em aqobjeto se apresenta, pois qualquer
sistematizacao pré-andlise apenas aprisionaribar,@lém de ir de encontro & movéncia do
objeto: presume-se que ha uma constante criacao.

Embora tudo apontasse para a necessidade de @aixaminisséries, esse foi um
movimento que demorei a aceitar, ja que foram gl@&sme motivaram de inicio. Mas ai me
lembrei de uma entrevista que assisti do cineastdight Shayamalan, outro diretor que
admiro. Ele revelou que num de seus filmes, eleouada versao final a primeira cena que
escreveu e que inspirou toda a historia, e quepEnajsso mesmo, a cena que ele mais
gostava. O motivo do corte: conforme a producadildee foi avangando, a cena nédo se
encaixava mais. Penso ser semelhante ao que oamneigo: as minisséries tiveram um
papel importante numa etapa especifica da pesqlusanado o caminho a seguir, mas
deixa-las como protagonistas ndo fazia mais sempigla a pesquisa como um todo. Nao se
trata, porém, de um abandono, pois elas retornanaaiomocorpus s6 que ao lado de
outros tempos de TV. E esse movimento se mosti@meate necesséario, pois como ja foi
possivel perceber, minha admiracdo pelo trabalh&awalho me encaminhava para um
estudo de autoria, mais proprio do campo das Aldbsez.

Mas aqui outra preocupacéao se abre: ao ter umootgietplural, teria eu, de fato, um
objeto? E uma questdo importante, pois a0 mesmpot@m que as teorias da Comunicagao
que utilizo (os conceitos de midiatizacdo e audigaiidades) incentivam objetos processuais
e heterogéneos, essa pluralidade me dava a impréssfin objeto que me escapava, que nao
possuia uma unidade. Teria que evitar, assimco de que a observagédo da heterogeneidade
levasse a perda de uma “esséncia” do objeto, eaquesquisa caisse no erro de ter varios
objetos arbitrariamente reunidos.

O caminho mais seguro para inventar esse objetm comm todo heterogéneo e
movente”, nos termos de Tucherman e Saint-Clai0g§2(.02), foi utilizando os eixos
conceituais de Kilpp. Assim, efetivei a seguintiberéio: queo processo de midiatizacao do
ato humano de recordar resulta numa ethicidadevisiea, uma pratica prépria da TV de

construir a triade memoaria-individuo-sentimenés construcdes televisivas de recordacgao
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sdo multiplas e processuais na medida em que sentdss sao agenciados pela
sobreposicao de diferentes molduras e molduragdes.

Outra contribuicdo importante do conceito de etlaide é que com ele me afasto de
uma discussao sobre a veracidade da recordacaerid®gér questionado se os individuos
televisivos realmente recordam, ou se é um atoidgd televisiva. Poderia também
problematizar acerca de uma dicotomia entre regéedaficcionais ou documentais. Todavia,
com o conceito, me afasto dessa discussao, pdd geseguinte premissa: tudo na televiséao
é discursivo, pois ela instaumnaundos televisivoem que as ethicidades ganham visibilidade
(KILPP, 2008, p. 09). Nao ha ficcado ou realidadasmim existem construcoes televisivas
gue se assumem ficcionais, ou que se apresentanalguma pretensdo de documentar a
realidade. Assim, tanto um personagem de telena@i@ao um entrevistado qualquer séo

igualmente individuos que fazem parte desse murgdatrado pela TV.

Denominei essa ethicidade Becordacédo televisuaEssa pratica televisiva pode ser
descrita pelos seguintes pontos que guiam minhanadigio, que nada mais séo do que as
consideracdes que fiz anteriormente sobre as raiess sO que aplicadas a heterogeneidade
daTV:

1) Séo tempos de TV em que sdo enunciadas lembraimgagases de multiplos
individuos que nos sdo aproximados pela TV: pegama ficticios,
personalidades do meio, pessoas publicas, e at@anasdnimos. Nao se trata,
portanto, de uma memoaria constituida pela repetig@imo ocorre em alguns tele-
jogos de memdéria (com respostas objetivas do papsad em individuos
televisivos que apresentam textos decorados.

2) Ao ser uma memoaria individual, trata-se de um pisgaessoal, intimo, uma
identidade narrativa que € intersubjetivada naie. Assim, ndo se trata de uma
memoria coletiva ou histérica. Esse individuo podi& pertencer a um
determinado grupo social e reconstituir um fat@ieb, contanto que ele o tenha
vivenciado (lembre de si) e relate suas impresgéssoais.

3) Tal retorno no tempo deve ser uma reflexdo do passpie cabe a cada individuo
fazer por si. Nao se trata, assim, de uma narratipassoal sobre o passado de um
determinado individuo, como se a TV acessasse Biarip memoéria sobre
alguém. O proprio individuo deve evocar seu passadae possibilita que extraia

dele sentimentos.
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Procurei autores que problematizassem a articulagtie televisdo e memaoria, com o
objetivo de apresentar urastado da artedo objeto, mas néo encontrei estudos que
caminhassem proximos a minha proposta. Nao questgies em Comunicacdo nao
trabalhem a questdo da memoria. Eles parecem sewmtlusive, trés tendéncias: a primeira
numa interface como a Historia, em estudos sobristaria das midias. A segunda, nhuma
interface com a Sociologia, a partir do conceitondamoéria coletiva de Halbwachs. Nesses
casos, problematiza-se a memoéria do publico, emusss de recep¢do, 0 que deve ser um
efeito da inscricdo do campo nas Ciéncias sodtfisainda uma tendéncia de interface com a
filosofia (pensamentos fenomenoldgicos, como o degfn) que se volta a pesquisar a
instancia da produc¢do: as midias como produtorasesedria.

Dentre essas tendéncias, minha pesquisa se eaquhdiamente na terceira.
Contudo, acredito que o movimento de focar a inyasio na memoria de individuos fez
com que a pesquisa ganhasse em originalidade. tDeefsse objeto foi uma invencéo tao
impregnada deubjetividade que s6 poderia mesmo resultar em algo originad, iljumina
constela¢degio universo televisivo ainda pouco conhecidas. Mss também néo significa
gue nédo existam teorias sobre o que venho pesquoisituitas das construcdes televisivas de
recordacdo ja foram problematizadas por outrosresitcA originalidade da pesquisa nao
reside propriamente nos tempos de TV que analias,sim em congrega-los numa unidade.
Dessa forma, creio que o objeto demanda tambémramsdo bibliografica heterogénea,
além do que ja fizemos até aqui, que se volte apoeensao das diferentes construcdes
televisivas. Opto em fazé-la em outro momento daofedurante a analise dos materiais
empiricos (na Parte 2), pois € quando abordo nmaisrpamente &ecordacao televisuam
sua multiplicidade.

Chegamos, entdo, ao fim deste capitulo. Vimos drecardacao televisuatomo foi
inventada, ainda constitui um estado confuso (astonacOes televisivas da triade memoria-
individuo-sentimento), como ndo poderia deixar elenesse ponto da pesquisa. O préximo
passo € formular uma problematizacio que perndtargpreensao precisa do objeto. E o que

faco no proximo capitulo.
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2. Método, Problema e Procedimentos metodologicos

Apds a construgdo do objeto de pesquisa, chega raento no texto de, enfim,
abordar diretamente sobre o ja citado método imtyide Henri Bergson. Veremos que ele
tem uma relacdo dindmica com o objeto e que esg@&seia linear de apresentacéo € apenas
textual: tanto o método modificou minha forma deaolo objeto, como o0 objeto demandava
um método que o apreendesse em sua heterogenadattevéncia. Assim, em alguns
momentos deste capitulo, voltaremos no tempo detmbjnda ndo construido.

Como primeiro passo para discorrer sobre o métédimportante conscientizar o
leitor que o conceito de Intuicdo segundo Bergsmharremete ao significado da palavra na
linguagem comum: ndo tem um sentido de sentimseetsacao ou inspiragédo. Pelo contrério,
trata-se de uma reflexdo pura, que envolve intetigé consciéncia, instinto, afetividade e
rigor. Com a presenca de tantos elementos, é remessnda que se faca outro alerta, o
mesmo que Bergson fez aos seus leitores: “que osipecam, entdo, uma definicdo simples
e geométrica de intuicdo” (2006a, p. 31). Meu dxpeaqui é discorrer sobre esse método em
sua complexidade — um dos mais elaborados da fisgstomo aponta Deleuze (1999) —
mostrando como ele incide sobre a pesquisa.

Minha reviséo bibliografica sobre a intuicdo bergana é baseada em dois autores: o
préprio Bergson, cujo desenvolvimento do concestd espalhado em diversas de suas obras;
e também Deleuze, autor que interpreta e “sisteatadi pensamento intuitivo de Bergson em

seu livroBergsonism@1999).

Deleuze (1999), ao interpretar o papel da intuigddilosofia de Bergson, a define
como o0 método de pensamento do autor. Para deferod®@o um método, ele a sistematiza
em trés regras (ou atos) principais, que represertdticas de Bergson a Ciéncia
positivistd™.

Primeiramente, Deleuze afirma que se trata de utodoéjue se volta eriacdo de

problemas Essa regra se baseia na critica que Bergsontfadigdo da ciéncia, que formou

O que Bergson pretende é “levar a filosofia a pnezisdo mais alta” (2006¢, p. 73), de forma qaepelssa
ser reformadora da ciéncia positivista. O autorgleta: “Nada de grande sistema que abarca todecsiv@ e,
por vezes, também o impossivel! Contentemo-nosaogal, matéria e espirito” (2006c¢, p.73).
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um modelo em que a invencao (a criacdo) esta nel das respostas: o proprio sistema
escolar € um exemplo disso, em que desde cedono aficebe as perguntas dadas pelo
professor e cabe a ele resolvé-las. Para Bergsoperguntas ndo podem estar dadas, €
preciso inventa-las e coloca-las a prova. O veidade o falso ndo podem ser apenas
atribuidos as resolucdes. Na verdade, “um problespaculativo esta resolvido assim que é
bem posto” (BERGSON, 2006a, p.54). Segundo o méttditivo, os falsos problemas sao
de dois tipos: os problemas inexistentes, que géeles colocados sobre diferengas de grau
(quantitativas); ou os problemas mal colocados,agtieulam de forma arbitraria diferencas
de natureza (qualitativas).

A segunda regra da Intuicdo remete ao encontroveatadeiras diferencas ou as
articulacbes do real.Esse ato ressoa a seguinte critica de Bergson:aqoéncia e a
metafisica dividiram os objetos em matéria (panarimeira) e espirito (para a segunda),
quando, na verdade, nossa experiéncia comunga ambésum mistura dessas duas
tendéncias, j& que é de nossa vida interior queepemos o mundo exterior. Assim, ao
voltar-se & observagéo sensivel da matéria, aiai@edimita a perguntar sobre diferencas de
grau e construir generalidades. O que Bergson pr@dma ajuda muatua entre ciéncia e
metafisica: é preciso que, ao mesmo tempo em gaeasee no conhecimento da matéria, se
aprofunde no conhecimento do espirito. Partindoselegensamento, o autor afirma:
“estimamos que uma ciéncia fundada na experiétatiapmo os modernos a entendem, pode
atingir a esséncia do real” (20064, p. 45-46).

A terceira critica de Bergson a ciéncia positivigtee Deleuze apresenta como uma
regra do método intuitivo refere-seapreensao do tempo reaBergson denuncia que a
ciéncia, ao compreender o tempo como uma quartendido do espaco, estabelece uma
relacdo de submissdo: um tempo espacializado, qde per quantificado, medido em
instantes. Para o filosofo, a realidade do tempaoitéa: ele ndo pode ser divido, pois é um
fluxo incessante (dividi-lo implica admitir intefea em que nada acontece). Tempo e espaco
sdo, dessa forma, duas tendéncias misturadas,uemnissdes. Poderiamos dizer, assim, que
entre tempo e espaco existe uma diferenca de majweue também € verdade, como aponta
Deleuze. Porém, ao dividirmos esse misto em suadéneias (entendendo em quais
condicOes se da a experiéncia), percebemos qupagesempre se difere em quantidade,
enquanto o tempo porta as diferencas de naturezia, ¢etém o poder de “variar
qualitativamente em relagcdo de si mesmo” (DELEUZHEQ9, p. 22). Para encontrar as
verdadeiras diferencas, portanto, € preciso divedse misto, colocando e resolvendo os

problemas mais em funcéo do tempo do que do espaco.
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Tratarei desses trés aspectos do meétodo, relacior@ a presente pesquisa, no
decorrer deste capitulo. A partir dessa reflexonsttuo o problema de pesquisa e planejo os
encaminhamentos para resolvé-lo. Contudo, veremesppr ser um método que se aplica a
ciéncia e a filosofia como um todo, é preciso aléido a procedimentos metodoldgicos que
se voltem a analise do meu objeto comunicacionalseas especificidades. Por isso, 0

capitulo se encerra na discussdo desses procedsnprivenientes de outros autores.

2.1. Inteligéncia e Intuicéo

Para entendermos o conceito de Intuicdo, € neg@sd#rdar primeiramente outros
trés conceitos de Bergson que fundamentam toda pregeto filoséfico — Duracdo, Memoria
(que retomarei, pois ja o discuti em outro capjteltmpulso Vital —, além de outras reflexdes
que atravessam o0 método. Entédo, antes de qualdiseiacdo com o objeto, € preciso fazer
esse caminho de reviséo conceitual.

Segundo Bergson, pensar intuitivamente € pensduragao (2006a). Esse, porém, &
outro conceito filoséfico em que um termo é utdiadora de seu significado habitual. O uso
da palavra na linguagem comum remete a uma ideigu#mtidade (horas, minutos,
segundos): quando assistimos a um programa de dngxemplo, dizemos que ele tem uma
duracado de trinta minutos, ou uma hora. A duragéquanto conceito do autor, segue numa
direcéo totalmente oposta de pensar o tempo.

O pensamento de Bergson sobre o tempo parte des)@gdpregadas em diversas
areas do conhecimento: matematica, psicologiaafisi a propria filosofia. Ele ndo busca,
contudo, fazer uma simples negacdo desses pensemeénpreciso repensar 0 tempo por
diferentes vieses, fazendo com que sua realidaoldiguie restrita apenas as convencdes de
um determinado campo cientifico.

O tempo como uma quantidade € o que mais incomadatiea o pensamento do
filésofo. A critica € especialmente a matematiéafisica, que dividem o tempo em instantes,
representados por algarismos. Com isso, conseguedi-lop coloca-lo as exigéncias do

calculo. Segundo Bergson,

Sera simplesmente uma convengéo dizer que desse rmexdiu-se o intervalo. Se,
todavia, observamos que a ciéncia opera exclusivent®m medidas, percebemos
gue no que concerne ao tempo a ciéncia conta tasteamota simultaneidades, mas
continua sem dominio sobre o que se passa nosalisr(BERGSON, 2006c, p.
68).
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Ao dividir o tempo em instantes, em imobilidades,Giééncias Exatas subordinam o
tempo ao espaco: 0 que se mede € um “tempo espad@l Por exemplo, entre o algarismo
“1” e 0 que 0 segue, 0 “2”, h4 um vazio: é commgempo fosse um conjunto de unidades
justapostas. E por mais que a matematica afirmeemiiee 0s seus algarismos ha uma
infinidade de outros, que demarcam menores unigdad@sstaposicdo ainda permanece, e
entre os dois menores algarismos possiveis, wvailtepermanece vazio.

Assim, para entender o conceito de duracdo é re@aesgrimeiramente, desfazer-nos
da nocéo de tempo que utilizamos, determinadagimiconvencdes cientificas. O tempo real
de Bergson ndo pode ser mensurado, medido. Eldivésivel. Ao dividirmos o tempo em
instantes, desviamos o olhar dos intervalos, ndosependo que entre as posicbes do
movimento e 0s estados da mudanca, algo acontece.

Vimos, entdo, que o tempo em Bergson ndo admigevalbs. O que seu pensamento
propde € que um instante se prolonga no outrajaidb uma transi¢do: ndo ha justaposicao,
mas sim um fluxo; ndo ha intervalos vazios, e simcantinuumde mudanca. Duracéo pode
ser definida, entdo, como essa caracteristica aesi¢ggo do tempo, que lhe permite
diferenciar-se em relacdo de si mesmo. E, assimjomm continuo de diferenciacdo, uma
multiplicidade virtual Se a ciéncia positivista pensa o tempo enquamotglade, medindo
suas diferencas de grau, Bergson o entendera comalape: diferencas de natureza, a
diferenca de si.

Para explicar como ocorre essa transicdo, Bergdoraw conceito de memadria. Nao
se trata aqui, contudo, de uma memdéria pessoalsimasma memoria da propria duracao,
interior a mudanca. A funcdo da memoria € efetumaa ligacdo entre os instantes, que ao
serem ligados, obviamente, se tornamaantinuum formando aonsciénciade umantese
um depois Assim, a memoéria age, segundo o filésofo, promdeeum “prolongamento do
antes no depois imediato com um esquecimento pempente renovado do que néo for o
momento imediatamente anterior” (2006c, p. 57). @doautilizei Bergson no capitulo
anterior para discorrer sobre um aspecto da temdic memoria, ja havia dito que nao
podemos mais pensar que passado, presente e &ditgjam justapostos no tempo, com
intervalos entre eles, uma vez que todo o pregaréepassado, e o futuro € uma criacdo do
presente, imprevisivel. O conceito de memoria eng®m define-se como uncaexisténcia
temporal

Encerrando os trés conceitos principais, o impuisd designa o motor da duragao, o

que faz a duracéo durar. Ou pode ser pensado ja agropria duracdo, pois a diferenca esta
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na esséncia do tempo, ja que a vida ndo cessam®, @wnos, o futuro ndo pré-existe ao
presente, mas sim € uma criacdo dele. O impulabé&jitentdo, o que faz a duracdo mover-se
emlinhas de diferenciacéo

Deleuze resume de forma admiravel o pensament@gsén, articulando os seus trés

principais conceitos em apenas um paragrafo:

Parece-nos que a duracdo define essencialmentanuitiplicidade virtual (o que
difere por natureza). A memoria aparece, entao,ocancoexisténcia de todos os
graus de diferenca nessa multiplicidade, nessaalittade. Finalmente, o Impulso
vital designa a atualizacdo desse virtual seguimtad de diferenciacdo que se
correspondem com os graus (1999, p.92).

No entanto, Bergson ressalta que a estrutura dendintento humano tem a
caracteristica de mascarar a duracdo. A inteligénéb € uma faculdade que apreende o
tempo real, pelo contrario, ela “trabalha sobramtdsma da duracdo, e ndo sobre a prépria
duracdo” (BERGSON, 2006a, p. 28). Do movimento ot ela s6 guarda posicdes; da
mudanca procura uma série de estados fixos. Comipuskesse coincidir, ele, movimento,
como a imobilidade!” (BERGSON, 2006a, p. 9).

Bergson compara a inteligéncia humana a uma @Eojenematografica. Na tela,
temos o movimento; no suporte material do cinema [elicula) esse movimento se
decompbe em instantes justapostos (fotogramas).oCesres instantes se movem numa
velocidade de 24 fotogramas por segundo, em certoaentos ndo ha propriamente uma
imagem na tela, mas sim intervalos entre elas, eandles ndo sejam percebidos por quem
esta assistindo. Dessa forma, o cinema, assim eomteligéncia, decompde o movimento
em suas imobilidades, desviando o olhar dos int@swazios.

Arlindo Machado, contudo, nos mostra que a técwmic@matografica resulta em
algumas distor¢cdes na imagem. O autor da como dgesmprojecdo de uma cena com uma
carruagem em movimento: as rodas da carruagengeporoverem mais rapidamente que o
intervalo de obturacdo da camera de cinema, apareagroje¢cado num movimento invertido
do normal (1993, p. 114). Desse exemplo, de certad, podemos notar a irrealidade de um
tempo divisivel e quantificavel.

Sendo a inteligéncia um entendimento que mascanakalidade, nos apresentando
estabilidades, é necesséaria uma faculdade invarsasg apreender a duracéo: que parta da
mudanca, entendendo que a imobilidade é um monadstoato do fluxo. Esse outro jeito de
pensar é o que Bergson denomina de pensar intaiivie. E importante frisar, todavia, que a

intuicdo ndo nega a inteligéncia, ndo sédo opoblasierdade, Bergson afirma que a intuicdo

64



s6 nos € comunicada pela inteligéncia, ndo sendo faculdade divina de se colocar no
tempo real, mas sim algo que exige um rigor deexéfh, de “cavalgar ideias” (BERGSON,
20064, p. 45).

N&o se diz aqui também que a inteligéncia ndogpobter conhecimento. Mas sim
gue esse conhecimento se relaciona somente cortéaar@ndo com a experiéncia: compde
generalidades entre objetos inertes. A intuicatave® a propria mudanca. Também se busca
a partir dela encontrar unidade que englobe unctspla realidade, mas “uma unidade rica e
plena, a unidade de uma continuidade e ndo esdadenabstrata e vazia, provinda de uma
generalizacdo suprema” (BERGSON, 2006a, p. 29).imAsse com a inteligéncia so
observamos o objeto dado no espago, com a intwigdervamos o objeto em sua duragao
inapreensivel: que se difere de si continuamerdsesdse da generalizagdo a precisdo: um
conceito que “abarca apenas uma parte da realidamie dessa parte poderd um dia tocar o
fundo” (BERGSON, 2006a, p.46).

2.2. Falsos problemas e o caminho para o verdadeiro

A primeira problematizacdo que fiz (sem contar apdgieto de ingresso) dividia,
como relatei no capitulo anterior, os programasteledramaturgia em dois grupos, em
relacdo a forma como representavam o tempo: deadm ds convencionais (seguiam um
determinado padrdo da emissora Globo) e do outmdosconvencionais (as minisséries de
Luiz Fernando Carvalho). Esse problema foi formaladtes do meu contato com o método
intuitivo e precisava ser colocado a prova.

N&o preciso me alongar para mostrar que o métoditivo aponta um caminho
completamente diferente desse que eu havia tonkadtratava os programas de TV como
imobilidades, visando classifica-las em generakdadima dicotomia que dividia o objeto
entre o que ele é (convencional) e 0 que ele n&wdé-convencional). A concepc¢édo de
diferenca em Bergson, a verdadeira diferenca, r@&ocbnsigo uma ideia de negacéo, pois o
“ndo-ser” € uma questédo de quantidade: o ndo-ceiomal € igual ao convencional somado
de sua negacédo. Além disso, dizer que uma coisa afyp, ndo acrescenta nada ao objeto, s6
o enfraquece. Para Bergson, tal problematizac@sé, finexistente: estava problematizando
acerca de diferencas de grau; estava agindo ampemasa inteligéncia. Mas dai surge a

questao: como perceber as diferencas de naturexa® fensar na duracao?
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Deleuze nos alerta que para nao se criar um fatdgma € preciso que se ultrapasse
0 estado da experiéncia em direcdo as condicoexmriéncia (1999, p. 18). E segundo
Bergson, a experiéncia sempre nos propicia misepago-tempo, matéria-espirito). Para
ultrapassar a experiéncia e alcancar suas condécperiso, entaalividir os mistos que ela
nos fornece (regra 2), problematizando de formaladeira (regra 1), ao focar os problemas
em funcgéo do tempo (regra 3).

Bergson descreve a experiéncia como algo que seafol convergéncia de duas
linhas que se diferem em natureza. Ao separar elisas linhas, de um lado temos a
objetividade, uma percepcao pura, que se confuodieacpropria matéria: entre a matéria e
nossa percepcdo dela s6 pode haver diferencasate-gma matéria menos o que nao
percebemos (0 que n&o nos interessa dela). E Benstido que Bergson critica a ciéncia
positivista que, ao agir somente no espaco (atrdaésteligéncia), s6 mede quantidades. Do
outro lado, temos a linha da subjetividade, uma ez percebemos os objetos a partir de
nossa duracédo interna: “a intuicdo €, sobretudd,o(movimento pelo qual nés nos servimos
de nossa duracao para afirmar e reconhecer imetiata a existéncia de outras duragdes”
(DELEUZE, 1999, p. 23).

Reflitamos entdo sobre a linha da subjetividadegada pela ciéncia positivista. Para
Bergson, o primeiro elemento que a compde é a maml# vimos que a memadria age nos
conscientizando do fluxo da duragao. Ela que foancansciéncia de um antes e um depois.
Vimos também que ela tem outras func¢des: uma lemhbrpura, o passado conservado em si,
em que estdo contraidos todos os graus coexistdotesando qualidades. Esse passado
conservado se atualiza em imagens-lembranca. ErGmi@ encontro entre as duas linhas
(percepcdo e memoria) que se forma a experiénai@ lembranca e uma percepcéo se
penetram, possibilitando o reconhecimento das sofSada percepc¢do esta impregnada de
imagens-lembranca que a condiciona.

Além disso, h&a outro elemento que compde a linhsubgetividade: a afetividade. Ao
contrario da memoria, os afetos se ligam a percegdedforma turva, como uma impureza,
nao agindo no reconhecimento, mas sim perturbamaperiéncia (DELEUZE, 1999, p. 17).

No caso da minha pesquisa, temos uma experiéneiaegume minha duracgéo interna,
a duracdo da TV, além da propria duracdoRe#gordacdo televisualAssim, sdo fluxos
simultaneos: o da minha vida interior, o fluxo dievisdo, o fluxo de um objeto reconhecido.
Minha duracéo interna engloba os outros dois, @z@om que possamos considerar ou trés
duracdes diferentes, ou uma s0: os trés fluxossimsenuma mesma duracdo. Dessa forma, o

método intuitivo aponta que, a0 mesmo tempo emsguavanca sobre o conhecimento do
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mundo exterior, € necessario que se volte paraajgudrtindo de um conhecimento sobre si
mesmo. E preciso compreender como reconhecemoasodtiracdes, como os diferentes
fluxos se conectam numa s6 duracao.

Tento a seguir inventar um problema de pesquisaénuelva além da objetividade, a
linha da subjetividade, com os afetos e condiciardos. Embora, como aponta Bergson,

iISso seja um desafio:

Todo mundo pbde notar que € mais duro avancar nhecimento de si do que
mundo exterior. Fora de nés mesmos, o esforco meeager € natural; empenhamos
esse esforgco com crescente facilidade; aplicamgsse Dentro, é preciso que a
atencdo néo se relaxe e que o progresso se tadaevea mais arduo; parece que
escalamos de volta a inclinagdo da natureza. Naudsa algo de surpreendente?
Somos interiores a n6s mesmos e nossa personabdadgie deveriamos conhecer
melhor. Nada disso: nosso espirito, aqui, esta aqueao estrangeiro, ao passo que
a matéria que lhe é familiar e que, nela, ele seesam casa (BERGSON, 20064, p.
44).

2.3. Problematizag&o: o misto atual-virtual

Ao assistir certos programas de televisdo (as s@riess), algumas imagens (as que
apresentei) me afetaram. O afeto ligou-se a peficep; que me provocou uma experiéncia
perturbada. Foi a partir disso que comecei a metquar sobre qual pensamento estava por
tras daquelas imagens, o que elas representavapnisDe@ memdria me condicionou a
reconhecer ali umarepresentacdo televisiva da recordaca®ercepcdo, memoria e
afetividade, dessa maneira, ligaram-se para meat@ciéncia imediata de um objeto, uma
outra duracao.

N&o se trata, contudo, de uma articulacdo dasg;desada Recordacédo e da TV, pois
tal movimento seria arbitrario e levaria a um peofh mal colocado. O que minha
experiéncia propiciou foi um misto entre aquelargspntacdo especifica e a sua memaria
(todas as outras formas reconhecidas por mim emagqeeordacdo ja foi representada na
TV). Esse objeto é, assim, um misto composto paisdaendéncias: imobilidades (espaco,
matéria — as construcdes televisivas) que comipamil de uma mesma duragcdo (tempo,
memoaria).

Como vimos, a intuicdo nos da uma consciéncia ieteedle outras duragdes, quase
coincidente com nosso contato com o mundo exteRor. outro lado, Bergson alerta que
também devemos alargar a percepcdo, uma vez quenama-habito condiciona nosso

reconhecimento imediato das coisas: e foi movidéo pgeabito que eu circunscrevi
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prematuramente a observacdo nos programas deatel@uirgia. No meu caso, 0s conceitos
de midiatizacdo e audiovisualidades me apontarastassidade de superar esse habito, pois
me fizeram perceber que o objeto deveria compor nnuiéiplicidade heterogénea: percebi
que aRecordacédo televisuabmbém compunha outros tempos da TV que antesae@a h
desconsiderado da observagdo. Com isso, foi precédém, evocar imagens-lembranca que
dessem novos planos ao objeto. E o que Bergsomileaale reconhecimento atento.

Se percebi que um conjunto heterogéneo compartihauma mesma duragdo é
porque, de alguma maneira, ele forma uma unidagee |ponto de unificacdo €, segundo
Deleuze, um ponto virtual que se diferencia deoshtaializar-se (1999, p. 75). Assim, temos
um movimento (do impulso vital) que vai de um poutdual a um atual: a atualizacdo (a
propria mudanca). Nessa viaRacordacao televisualima ethicidade, € uma virtualidade que
se atualiza. Formamos, assim, o misto: atual-Virtmastalar-me na mudanca, na duracao,
significa apreender esse ponto virtual do meu obpjatunidade da mudanca, o conceito
preciso ao qual o Bergson contrapde a generalidbaea tal filosofia supde que a nocao de
virtual deixe de ser vaga, indeterminada. E pregisoela tenha em si mesma um méaximo de
precisao” (DELEUZE, 1999, p. 75).

Sendo o objetivo da pesquisa apreender o objete rmqEmto virtual, ele ndo poderia
ser 0 ponto de partida: ndo poderia deduzi-lo pefgeriéncia. O que significa dizer que os
trés pontos apresentados no capitulo anterior glirithm o objeto ndo formam essa unidade
precisa. Assim, &Recordacao televisualcomo foi inventada, €, na verdade, “um ponto
comum e confuso dado na experiéncia” (DELEUZE, 19920). Nao se trata, portanto, de
uma definicdo do objeto, mas sim de uma descriggawg guia para a observacao dos atuais
(as construcdes televisivas).

Para efetuar a divisédo do misto e problematizafuergdo do tempo, Deleuze dividiu
o0 método intuitivo em duas etapas. Na primeirapdenada deV/iravolta, pergunta-se como
um objeto percebido na experiéncia se atualizajifeeencia de si. Parte-se de um ponto
comum em direcdo as linhas de diferenciacdo. No das presente pesquisa, essa etapa
constitui 0 seguinte problema de pesquisano a Recordacao televisual, essa ethicidade, se
atualiza?

Na segunda etapa, ao contrario, € preciso fazerRewmmavolta convergir as linhas
divergentes dos atuais para um mesmo ponto, h@mio ple partida, mas ai sim um ponto
virtual: ultrapassa-se a experiéncia; chega-senoeito do objeto, formulado a partir de sua

heterogeneidade e movéncia. No caso da pesquigdematizovisto que essa ethicidade se
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diferencia de si em tais linhas divergentes (ingesias na viravolta), o que &, enfim, a
Recordacéao televisual?

Assim, o caminho que pretendo fazer a partir dood@tntuitivo é, resumidamente, o
seguinte: instalar-me na mudanca dessa ethicidagige-se diferencia de si nos atu@s
multiplicidade de construcdes televisivas da triatemoria-individuo-sentimento) — para
apreender o virtual. Do dualismo na viravolta, @megs a um monismo na reviravolta: o

objeto misto da experiéncia se transforma num d¢tmce

2.4. Procedimentos metodoldgicos

Ja tendo inventado o problema de pesquisa a luatdigdo bergsoniana, é preciso
ainda resolvé-lo mais em funcédo do tempo do quespaco. Tal pensamento esta expresso
nas duas etapas do método: viravolta e reviravilés. € preciso ter a consciéncia de que o
método intuitivo ndo fornece ferramentas precisas pa investigacdo dRecordacgdo
televisual € um modelo filoséfico que se aplica a ciéncimeam todo e precisa, assim, ser
articulado a procedimentos metodologicos que démtaaas especificidades de cada objeto.

Esses procedimentos visam responder o problerpastpiisa formulado na viravolta,
em que efetuo, de fato, uma analisecdgous (dos atuais)O objetivo, assim, é utiliza-los
para compreender o processo de atualizacédBedardacdo televisuaNa reviravolta, me
parece que o procedimento metodoldgico é o depiircdo da analise anterior, na anotacao
das regularidades, principalmente em relacado @&vsegitos que desencadeiam as diferencas.
Na parte do texto destinado a reviravolta, expliedorma mais precisa como ela é realizada.

Discorro nos topicos seguintes os procediment@s sgwao utilizados na viravolta.
Eles representam o0s papéis que assumo nas an#ligesns desses procedimentos sao
naturalmente articulados a investigacdo Ricordacao televisualpois sdo oriundos dos
conceitos que a compdem, do eixo comunicacionalto®wsurgem aqui a partir de outros
autores, como procedimentos complementares desenalpartir da metafora da Constelacéo,
inspirada em Walter Benjamin, e do pensamento atlmddée Charles S. Peirce, aplicado aqui
segundo a interpretacdo de Lucia Santaella, Thém&sbeok e Jean Umiker-Sebeok.

Vale afirmar que a quantidade de conceitos e aufopge além de serem muitos, sdo
bastante complexos) ndo me parece um exagero ni@ganto Pelo contrario, mostrarei que
todos os pensamentos aqui reunidos seguem uma megéreia: pensar o objeto em sua

heterogeneidade e movéncia. Articula-los, portaisiaym movimento natural.
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2.4.1. Observador de estrelas

Segundo Georg Otte e Miriam Lidia Volpe (2000) dliVBolle (1996; 1999), o termo
Constelagéo é recorrente na obra de Walter Benjafinretanto, € necessario dizer que a
palavra ‘constelacdo’ em alemaigofistellatior) desprendeu-se de seu significado original.
No idioma de Benjamin, o desgaste do uso da pal@oaaponta mais a um “conjunto de
estrelas”, mas sim o tornou um sindénimo de “comfigéo”. Sergio Paulo Rouanet (um dos
principais tradutores de Benjamim para a lingudugoiesa), por exemplo, tende a traduzir
Konstellationpor configuracdo, o que ndo € de todo errado e prejudica tragicamente o
sentido do texto, ja que os significados dos termeo$éingua portuguesa também podem ser
proximos, conforme a aplicacao.

Contudo, Otte e Volpe apontam que um aspecto imp@tdo estilo de escrita de
Benjamin € o apreco por retornar ao sentido origlaa palavras. Assim, para o autor, ndo se
faz necessaria a invencdo de metaforas — elas igfemx nas palavras que utilizamos
recorrentemente, s6 ndao temos consciéncia disssanpstrumentalizacao habitual nos cega
do sentido etimolégico. O termo constelacdo vatdado, a ser utilizado em seu sentido de
origem: um conjunto de estrelas que brilham noersiy, em que um observador pode tracar
contornos, fronteiras. Surge, com isso, a segguéstao: como e para qué Benjamin utiliza
este termo?

Bolle relata que Benjamin, ao tentar decifrar otdernigmatico da Metropole
Moderna, utiliza o termo constelagdo como uma rosafartografica:

As relagcBes entre o mapa de uma cidade e a gengn&intal de seus habitantes
sempre exerciam um fascinio especial sobre Benjdinmtoda sua obra podem ser
detectadas metéaforas cartograficas, como “mapadadéd, Vesquema grafico” “rede
de coordenadas”, “diagrama”, comparacdo entre astcocdo dos versos’ e a
“planta da cidade” (...) “uma figura semelhantenaauconstelacao”, constituida de
“pontos luminosos”, segundo a expressao do prd@eigamin. (BOLLE, 1999, p.
97-99)

A apropriagédo que faco do termo constelacéo, iadpiem Benjamin, o utiliza como
uma metafora cartografica para expressar a herseatgale de um objeto. Podemos dizer que
um objeto heterogéneo compde um universo: umaidiaiite de componentes que nhao

conseguimos apreender na totalidade. Alguns pomtesse universo brilham mais
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intensamente e a partir deles € possivel tracanslgontornos. No caso da minha pesquisa,
essa metéafora remete, entdo, a um procedimentmmgumloca no fluxo televisivo como um
todo, para perceber que certos atuaifkdaordacao televisuddrilham mais intensamente,
permitindo tracar constelacbes. Portanto, se éiymsapreender algo de um objeto
heterogéneo e movente, sera através de uma céidatgaeus pontos mais brilhantes.

Nessa aplicagdo da metafora, os pontos brilhaafgegentam oorpusda pesquisa e
as constelacbes sdo espécies de categorias, madinsié®es excludentes, e sim com
“fronteiras méveis e imaginarias” (OTTE e VOLPEQRQp. 46): um ponto que ilumina uma
constelacdo pode pertencer também a outras commouato opaco. Dessa forma, o objetivo
nao é classificar o objeto em categorias bem didas, mas sim perceber que alguns atuais
formam conjuntos imaginérios, embora ndo deixeroasestituir uma unidade com os demais
pontos; o que acredito ser um caminho produtivo imsgestigacdo do processo de
diferenciacdo, pois permite anotar tanto as difgermais evidentes (de uma constelacéo
para outra), como também as mais sutis (no intdearma constelagao).

Mas aqui surge outra questao: o que significa djmercertos atuais do objeto brilham
mais que outros? A metafora da constelacdo panqemetaa para a adocao de critérios de
selecédo daorpus

Como vimos no capitulo anterior, dois critériosfgéam pensados e descartados: a
gualidade (a boa TV), pois compreenderia apenésrams mais complexas; e a veracidade,
por ser uma falsa questdo, ja que a premissa aqueéa TV tudo é construcédo. Passei,
entdo, a pensar outros critérios possiveis. Todaviarma como a problematizacdo estava
formulada, me fazia esbarrar nessa questao: colmoitde algo quando o intuito é apreender
a mudanca, a duracdo? Qualquer critério que eidteparecia aprisionar a observagdo e me

afastar da diferenca. Para perceber isso, Foudcgautbais uma vez, importante:

Quando queremos fazer um estudo linguistico, ouestado de mito, vemo-nos
obrigados a escolher uocorpus a definir estecorpuse a estabelecer seus critérios
de constituicdo. No dominio muito mais vago queidgst o corpus é num certo
sentido indefinido: ndo se chegara jamais a caimstitconjunto de discursos sobre a
loucura, mesmo limitando-nos a uma época e a um geterminados. (...) E o
trabalho, em minha maneira de entender, consides aam fazer aparecer estes
discursos em suas conexfes estratégicas do quditudeios excluindo outros
discursos (FOUCAULT, 1996, p. 130).

Certamente que é impossivel constituir um conjupie abarque a totalidade das
construcdes televisivas de recordacao: ao ter yataheterogéneo e movente (inserido no

dispositivo foucaultiano), a nocdo d®rpus perde seu carater rigido, imével, como se
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constituisse um conjunto total de alguma coisad@iassim, dizer que por causa disso nao ha
critério de selecdo ndo me parecia uma solucam arasmo que admitir uma arbitrariedade
na escolha dos materiais empiricos. E utilizar tafom da constelagéo implica, a meu ver,
na adocao de um critério, na medida em que dizguesim ponto brilha mais do que outro.
Por que brilharia mais? E foi me voltando a commiee melhor a presenca dessa metafora
na obra de Benjamin, que encontrei o critério aliseg

Como sabemos, a distancia entre o observador sti@$as € tdo extensa que a luz
emitida por elas percorre o universo por milhbesades até que seja percebida do nosso
planeta. Assim, o ponto luminoso no céu € o passadestrela, observado por alguém no
presente. Benjamin afirma que “a imagem € aquilagemo ocorrido encontra o agora num
lampejo, formando uma constelagao” (2006, p. 584h faz com que considere toda imagem
como dialética, pois existe uma coalescéncia dsgomscom presente: “a relacdo do presente
com o passado € puramente temporal e continug@ioedo ocorrido com o agora é dialética
— nao é uma progressao, e sim uma imagem, qué (&fRNJAMIN, 2006, p. 504).

O que isso quer dizer, afinal? Benjamin criticaelagao do passado com o presente
como dada numa progressao. Para ele, passado entprepalescem numa imagem: €
possivel olhar para o presente e ver nele contigassado, tal como a observacdo de uma
estrela que brilha.

E evidente aqui a aproximacg&o entre os pensamedat@enjamin e Bergson: entre a
coalescéncia de tempos das imagens dialéticas isto atual-virtual. Se algumas imagens
brilham mais € porque nelas a relacdo dialéticeegriissado e presente é mais intensa e
perceptivel: é possivel ver claramente a diferg@ciaOu seja, o brilho das imagens esta
relacionado ao movimento que vai de um virtual a atoal. Otte e Volpe apontam uma
cartografia que caminha nesse sentido: “A tarefanidtoriador-narrador seria, assim, uma
possibilidade de mapear, com contornos e fronte@geis e imaginarias, 0s acontecimentos
gue relampejam do passado para o presente” (2086).p

Entdo, o pensamento de Benjamin me fez chegarquanse conclusdo: nao é pelo
fato de um objeto ser heterogéneo e movente qua&am critério para selecionacorpus
Notei que articular a apreensdo da diferenca adadale um critério era uma tarefa
impossivel, ndo porque a diferenca requer uma aizgsée critérios, mas sim pelo fato dela
propria ja ser um critério. Nao aprisiono a obsgfieaentre as formas mais ou menos
complexas, as mais ou menos verdadeiras, as maimenos planejadas, mas sim me
movimento entre elas: as construcdes televisivas #tuais) cartografadas devem

corresponder a uma heterogeneidade capaz de apreermbjeto em sua virtualidade. E
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importante dizer que ter a diferenca como crit¢riale até parecer arbitrario se o leitor
confundir arbitrariedade com subjetividade. Evidemqie a linha da subjetividade atravessara
a selecado daorpuse a construgdo das constelagbes, assim como guEesente em toda
pesquisa.

Sabemos, porém, que uma pesquisa de mestrado Imi@edes, na medida em que
estabelece um prazo curto de encerramento. Assimprdciso definir um foco de observacéao,
com a preocupacdo de que esse critério da difergdgae diluisse. Elegi como focor

aberta brasileira contemporanea que implica nas seguintes delimitaces/justifias:

1) Nao me volto para canais estrangeiros, pois el&® @siersos noutro contexto
cultural, o que dificultaria as andlises;

2) Excluo da observacdo também os canais brasilegrdd/door assinatura, uma vez
gue a maioria segue géneros especificos — ou galigticos, ou de filmes, ou de
esportes — que ja estdo reunidos na TV aberta,lmatesogénea, portanto;

3) A opcéo pelo termo ‘contemporanea’ foi resultarde@ddamento da pesquisa. Nas
primeiras etapas de trabalho, inclui na analiseagp&mpos de TV relativos aos
anos de 2009 e 2010 (que foi o tempo da préopriauies), alemA Pedra do Reino
e Capity, que por representarem 0 marco inicial da pesgtasabém estariam
inclusas (mesmo sendo de 2007 e 2008, respectitemed objetivo dessa
delimitacdo era que corpusfosse constituido por construcdes televisivaseque
tivesse assistido na TV ja tendo como postura onteecimento atento. Para
coletar ocorpus fui levado a sites de compartilhamentos de vidgaos utilizei
como uma espécie de banco de dados em que 0s mpEEyEsSistidos estavam
armazenados. Mas além de simplesmente coletar gagueha visto, encontrei
nesses sites (n&ouTub& principalmente), construcdes televisivas de anos
anteriores que apontavam caracteristicas do objetta ndo percebidas. Dessa
maneira, decidi inclui-las, desfazendo a delimita¢gémporal anterior, mas
mantendo o bom senso de nao coletar um tempodeievnuito antigo, pois nao
€ meu objetivo compreender o objeto numa progrekssiorica. A construcéo

televisiva mais antiga coletada € do ano 2000.

" www.youtube.com
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Entretanto, € importante ressaltar que ndo pensoagdecordacdo televisuase
restrinja apenas a televisdo aberta brasileiraoqueaiodo de tempo pesquisado. O objetivo é
que o conceito do objeto transcenda o seu prépcio die observacdo, podendo ser percebido
em qualquer outro canal de televisdo ndo obseragqdioe também em construcdes televisivas
de outras épocas.

A selecao resultou numorpusformado de 28empos de TV, de quatro emissoras
(Globo, Bandeirantes, Record e SBT) e pertenceaseseguintes unidades televisivas:
Paginas da vidaViver a vida(3), Programa Marcia Casos de FamiliaBig Brother Brasil
(2), Tudo é possivePrograma do JpVideo ShowAltas horas Programa eleitoral José
Serra PresidenteJornal Nacional(2), Jornal da Bang Transmissao esportiva (Show do
intervalo), Fantastico(2), Jornal da RecordLinha Direta Justica Tribunal na TV Zorra
total, A Favorita O cravo e a rosgA FazendaCapity, A Pedra do ReindNa viravolta, esses
atuais foram divididos em trés constelacO&eldtos de vida Testemunhos de fatos

televisivosimagens mentajsque séo tracadas nos trés primeiros capitulézada 2.

2.4.2. Dissecador e Explorador de terras desconhecidas

No capitulo anterior, vimos queRecordacao televisuébi construida tendo como um
de seus eixos o conceito de ethicidade. Isso faz que seu processo de atualizacdo esteja
vinculado as diferentes molduras e molduracfes afegam seus sentidos. Ou seja, 0
problema de pesquisa formulado para a etapa deoltsma(como aRecordacéo televisuae
atualiza?) se desdobra na seguinte perguptais molduras e moldura¢cdes agenciam o0s
sentidos dessa ethicidad@&® analises que empreenderei na viravolta requeasgim, uma
cartografia de molduras e molduragdes.

Algumas molduras s&o mais simples de cartogrates, pomo vimos antes, sdo mais
sélidas: os géneros, as unidades televisivas, &sems, as grades de programacao. Outras
molduras sdo mais fluidas, agenciam sentidos dgmectiaRecordacéao televisual

E importante reiterar que as molduras em si nacst&tidos, 0 que ndo permite que o
pesquisador os identifique: os sentidos sé passaristir no contato com a moldura-corpo
dos espectadores, imersos numa diversidade denéraxg. Se ndo é possivel identifica-los, o
gue se pode fazer é autenticar sua oferta: umguepercebemos um sentido a partir de um

reconhecimento atento, tornamos sua oferta audégpiissivel de ser agenciada.
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O primeiro papel que desempenho para realizar es$agrafia de molduras é o de
Dissecador que remete a um procedimento vinculado ao métdilpp, sendo assim
naturalmente articulado ao conceito de moldura.c@oadesempenhada é a de dissesar
imagens de TV. Kilpp utiliza o termo dissecacédo rsentido metaforico: para agir sobre a
televisdo € preciso “matar” o fluxo audiovisuahnsformar imagens em movimento em
imagens iméveis. Tal pausa permite que o pesquiskdmaturalize a experiéncia e alargue a
percepcdo, para assim, desmontar as molduras emragies que se fazem presentes. Apds
autenticar os sentidos, € preciso ainda devolvemagens ao fluxo, ressuscitar o cadaver,
nao deixando de perceber sua qualidade tempora. €3ge procedimento, YouTubefoi
mais uma vez uma ferramenta importante: ele parmitie eu assistisse a TV fora da TV,
numa experiéncia desnaturalizada, capaz de conteolfiuxo audiovisual e pausa-lo a
qualquer momento.

Entretanto, as teorias da Comunicacéo que fazera garcomposicado daecordacao
televisual (inclusive o proprio conceito de moldura) indicasme essa cartografia de
moldura¢Bes e molduras ndo poderia se restringdénag a uma abordagem técnica e
discursiva: a desmontagem dos quadros da TV. Ertangte relembrar que na sociedade em
midiatizacdo, tanto os sentidos produzidos pelaamitvadem a cultura, como também ha
uma atividade midiatizadora, que da visibilidaderaticas e saberes que transcendem as
midias. Relembro também que o conceito de audiakiades, inspirado no pensamento de
Eisenstein, aponta que para alcancar as espead&sdtelevisivas devemos também olhar
para fora da TV, ndo a isolando da cultura. Machad&ilpp também expressam a
necessidade dos estudos de televisédo irem alénV dmviestigando também uma dimenséao
cultural nos processos televisivos.

Qual procedimento, entéo, possibilita que a obgéw#éranscenda a propria televisdo?
Ao voltar mais uma vez o olhar para a composicaolgeto, encontrei 0 procedimento no
conceito de Dispositivo de Foucault. Vimos antenente que &ecordacgao televisua um
objeto inserido no dispositivo da sociedade em atighcdo, sendo um ponto atravessado
constantemente por Poderes, Saberes e Subjetisidddsim, a percepcado de algumas
molduras e a autenticacdo de seus sentidos sO zsgdssivel na compreensao do
atravessamento desses elementos heterogéneos relagass. Entdo, ao mesmo tempo em

gue disseco as imagens, é preciso

desenredar as linhas de um dispositivo (...) coingtm mapa, cartografar, percorrer
terras desconhecidas, € o que ele (Foucault) chanrabalho de terreno. E preciso
instalarmo-nos sobre as proprias linhas; estasa@ietém apenas na composicao de
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um dispositivo, mas atravessam-no, conduzem-naodie ao sul, de este a oeste,
em diagonal (DELEUZE, 1996, p. 01)

Com isso, além de dissecador, a cartografia de uredde molduracdes me fara
desempenhar, como a citagdo anuncia, um pagekplerador de terras desconhecid&sse
papel aponta que os caminhos que ja conheco miremamaque construiram o objeto, nao
sao suficientes para apreender sua mudanca (o glevara também, como disse no capitulo
anterior, a uma revisao bibliogréafica heterogéreeaabrdo com a multiplicidade do material
empirico). A cartografia de molduras deve considasdinhas que transcendem a TV, que se
movem e a cortam.

A dissecacdo das imagens e a exploracdo do disposdo dois movimentos que
empreenderei concomitantemente na analise dasrwpdss televisivas, sem uma ordem,
pois ambos se articulam num mesmo objetivo: caafagrmolduras e molduracdes e

autenticar sentidos.

2.4.3. Detetive

O ultimo procedimento utilizado na etapa de virtv@ proveniente dos trabalhos do
fildsofo Charles S. Pierce. Trata-se da abducdorfaulacdo de inferéncias abdutivas). Antes
de dizer como ocorre sua aplicagcédo, e como elalaeisna com o problema de pesquisa e
com os outros procedimentos da etapa, fagco umad@wobre esse pensamento do autor, a
partir das interpretacdes de alguns de seus Isitore

Para Lucia Santaella (2001), o termo abducéo desigmétodo de pensamento mais
original proposto por Pierce. Segundo a autorda-8a de um raciocinio ambivalente.
Primeiro por seu carater instintivo, que tem a mai@ de uma adivinhacgdo: ele visa criar
explicacBes para um problema. E, assim, um trabafiativo de formulacdo de hipoteses.
Mas isso nao afasta a possibilidade da abducad@meposta também pela I6gica: uma
hipotese surge em nossa mente através de umaratativa, todavia isso ndo implica na sua
adocdo: “o processo de construcdo e selecdo daebgp®@ consciente, deliberado e
controlado, estando aberto a critica e autocrif8&NTAELLA, 2001, p. 121). Dessa forma,
Santaella divide o raciocinio abdutivo em trés &tap primeira € a observacéao criativa de um
problema; a segunda, a criacdo de uma inferéneaige adivinhar sua explicacéo; por fim,

a avaliagcdo dessa hipotese, que leva a sua acegagé&construcao.
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No ensaio intitulado/océ conhece meu métoddhomas A. Sebeok e Jean Umiker-
Sebeok discorrem sobre a abducdo a partir de unexiagagcéo entre Peirce e o detetive
Sherlock Holmes, personagem literario da obra dbBukrConan Doyle. Para evidenciar suas
semelhancas, os autores apresentam o filosofcetetivet em papéis invertidos: reconstituem
um caso real em que Peirce, vitima de um roub@&siigou o crime como um detetive, até
soluciona-lo; e também apresentam Holmes como tetele um método abdutivo, que
investiga os casos que Ihe sdo designados a gartormulacéo de hipoteses. O fato de um
pesquisador e um detetive terem um mesmo métogemsamento ndo deve soar estranho,
na medida em que recorrentemente utilizamos teooiw® ‘investigacdo’ e ‘pistas’ para nos
referimos ao processo de pesquisa. Para precigplicacdo do raciocinio abdutivo, entéo,
vejamos como Sherlock Holmes segue as trés etepasatizadas por Santaella.

Na primeira etapa da abducdo, ha o contato conoldgma. Holmes tenta coletar a
maior quantidade de informacfes sobre os casosyrta de procedimentos diversos: de
entrevistas com os clientes, analisando a cenaide @tc. Essa observagdo é criativa na
medida em que supera o olhar habituado: Holmesréseedido em suas hipéteses, pois
considera na investigacdo dados que seriam ingignie€s para um olhar comum. Segundo
Sebeok e Umiker-Sebeok,

“Nas historias de Sherlock, o que freqlientemenseatainha a policia no comego
da investigagdo de um crime é que ela tende aragimi@ hipétese que corresponde,
aparentemente, a uns poucos fatos extraordindgiosrando “insignificancias”, e,
além do mais, recusando-se a considerar dados &mecancorram para a sua
posi¢do” (SEBEOK e UMIKER-SEBEOK, 1991, p. 30).

Esta ultima citagdo revela que uma hipétese sélégiéa se for resultado de uma
observacédo atenta dos dados. Uma inferéncia fodawaartir de dados insuficientes tende a
se afastar da realidade. Holmes, no cdmoescandalo na boemidetermina: “é um pecado
capital teorizar antes de ter informacdes. Semeperg comeca-se a distorcer os fatos para
gue caibam nas teorias, em vez de deixar que ags@aibam nos fatos” (CONAN DOYLE,
2005, p. 42). Com isso, na segunda etapa da ahda¢@potese deve ser criada diretamente
dos dados observados.

Isso repercute na terceira etapa, a da avaliacaohig@teses. Segundo Sebeok e
Umiker-Sebeok, deve ser recusada qualquer hipapeseutilize os dados para criar uma
explicagdo mirabolante do problema. As hipéOteses gmdem a ser a confirmadas sdo
aquelas que articulam de forma mais simples os sdpdocebidos na observacdo. Como

apontam os autores: “a melhor hipotese é aquels siraples e natural, a mais facil e menos
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dispendiosa de ser checada e que, além do matsbcopara uma compreensao do espectro
mais amplo de fatos possivel”’ (SEBEOK e UMIKER-SEBE 1991, p. 28).

Ainda assim, Santaella ressalta que a abducadpd alé argumentacdo mais fragil.
Isso porque toda hipotese abdutiva tem uma doserist®. Risco de que alguma
“insignificancia” ndo tenha sido observada. Poo isesmo, Holmes coloca suas hipoteses a
prova, tendo assim, também, um método de deducBb.pbrque a resolugcdo de uma
investigacao criminal depende da apresentagaoodagr

Na minha pesquisa, vimos que o problema formuladoetapa da viravolta é
respondido a partir de uma cartografia de moldwasnolduracdes, executada pelos
procedimentos de dissecacao das imagens de TVieaggo do dispositivo. Poderia, entao,
me limitar a isso.

Entretanto, as molduras e molduracdes cartografadastituem um conjunto de
dados das construcdes televisivas, que me pereviémtar algumas hipoteses sobre as acdes
que elas desempenham no fluxo da TV. Assim, alémpediguntar “como” e&Recordacao
televisualse atualiza, ndo me contive em perguntar tambérra“pgué?”. Isso gera uma
pergunta complementar ao problema de pesquisardaoita: Quais acoes televisivas sao
engendradas pelas atualizagbes da Recordacao seks?

Faco, entdo, durante a analise, uma série de mtiesabdutivas sobre as construcdes
televisivas, tal como undetetive S&o, evidentemente, hipoteses de risco, que padem
contestadas devido o seu carater de adivinhacas. afeda assim, elas terdo validade
conforme a precisdo da cartografia de moldurasa ligortancia de que a observacéo da TV
seja desnaturalizada e promova um reconhecimeatdoatCom isso, a cartografia devera
considerar as mais “insignificantes” molduras edu¢des, para que sejam articuladas de

forma simples e logica nas hipoteses.
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PARTE 2
A RECORDACAO TELEVISUALEM CONSTELACOES

Em que o leitor encontrara a analise e interpretacl material empirico: as etapas de
Viravolta, realizada na imaginacao de trés congtékss (Relatos de vida, Testemunhos de
fatos televisivos, Imagens mentais), e Reviravgliando o conceito de Recordacéao

televisual é finalmente composto.
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1. Constelacédo dodRelatos de vida

Arlindo Machado (2000) afirma que, apesar de aviEd® ser apontada como a
responsavel pelo desenvolvimento de uma “civilivagas imagens”, ela € paradoxalmente
pouco visual e primordialmente oral, 0 que a apnaximais do radio que de seus antecessores
audiovisuais. O autor justifica a predominanciaoddidade na TV por questdes econdmicas,
por ser a forma mais barata de se fazer televigd®,despende menor custo e tempo de
producdo: “Quando € preciso construir uma imagemm @tores, figurantes, (...) texto
dramatuargico, montagem e efeitos graficos ou vésdai toda espécie 0s custos crescem em
progressdo geométrica e o tempo de producdo se itmiinitamente mais lento” (2000, p.
72). Assim, a maioria esmagadora das unidadesideias funda-se no discurso oral:
individuos que falam. Essa € uma das premissaadafopara a construcdo dessa primeira
constelacdo dRecordacao televisuadjue intitulei deRelatos de vida

Essa constelacdo € composta pelos momentos dam@agfio em que a TV se torna
um meio deenunciagao de siresultado natural da unido entre oralidade eviddalidade,
uma vez que, como aponta Fernanda Bruno, o supaitta uma interioridade que lhe escapa
e que, portanto, exige ser conhecida, decifrad@d§1p. 308). E os individuos, ao formarem
discursos sobre si mesmos (uma construcdo de ddee), terdo de se voltar aos seus
passados pessoais: Bruno completa que a constdacaojeito “depende tanto de um olhar
sobre o0 passado quanto sobre o presente” (199809). Tal posicdo € consonante ao
pensamento de Ricoeur, de que a identidade é urraivat®.

Na constelacdo ddRelatos de vidaentdo, observo basicamente os tempos de TV em
gue os individuos utilizam a oralidade para costes narrativas de vida, ou ao menos parte
dela. Como grande parte da programacdo televisivaak os atuais que formam esse
conjunto apresentam-se espalhados por diversosrogéne unidades, constituindo a
constelacdo mais heterogéneaRiecordacéo televisuaEntretanto, € importante adiantar
que, apesar dessa premissa de observacédo de ossowass, 0s sentidos dosatos de vida

também sdo agenciados a partir da qualidade tsleaisiva.

!% Ricoeur define a oralidade como um dos fatorespgumite que a memoria adquira a forma de umathara
“Em sua fase declarativa, a memoria entra na reg#dnguagem: a lembranca dita, pronunciada, jgméa
espécie de discurso que o sujeito trava consiganme§..) Assim posta na via da oralidade, a renmagém
também é posta na via da narrativa” (RICOEUR, 200738-139).
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Vimos na Parte 1 que os individuos televisivos rssn multiplos papéis no fluxo da
TV. Optei em dividir a analise deslatos de videem relacdo a recorréncia com que eles nos
sdo aproximados: de um lado, os individuos quarigzarte da rotina da TV, que podem ser
contratualmente vinculados as emissoras (como satapgesentadores), ou participam dela
por serem pessoas publitagcomo politicos, esportistas etc.); do outro lads,pessoas
comuns, cuja participacdo no fluxo da TV é uma padade Unica. Neste segundo grupo,
também incluo os aspirantes a celebridades (oiparites deeality showspor exemplo).

Machado, ainda analisando a TV sob um critério wdidade (de boa TV), divide os
programas fundados na oralidade em duas categalgasim lado aqueles que usam a
oralidade em prol da “facilidade, comodidade e mabdade” (2000, p. 72) contalk shows
reality shows programas de auditério, de intrigas domeésticasuteos tantos géneros; do
outro lado, formas televisivas que se fundam nlmga como os programas de entrevista, 0s
debates, mesas-redondas. A qualidade deste segupoode programa dependera,
evidentemente, “da grandeza maior ou menor da®aesple temos na tela” (p. 72). Aqui,
como ja disse antes, ndo adoto o critério de Maxhgdanalisar somente as formas mais
complexas, mas sim de perceber as diferencas. Paksn a seguir, a analise de um conjunto

heterogéneo deslatos de vida

1.1. A vida em “15 minutos de fama”

Comecemos, entdo, analisando como a televisdorépmast narrativas de vidas de

individuos comuns. Vejamos o tempo de TV represienpela Figura 7.

® Embora, como veremos no decorrer da Parte 22la®s de vidalas pessoas publicas, por serem atravessados
por uma memoéria publica, tém tracos mais proximosoastelacdo tracada no proximo capitulo, dos
Testemunhos de fatos televisivogjue é reflexo da unidade entre as constelagdes.
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Quadro A

Figura 7: NovelaPaginas da vida

Esse quadro faz parte da noviekginas da vidaexibida pela Rede Globo, no ano de
2006. A primeira moldura soélida que cartografo,daenté o género da teledramaturgia.
Contudo, essa moldura causa estranheza, a med@adp se trata de um personagem
ficticio, mas sim um an6énimo, um individuo “reafo final de cada capitulo dessa novela,
antes da vinheta de encerramento em que sobenddi®sr uma pessoa comum relatava seu
passado pessoal. Ela ndo relata a outro individumo ifterlocutor), mas sim olhando
diretamente para a camera. Temos aqui um monotpgofaz uso de uma das molduracées
televisivas mais simples:talking head(a cabeca falante), em que o enquadramento moldura
faces que falam diretamente para os telespectaddsssn, apesar de ser um tempo de TV
pertencente a unidade da novela, trata-se de unsdrggdo completamente diferente, mais
préxima de géneros que ndo enunciam ficcionalidade.

A molduragdo ddalking headresulta nesse caso em um enquadramento proximo do
close-up(ou primeiro plano), numa imagem fechada no rdstguem fala. Sabemos que na
televisédo, aclose-upé um enquadramento que visa moldurar a expressasethitimentos dos
individuos, sendo utilizado vastamente na teledtamgi@: as cenas com maior carga
dramatica sdo normalmente molduradas num primérwmopos individuos.

Podemos notar ainda nessa figura a presenca de bduwess que molduram o
individuo, uma superior e outra inferior. Essasrdsatrazem o mesmo estilo grafico das
vinhetas da telenovela, com a sobreposi¢do dernpalauma fonte semelhante a uma escrita a
mao. Essa moldura redundava o sentido enunciadétulo da novela RPaginas da vidp
remetendo a escrita de um diario, uma preservaggassado em “paginas”. A presenca das
barras confere aos depoimentos, dessa maneiratidcsde que cada individuo vai contar
“uma pagina de sua vida”: oferta-se, com issontice de relato do passado.
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Além disso, a moldura das barras também tem a dudedpromover uma vinculagéo
entre esse tempo de TV e a novela: como uma pesaloado é algo comum a esse género (e
sim a outros), a moldura vincula o depoimento am@ma, de forma que mesmo que um
espectador ligue o aparelho de televisdo, ou trpguee esse canal durante a sequéncia, sabera
que se trata da telenovela e ndo de outro progrAssgm, uma mesma moldura forma o
vinculo (ainda estamos vendo uma sequéncia daanapelsar da suposta nao ficcionalidade)
e oferta o sentido de passado.

Outra telenovela também apresentou depoiment@eskoas comuns ao fim de cada

capitulo, como podemos ver na Figura 8.

Quadro A Quadro B

Quadro C Quadro D

Figura 8: NovelaViver a vida

Essa sequéncia pertence a nowéleer a vida também exibida pela Rede Globo, nos
anos de 2009 e 2010. Como referido, € uma constieg@elhante a anterior: entre o fim do
capitulo e a vinheta que encerra a novela, temosandlogo de uma pessoa comum, com a
molduracédo ddalking head Também se faz uso nesse caso de uma moldurairggavo
depoimento a telenovela: o fundo branco atras duvithuo € o mesmo estilo grafico que

compde a vinheta de abertura. Mas também atribusemtido de lugar qualquer, ou lugar
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nenhum: ndo importa o espaco em que o individuensentra, o que encaminha o olhar do
espectador para uma informacao temporal, sobresaga.

N&o temos mais aqui 0 enquadramentcckrse-up Trata-se mais de um plano médio,
gue enquadra o individuo a partir do torax, e neas® vemos que ele ndo esta centralizado,
mas sim deixa um espac¢o maior do seu lado dirdgoemos que esse enquadramento ndo é
por acaso, e € nesse espac¢o do fundo branco eentidos de recordacdo serdo ofertados
através de imagens e palavras.

O quadro A, do inicio da sequéncia, trata de ifleatio individuo: palavras surgem
no fundo branco, naquele espaco a esquerda, rewvetsau nome, sua idade e seu local de
nascimento. Nas quadros que seguem, ele comectatar reeu passado e passamos a
conhecer parte de sua narrativa de vida. O ladoeedq se torna também uma moldura de
fotografias que surgem conforme ele vai narrandacositecimentos, levando ao espectador
imagens do passado, como podemos ver nos quade$BOutras palavras surgem na
imagem, ndo mais para identificar quem é o indivjduas sim para enfatizar trechos do
relato (e essa énfase oferta sentidos). Nesse rdeptm, vemos no quadro C que o
surgimento de palavras ressalta os sentimentog sopassado, enunciando que se trata de
um caso de superacdo. Ou seja, a expressao semalingele na construcao televisiva anterior
era moldurada por um enquadramento fechado no, ragtoa é agenciada através da énfase
em certas palavras.

Qual seria, entéo, a acao televisiva desempenhaddepoimentos “reais” colocados
sob a moldura de uma telenovela? Um dado importangiee a selecado dos individuos segue
um critério tematico: todos eles abordam questdiessg relacionam ao tema da novela. As
duas novelas abordavam em suas tramas o0 tema dmnpedo, apresentando personagens
portadores da sindrome Bewn (emPaginas da vidpe deficientes fisicos/{ver a vidg. Na
primeira novela, assim, a depoente recorda dasuftiides que teve para criar sua filha, que
tem sindrome deDown no segundo depoimento, o individuo relata comotmsaou
paraplégico, e das dificuldades dessa condicd@maio social.

A construcdo de um discurso em favor de causaaisdei que enuncia 0 combate ao
preconceito) configura-se numa estratégia denoraimadrchandising social O termo
publicitariomerchandisingaracteriza-se na telenovela quando um personagigeio utiliza
uma marca de produto (que é oferecida a vendaldw@io “mundo real”) e testemunha sua
qualidade. Nanerchandising sociab procedimento é semelhante, mas em vez de umta ma
ou produto, a emissora escolhe abordar sobre ubrigona da sociedade, visando agregar

uma imagem de responsabilidade social a sua iigsiitu
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Como vemos nesses dois casosnerchandisingsocial ndo €, portanto, enunciado
apenas pela trama da novela, mas também a TVautliexemplo de pessoas comuns para
construir o discurso sobre os problemas aborda&ldgpotese aqui € que com essa opgao a
TV visa uma dupla acéo: primeiramente, os indivijuoor terem sofrido do problema,
legitimam o discurso da emissora, mostrando-o calgo relevante; em segundo lugar, os
depoimentos também conferem a telenovela um serdilorealidade, de espelho da
sociedade.

O uso de pessoas comuns para efetivamenchandisingsocial ndo se restringe,
evidentemente, a moldura da novela. Muitas camaplodlicitarias televisivas que tém
causas sociais como tema (0 combate ao uso desg@g@léncia no transito, a transmissao
de doencas sexualmente transmissiveis, para @amsaexemplos) sdo construidas a partir
do depoimento de individuos que sofreram com osl@nuas nas suas vidas. Nesse caso, hao
sao apenas 0os anbnimos que ganham espaco, masttahgbéas personalidades televisivas.
O discurso contra os problemas sociais é formazsima a partir do sentimento de superacéo
dos depoentes.

Vejamos agora, nas Figuras 9 e 10, outros doipdsrde TV em que um individuo
comum narra sua vida por conta de algum problewa]ito, mas que, diferentemente dos

depoimentos das telenovelas, ainda n&o se tratld@ecessariamente superado.

[
q i
[

i
]
A
-(IFK MEU CHiP™, PEDRO [ ' % DESABAFO: SOCORRO! ALGUEM

"
JORE O ESCANDALD! rr! i #f PRECISA ME AJUDAR!

.
/

&
iL

st é
. o ) , Wi
’ Y -
| —
| DESABAFO. SOCORRO! ALGUEM - DESABAFO: SOCORRO! ALGUEM
* | PRECISA ME AJUDAR! PRECISA ME AJUDAR!

Quadro C Quadro D

Figura 9: Programaviarcia
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Quadro B

Quadro C Quadro D

Figura 10: ProgramaCasos de Familia

As figuras anteriores sdo dois tempos de TV peeties respectivamente a uma
veiculacdo do programilarcia (Rede Bandeirantes, 2009) e uma veiculacdo do gmoayr
Casos de FamiliaSBT, 2008). Ambos se vinculam a moldura do gérso“intrigas
domeésticas”. O modelo é o seguinte: uma apresemtadonanda a a¢cdo, convoca a entrada
de pessoas comuns (que habitualmente ndo esta¥)na Bs entrevista. Normalmente os
programas se resumem a conflitos entre esses dods,i cuja causa encontra-se em seus
passados pessoais. Os programas se enunciamfatessacomo lugares de resolugao desses
problemas.

A primeira semelhanca que podemos perceber eatddis programas (e que talvez
seja uma marca do género) € o enquadramento refadapresentadoras, nos quadros A das
duas figuras: ambas sdo sempre enquadradas comlateia por tras, molduradas por outros
individuos. Podemos autenticar que essa molduréaodeseguinte sentido: a apresentadora
esta ali para representar o publico, uma intertreutjue pergunta aos participantes o que
publico esta se perguntando. Em outras palaviagséh do lado da massa de telespectadores.

No caso do programMarcia (Figura 9), em alguns casos, ao invés de dar voz
diretamente a esses individuos comuns, 0 progrgtepmr encenar o passado deles com
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molduracfes da teledramaturgia, como podemos v@moadros B, C e D. Na sequéncia,
atores representam o0s papéis dos participantesmaAgens sdo recobertas por um texto
narrado na primeira pessoa do singular, mas cu nd&m pertence ao participante do
programa, e sim a um profissional da emissora.e&gitedade dessa encenacédo em relacdo a
outros tempos televisivos mais proprios para iszon em telenovelas, seriados etc.) é
evidente: € uma encenacdo de menores custos egaelmamadorismo. Por isso mesmo, 0s
sentidos de passado ndo sé&o agenciados na encemapéiamente, mas sim resultam de
molduras inseridas na pés-producao.

A moldura mais evidente é a tonalidade amarelaskriola na imagem, que remete a
mesma cor que vemos em fotografias antigas. Ouesga cor por si sO jA encaminha para o
sentido de que devemos olhar essas imagens comew® passado. Outras duas molduras
importantes na leitura dessa construcdo estdo mo agrimeira € a uma muasica lenta e
melancolica; a segunda € o tom de voz do narraaleeduéncia, uma voz em tom de choro.
Essas duas molduras sonoras ofertam o sentido ddepmimento que traz o sentimento
individual de sofrimento. Outra moldura que redumdse sentido de recordacdo de um
sofrimento é o texto presente nos caracteres:-smtde umdesabafo Como podemos ver
uma sobreposicdo de molduras que agenciam um neesttido (ndo € a toa que a televisao €
um meio conhecido por sua redundancia).

Nesses quadros que encenam o0 passado, vemos tanlmgomarca do programa
sobreposta a imagem, ao lado dos caracteres. 8gaofi® a mesma que vimos nos efeitos
graficos que molduravam os depoimentos reais rasowelas, porém de forma invertida:
uma sequéncia encenada, algo que nao € proprie désero, € vinculada ao programa
Marcia.

Mas surgem aqui as seguintes questdes: por quaarnaecariamente o passado, em
vez de conceder diretamente a palavra aos partiegad Mesmo sendo uma encenacao
amadora e precdria, 0s custos ndo seriam menoaeaX@nstruir uma hipotese sobre essa
opcao do programa é preciso destacar ainda dois diagbortantes: em primeiro lugar, que se
trata de uma transmissdo ao vivo. Por segundo, abscipantes sdo pessoas simples,
humildes, e que ndo possuem vinculo profissional aemissora (embora deva haver algum
incentivo financeiro). O que me parece é que, giaartas molduracdes da teledramaturgia, o
programa pode orientar a construcdo do passadaodam primeiro lugar, uma clareza
narrativa que talvez nao fosse alcancada na faapddicipantes (a ordem dos eventos, o

destaque dos momentos mais importantes, a énfasgentimentos), além de garantir que a
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formacdo discursiva se mantenha sob seu controlesefd, a hipdtese € que o programa néao
quer se arriscar na imprevisibilidade dos indiveloomuns.

De fato, nas formas televisivas fundadas na @dédjue sdo ao vivo, o improviso é
um elemento que possibilita uma inversdo da omdwtaliscursiva, ainda mais nos casos em
que os individuos apenas transitam como particgsadbs programas, e ndo tém, portanto,
nada a perder. Podem, assim, revelar um passaddeayeeia permanecer nao-dito pelos
interesses da emissora, 0 que configuraria prosesssubjetivacdo. A encenacao se torna,
nesse caso, mais um mecanismo de controle disoutsiva linha de forca.

Ja no programg&asos de FamiligFigura 10), ndo ha molduracdes de encenacéo e o
passado é construido somente pela fala dos pariteip, 0 que poderia torna-la uma
producdo mais arriscada, de menor controle disaursialvez por iSSso mesmo que 0O
programa, ao contrario da construcao anterior, pptendo ser transmitido ao vivo. O que
justifica, entéo, esse caminho oposto de constregéicelacdo ao progranvarcia?

No quadro A do program@asos de Familidemos a apresentadora que interroga e
qgue finge ndo saber do que se tratam os casoseja gentido ofertado, como vimos, é que
ela esta na mesma posicao do publico. No quadtenys os individuos comuns, de frente a
plateia e a apresentadora, contando suas histéemsdacdes de intrigas domésticas, como
problemas familiares, com amigos, vizinhos etc. Mas quadros C e D, surge ainda outro
individuo, a quem é dado a palavra, para que tegaewtarios sobre o discurso oral dos
participantes: uma psicologa. A pagina da intedoe€asos de Familiaesume o formato do
programa da seguinte maneira: “andénimos revelans $ustorias e abrem suas vidas
supervisionados pelos psicélogos Anahy D'amicale Rosa da Fonseca”. E o site destaca
esse aspecto do programa como um diferencial: “Egsénico programa do género que tem
um psicélogo*”.

A psicologa é apresentada no quadro C, num enguaito aberto que mostra sua
interacdo com a apresentadora. Esse primeiro erajuadto tem o objetivo também de
localiza-la no cenario do programa, e, ndo por@cak se encontra sentada na plateia.
Assim, num primeiro momento, o sentido agenciadqué ela também esta ao lado do
publico, observando do mesmo local, e que, com, iEs@ acesso somente as mesmas
informacdes que os telespectadores para fazewsaliag@o. O quadro D, em que a psicologa
tem o0 mesmo enquadramento regular da apresentattoreg a oferta desse sentido
redundante.

' Disponivel em: <http://www.sbt.com.br/casosdefaprograma>. Acessado em: 20/11/2010.
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Mas outro sentido também é ofertado a partir da omldura presente no quadro D.
Uma barra de caracteres € inserida na parte infdgianmagem, trazendo o nome do individuo
e classificando-o como uma psicologa. Antes daepasicdo dessa moldura, a apresentadora
ja havia fornecido oralmente essas informacdes Esddura, entretanto, além de legitimar o
individuo como alguém capacitado para analisar aticppantes, também atribui as suas
palavras um sentido de comentario oficial @asos de Familiaa medida que a barra dos
caracteres também é composta pela logomarca doapmado tridangulo do lado esquerdo).

A presenca da psicéloga — um individuo legitimad@aconselhar — € um dado
importante para entendermos a op¢ao do progfzasas de famili@m abrir méo do ao vivo
para conceder a palavra aos individuos. FernangiaoB(1996), que pesquisou a enunciagao
de si nas clinicas psiquiatricas e psicanalitiasna que a principal caracteristica desse tipo
de enunciacéo é a “relacdo hermenéutica que ds@giabelece consigo mesmo” (p. 309).
Com isso, a autora aponta que ao mesmo tempo em impgeviduo enuncia sua identidade,
ele também ¢é impulsionado a interpreta-la e a destzoa partir do olhar do outro. Assim,
tendo em vista dar visibilidade a esse saber tat@pé o programaCasos de familiaméo
poderia retirar a fala dos individuos e narrar sspdo deles por molduracbes da
teledramaturgia (por mais que a narrativa se masgs/ na primeira pessoa do singular). Para
serem analisados, era preciso que eles propriasstah de si. Evidente que na TV, essa
enunciagao terapéutica é desvirtuada, ndo asswreas#er cientifico, e fica apenas no nivel
do discurso: como um psicélogo poderia interpratdala de um individuo e aconselha-lo
apenas com as informacfes concedidas no tempo devamoulagcdo do programa? E o
programa utiliza esse discurso terapéutico ndo aspeomo um diferencial em relacdo a
outros do mesmo género, mas também para atritaiiuma fungdo social: uma justificativa
para apresentar o passado conflituoso dos indigidomo uma atracéo para o publico. Sem a
terapia (0 aconselhamento profissional), os tetdaderes poderiam interpretar esse
programa como uma exploragdo de pessoas humildespretacdo que € comum ao
programaMarcia, como pode ser notado a partir das respostasciEiade.

Vimos que oCasos de famili&d um atual d&Recordacao televisuatravessado por
um saber da psicandlise. Bruno (1996), citando &dtcafirma que as narrativas de si
terapéuticas (que surgem na Modernidade) sdo dizatt#o de uma das praticas mais
importantes da sociedade ocidental em relacdo acemdio do sujeito: a confissdo catolica,
regulamentada na Idade Média. Evidente que astivagados consultérios adquirem nova
configuracdo, que retira a pratica do context@i@tio, na aplicacdo de saberes cientificos.

Apresento essa conexdo entre essas duas formasmuteiagdo do sujeito (terapia e
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confissdo), pois na analise a seguir, veremos ual daRecordacao televisualtravessado

pela pratica religiosa. Observemos, entéo, a aog@irtelevisiva representada pela Figura 11.

Quadro C Quadro D

Figura 11: Programaig Brother Brasil

Este tempo de TV, que foi ao ar no ano de 201empee aceality showBig Brother
Brasil (BBB), exibido pela Rede Globo. Nessas imagens, vemamianro semanal do
programa em que ocorre a votacao realizada enfpartisipantes, que define quem vai para
o paredao(momento em que uma pessoa é eliminada do jogd)n@mica é a seguinte: 0os
participantes do programa aguardam na sala prindgp&asa (cenario deality show, até
serem chamados pelo apresentador Pedro Bial, waddevez, para se dirigirem a uma outra
sala, chamadaConfessionario Essa sala possui um isolamento acustico que tgamn
privacidade do que for dito, permitindo que elesemo entre si, na interagdo com um
interlocutor comum (Pedro Bial), mantendo o sigidovotacao.

Essa relacdo do confessionario do BBB com agarateligiosa da confissao foi
defendida por Kilpp (2008). A autora traca uma eséte argumentos que validam o
pensamento do confessionario Bay Brother como “uma atualizagdo do confessionario
catolico” (KILPP, 2008, p.62). De fato, somente cessa primeira descricdo da votacdo que

fiz no paragrafo anterior ja é possivel enxergaargsmentos que revelam uma configuracao
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semelhante a confissdo religiosa: em ambos 0s ,cémm®S uma pratica solitaria, com
individuos que transitam no lugar da confisséo,igtegagem com um interlocutor fixo, e que
tém a garantia da privacidade de seus segredos.

Mas preciso evidenciar por que considero o cordaasio doBBB um atual da
Recordacao televisuaja que isso ndo é tdo obvio, sendo que no pragrsama funcéo
principal € apenas manter o sigilo da votacdo panaarticipantes do jogo: é que a prética da
votacdo ndo exige dos individuos apenas um vots, tavTabém uma justificativa para ele
(incentivada pelo interlocutor), que naturalmergeescontra no passado. Nesse sentido, a
votacdo permite que os participantes construam ideratidade narrativa no programa, ao
assumirem seus erros, comentarem suas atitudel®® @utros participantes, revelarem seus
sentimentos em relacdo aquilo que ja aconteceuat®umesmo, narrar um passado que €
anterior a sua entrada meality show A recordacdo € um componente estratégico que
compde a justificativa do voto e, portanto, o jogoprograma.

No quadro A, Pedro Bial interage com os participardtravés da moldura fisica de
um aparelho de TV, e convoca um de cada vez paraajdirijam até o confessionario, como
podemos ver no quadro B, enquanto os demais agunam@aconfessionario possui duas
cameras. A primeira que capta a entrada do patitgpna sala (quadro C): nela o
engquadramento é mais aberto, e revela inclusive parsegunda camera; a segunda, por sua
vez, enquadra os individuos sentados na poltronad(q D), nhum plano mais fechado. O
corte entre as duas imagens € ao vivo, e ocortanjesite no movimento de sentar-se do
participanté®.

Uma vez no confessionario, o individuo ndo vé naaimagem de Pedro Bial, mas
apenas interage com a sua voz. Com isso, ele oitardente para a camera que esta a sua
frente, o que oferta o sentido de que fala diretdenpara o publico. Esse é um dos poucos
momentos do programa que permite isso, sendo quiemsis cameras espalhadas pelo
cenario tendem a ser ocultadas por espelhos: @& quea caracteristica dosality shows
produzir uma observacao oculta. Com isso, a recéalé realizada no confessionario a partir
da simples molduracao dalking head mais uma vez.

Apesar de simples, parece-me que essa molduracémxirap ainda mais o
confessionario d8BB a confissao catdlica, pois, na pratica religiesaindividuos interagem
com o interlocutor fixo (o padre), mas sua fala séodirige a ele, e sim a Deus, a quem
pedem o perddo de seus pecados. Assim, ao ollamm@psamera, o votante &BB esta na

8 Segundo Aumont (2005), mccord dado num movimento é procedimento naturalizado pelema, que
garante um efeito de continuidade.
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mesma situacdo do pecador: um individuo solitanmigterage com a voz de Pedro Bial (que
age como um padre), mas se dirigindo ao publice, axerce, assim, o papel divino, sendo
guem, de fato, aprova ou desaprova o passado dbsgzates, e tem o poder de decisdo
entre aqueles que saem ou permanecem no programa.

O quadro D traz uma moldura que amplia esse seudiddivindade conferido ao
publico. No canto esquerdo, temos um quadro meslmmeposto a imagem principal, e que
repete 0 mesmo enquadramento, mas com outras cérata-se de uma imagem
termografica, que exibe as oscilacdes de pulsaedpiracdo e temperatura dos participantes.
Ao lado do quadro, ha uma escala que representa misel de estresse. A interpretacao
dessas molduras é fornecida pelo apresentadobeenéimples: quanto maior o estresse do
votante, mais vermelha a imagem fica, fazendo com @ indicador de estresse suba. A
pagina da internet dBBB define da seguinte maneira o objetivo do programausar a
imagem termografica: “Voz e expressao tranquilatepoesconder o que os confinados estéo
realmente sentindo na hora da votagdo. Com a cdtearegrafica], o publico tem mais uma
possibilidade de identificar o verdadeiro estadm@onal dosbrothers®®. Dessa forma, a
imagem termografica moldura o seguinte sentidodlgigo pode vislumbrar os sentimentos
reais dos participantes, mesmo que eles se esfaeoemculta-los. Se é impossivel para o
pecador enganar a Deus, que tem acesso a suaridtde, a TV da ferramentas para que o
publico tenha a mesma sensacédo de também ndogaydarganado

O Big Brother Brasi] em suas edi¢cdes anteriores, ja utilizou tambeérientativa de
agenciar um sentido proximo a esse ofertado pekgem termografica, unsoftware
conhecido comeonaquina da verdad@ima atualizacao tecnoldgica do poligrafo), quaisa
a fala dos participantes, verificando sua honedéiddMuitos programas de TV utilizam
maquinas da verdade para desafiar a honestidadenédados, como dudo € possivel
(Rede Record) e ®&Nada além da verdad¢SBT). Normalmente, os individuos que se
submetem a esse tipo de teste sdo também aspirantedebridades (principalmente
participantes deeality show}, ou personalidades que ja ndo tém tanta recaaréodluxo da

TV e visam recuperar sua fama. Vejamos um desses,ce&presentado na Figura 12.

19 Texto publicado em: <http://bbb.globo.com/BBB10tisias/0,, MUL1464495-17402,00-
CAMERA+TERMOGRAFICA+DO+CONFESSIONARIO+REVELA+NIVELBE+ESTRESSE+DOS+BROT
HERS.html> Acessado em: 27/11/10.
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DUDU PELIZZARI ENCARA A MAQUINA
DA VERDADE NO VALE TUDO, S0 NAD VALE MENTIF

Quadro B

FAZENDA
CARREIRA
INTIMIDADE
DESAFETOS

Quadro D

Quadro F Quadro G

Quadro H

Figura 12: Programaludo é possivel

A Figura 12 é um tempo de TV do programalo é possivetla Rede Record, que foi
veiculado no ano de 2010. Trata-se de uma veiauldg@ninical vinculada a moldura do
género “programa de auditorio”. Como € proprio degénero, o programa € dividido em
quadros variados, com atragcoes de diferentes @aBirentrevistas, apresentacées musicais,
tele-jogos etc. Nesse tempo de TV especifico, vesnasacéao intitulad&ale tudo, s6 nao

vale mentir em que um ex-participante deality showA fazenda(da mesma emissora,
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evidentemente), que vemos no quadro A, é entrelassab o julgamento da maquina da
verdade.

Vemos no quadro B a apresentadora do programaHiagkamann. Ela é sobreposta
por uma barra de caracteres que resume a atragdmprograma apresentara: fornece o nome
do entrevistado, cita 0 uso da maquina da verdadeaz o titulo. Nesse plano inicial, a
apresentadora explica aos telespectadores a dm&@maiatracdo: o programa da como prémio
ao entrevistado uma quantia de vinte mil reais paeparticipe de rodadas de perguntas e
respostas. A cada mentira acusada pela maquinpaerde cinco mil reais. Ao se recusar a
responder alguma pergunta, ele € desclassificaskmA quanto menor o numero de mentiras
contadas, maior sera o prémio recebido. O quetg@asnunciado no titulo: ndo vale mentir.
Podemos perceber, entdo, que a presenca da recargrardinheiro torna o uso da maquina
da verdade sobreposto a moldura do tele-jogo, oo ja disse, € comum ao género
“programa de auditorio”.

No quadro C, que traz um plano geral do cenéariajepms ver outros dois
participantes do jogo, que ficam a frente do erdtatdo e ao lado da apresentadora. Séo
jornalistas que tém a funcdo de auxiliar na elafdmade perguntas que provoguem as
mentiras do participante. Seguindo o pensamentBiltidichols®® (2008), penso que essa
dindmica do programa ndo é a de uma entrevistaeosional, ou de uma conversa
corrigueira, mas sim um processo mais coercitivoximo a um interrogatério: uma pratica
invasiva para a revelacdo da verdade.

Sabemos que a real atracdo do segmento ndo éudadikpum prémio (n&o creio que
seja esse o interesse dos espectadores), mas Ewelacdo do passado do entrevistado,
principalmente os fatos que ele optaria por onmtarece-me que a presenca da moldura do
tele-jogo visa conferir um sentido ludico ao inbgatério, na tentativa de apagar o seu carater
coercitivo: permite, primeiramente, aos entrevistad que sejam invasivos, perguntando
justamente aquilo que eles imaginam que o enteslastentaria esconder sobre seu passado,
pois essa € a funcdo deles no jogo; em segundo, latydoui ao participante o papel de
jogador, alguém que aposta no ganho de uma recsapenndo de um interrogado, uma
vitima da coercéo dos entrevistadores, que respalhd® a sua vontade. Além disso, o fato
de o entrevistado ser recorrentemente acusado krose € suavizado: tudo ali ndo passa de

um jogo.

% Nichols, no livro intituladolntroducéo ao documentari¢2008), problematiza os usos e modalidades das
entrevistas nas constru¢des do cinema documental.
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No quadro D, a tela da TV é preenchida por um gpdfirmado por quatro retangulos,
gue servem de bordas para as seguintes palfazasdacarreira, intimidade desafetosSao
molduras que ofertam os temas das perguntas gée ssalizadas na entrevista. E dado ao
entrevistado o poder de escolher entre os quatnastgresentes. Contudo, essa escolha é
apenas em relacdo a ordem dos temas, pois essmsigdo programa so se encerra quando
todos os quatro forem perguntados. Assim, essegr@m duas funcdes: a primeira é dar ao
entrevistado uma sensacgdo de escolha, objetivammloigso redundar o sentido ludico da
moldura do tele-jogo; em segundo lugar, o grafiteceipa aos telespectadores todos os temas
que serdo abordados. Parece-me que ha uma tertatoréar expectativa em relagdo ao que
sera revelado do passado, para garantir a manotdaggudiéncia.

Nos quadros F e G vemos o desenrolar do jogo. Nees@ento a tela é dividida em
dois quadros: de um lado, o plano do entrevistadi® outro, o plano de quem fez a pergunta
(que nesse caso € a propria apresentadora). Eddaragdo permite que os telespectadores
acompanhem a interagcdo entre quem responde e geeyunfa, pois, cOMO Vvimos, a
dindmica do jogo ndo envolve apenas as respostastambém o grau de convencimento dos
entrevistadores. Quando um dos jornalistas na@seeace com a resposta, ele logo insiste
no assunto. Por isso mesmo, sabendo que sua imageaculada de forma simultanea a
resposta, a apresentadora ndo se contém em deanahsdconfianca nas suas expressoes
faciais.

Abaixo da tela dividida, ha uma barra que traz akluras que agenciam os sentidos
relacionados a maquina da verdade. Vemos ali unmaagho que remete a um monitor
cardiaco. O sentido ofertado com essa animacaoceéoqgentrevistado estd sob constante
monitoramento dgoftwaredurante sua resposta. Além disso, creio que tanvigaconferir
um sentido de cientificidade ao parecer da maqd@anaerdade, relacionando-a com saberes
legitimados pela ciéncia, como a Medicina.

Ao lado dessa animacéo fica o espaco da imagemueno parecer da maquina é
anunciado. Como vemos no quadro F, a palaeraade escrita na cor verde, indica a
honestidade do entrevistado e que ele deve prasgalgundo. No quadro G, surge a palavra
mentira escrita na cor branca e sobreposta a uma bameeN& (um vermelho escuro, que
talvez ndo dé pra perceber aqui no papel, pois l&stad sobreposta a um fundo preto). Ao
mesmo tempo, surge uma moldura sonora: uma bumgaltpma a atengao para a indicacao
da maquina. A buzina e a cor vermelha indicam cue @ mentira o entrevistado deve

interromper sua fala.

95



Essa interrupcdo ocorre para que a palavra segedma a outro individuo, como
podemos ver no quadro H. Trata-se do operadeottovare(que, evidentemente, € mostrado
utilizando um computador), que surge na tela dilddunto com o entrevistado. E ele quem
interpreta as informacgdes e que define precisanentemento da resposta em que a mentira
foi acusada. Essa interpretacdo apontara se o/istauis perdera ou ndo parte do prémio.

Creio que a partir dessa analise podemos compneeruequé ddig Brother Brasil
ter optado pela substituicdo da maquina da vergatieimagem termografica, na edicdo de
2010. Na imagem termografica, vimos que o sentelaigdindade € conferido ao publico a
medida que possibilita a interpretacdo da intetamte dos participantes (por mais que essa
interpretacdo praticamente ndo permita ambiguidadesjue torna o confessionario do
programa uma constru¢cdo mais proxima da confisafidica. J& no segmento do programa
Tudo é possivelvimos que ndo € o publico quem interpreta a imidade através da
tecnologia, mas sim um especialista, que forneaef@snacdes prontas. Nesse caso, 0 uso da
maquina da verdadaproxima a construgdo a pratica do interrogat@®®.todo modo, em
ambos os casos, vimos atuais Recordacéo televisuadue colocam a honestidade dos

individuos a prova.

1.2. As identidades narrativas das celebridades

Passemos agora a analise de tempos de TV em gueigisluos mais recorrentes

desse meio — as personalidades televisivas — eamnsiias narrativas de vida. Vejamos,

entdo, o atual dRecordacao Televisua¢presentado na Figura 13.

Quadro A Quadro B
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Quadro E Quadro F

Figura 13: Programa do J6

Essa sequéncia anterior faz partePdograma do Jpexibido de segunda a sexta na
Rede Globo. A moldura mais sélida € o género “@ogr de entrevistas”, que apresenta a
seguinte dindmica: o entrevistador J6 Soares regabados individuos televisivos, tanto
pessoas comuns, como pessoas publicas, e persaieslido meio.

No quadro A, vemos 0 apresentador por tras de @neada e o entrevistado sentado
ao seu lado, num sofa. Tal disposicao dos indiggaionoldura alguns dos sentidos: J6 ocupa
um lugar fixo, portanto, ele € quem emite as peagjre o outro individuo € um convidado, a
guem cabe respondé-las. Com isso, se o0 entrevigtadguntar algo sobre o passado pessoal
do entrevistado, e ele ndo se opuser a resporalemas unrelato de vida Contudo, esse
nao € um esquema fixo, e a relacdo pode se inventgtas vezes J6 também fala do seu
proprio passado, ou para iniciar uma pergunta ewomomentario a uma resposta.

Nessa entrevista que apresento aqui, que foi amaR009, o entrevistado é uma
celebridade televisiva (Fabio Rabin, um comediampe¢ narra eventos do seu passado
pessoal. Ao mesmo tempo, JO pede ao diretor dargrag que apresente fotografias que
ilustram o que esta sendo relatado. As fotogradiagem em dois teles: um atras dos
entrevistados (como pode ser visto no quadro Bjneao lado esquerdo dos individuos, para
que eles nao precisem ficar de costas as camediaglaeia ao verem as fotografias (nos
quadros D e F, podemos notar que ao comentar@s fdes olham para o lado). As imagens

dos teldes séo filmadas com bordas (quadro E), ealgoms momentos, uma fotografia
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preenche toda a imagem televisiva (quadro C). Assfoassim, sdo um componente
importante da interacdo entre os dois individuasiliam no trabalho de recordacdo do
entrevistado e fornecem informacdes visuais sobpassado recordado, o que permite ao
entrevistador que faca comentarios mais especiftmso sobre a aparéncia do individuo
guando era mais jovem, etc.

Essas molduracdes nos fazem perceber que essameoge entrevista € um tempo
televisivo planejado para que individuos recordesogn molduras pré-definidas para
apresentar imagens do passado. Tudo parece seergalplanejado: J6 da algumas “deixas”
para que os individuos contem historias especjfgasio assim algo que é combinado numa
pré-entrevista. As proprias fotografias fazem pddaecervo pessoal do entrevistado e foram
concedidas ao programa. Surgem, entdo, as quegibeqjue a TV reserva tempos da
programacao para que seus individuos possam ataesgatos de vidglanejados? O que a
personalidade entrevistada e a emissora de tetegeg&ham com isso?

Segundo Cérlida Emerim (2006), para o entrevistadmtrevista tem a funcao (dentre
outras) de autopromocdo e autoqualificacdo, no aditimmento de “conhecimentos e
experiéncias por ele vivenciados, chamando a atesgére 0s acontecimentos vividos,
tecendo comentarios sobre suas emocdes e sentghémtd 70). De fato, esse planejamento
do relato de vidafaz com que a personalidade possa selecionatass\fevidos (ou inventar
nao vividos) e os sentimentos em relacdo a elepreinde uma autopromocéo. Aqui, ao
contrario do carater coercitivo de extracdo da ased como vimos no interrogatério do
programaTudo é possivelhd uma liberdade do entrevistado para fazer atiwgi@o
identitaria que Ihe convém, omitindo o que ndogdheece favoravel. De outro lado, parece-
me que a TV, para efetivar o “culto as suas esftef@io pode apenas identifica-las — com um
nome, uma profisséo, idade —, mas precisa congtauér elas uma identidade narrativa: dizer
guem a personalidade era antes da fama, qual@asgoho até chegar a televisao.

Vimos, entretanto, que Brograma do JPndo € um tempo da programacao televisiva
reservado para as celebridades televisivas, magientambém transitam pessoas comuns. A
hipotese anterior s6 ganhou forca conforme perosbinimeros tempos da programacao
televisiva planejados exclusivamente para a autopgdo das personalidades, a partir da
enunciacdo de suas narrativas de vida: tanto osrsis programas de entrevistas que
preenchem as grades de todas as emissoras, cordmguspalhados por programas de
géneros variados. Vejamos a seguir, na Figurarh4jesses casos.
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Figura 14: Programa&/ideo Show

Trata-se de um tempo de TV veiculado em 2011 ngrprmaVideo showda Rede
Globo, transmitido de segunda a sexta, que faz aohartura dos bastidores da emissora e
divulga a grade de programac&o. E, portanto, geltiao “culto das celebridades”. Na Figura
14 vemos uma sequéncia do programa intitu@deomeco de tudgitulo apresentado na
vinheta de abertura, no quadro A) em que um piofisasda emissora revela sua narrativa de
vida.

No quadro B, vemos a celebridade narradora, quierdificada para o publico pela
moldura da barra dos caracteres: trata-se de havissiel, uma atriz. Ela é enquadrada num
plano aberto, que a mostra sentada em um lugaide@dificado, mas que poderia ser a

varanda de sua casa (ha aqui a oferta dos semt@@®nforto e de intimidade). Ela fala
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diretamente para a camera, num monélogo, e esseeél plano regular, que intercala as
imagens seguintes.

Na primeira metade de sua fala, Larissa relata fiattimos da sua vida, e sua narragéo
€ recoberta por fotografias do seu acervo pessieak(a infancia no quadro C, e de seu
casamento no quadro D), mesmo procedimento quesvima@rograma do J6Mas nesse
caso, as fotos surgem na tela sobrepondo o plaatridamas sem preencher todo o quadro
televisivo. Podemos reparar nos quadros C e Dagtietos estao relativamente centralizadas,
e as duas barras laterais que as molduram saeerdade, o plano anterior de Larissa, que
ficou ao fundo e foi desfocado. A entrada e sa&aatia foto no quadro sdo molduradas por
um efeito sonoro.

Na segunda metade, a atriz passa a contar o ssadpgsrofissional. Enquanto elenca
e comenta 0s personagens que ja encenou ha Rede, ®&mos imagens de arquivo da
emissora com 0s seus respectivos trabalhos. Nao@&ademos a atriz na minisséhtaysa
de 2009 (informagbes que sao devidamente fornepiglas caracteres). No quadro F, vemos
Larissa atuando na noveRassione(2010-2011), que n&o precisa ser identificada por
caracteres, pois era o trabalho que ainda estavaem no dia em que esse tempo de TV foi
veiculado: era a personagem que ela estava intanpi@na época. Ou seja, 0 passado da atriz
é relembrado até encontrar o tempo presente.

Vimos, entdo, que a sequénflacomeco de tudé composta por dois tipos ddatos
de vida o primeiro, anterior a entrada da atriz na eméssgue é construida por sua fala e por
fotografias, e que, portanto, faz referéncia a Jyeasoal, o segundo, que relembra sua
carreira dentro da emissora, construido por imag#ss seus trabalhos anteriores, e
remetendo a vida profissional. A primeira narratbegue, assim, a hipotese anterior: que as
emissoras reservam tempos da programacao para euee [@ofissionais construam
identidades narrativas que visam uma auto-promaggage efetiva o “culto as celebridades”.
A segunda narrativa parece-me desempenhar tamb#ém agfo: consolidar no individuo
uma identidade narrativa dentro da emissora, quaif@geao publico identificad-lo como um
profissional da Rede Globo. E parece-me, aindaaguias acdes estdo ligadas, pois assim a
boa imagem que as celebridades constroem de siase@stambém repassada as emissoras as
quais estéo vinculadas.

No préximo atual, representado na Figura 15, veoutd programa da Rede Globo
que apresenta um tempo reservado exclusivamenge gpautopromocgao das celebridades
televisivas. Mas na analise dessa construcdo veregue a vinculacdo do passado da

personalidade a emissora é realizada por um candifgrente.
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Quadro D

Quadro E Quadro F

Quadro G Quadro H

Figura 15: ProgramaAltas horas

A Figura 15 é um sequéncia do prograhitas horas(Rede Globo), intituladMinha
adolescénciaveiculada no ano de 2010. Como o titulo j& sygemada edicdo do programa,
um individuo recorda o periodo de sua adolescéAsisim como no progranmiideo show

os individuos que transitam nesse caso sao exatusite celebridades da emissora.
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O quadro A é a vinheta de abertura. Nela encowsadois tipos de molduras.
Primeiramente molduras compostas pela linguagenitasas palavradinha adolescéncia
que sugerem a dindmica basica da construcdo (@fese, inclusive, & posse individual da
memoria com o0 pronome “minha”); e também, abaixditldo, uma série de palavras que
remetem aos temas que a emissora atribui a adotescé que serdo, portanto, tratados nas
narrativasescola, bairro, musica, arte, literatura, jogospege, carro, namoro.

Ha também na vinheta, em segundo lugar, molduragpastas por animacdo: 0s
desenhos de uma fotografia, um caderno e um Basmolduras que ofertam conjuntamente
0 sentido de passado e o de juventude, ja queseream objetos usualmente utilizados na
adolescéncia para armazenar lembrancas: remetgmatisas de escrever um diario e tirar
fotografias. Ou seja, temos aqui 0 sentido de tgreeen vai reabrir seu diario e seu album de
fotos; o sentido do titulo (a recordacéo da juvéatde) € redundado.

O quadro B apresenta, entdo, Mariana Ximeneg, @ddremissora, que € o individuo
gue tem a posse da narrativa. Ela é identificadias pmaracteres que sao sobrepostos a sua
imagem logo no inicio. Mais uma vez, temos a meldéio dotalking head mas com uma
diferenca: essa é a primeira construcdo televisawvtbgrafada na constelacao dekatos de
vida em que o individuo ndo fala nem diretamente paranaera, nem para um interlocutor
visivel: Mariana aparentemente se dirige a alguém,entrevistador oculto, a quem nunca
vemos ou ouvimos (veremos no capitulo seguinte egsa € uma molduragédo utilizada
recorrentemente na proxima constelacéo). Assim gmarmonstrucao anterior, o quadro B é o
plano regular da narradora: é a primeira imagemsgaede a vinheta, e intercala as imagens
posteriores.

No comeco de sua fala Mariana narra o inicio da adolescéncia, focando
principalmente na descricdo de sua personalidasld suas amizades. A partir disso, mais
uma vez, vemos a molduracdo de recobrir a narragéofotografias do acervo pessoal do
recordador, como podemos ver nos quadros C e Dotdgrafias preenchem toda a imagem
televisiva. No quadro D, em que a foto congrega grupo de pessoas, € inserida uma
moldura que circunda Mariana, destacando-a eméaelap restante da fotografia, que €
escurecida.

Em seguida, a entrevistada passa a relembraipsei@séncias na adolescéncia: o que
gostava de assistir na televisdo, no cinema, @smmusicas que escutava. Quando fala dos
programas de televisdo, ela elege como seus faspetvidentemente, os da Rede Globo.

Nesse momento, imagens de arquivo da emissoreaiist narracdo, ocupando toda a tela da
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TV, como podemos ver nos quadros E (quando elaacitavelaVale tudg e F (ao citar o
programaEscolinha do professor Raimundo

Essa molduracdo que usa imagens de arquivo daaaise repete quando ela cita
suas preferéncias musicais. Ela diz, por exempi® egcutava as musicas de Luiz Gonzaga, e
a imagem que ilustra a narracdo ¢ uma participdgdmusico num programa de TV da
época, como podemos ver no quadro G. O mesmo ogueedo ela recorda que teve de
convencer 0s pais para que permitissem sua ida shomde Michael Jackson, quando o
cantor fez turné pelo Brasil. Nesse trecho do setatrgem na tela imagens da cobertura
televisiva do show, no quadro H.

Em relacdo a construcao televisiva do prografitieo showpodemos notar que séo
utilizadas as mesmas moldurac¢des: o uso de apangtano da recordadora que intercala as
imagens que sucedem; uso de fotografias pessaaislygtrar a narrativa de vida; e o uso de
imagens de arquivo. Contudo, essa ultima molduradi&Erentemente do caso anterior, nao
se relaciona a narrativa da carreira da atrizpelie fato de o relato se restringir ao periodo da
adolescéncia, época em que ela ainda néo trabatl@agemissora. O que leva a TV, entdo, a
utilizar suas imagens de arquivo nesse caso?

Para essa questdo, a primeira hipotese, que €isa gimaples e provavelmente
verdadeira, € que as imagens sdo apenas ilussraveefletem a obsessado televisiva em
recobrir o discurso oral, por mais que elas apenesdundem. Contudo, ainda assim, nao
posso deixar de levantar aqui uma segunda hipatess,arriscada. Vimos que a celebridade
faz uma ligacdo direta entre sua adolescéncia missera na qual trabalha, ao listar suas
preferéncias entre os programas de TV da épocgarhldém uma ligacdo indireta, quando a
emissora usa imagens de seus programas para rilggistos musicais da atriz. nao
necessariamente a atriz passou a gostar de taison@®r causa da TV. Nao haveria nessas
ligacoes, diretas ou indiretas, uma acdo da enaigd®ise enunciar como uma referéncia na
narrativa de vida da celebridade? Penso que podemosiderar que essa construcao
apresenta outra maneira de vincular as identidaaleativas das celebridades as emissoras.

As acdes que vimos serem engendradas por essesataksados antes (a efetivacédo
de um culto das celebridades e a vinculacdo dslasnéssoras) parecem estar relacionadas a
consolidacdo de urstar systemtelevisivo. Star systemé uma expressao que remete aos
primérdios do cinema industrial: uma estratégia emml de transformar os atores em
celebridades, para assim divulgar os filmes armpdatifama deles, algo que ocorre até hoje.
Na televisdo ndo me parece ser diferente. As emassedem tempos da programacédo para a

fabricacdo de celebridades (atores, apresentadguesenunciam suas identidades visando
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uma autopromoc¢ao) e a0 mesmo tempo as vincula &asu@icdo. Com isso, as unidades
televisivas sao idealizadas e divulgadas a pastsutesso desses individuos na sociedade. A

Recordacao televisu&, assim, uma das praticas utilizadas para esses f

1.3. O controle das memérias

Para finalizar essa constelacdo, passo a analisengm televisivo representado pela
Figura 16, a seguir. Nele, Recordacéo televisuae atualiza tanto por intermédio de um
individuo comum, como por uma pessoa que recomamte estda na TV, vinculada a
instituicdo enunciadora. A partir dessa ultima igedlreflito sobre os papéis que esses dois

tipos de individuos desempenham nas constru¢coRgldéos de vida

Quadro C Quadro D

Figura 16: Programa eleitoralosé Serra Presidente

A Figura 16 é um tempo de TV do progradasé Serra Presidenteeiculado em
todos os canais de TV aberta, por conta do hodleiboral gratuito. Nao temos, assim, a
moldura de uma emissora, que é substituida peldursolde uma campanha presidencial e,

sobretudo, um grupo politico.
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No quadro A vemos a abertura do programa, que imgpassado pessoal do individuo
José Serra, que é candidato a presidéncia. Egsgd@arcontudo, ndo é realizada pelo proprio
politico, mas sim por uma instancia narrativa irspal que se refere a Serra na terceira
pessoa: a molduracdo @az-over Dessa forma, ndo temos aqui ainda uma atualizdgéo
Recordacao televisuapois ndo € o proprio individuo que se volta aoE&ssado (embora o
relato tenha, evidentemente, o aval do politicgsd¢ mesmo quadro podemos ver que o
programa opta por recobrirvez-overcom fotografias pessoais, molduracdo que vimos ser
recorrente na constelacgéao.

Essa construcéo televisiva s6 passa a ser umdatRacordacao televisua partir do
quadro B, quando o préprio Serra faz comentariodyais sobre os eventos do seu passado
informados na narracdo impessoal. Vemos que elestraclo com as mesmas molduras e
molduracfes presentes no atual que encerrou oot@piterior, no plano que apresentava a
atriz Mariana Ximenes: temos a molduracadalking head sendo que o individuo interage
com um interlocutor oculto, o que d4 um tom deesfigta a sua fala. Uma vez que Serra é
um individuo vinculado a moldura da candidaturd ¢@amo uma celebridade é vinculada
profissionalmente a uma emissora) vemos uma ca@asiruque lhe possibilita uma
autopromocéao, o que promove também, evidentemartandidatura. O passado recordado
aqui ressalta seus feitos, sua origem humilde,sa ebnstruir uma identidade que seja
favoravel para a conquista de eleitores.

No quadro C, ocorre uma mudanca. O programa tarmirelato do passado pessoal
de Serra, e comeca a narrativa de vida de uma gpessoum. Esse individuo tem uma
histéria de superacéo, justamente por ter sidofioéadn no passado por um dos projetos do
candidato. Para que o individuo comum relate essaanto do passado, Serra deixa o lugar
de recordador, e passa ao de interlocutor: é ebenqdireciona as perguntas. Durante a
entrevista, o individuo se mostra emocionado eeragir com Serra, por considera-lo como
0 responsavel pela superacdo de seus problemassyaimda no quadro C, que toda a
interacdo acontece num lugar que € supostamentesa do préoprio individuo, e nos €
apresentada a partir da moldura de uma janelaaeder com isso, um sentido de intimidade,
de que os projetos de Serra atingem a vida intergodiedade. Dessa formasetato de vida
do individuo comum efetiva umerchandisingla candidatura.

No quadro D, por fim, vemos Serra novamente na unafifio daalking head mas
dessa vez direcionando-se diretamente para a capeenos telespectadores. As molduras
gue compdem esse quadro agenciam sentidos pralricampanha politica: ao fundo ha uma

bandeira do Brasil e a imagem do monumento dodcCRstentor, o que oferta um sentido de
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patriotismo, de brasilidade e de religiosidade;r&€ér moldurado por outros individuos ao
fundo, de forma semelhante ao que vimos nos pragdfarcia e Casos de Familia
agenciando o sentido de que ele representa o powe lideranca; e os caracteres que o
identificam como candidato a presidéncia.

Esse tempo televisivo serve aqui de exemplo panggymos as demais construcdes
analisadas nessa constelacdo e os papeéis quesdgpdeide individuos desempenham nelas.
De um lado estédo aqueles que séo profissionalntigats as instituicdes enunciadoras (que
podem ser as emissoras, 0S anunciantes, gruptegmslio Estado), a quem sao reservados
tempos exclusivos da programacéo para que se autopam a partir dos seuslatos de
vida. Isso possibilita uma promoc¢ao das instituicoequass sdo vinculados. Por outro lado,
tempos da programacgdo também s&o reservados panadjuiduos comuns recordem sua
narrativa de vida. Nesses casos, as recordacdesosddas em problemas do passado
(superados ou nédo), ou entdo a honestidade daele@&da a prova. Assim, os relatos de
pessoas comuns sao utilizados para construir dseahiscursos, que perpetuam o poder dos
enunciadores: discurso de responsabilidade salisalirso terapéutico, a construcao de tele-
jogos, e outros em atuais que ndo analisamos Byigiente que essas consideracdes foram
resultantes das regularidades dos atuais e naficgagmum padréo rigido: ndo estou dizendo
gue os individuos comuns ndo possam se autopromneoveaigum tempo de TV, ou que as
personalidades ndo possam revelar partes “negatigasias narrativas de vida.

Para se manterem sob esse controle discursivelates sdo conduzidos por linhas de
forca como: o uso de molduracdes da teledramatuagidicdo, a selecdo dos individuos
seguindo critérios tematicos, os acordos de bastdoas pré-entrevistas, e o papel
desempenhado pelos interlocutores. S&o algumassddisthias que nao permitem, por
exemplo, que o individuo convocado para particiggarprogramalosé Serra presidente
enuncie um passado que prejudique o candidatoijslEguma orientacdo discursiva diferente
da promocéo da candidatura.

Mas evidente que, como vimos na Parte Yetados de vidgpodem transpor as linhas
de forca e criar processos de subjetivacéo, aoremmama orientacdo discursiva que fuja do
interesse das emissoras ou dos demais enunciadmesdar um exemplo de processo de
subjetivacao a partir de uma construcéo televigiteabalhada aqui.

Voltemos, entdo, ao primeiro atual analisado nastdacdo, os depoimentos de
pessoas comuns na novélaginas da vidaVimos que as principais linhas de for¢ca que
regiam esses depoimentos eram a gravacao, quavafastpossibilidade do improviso, € 0

critério tematico de escolha dos depoentes: indoddque vivenciaram os temas abordados
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na novela. Essas linhas orientavam o discurso spomnsabilidade social da emissora. Ainda
assim, um depoimento especifico conseguiu trarepd-I

Em um determinado capitulo da novela, uma mullkeB& anos narrou sua primeira
masturbacéo, que ocorreu quando ela tinha 45 Raoa.isso, ela utilizou termos do linguajar
popular (como ela mesma define), dizendo, por ekemgue quando terminou de se
masturbar estava “toda babada”, e que foi nessariéxgia que ela “descobriu 0 que era o
gozo”. O depoimento tracava uma linha de fuga dat&e aanerchandisingocial, pois ndo
se relacionava aos temas abordados na novela &bilidade, ao contrario, a uma tematica
tabu, e utilizando uma linguagem oral que podesiacsnsiderada vulgar). Ele teve, inclusive,
uma circulacdo maior que os outros depoimentosdogh com respostas da sociedade que
nada remetiam ao discurso de responsabilidade | sgg&a a emissora visava enunciar.
Algumas respostas encararam o depoimento com hungure o tornou um dos videos mais
acessados d¥ouTube ganhando diversas reedicbes dos usuarios dotaitdgem houve
reclamacdes dos telespectadores na Central deratasnid da emissofae uma especulacio
de que o Ministério da Justica iria reclassificgrrograma para outra faixa de horario. Tudo
iISso porque a masturbacdo ndo é uma tematica quevitgbilidade e enunciacdo sob a
moldura de uma telenovela (ainda mais relataddero®s da depoente): nadatos de vida
era um tema que permanecia ndo-dito segundo adagdmhas de forca.

N&o é possivel dizer aqui se a subjetivacdo etamaida pelos realizadores da novela
(se conscientemente visaram enunciar o ndo-diso)ysou se foi resultante de uma
negligéncia dos mesmos, ja que o fato de ser umirdepto gravado possibilitava avaliar sua
veiculagdo. Mas tamanha repercussao social le\®eda Globo a se pronunciar na seguinte
nota divulgada na imprensa em geral: “A TV Globoorehece que houve um excesso e a
direcdo da empresa solicitou que, a partir de agtwdos o0s depoimentos sejam
acompanhados de perto pela area de Controle delQueii* .

Segundo a nota, vimos que a Rede Globo intengifs®u controle em relagdo aos
depoimentos veiculados na novela, ndo permitinde fpsse enunciado qualquer outro
discurso que fugisse dos seus interesses. Podestaysanpartir desse caso que um processo
de subjetivacdo é uma acédo isolada, pois causaatumbzacdo de todo o dispositivo, que
lanca novas linhas de forca para impedir que osmoesaminhos de fuga sejam tomados

novamente.

21 Informacéao publicada em reportagem da Revista  .VejaDisponivel em:

<http://veja.abril.com.br/260706/p_090.html>. Aceds em: 30/11/10.
2 Nota publicada no site do jornal Folha de Sdo daul Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult®®2533.shtml>. Acessado em: 30/11/10
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2. Constelacao dogestemunhos de fatos televisivos

Vou iniciar este capitulo relembrando um filme aedo: a célebre estreia de Orson
Welles como diretor de cinem@jdadao Kane(1941). Utilizo-o como uma ilustracdo para
explicar a ideia central que rege a observagaocadesgunda constelacdo Bacordacao
televisual

Na abertura do filme, somos apresentados ao pgsonarincipal, Charles Foster
Kane, um magnata da imprensa. Nessa primeira &amg esta prestes a morrer, e profere
sua ultima palavracosebud A sequéncia seguinte é, entdo, uma retrospegctimalistica da
vida Kane, que exalta de forma impessoal os prgifeitos do magnata. Quando a
reportagem acaba, descobrimos que ela estava seifida pelo jornalista que a elaborou
para a avaliacdo do editor. Mas o parecer do efiitaregativo: sua critica € que a morte de
Kane e os fatos importantes que compdem sua biag@b de conhecimento publico, e que,
por isso, a reportagem nao traz nenhuma informagéa. O que passa a interessar o editor é
0 segredo em torno da ultima palavra proferidakame, que ninguém sabe ao certo o que
significa.

O jornalista €, entdo, designado a outra tarefa: mé&is a elaboracdo de uma
retrospectiva impessoal da vida de Kane, mas sima investigagcdo do sentido de sua
altima palavra. Para isso, ele passa a acessaermsnmas dos individuos que eram proximos
ao magnata: entrevista diversas pessoas com qeeoorgliveu, mas sem se importar com a
vida delas em particular, e sim com alguma novariécéo que possam revelar sobre um
fato que é publico. Por fim, apesar do esforcamroglista ndo tem sucesso: o terrasebud
permanece um mistério, que sO poderia ter sidoedelslo se fosse possivel acessar a
memoria do proprio Kane.

Nesta segunda constelacdo que tracei, que deulo tie Testemunhos de fatos
televisivos o leitor notara que a observagdo se mantém pedganconstelacdo anterior, pois
também analiso aqui formas televisivas fundadawaalade. Vale relembrar o que expliquel
na Parte 1 da dissertacdo: a metafora da consteld@@ divide o objeto em categorias
isoladas, e algumas construgfes televisivas adaBs@omoRelatos de vidatambém
possuem tracos caracteristicos Testemunhgse poderiam fazer parte desse segundo

conjunto, e vice-versa.
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A ideia central desta constelacdo, que a diferedaianterior, € que ao invés de
cartografar os tempos da programacéo em que a T™rs2 um meio de enunciacao de si (a
intersubjetivacdo de identidades narrativas), cdimano capitulo anterior, o conjunto de
atuais aqui é composto pelos tempos em que adétewcessa a memoria de individuos para
narrar fatos que ja sédo publicos. Tal como o jesteado filmeCidaddo Kanea observacéo
aqui ndo é focada na vida intima, mas sim nas stitwigdes individuais de fatos conhecidos.
Evidente que para se configurar como um atu&eeordacéo televisuab individuo devera
ter vivenciado o fato coletivo que a TV busca retituir, 0 que lhe coloca na posicao de
testemunha, que tem a posse de uma versao do passad

O filme Cidadao Kanga adianta dois dados que serao recorrenteegismunhos de
fatos televisivasO primeiro € que &ecordacgdo televisuale atualiza aqui moldurada pelo
telejornalismo, embora isso néo signifigue que sgam utilizadas molduracdes proprias de
outros géneros, inclusive dos que se enunciam dauionais. O segundo dado é que a
atualizacdo em forma de testemunhos se intensjiaado a reconstituicdo do passado é uma
narrativa de mistério, e 0 acesso a memdria fate gl uma investigacdo. Isso ocorrera

principalmente, como veremos, na cobertura jortiedisle casos de justica.

2.1. Telejornalismo e a polifonia do passado

Comecemos, entdo, a tracar a constelacaoTdetemunhos de fatos televisivus

andlise de dois tempos de TV representados nasaBidid e 18, a seguir.

fui empurrado, levei soco, levei é...
pontapé nas canelas

Quadro A Quadro B

Figura 17: Jornal Nacional
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Quadro A Quadro B

Figura 18: Jornal da Band

As Figuras 17 e 18 representam tempos de TV veioalam 2011 respectivamente
nos programagornal Nacional (Rede Globo) elornal da Band(Rede Bandeirantes). A
moldura mais solida dessas constru¢des €, assimjelejornalismo. E nesse caso, o género
assume seu formato mais convencional: trata-se me telejornal diario, composto
basicamente de reportagens factuais.

Separei essas duas figuras para evidenciar logdnide® que as construcdes
jornalisticas também concedem a palavra tantoipdirgiduos vinculados profissionalmente
as emissoras (0 jornalista) como também para pess@a esse vinculo (que podem ser
pessoas comuns ou publicas). Para entendermos ewnbms podem proporcionar a
atualizacdo darecordacao televisuak preciso antes discorrer sobre a articulacae ent
“saber jornalistico” e a tematica da memoria.

A descricdo que Machado (2000) faz da pratica degyarter ja indica que se trata de
um trabalho de memodria, algo que ja é, inclusivgligitado pelo verbo “reportar”. os
repérteres sao “aqueles que contam o que viram”GMADO, 2000, p. 102). Assim, o
jornalista vivencia um fato que foi previsto nasuutga de producédo dos telejornais, para
depois relata-lo para os telespectadores. Quaneljpostagem aborda um fato agendado, ou é
fruto de um flagrante ocasional, o passado redaitdi na reportagem é de posse do
jornalista, e ele pode ser o individuo pelo quBkeaordacéo televisuae constroi. Para isso,
ele faz uso das molduracdes préprias da producdceptagens, que lhe conferem a
oralidade: a narracdo emoz-over(que recobre as imagens), ou a passagem joroal{siile
podemos ver no quadro A da Figura 18), em que @t@&pé enquadrado na imagem e dirige

sua fala diretamente para a camera.
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Na Figura 17 vemos um trecho de reportagem que éatwal daRecordacao
televisualconstruido via memaria pessoal de um jornalisteeportagem noticiou as revoltas
populares que causaram a crise politica do Egiades assim uma cobertura de um fato em
curso. Dessa forma, a previsibilidade da noticia &®m que a imprensa enviasse
representantes para vivenciar os eventos no lotajue eles acontecem (como podemos ver
na fotografia apresentada no quadro A), para gpeisipudessem reporta-los. Para contar o
passado, o jornalista faz uma narracdo que é regaegia imagens da revolta (como podemos
ver no quadro B).

Contudo, o fato de a memdria ser de posse do jst@malem sempre resulta na pratica
da Recordacéo televisuaPois os repérteres, para ofertar os sentidosngarcialidade e
objetividade (préprios do discurso jornalistico)s neeportagens, evitam expressar seus
sentimentos e impressdes pessoais (tampouco faknsidd em relacdo ao passado
reconstituido. O pertencimento do fato a memaowividual do jornalista é apagado por uma
narrativa impessoal. O discurso formado é querajmta ndo é um individuo que acessa sua
memoéria (pois a imparcialidade da reconstituicdtassomprometida pela pessoalidade do
passado), mas sim € um mediador de uma memoéri@ pikelica.

Em alguns casos especiais, porém, o repoOrter @timado a expressar a posse da
memoria, revelando suas impressdes e sentimerdesds. I1Sso ocorre quando ele abandona
o papel de mediador e assume o de personagemattagsm. E o que torna a Figura 17 um
atual daRecordacéo televisuaAs manifestacées no Egito tiveram a imprensanatzonal
como alvo (jornalistas foram detidos, perseguidagedidos, sofreram de maus tratos), e
alguns repoérteres brasileiros foram atingidos. @ssn, o foco da reportagem passou a ser a
situacao dos jornalistas no pais e suas condigdgalthlho. Como podemos ver no quadro B,
a fala do reporter € acompanhada por legendasegembsepdem a imagem, pois as condicdes
de trabalho levaram a opc¢éo de um relato via teéefo que diminui a qualidade do audio em
relacdo as demais construcdes da emissora. Ng@&arele recorda das agressdes que sofreu.

Parece-me que a expressao das impressoes e dowesévs dos repdrteres também é
incentivada em noticias de grande comocédo, comasteates ou guerras. Essa orientacao
contraria das construcdes jornalisticas se juatifiois, perante fatos extremos, a manutencao
da narrativa impessoal pode ofertar o sentido sienisibilidade do jornalista.

Mas é preciso problematizar ainda outra possiliédao fazer de uma reportagem.
Como sabemos, as redacfes jornalisticas ndo podewerpo futuro, e nem sempre o
jornalista tera vivenciado o fato que ele precigmrtar. E o que ocorre no atual da Figura 18.

Trata-se de uma reportagem que noticia a tragediacduvas na regido serrana do Rio de

111



Janeiro, em 2011, enfocando na destruicdo de akyymates. Mas, como a tragédia e as
quedas das pontes eram imprevisiveis, 0 reportepregenciou 0s eventos, e as informacdes
necessarias para reconstituir o fato ndo fazene plarsua memoria pessoal. O relato que ele
faz sobre o ocorrido é construido a partir de umparaagdo. Nesses casosRacordacao
televisualndo se atualiza através do discurso oral do jetaalA passagem do quadro A,
inclusive, restringe-se ao tempo presente: nadaraelajueda da ponte (0 passado), mas sim
como o0s habitantes da regido estdo improvisandanavessia com troncos de arvores.

Quando o jornalista ndo pode acessar a sua projnaoria para reconstituir um fato
para os telespectadores, sua apuracdo é um trabelhacesso as memodrias de outros
individuos: “testemunhas oculares e toda uma n@dtide sujeitos falantes considerados
competentes para construir ‘versdes’ do que aceh{tdACHADO, 2000, p. 102). Isso ndo
significa que a palavra seja concedida sempre sientenhas: o proprio jornalista pode
reconstituir o passado a partir do que ouviu. Masforme ja afirmei, a memdéria da apuracéo
ndo se enquadra como uma atualizacd®ekeordacao televisuapois o jornalista €, nesse
caso, apenas um mediador das lembrancas de aitrés,recorda do seu préprio passado.

No quadro B, vemos o momento em que a reportagemede a fala a uma
testemunha ocular: um morador local que presencgowventos. Ele € identificado pela
moldura do texto dos caracteres, que fornecem meme e profissdo. Para que ele conte
brevemente sua versao do ocorrido, a reportagdimaubiutra molduracdo convencional do
telejornalismo: a sonora. E um procedimento quesatig o individuo nesse plano regular,
do térax para cima, numa angulacdo frontal, e quesanta ainda a mao do reporter
segurando o microfone (identificado pela logomaa@amissora) na parte inferior do quadro.
O microfone se torna, assim, uma moldura que agem@entido de que o telejornal esta
concedendo a palavra a outro individuo.

Dessa maneira, sob a moldura do telejornalismaoditanto o repérter, quanto uma
pessoa sem vinculagdo com o telejornal, por tessa a oralidade televisiva em diferentes
moldura¢cdes 0z-over passagem, sonora), podem ser o individuo em gBecardacao
televisual se constroi. OTestemunha, assim, uma pratica intrinseca a formacdo de um
discurso jornalistico polifénico: em qualquer tetejpl, havera diversas vozes convocadas
para apresentar versdes sobre o passado.

Evidente que esse discurso polifénico também é@i® por linhas de for¢ca que o
conduzem de acordo com o0s interesses televisivoscd$o dos reporteres, as proprias
emissoras as quais estdo vinculados ja indicam nosingnhamentos discursivos das

reportagens. Para as testemunhas, como utilizamaledamle, algumas linhas de forca
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percebidas na constelacdo dektos de vidareaparecem aqui: a edicdo das reportagens, a
selecdo dos individuos, as narracfes v@n-overque recobrem os testemunhos, as pré-
entrevistas. E, parece-me que nesses casos dworalegmo diario convencional, as entradas
ao vivo séo, para ambos os tipos de individuospmemto ideal para tracar caminhos de fuga
aos discursos dos telejornais.

Avancemos agora a analise para o proximo atudtjqwea 19, em que Recordacao
televisualtambém se atualiza em um telejornal diério, pmrinédio de um jornalista.

Quadro C

Quadro E Quadro F

Figura 19: Jornal Nacional

A Figura anterior representa outro tempo de TV dogmmaJornal Nacional
Repete-se assim a moldura soélida do telejornailodiiambém se mantém a presenca de um

reporter que recorda, algo que vimos ser possimelnmplduracfes convencionais que lhe
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concedem o discurso oral. A diferenca aqui € qUReeordacdo televisuade atualiza por
moldura¢des que ndo seguem a pratica comum daeepor

Esse tempo de TV néo €, de fato, uma construg@wremte daJornal Nacional O
gue vemos aqui € uma seérie especial de entrevesthizadas no telejornal, com os repOrteres
que trabalham nele ha mais tempo, como forma deermracdo dos 40 anos do programa.
Enuncia-se, assim, um discurso de homenagem aomifidnios da emissora. Nesse caso, 0
homenageado é o repérter Ernesto Paglia. Ou s@enalista, que naturalmente é agenciado
como o mediador de uma memoaria publica ou das kmgbs de outros, encontra-se aqui ha
posicao de recordador.

Logo no quadro A, podemos notar que realmentgérier se encontra em um lugar
qgue nao lhe é natural: ele ndo aparece numa rgpartanum local em que ocorre (ou
ocorreu) uma noticia. Ele esta na bancada do te#@jo dividindo-a com os dois
apresentadores regulares do programa: William Boené&atima Bernardes. A bancada
também ndo é um lugar proprio para a préaticReeordacao televisuahormalmente é um
cenario em que as reportagens sdo apresentadasdewsao divulgadas outras informacdes,
sempre de forma impessoal por parte dos jornalistas

Os dois apresentadores do telejornal, entdo, &sumpapel de entrevistadores. A
entrevista na bancada é moldurada basicamente ymirogtipos de enquadramento. O
primeiro, um plano geral (quadro A), que congregatrés individuos, situando para os
espectadores como eles estéo dispostos na baAcpoesenca do repdrter € tdo incomum no
local, que uma cadeira é adicionada ao cenariaperencoberta pela bancada no plano geral,
como acontece com a dos apresentadores. O seglantio ¢ 0 que enquadra apenas o
reporter (quadro B), com a sobreposicdo de um tdetacaracteres que o identifica. O
terceiro, € uma espécie de contra-plano do entaelMigquadro C), com ele de perfil, quase
de costas para a camera. O objetivo aqui € captarinteracdo com 0s entrevistadores: as
reacfes de Fatima Bernardes ao relato de jornaRstafim, o quarto tipo de plano é um
close-updo entrevistado, acionado na tentativa de exalgum sentimento do recordador
(quadro F), moldura que vimos ser recorrente emosutuais.

O foco da entrevista € a narrativa de carreir&mhesto Paglia. Dessa forma, temos
aqui uma construcdo televisiva semelhante a cafdm nosrelatos de vidadas
celebridades: permite que Paglia se autopromovpieoconfere também uma promoc¢ao do
telejornal ao qual ele esta vinculado. A difereagai é que, pela moldura do jornalismo, o
passado do individuo é composto de fatos publicssgaais ele, enquanto jornalista, foi

testemunha. Assim, ao falar de si, Paglia recamséisses fatos, que sao ilustrados por
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imagens de arquivo da emissora (imagens de passa@snrespectivas reportagens, como
podemos ver nos quadros D e E).

Esse fendbmeno da identidade narrativa ser codatmiipartir da reconstituicdo dos
fatos publicos vivenciados pelo individuo é, seguiMichael Pollack (1992), algo natural
guando se trata de uma pessoa publica: “se fizeemimsvistas com personagens publicas, a
vida familiar, a vida privada, vai quase que dessga do relato (...) e as datas publicas
guase que se tornam datas privadas” (POLLACK, 1p983). Isso né&o significa, de acordo
com o autor, uma falsificacdo da narrativa de vidas sim que em alguns casos, o papel
social desempenhado pelo individuo preenche o tatigpmnivel a vida privada com fatos
coletivos, reduzindo a identidade do individuo Bspeagem publica. E o que ocorre quando
os jornalistas enunciam suas narrativas de vidgprmgramas de TV. Também ocorre com
politicos, esportistas, e qualquer individuo gya personagem de uma memaria coletiva.

Vejamos agora o proximo atual, representado piglard 20. Nele também temos um

caso em que o recordador € uma pessoa publica.

ROBERTO DINAMITE
presidente do Vasco

Quadro A

Quadro B

Quadro C Quadro D

Figura 20: Transmissao esportiv&liow do intervalp

Essa sequéncia anterior foi veiculada em 2010ntinama transmissao esportiva de
um jogo de futebol do campeonato carioca, na RddboG Trata-se de um programa de
jornalismo esportivo, intitulad@how do intervaloque é dividido em breves quadros que
entretém os telespectadores durante o intervalpadida. Encontramos, assim, mais uma
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vez, a moldura do telejornalismo, embora nesse adaondo apresente o formato
convencional do telejornal didrio. A Figura 20 réen@ uma atracdo especifica chamada
Aconteceu no estadyatom a seguinte dindmica: um ex-jogador é enttalis sobre uma
partida de futebol de uma edicédo passada do mesmad que esta sendo transmitido.

O quadro A apresenta a testemunha do jogo de futgi® sera reconstituido. A
moldura dos caracteres o identifica: informam semen— Roberto Dinamite — e sua profissao
atual. Trata-se de um ex-jogador de futebol doechdrioca Vasco da Gama, que €, por sinal,
o time cujo jogo € transmitido e esta no interv@a. seja, o individuo aqui é facilmente
reconhecido e admirado pelos telespectadores, eperdser, em grande parte, torcedores do
Vasco. Até porque as transmissdes dos campeorstaiiais S0, em sua maioria, jogos em
gue um time de grande torcida enfrenta outro deom@percussao nacional.

Roberto esta sozinho no gramado do estadio do ladaRrJ) — como podemos ver
no quadro A e C —, o mesmo local em que acontegegamque € recordado. Ele narra os
eventos do jogo passado variando seu olhar (eke asth certos momentos diretamente para
camera, mas em outros se dirige a um interlocutoit@ Nos quadros B e D, surgem
imagens da transmissao televisiva original do jogmn direito até a mesma narracdao da
época, que ilustram o testemunho. A montagem, eméercala o recordador no tempo
presente e as imagens de arquivo da emissoraauntlp efeitos sonoros que demarcam as
transicbes. As imagens de arquivo nem precisam oldunas que as sobreponham para
identificd-las como tempo passado, pois o propmeklecimento da imagem ja naturalmente
atribui o sentido de algo antigo. Volta-se, assim,tempo, mas permanecemos N0 mesmo
lugar: o estadio de futebol.

Pollack (1992), ainda na sua problematizacdo se@bmelacdo entre a memoria
individual e a vida publica, ressalta que certamias publicos sdo um “apoio da memoria”
(p. 3). Essa questdo também é refletida por Rico®uautor define esse fendmeno por
“lugares de memaria”, que “funcionam principalmeatmaneira doseeminders dos indicios
de recordacgédo, ao oferecerem alternadamente urm appemaoria que falha, uma luta na luta
contra 0 esquecimento. (...) Os lugares ‘permaneammo inscricbes, monumentos”
(RICOEUR, 2007, p. 58). Assim, o estadio de futeébain monumento em que o tempo esta
cristalizado, e ajuda o trabalho de recordacéo.

Mas o elemento diferencial mais relevante dessal @&m relagdo as construgdes
jornalisticas habituais é que o depoimento aquietia relacionado a apuracdo de um fato
que nédo faz parte da memodria da TV. Pelo contrérida-se de um fato veiculado pela

emissora e que faz parte do seu arquivo. Nesselgeatmesma narrativa poderia ter sido
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contada de forma impessoal, e a TV parece ter apagido um individuo para recorda-lo.
O que justifica a opgao por convocar uma testemuarksae caso?

Creio que ao reconstituir um fato publico atrast@ésmemoéria de um dos personagens
do fato, ao invés de simplesmente utilizar a suigma memoria, a televisdo busca novas
informacdes sobre o passado, para apresenta-lalgum sentido de novidade. O recordador
pode fornecer detalhes desconhecidos do jogo, arewelque aconteceu nos bastidores,
pormenores que s6 foram observados pelo seu penisth individual. Além disso, a
presenca do recordador também confere aqui uméiicate a reconstituicdo, pois se trata
de um idolo dos telespectadores (que, como jaxfdicado, sdo nesse momento em maioria
os torcedores do time). O individuo é utilizadosaesonstrucao televisiva como um elo entre
a memoéria da TV (as imagens de arquivo) e a mentdofatorcedores, que com ele se

identificam.

2.2. Memodria e justica

Vimos que aRecordacéao televisua@ uma pratica intrinseca a formacao do discurso
polifénico jornalistico. Sendo que, em diferentesdi¢cdes, o papel de testemunha pode ser
desempenhado pelos reporteres, por individuos ceomurpessoas publicas. Veremos nesse
topico que esta pratica se intensifica no jornadisi®a cunho investigativo, quando a cobertura
€ sobre algum crime investigado pela policia, e qugrecer da Justica ainda nao foi
estabelecido. O que ocorre nesses casos € guestesmt@hos tendem a tomar rumos
contraditérios, entre os individuos acusados, tima$ e outras testemunhas, 0 que torna a
reconstituicdo do passado uma narrativa de miétéAmda mais em casos de vitimas fatais,
uma vez que isso impossibilita a TV de acessarradria da propria vitima.

Vejamos, entdo, um atual deste tipo, representagguar na Figura 21.

%3 Como aponta Ricoeur, a possibilidade de suspeéarm testemunho, principalmente praticada em seu u
juridico, “cria um espaco de controvérsia no qudrios testemunhos e varias testemunhas se véem
confrontadas” (RICOEUR, 2007, p. 173).
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Quadro A Quadro B

Quadro C Quadro D

Figura 21: Programd-antastico

Esse tempo de TV foi extraido do prograRentasticQ semanalmente exibido pela
Rede Globo. Trata-se de uma entrevista que a jstad&atricia Poeta fez em 2008, com Ana
Carolina Oliveira, que teve a filha assassinad®a, gae ficou conhecido na sociedade pelo
nome da vitimacaso Isabella Na entrevista, Ana Carolina relata sobre seuaggassom
Isabella e sobre os eventos ocorridos no dia disassto.

O lugar da entrevista ndo parece ser um estudibVgeou o local em que o crime
aconteceu, mas sim a sala de uma casa ou apamameltuer. Essa escolha de locacao
busca, a meu ver, agenciar um sentido de intimjdeol®o se o0 entrevistado recebesse a
equipe jornalistica em sua casa e estivesse, pordisposto a falar.

Os dois individuos estdo posicionados de frentepara o outro, com alguns objetos
de decoracdo e um espelho na parede ao fundo. gimsaénquadramentos, o espelho &
utilizado para congregar a jornalista e a entradstnum mesmo plano, como podemos ver
no quadro A. No quadro B, ja vemos as duas semxdicauo espelho, resultado de um
movimento emzoom out que aumentou os limites do quadro. O uso do espellus
respectivos movimentos de camera e enquadrameatmsmelduracdes que marcam a
dindmica entre as duas, e sao acionadas para eaptaesmo tempo as reacdes de ambas. O
uso do espelho possibilita, assim, molduras e magfies mais criativas do que a mera

intercalacéo de planos, ou 0 uso da tela dividideno vimos em outros atuais.
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Quando a entrevistada relata o passado, que € rgdemina na entrevista, a
imagem foca apenas nela, como podemos ver nosagu@de D. A diferenca entre os dois
quadros é que no D o enquadramento é mais fechadstituindo unclose-up E como ja
notamos em outros casosglose-upvisa moldurar os sentimentos: é a moldura acionada
momentos em que Ana Carolina se mostra mais enamtdorc importante ressaltar que nesse
caso, trata-se de uma memoria altamente sentin@artala entrevistada (que recorda a morte
da filha), o que faz com que ela naturalmente esgareseus sentimentos. A construcao
televisiva apenas os enfatiza.

Em decorréncia da vasta repercussao que o casldsedve no ano de 2008, todas as
principais testemunhas foram entrevistadas em anogg de televisdo: como era impossivel
acessar a memoria da propria Isabella, os telégponp@ssaram a contrapor as diferentes
versdes para tentar reconstituir o caso. Isso daz gque, em casos desse tipo, as emissoras
travem uma disputa ao acesso das memorias dosppisienvolvidos: a exclusividade de
uma testemunha pode resultar num “furo” jornaldsti® programa-antasticoteve acesso
exclusivo a Ana Carolina, assim como aos dois anssdo crime. Eles foram entrevistados
seguindo as mesmas moldura¢cdes da entrevistaad@mbstes: um local que néo € estudio e
parece a sala de uma casa; imagens que congregaiisfa e entrevistados no momento das
perguntas; enquadramentos fechados em quem refgdasado; €lose-upsnos momentos
em que o0s entrevistados mais se emocionam.

Contudo, em alguns casos, os envolvidos se negaonceder entrevistas: ou porque
se sentem ameacados e ndo querem visibilidadegrqugsao instruidos por seus advogados
a nao falarem, numa estratégia de defesa; ou aéonpor serem proibidos pela propria
Justica, para ndo atrapalharem o andamento datiigag®. Quando ocorre essa situagao, a
memoria se torna inacessivel a TV, e a recondlibuperde uma versao importante. Mas em
alguns casos, a motivacao do furo jornalisticoctam que os telejornais acessem e veiculem
uma memoéria de posse individual mesmo sem a aaf@dzdo individuo, como podemos ver

no atual representado pela Figura 22.

e
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Quadro A Quadro B
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Quadro D

- Eu conheci ela num
momento assim...

Quadro E Quadro F

Figura 22: Programd-antastico

A Figura 22 também foi exibida no prografantastico da Rede Globo, no ano de
2010. A reportagem aqui faz parte da coberturauti® @aso de grande repercussao no pais: o
assassinato de Eliza Samudio. Essa repercussaevse, em grande parte, ao fato do
principal suspeito do crime ser uma pessoa pulbigagador de futebol Bruno, com quem a
vitima teve um filho. Mas Bruno havia sido oriertagor sua defesa a nédo falar com a
imprensa, algo que a reportagem enuncia. Assineradna do jogador era a mais disputada
pelas emissoras: quem conseguisse acessa-lauteaaversao exclusiva, e uma das mais
importantes para a reconstituicdo do fato publico.

No quadro A, que abre a reportagem, vemos a tipiodduracdo da passagem
jornalistica. O reporter relembra a transferén@aBduno (que estava em prisdo preventiva)
do Rio de Janeiro para um presidio em Minas Gé@Easitado onde ocorreu o crime), fato que
aconteceu dias antes e que foi veiculado nos paixitelejornais, inclusive da mesma
emissora. O local em que o jornalista se encordargassagem do quadro A é o aeroporto
Santos Dumont, de onde saiu 0 voo que transfeaitusado. Em seguida, nos quadros B e C,
vemos as imagens recuperadas da reportagem sdataeséeréncia: a decolagem do aviao
(quadro B), com os caracteres que informam a datacdrrido, e a chegada de Bruno em
Belo Horizonte (quadro C). As imagens sao sempeatificadas pela fala do jornalista, na
molduracéo padréo da narracao\em-over
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O reporter inicia uma segunda passagem no quadrNel, ele informa que as
imagens que a reportagem exibira a seguir tém “alor uito especial” para a investigacao,
pois apresentam um depoimento exclusivo com orgoBriuno, que foi realizado justamente
durante o voo de transferéncia relembrado antdalaAdo reporter oferta, assim, os sentidos
de relevancia e exclusividade. Nas imagens segufjgtexdros E e F) vemos Bruno dentro do
aviao, relatando seu testemunho.

Talvez ndo seja possivel perceber pela figura agupapel, mas as imagens da
entrevista de Bruno tém uma qualidade inferior elagéo ao padrao técnico da Rede Globo.
Por isso mesmo, a logomarca da emissora é aciawda uma moldura de vinculacao:
naturalmente ela j& sobrepde todas as imagenslagésuno canal, inclusive os demais
guadros da figura, mas de forma transparente (tamteentido literal do termo, como no
metaforico). Nesse caso, a logomarca destaca al&g@o entre imagem e emissora, pois é
colorida, chamando atencédo de que se trata de agmgona da Globo. Além disso, 0 som
também foi captado de forma precaria, e mal déeptander o que Bruno relata. Isso leva a
opc¢éao de sobrepor a imagem com legendas, comogeodasto no quadro E. Essa baixa de
qualidade certamente se deve ao fato de o depamme#d ter sido captado pelos
equipamentos da emissora, e sim por algum apaagftzalor, como uma camera de celular,
ou de outro dispositivo tecnoldgico acessivel.

Ha também uma diferenca de padrdo em relacédo gaadm@amentos: Bruno é captado
numa angulacdo que vem de baixo pra cima, e comnmeatos bruscos que em alguns
momentos o retiram da imagem. Essa angulacao siwelunos faz imaginar se Bruno tinha
consciéncia de que estava sendo filmado, poisstéigaria se a camera estivesse escondida.
O que se pode afirmar aqui € que essa entrevistbbonéalizada por um profissional da Rede
Globo, que eventualmente néo teve acesso aos lagadd emissora, e agiu por improviso. A
nao ser que a camera estivesse mesmo escondidais(provavel € que a entrevista tenha
sido produzida por algum cinegrafista amador, qoiecou as imagens a venda para as
emissoras. Mas em nenhum momento a reportagemtéetaas questdes sobre a origem das
imagens. Apenas apresenta o depoimento como mafsitorde sua equipe jornalistica: um
furo de reportagem.

A versao apresentada por Bruno é favoravel a esenoeo inocenta da acusacao. Fica
dificil fazer qualquer julgamento aqui sobre a fadde, pois ndo sabemos como a entrevista
foi realizada (foi algo apagado, como vimos, nanfgéo discursiva): pode ser que a camera
estivesse realmente escondida, o que tornariaeseentunho mais crivel;, mas ndo podemos

deixar de considerar que talvez o proprio acusahha planejado essa entrevista e o
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vazamento das imagens, fingindo ndo saber queaestmdo filmado, para com isso tentar
convencer o publico de que é inocente.

Todavia, a construcao televisiva ndo se limita enplesmente repassar o testemunho
na integra, tal como foi captado. As molduracdevataoverdo reporter e da edicdo séo
acionadas para enunciar alguns comentarios solergravista, que colocam em duvida a
honestidade de Bruno. No quadro F, por exempl@reagdo comenta o estado emocional do
entrevistado e diz que ele estava rindo do cas@ (@acdo que Ihe confere uma imagem
negativa, dada a seriedade dos fatos relatadoe).e$duidos da reportagem, porém, 0s
momentos da entrevista antes e depois do risopesaldemos, de fato, do que ele estava
rindo. Isso sé mostra o quanto o discurso jornedistdo se resume em reconstituir o passado,
mas também oferta um julgamento.

Nas coberturas jornalisticas de crimes, vimos qU&/ & atravessada por questdes
judiciarias: saberes do Direito e da investigacéticial. Parece-me que nesse tipo de
entrevista, o jornalista assume um papel semelhantele um advogado que interroga:
variando o discurso que o telejornal quer enunakr,pode agir como alguém que tenta
contradizer o entrevistado, acusando suas incdagecconfusdo sentimental (como vimos
na reportagem do caso do jogador Bruno); ou podteeag defesa do entrevistado, com
entrevistas que favoregam a confiabilidade de gedHes (como vimos na entrevista do caso
Isabella). Os entrevistados desempenham o papehteshas ou réus, acessam a memoria
para relatar suas versfes, que normalmente osefaoda a audiéncia televisiva é uma
espécie de jari que os entrevistados tentam coevea®pinido publica. E, como sabemos, a
decisdo do juri € resultante ndo apenas de umangtitticdo coerente do passado, mas
também de um convencimento sentimental. Eis a&elaqui entre a formacao discursiva e a
oferta dos sentimentos dos individuos para ospet#adores.

Mas o que realmente podemos constatar na anakse déual do caso Bruno € que a
disputa pela memdéria das testemunhas faz com goenagrugdes televisivas ndo se limitem
a entrevista formal, autorizada. Vimos que o meprograma que realizou uma entrevista na
casa da testemunha esteve disposto também a rutimecedimentos que muitos
considerariam antiéticos para acessar a memoridhguateressava, abrindo méo, inclusive,
dos seus padrbes de qualidade.

Quando as memoarias dos principais envolvidos janfioacessadas pela TV (ou pelo
menos foi tentado o0 acesso), € de se imaginar quoateaposicdo das versdes obtidas seja
suficiente para a reconstituicdo dos fatos teleossie com isso a cobertura seja reduzida e

aguarde a concluséo dos fatos: o veredicto dacduéim alguns casos, porém, a cobertura
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ganha uma sobrevida, com o surgimento de novaaniashas. E 0 que vemos no proximo

atual, representado pela Figura 23.

Quadro A

Quadro C

Quadro E Quadro F

Figura 23: Jornal da Record

Esse tempo de TV anterior € uma reportagem ex#nad£2008 nalornal da Record
Mais uma vez, trata-se da cobertura do caso Isabethm uma testemunha sendo
entrevistada.

No quadro A, vemos uma das vinhetas que intercdtaa a reportagem. Ela é
composta por desenhos de documentos impressossefatoa da vitima: molduras que
agenciam o sentido de uma investigacao policialaberto. Mas a principal moldura que
compde esse quadro é o texto “A decisao de falwin isso, o telejornal ja anuncia: dara a
voz para que alguém que se manteve em silénciomtducacaso. E se o testemunho € uma

decisdo do entrevistado, s6 pode ser porque ekRulipaluma informagédo nova, e que tem

123



importancia para a reconstituicdo fiel dos evens. seja, a TV oferta os sentidos de
novidade e de relevancia a entrevista.

A voz-overda reportagem também moldura esses dois o0s sendidi@riores. A
narracao € iniciada com o termo “exclusivo(!)”, rdadiza que se trata de uma testemunha
importante. Os caracteres presentes no quadro Bétammedundam o sentido de novidade:
identificam o entrevistado como uma “nova testeratinh

O quadro B é o plano regular da entrevista. Neteomtramos uma molduracao
diferente das entrevistas cartografadas até acemtrevistador de frente para a camera, e o
entrevistado de costas. O local da entrevista €pduminado, e apenas uma luz pontual
atinge o jornalista, que se destaca no plano. mdocomo os individuos estdo dispostos no
guadro visa ndo mostrar o rosto do entrevistad®, p&o revelar sua identidade. Ocorre aqui
uma inversao em relacdo ao que ja tinhamos cafaoigraesse € o primeiro atual em que o
individuo que tem a posse da memoria é parcialmacuéado, algo que, em geral, € mais
comum ocorrer com o entrevistador.

Nos quadros C e D, a molduracdo dos individuodefetite. Eles estdo na casa do
entrevistado, local em que ele se encontrava noantmda morte de Isabella. Nao ha mais o
posicionamento do entrevistado de costas para araampara permanecer sem identificacéo,
um efeito é inserido na imagem, borrando seu rosEsse momento da entrevista a
testemunha reconstitui suas acdes passo a passoiteado crime. Ele relata que estava
sentado em sua cama, vendo televisdo, quando gttes. Logo, pegou o controle remoto e
baixou o volume da televisdo. Enquanto narra, epete a mesma acdo, acompanhado pelo
jornalista, como podemos ver no quadro C. Seguendiz, entdo, que se dirigiu até a janela,
gue permite uma visao do local do crime, e tevéezarde que 0s gritos vieram de la. A
reconstituicdo dele indo em direcao da janela pedeista no quadro D.

Mas o discurso da relevancia desse testemunhoagiiza no quadro E. O plano
mostra a visdo que o entrevistado, de sua casagdaelmcal do crime. E podemos notar o
guanto ele esta distante: o crime ocorreu no ulpndéalio ao fundo, que mal pode ser notado
na imagem. Na tentativa de agenciar uma proximiddamesdificio com a testemunha, a
televisdo ainda utiliza o recurso @eomda camera, como podemos ver no quadro F.
Contudo, a localizacdo do individuo, distante ddeoncorreu o crime, ndo possibilita o
acesso a nenhuma informacéo que seja realmentamtde e ainda nos faz desconfiar de seu
testemunho: como pode afirmar certeza de que tssgscutados aconteceram no local do

crime, se estava tao afastado?
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Por que, entdo, a televisdo deu voz a esse individujo testemunho nao tem
importancia? Parece-me que a cada nova memoriddndl acessada, relevante ou nao para
a reconstituicdo dos fatos, os telejornais constroen discurso de novidade, o que lhes
permite continuar explorando um caso de grandecepgio por mais tempo. Com isso, apos
a disputa pelos principais envolvidos, os telejisrisa voltam a testemunhas mais marginais,
ou até mesmo as inventam. O fato de ser uma teshamnoventada seria outra justificativa

para a opcao de preservar a identidade do individuo

* % %

Avancemos agora a analise para outro tipo de rétigg8o jornalistica de casos de
justica. Apesar da regularidade dos ultimos tréaistanalisados, Recordacao televisuado
€ acionada apenas para a cobertura de investigggéesstdao em curso. Alguns tempos da
programacao televisiva séo reservados para a tgoay@ de crimes em que a investigacao
ja foi encerrada, e que o parecer da Justica jdaidd. E o que podemos ver nos dois atuais a

seguir. Comecemos analisando a Figura 24.

Quadro B

Quadro C Quadro D
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Mme ArquivogNacional

Quadro E Quadro F

Figura 24: Programd.inha Direta Justica

O atual da Figura 24 é um tempo de TV veiculad@®668 no programhinha Direta
Justica na Rede Globo. Trata-se, segundo palavras daipréapresentador, de uma série
jornalistica que narra crimes que marcaram o Esse episédio, o programa reconstroi a
histéria de Zuzu Angel, caso conhecido publicaméatestilista que lutou contra os militares
para recuperar o corpo de seu filho, até sua maute acidente automobilistico, em
circunstancias que ainda geram desconfianca. NAostequi, dessa forma, uma cobertura
jornalistica em curso, mas uma reconstituicdo d&eahistorico.

No quadro B da sequéncia, vemos o apresentadorrigosiMeireles no cenario do
programa. Ele apresenta o caso que sera recougtieiio ilustra com uma foto da
protagonista, que é a vitima. A foto aparece ens dualduras fisicas: uma maior (num teldo
ao fundo) e outra menor (no computador). Ap0s egsasentacdo, 0 programa passa a
encenar 0s acontecimentos com molduragbes da aslatirgia, como podemos ver no
quadro D. A encenacéao € intercalada por depoimelst®pessoas que conviveram com Zuzu
como podemos ver nos quadros C e E. S0 essesdgpos que conduzem a narrativa
encenada e que tornam essa constru¢ao um atRalcdadacao televisual

Os quadros dos depoimentos apresentam moldurag@iefdaras semelhantes as que
ja foram cartografadas em outros tempos de TVndwiduos estdo em um lugar qualquer,
com enquadramentos que variam do plano méddase-up Como tem sido preponderante
nessa constelacdo, os depoentes ndao olham paraneracde aqui interagem com um
interlocutor oculto.

No quadro D, como disse, vemos uma encenacao, colduracdes tipicas da
teledramaturgia. Como a TV ndo tem imagens pasdrdu os depoimentos, a equipe de
teledramaturgia foi acionada para cria-las: atatesemissora representam o papel das

personagens reais, 0 que ja € uma moldura de quatsele uma encenacdo, a medida que €
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possivel reconhecé-los. Mas outra moldura é sobtapoo canto inferior da tela para

redundar o sentido de encenacéo: a palavra “sid@olacom uma fonte de texto que lembra

um carimbo. E a mesma fonte, inclusive, utilizadaalavra “Justica” que aparece na vinheta
do programa (no quadro A). Ou seja, trata-se tambénuma moldura de vinculacdo de

género: como vimos em outros atuais, ao pertericgénero do telejornalismo (que enuncia
a pretensdo de documentar a realidade) € neceasdianoldura que vincule as sequéncias
ficcionais ao programa, de forma que se um teléadec comecar a assistir a partir dali,

saiba de que se trata dmha diretg e ndo de uma telenovela, por exemplo.

Vemos no quadro F, que o programa também apreseatgens reais da época. Sao
imagens de arquivo, sentido que é agenciado pos thaduras: a primeira é a palavra
“arquivo”, escrita na mesma fonte das palavras ttgéo” e “justica”, dos outros quadros, o
que a torna também uma moldura de vinculacdo agrgor@; a segunda moldura é o texto
“Acervo do arquivo nacional”’, que é sobreposto @gem nos caracteres, agenciando o
sentido de que as imagens ndo sdo de um arquiyoOgaia emissora. Essas imagens sao
molduradas, ainda, por uma borda vermelha, de fajoe ndo preencham totalmente o
quadro televisivo. Talvez essa borda se justifipigtamente pelo fato de as imagens néo
terem sido produzidas pela Globo e terem uma caggiéhferior: € preciso, entdo, destaca-las
em relacdo as imagens regulares da emissora. BEsagsns de arquivo ndo se relacionam
diretamente a reconstituicdo da narrativa, mas utéiaadas para ilustrar o contexto de
ditadura militar da época, quando os depoimentosfeeem a isso.

Assim, vimos que o programianha diretg para reconstituir casos histéricos de
justica, é construido a partir de depoimentos reamlividuos que utilizam a oralidade para
reconstituir um fato que testemunharam — que s&traddos por diferentes tipos de imagens:
fotografias, encenacgdes dramaturgicas e imageasyde/o. Vejamos agora o tempo de TV a
seguir (Figura 25), em que encontramos moldurag@eslhantes a essas anteriores, mas com

uma diferenga significativa.

Quadro A Quadro B
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Quadro E Quadro F

Quadro G Quadro H

Figura 25: Programalribunal na TV

Esse tempo de TV faz parte do prografibunal na TV exibido na Rede
Bandeirantes, no ano de 2010. Nessa construcaaostete a reconstituicdo de um caso de
justica é realizada justamente no momento em doeestigacdo se encerra: no julgamento.
Vemos aqui todos os envolvidos no caso: um advodadiefesa (no quadro A) ao lado da ré
(que pode ser vista no quadro C, principalmenta)juwiz (no quadro B), um jari (no quadro
F). No quadro H, vemos a sentenca que encerrac Gasenario € uma reproducao de um
tribunal. Assim, o figurino, a cenografia e a disigdo dos personagens, ja molduram os
sentidos de que se trata de um julgamento.

A diferenca evidente desse atual em relacdo a wslositros tempos televisivos dessa
constelacdo é que aqui vemos uma encenacéo dasoprdppoimentos: o julgamento é uma
construcdo obviamente ficcional, cujo roteiro sgelimem processos que ja foram encerrados.

Vimos que na atualizacdo dRecordacdo televisuapela moldura do telejornalismo, o
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individuo € normalmente uma pessoa nao-ficcionala(testemunha), e a encenacdo apenas
recobre ou intercala o discurso oral, como no a&s@rogramalinha direta Aqui, 0S
individuos sdo atores que interpretam os envolviinsaso. Podemos até mesmo dizer que,
nessa construgcdo, como Recordacdo televisuate da por intermédio de personagens
ficticios, a moldura do telejornalismo se dissob/éa lugar a moldura da teledramaturgia.

Para relatarem seu testemunho, cada personagengseaduma bancada do tribunal,
ao lado do juiz, como podemos ver no quadro B @lm exerce o papel de interlocutor é o
proprio juiz. Nos momentos em que a testemunha &i€mociona, 0 enquadramento
também se aproxima (quadro C), e moldura as exj@eskciais. Os depoimentos séo
recobertos por uma segunda encenacgao, que osmugtomo podemos ver no quadro E). E
vemos também uma moldura que vincula a segundanag@®e ao programa: a palavra
“dramatizacdo” no canto da imagem. Ou seja, apésaser um programa evidentemente
ficcional, encontramos as mesmas molduras e majdesa que ja cartografamos em
construcdes jornalisticas, comd.ioha direta

Em alguns momentos da encenacéo, o apresentagoogi@ama (o jornalista Marcelo
Rezende), invade o cenario do julgamento e narfardea impessoal algumas informacdes
sobre o caso, falando diretamente para a cameara dostra o quadro G. Parece-me que ao
trazer um jornalista, a constru¢ao televisiva busoaferir um sentido de realidade aos
testemunhos, o que fortalece a moldura do teldjsma. Outra moldura que atribui esse
sentido de realidade é composta pelos caracteeesauepdem as imagens dos depoimentos
com o seguinte texto: “declaracdes reais basearpsooesso”. O programa, dessa forma, de
maneira curiosa, manifesta uma pretensao de saliglico, apenas por se basear em casos
verdadeiros, mesmo sendo todo ele composto pormagges, tal como um filme, um
episodio de um seriado, etc.

Vimos que aRecordacao televisuae intensifica no jornalismo quando a reportagem
cobre uma investigagdo. Nos trés primeiros atugsseddpico, a conclusdo a que chegamos é
que se trata de uma prética utilizada para recamsfatos a partir da contraposicdo de
versdes, e que permite também prolongar a coberbam o discurso de novidade. A
pergunta que surge apos a analise dos prograimba diretae Tribunal na TVe, entéo, a
seguinte: o que leva a televisdo a acessar a memériestemunhas de casos que ja foram
encerrados?

O filosofo Castor Bartolomé Ruiz (2009), ao probddiar a articulagdo entre
memoria e justica, fornece uma pista importanta paformulacdo de uma hipotese para a

questao anterior. De acordo com Ruiz, “a justigatexa forma de temporalidade aberta. Ela
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integra a poténcia anamnética que presentificassgu®d e contém a poténcia utdpica de
antecipar o sentido do futuro almejado” (p. 8). Ewor completa: “os injusticados néo
podem ser esquecidos, ja que sua recordacdo écpasgttutiva do sentido da justica” (p. 8).
Creio que, a partir desse pensamento, podemosdeoasique a televisdo, ao reconstituir no
presente casos de justica do passado, principanaenacessar a memoria das vitimas, visa
construir um discurso sobre o futuro, que anuncietalerancia a injustica: que casos
semelhantes n&o se repitam. Discurso esse quenémdente, enuncia as emissoras como

instituicdes defensoras da justica.
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3. Constelacao dasmagens mentais

3.1. Nem é preciso falar

Inicio este capitulo de forma diferente dos antesoda Parte 2, analisando
diretamente o atual a seguir, representado peladR6. A partir dele, entdo, aponto a ideia

central que une as construcdes televisivas dessaetacao.

Quadro C Quadro D

Figura 26: Program&orra total

O tempo de TV anterior € um esquete humoristicpmgramaZorra total (Rede
Globo), protagonizado por Lady Kate, um individuiocibnal (a personagem loira que
aparece nos quadros A e B). Na trama do esquetiy, Kate € uma mulher que enriqueceu
apos casar-se com um politico, cuja ambicdo énskrida na alta sociedade. Ela, porém, ndo
alcanca seu objetivo, pois preserva os habitosedepassado pobre, que escandalizam os
ricos em sua volta. O humor do esquete é frutoedemstraste entre tempos: o passado pobre
e 0 presente rico.

Nessa veiculacdo do programa, que foi transmad&2010, Lady Kate recebe a visita

de uma jornalista, que tenta convencé-la a conaguer entrevista, como podemos ver no
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quadro A. A personagem reluta em aceitar a entegvpis percebe que o0 interesse da
reporter € revelar o seu passado pobre. Se Lady d¢attasse, logo teriamos uelato de
vida, ou umtestemunhoalguma forma televisiva fundada na oralidade.

Na metade do esquete, os outros individuos em aameencessem a personagem a
revelar seu passado. Nesse momento, Lady Kate tedne os personagens num mesmo
enquadramento e pede para eles olharem diretarpardea camera, como podemos ver no
quadro B. Ela, entdo, diz que ndo vai relatar ss/ssgdo, e sim vai fazer algo melhor: vai
mostrar 0 que aconteceu. Nesse momento, ela peae mhretor do programa que “solte o
flashback. Em seguida, um efeito visual é inserido a imagknguadro B, a borrando, como
podemos ver no quadro C. Esse efeito moldura si¢@m da cena atual para uma cena do
passado. No quadro D, ja vemos as imagens da neimdividual de Lady Kate: sabemos
que as imagens correspondem ao passado tambémdipetante caracterizacdo dos
individuos (no penteado, figurino), que moldura&mpo em que eram pobres. Temos, assim,
um procedimento narrativo bem conhecido (que fatepdo repertorio até da personagem
televisiva), denominadbBlashbackou Cutback

Quando nomeei essa terceira constelacdolntlyens mentajsqueria ressaltar
justamente o que a personagem Lady Kate percehea:aqTV, enquanto linguagem
audiovisual, ndo precisa da oralidade para comstmiemoria de um individuo. Como aponta
Hugo Munsterberg (1991) (ao falar especificamewnteidema, mas que se aplica também a
televisdo): “A tela pode refletir ndo apenas o ptoddas nossas lembrancas ou da nossa
imaginacdo mas a propria mente dos personagerécnica cinematografica introduziu com
sucesso uma forma especial para esse tipo de izegéd” (p. 38). Lady Kate, assim, nao
precisa falar sobre o passado. A linguagem televisode construir suas imagens-lembranca.
Evidente a moldura do género “programa humoristumssibilita uma meta-linguagem nessa
construgdo, com personagens que encaram a canoergrgam com os diretores, e tém
consciéncia do recurso flashback

Para imaginar as duas constela¢cfes anterioréigeiuéi premissa de que a TV € um
meio primordialmente oral, 0 que a aproxima maisrédio que de seus antecessores
audiovisuais. Como vimos, entdo, na constelacaddrdagens mentaiscorre uma inversao
dessa premissa, pois analiso os tempos televisiais proximos do cinema ficcional. Dessa
forma, aRecordacéo televisuae atualiza nessa constelacdo principalmentenpelidura da
teledramaturgia e pelas molduragfes propriaflagthback Mas veremos durante a analise
gue algumasmagens mentaigscapam da 6bvia ficcionalidade, e outras assufoemas

mais criativas que flashback

132



3.2. Oflashbacktelevisivo

Vejamos, entdo, o atual representado pela Figura 27

Quadro A Quadro B

Quadro E Quadro F

Quadro G Quadro H

Figura 27: NovelaA Favorita

Trata-se de um tempo de TV pertencente a noXekavorita exibida pela Rede
Globo, durante os anos de 2008 e 2009. Vemos rsesg#éncia, 0 uso do recurso do
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flashback tal como na construcao do progradwara total o quadro A apresenta o individuo
que lembra (Donatela, uma personagem de ficcaajuadro B, ocorre um efeito de fusdo de
imagens, que moldura a transi¢cdo para o quadr@ds a transicdo, os quadros que seguem
sao as imagens-lembranca da personagem, até goe temnovo efeito de fusédo, e a imagem
retorna ao tempo presente, no quadro H. Mas nessend@o ha a metalinguagem prépria do
género “programa humoristico”, e sim a lembrancarstruida sob a ficcionalidade ébvia da
moldura da teledramaturgia.

Para discorremos sobreflashbacké importante dar um passo atras na historia do
audiovisual. Pois, como Munsterberg ja aponta n@ac&d anterior, ndo se trata,
evidentemente, de uma pratica instaurada pelaigétevmas sim é um procedimento ja
amplamente naturalizado pelo cinema. Jacques Aumdtithel Marie (2003) apontam que
se trata de um recurso presente desde as prinmégaas de montagem cinematograficas,
tendo sido vastamente utilizado tanto pelo cinert@ssico, como pelos movimentos
vanguardistas: os cineastas russos dos anos 20Kisenstein e Pudovkin, por exemplo, ja o
utilizavam.

Aumont e Marie definem flashbackcomo um procedimento de ordem, que “consiste
em apresentar a narrativa em uma ordem que nadaéhastoria” (2003, p. 131). Como o
nome ja explicita, trata-se de um repentino retormdeempo: uma cena do presente sucedida
por uma do passado. Os dois autores ndo sdo amexsado procedimento, que qualificam
como uma figura banal e ndo-formal. E tal pensamer@ parece ser bem difundido entre os
estudiosos e criticos de cinema.

Mas olhemos novamente esse tempo de TV da Figyrdigsecando os quadros do
tempo presente e das imagens-lembranca.

Podemos notar que o polo presente e o polo passadoonstruidos por molduras e
molduracgfes distintas. Nos quadros que nos apeesenmttempo presente (quadros A e H),
vemos a recordadora numa imagem com uma fotodrafinacdo) naturalista, que agencia
os sentidos de “um mundo real”. Ja os quadrosmagens-lembranca (quadros C, D, E e F)
sdo compostos por tons de preto e branco (tanemério, como a roupa dos personagens),
com uma luz branca intensa que vem do fundo (qoed#pra notar tanto aqui no papel). O
fato € que essas molduracdes (de cenografia, Mgariluminacéo) constroem um “clima”
nas imagens, que é a moldura que agencia os sediédgue se trata de uma lembranca. Um
sentido que pode ser autenticado dessa moldura @ glima expressa 0s sentimentos da
personagem ao recordar-se: sentimento de perdastéza, pois se trata da lembranca de um

velodrio.
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E preciso repensar, assim, a definicio de Aumdviaiée de que dlashbacké nao-
formal. Sua construcdo ndo é meramente narratpanés uma questdo de ordem), mas
envolve também questdes de linguagem. Evidente apieautores ndo vinculam o
procedimento a memdéria (nem toflashbacké uma lembranca) e pode ser utilizado numa
instancia narrativa impessoal, apenas como umaaqude ordem. Mas, ao invés de defini-lo
como um procedimento ndo-formal, me parece maietoafirmar que ndo ha uma forma
definida: ele pode ser tanto uma cena natural (retarno impessoal no tempo), como pode
mover recursos expressivos, justamente para seemidfar das imagens do presente e
agenciar os sentidos de pertencimento a memaéuandadividuo.

Mas, para entendermos os diferentes usoffadbback,é importante ainda dar outro
passo atras e considerar que nao se trata de wedprento préprio do cinema, mas também
anterior a sua invencéo. Segundo Gerard Genet89)18ntre o oitavo e 0 nono versoAle
lliada de Homero ja encontramos um retorno de dezendsmdgeEssa estrutura media res
(em que a narrativa comeca pelo meio da histénen& das marcas do género literario épico.
Genette afirma, inclusive, que toda a tradicdoatiaa ocidental € marcada pelo o que ele
conceitua de anacronias: uma discordancia enteenpd da historia e o tempo da narrativa.
Por exemplo, uma obra literaria pode resumir dossala vida de um personagem (historia)
em dois paragrafos (narrativa). Ou um filme podetaxouma histéria de vinte anos numa
narrativa de duas horas. Em poucos casos temos o gutor denomina dgau zero— uma
perfeita coincidéncia entre os dois tempos.

Dentre os inumeros tipos de anacronias que Gesetematiza, estd o que ele
denomina de analepse: um procedimento de encaitte dnis niveis temporais, sendo
primeiro o tempo presente e em seguida o passadond forma semelhante com que
Aumont e Marie conceituam ftashback Assim, trata-se de um procedimento de ordem, e
nem toda analepse se dara na memoéria de um peesonambora seja possivel: quando a
memoria individual se torna o encaixe entre os disis do tempo.

Gennete faz diversas classificacdes entre aspmealea partir de inimeros critérios.
Uma dessas classificagcdes € um dado importanteapprasente analise. Entre os diversos
critérios que o autor utiliza, uma de suas categofies remete a informacao que a analepse
traz: se faz parte do tempo da historia ou da tnaaraPor exemplo, pensemos em uma
narrativa que comec¢a quando um personagem confflesmos de idade. Esse personagem
pode lembrar-se de algo que aconteceu quandonéle 20 anos, revelando, portanto, uma
informac&o que pertence ao passado da historia,goasainda ndo tinhamos recebido na

narrativa. E o que Genette classificaat@lepse completivdPor outro lado, um personagem
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pode recordar de algo que tenha lhe acontecidontdui@ narrativa, na repeticdo de uma
informacdo que j& é conhecida por quem a acomp&tdsse caso, trata-se de uamalepse
repetitiva

Mas o que essa classificacdo nos revela na eRdfiserto que podemos classificar o
flashbackda novelaA favorita como completivo: uma cena que pertence ao pasdado
histéria, mas que ainda ndo tinhamos visto nathard al classificacdo se torna importante,
pois assim podemos perceber que a cena pbde ssruida em sua origem como uma
imagem-lembranca: isso possibilitou as molduragf@esenario, no figurino, na iluminacgéo,
que constroem aquela moldura de clima fanebre.

Vejamos como acontece em outro caso (na Figuran@8)a analepse repetitiva.

1 ! r
” M

Quadro A Quadro B

Quadro C

Quadro E Quadro F

Figura 28: NovelaO cravo e a rosa

A sequéncia anterior pertence a novela@ravo e a Rosaexibida também na Rede
Globo, entre os anos de 2000 e 2001. O procedimagto também ¢é unilashback
semelhante ao que vimos antes: no quadro A venmoagem de um personagem no tempo

presente; os quadros seguintes (B, C, D e E) s8oassimagens-lembrancas; e por fim, no
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quadro F, voltamos ao plano inicial. A mudanca & agilembrancas fazem parte do tempo da
narrativa, ou seja, 0 espectador j4 as viu ané@s.cenas que ja passaram na novela como
tempo presente dos personagens.

Que diferenca isso acarreta? A primeira questfeyedicial € que essas cenas nao
foram produzidas com o intuito de serem as lemlasude alguém. Nao foi possivel, dessa
maneira, efetuar nelas as mesmas molduracdes epaag@® (no cenario, na fotografia, no
figurino) que vimos ndlashbackanterior, pois sua criacdo original remetia a @mpgo
presente. Para agenciar os sentidos de recordasduoplduracdes modificam a imagem ja
gravada, ou seja, ficam restritas a uma reciclagema atualizacdo) da cena original.
Vejamos que molduracdes sdo essas e que moldweasiquiormadas a partir delas.

A principal diferenca entre os polos presente ssgdo dessa construcdo é que a
imagem-lembranca traz uma espécie de névoa queunda, formando uma borda (como
podemos ver a partir do quadro B). Essa névoa €lamento grafico inserido na imagem
original que moldura o sentido de uma imagem quebs&m num esforco de memoria, mas
gue ndo se desprende de uma natureza virtual, senadgo ainda a afastasse do presente:
podemos autenticar que a borda € a marca do pabsatkda pelas imagens-lembranca, tal
como vimos no pensamento de Bergson. Outra mokkgae o mesmo encaminhamento de
sentido: a insergao de efeitos sonoros, que prodezes nas vozes dos personagens, dando o
sentido de um som que vem de longe.

Os flashbacksrepetitivos, que reciclam imagens que remetiargiralmente a um
tempo presente, também s&o utilizados com fregaémzicinema. Mas, a meu ver, € um
recurso que ganha a sua “razdo de ser” na tele\iis&ue se encontra sob a moldura do
género da “narrativa seriada”. Reciclar cenas §uepgsaram para repetir informagfes é um
procedimento que aciona a serializacdo da narratirma informacdo importante que
aconteceu em capitulos anteriores pode ser repesddentemente para que os espectadores
nao a esquegam.

De fato, desde que comecei a observar a televim@icagpercepcao alargada notei que
dificilmente um capitulo de telenovela ndo apres@eio menos urflashbackrepetitivo que
remeta a capitulos anteriores. Alguns capitulos,spwl, traziam tantoBashbacks que me
perguntava como nunca havia percebido isso antescomo 0s espectadores ndo se
incomodavam com uma narrativa que ndo avancga isemqee tanto repete o que ja foi visto.
Foi ai que percebi a importancia de vincular tpetedo a recordagdo de um personagem (e
nao apresentar a analepse de forma impessoal)adarma de fazé-lo sem romper com a

acao presente — a informacao do passado é resgatagao presente do recordar.
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Outra caracteristica importante flimshbackrepetitivo em relacdo a serializacéo é que
ele garante também uma continuidade psicolégicadividuo televisivo. Ndo é apenas uma
informacdo importante da narrativa que retorna, taathém o espectador pode perceber
como o recordador se sente em relacao a tal inf@meo passado. Na sequéncia anterior,
vimos uma personagem que recorda a uma cena desfonplertencente a outro capitulo.
Antes, ndo sabiamos o0 que esse fato significavea paersonagem. Mas a expressao do seu
rosto, nos quadros A e F, mostra a seriedade cenelguencara o beijo recordado (poderiam
ser diversas expressoes, de humor, de descordgtrtp,Nao € por acaso que as duas imagens
do presente (a que abre e a que fecliashbacl, tanto nosflashbacksrepetitivos como
também nos completivos, normalmente sdo moldurpdlsclose-up Assim, elas também
sao importantes no agenciamento dos sentidos,npaduram a expressdo dos sentimentos
do recordador e como as imagens-lembrancas devemtegretadas. Além disso, para se
tornarem lembrancas, as imagens originais passamma reedicdo que atribui um ritmo
psicolégico, conforme o sentimento da personagearrgeorda. Essa sequénciafldshback
torna-se, assim, mais lenta, contemplativa, do @umaturalismo presente, enfatizando um
clima de romance.

Ha ainda outra forma de construcéo flishbacksmuito recorrente nas obras de

teledramaturgia, como podemos ver na Figura 29.

¥

Quadro A

Figura 29: novelaViver a vida

Esse quadro representa um tempo de TV da nMie& a vida exibida pela Rede
Globo nos anos de 2009 e 2010. Nele, vemos a ageonficcional Luciana recordando
num avido de uma conversa que teve com a irmaegbefohe no capitulo anterior. Temos

aqui também uma analepse repetitiva, que traz nfoamacao ja conhecida do passado, tal
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como no atual que analisei antes. Porém, ndo hge reso uma apresentacdo visual das
imagens-lembrancas. A construcdo aqui é a seglinpersonagem esta em siléncio e tem
seu rosto enquadrado de forma que moldure suassgardacial preocupada, uma imagem
comum para abertura de uma sequéncitiagbback como vimos antes. O dialogo dela com
sua irma entdo é adicionado a imagem, da mesmair@aue uma/oz-ovey mas com um
efeito sonoro: uma moldura que agencia o sentidguéea fonte sonora ndo esta presente no
local. Assim, logo associamos queaz-overgue repete o dialogo esta acontecendo dentro da
mente da personagem, que recorda o ocorrido. Padiner que temos aqui, dessa forma,
um flashbackrepetitivo exclusivamente sonoro.

Esse tipo de construcdo talvez seja a forma mec®rnente de analepse na
teledramaturgia. Parece-me que a justificativa jigga esta justamente na comodidade e
agilidade da producédo: quando a repeticdo da irEo@im € realizada visualmente, vimos que
a imagem passa por processos de reedicdo, insdec@&beitos graficos, sendo assim um
recurso mais trabalhoso. flashbacksonoro € uma constru¢do mais cémoda e &gil, que
otimiza o tempo da produgéo da novela.

Mas seria incorreto justificar o uso flashbacksonoro somente pela otimizacédo da
producdo. Em alguns casos, como ocorre nesse ddubigura 29, esse recurso € a uUnica
opgéao, pois o recordador nédo teve acesso visu@taagelembrado: quando descrevi a cena,
disse que a personagem recorda de uma conversalgfone. Dessa forma, ela ndo poderia
lembrar-se de sua irma em imagens visuais, poisando durante o dialogo. Nesses casos,
por uma questdo de coeréncia narrativa, a informmdgapassado s6 pode retornar mesmo
através de urflashbacksonoro.

Para concluir este tépico entdo, vamos repassaé®gipos ddlashbacksem que a
Recordacao televisua construida: os completivos, que podem formadoraek a partir de
molduracfes da encenacao (cenario, figurino, ilagén), e trazem uma informacao nova; os
repetitivos, em que as molduras se limitam as mmalgfies de reciclagem, como a re-edicao, a
insercdo de efeitos, e que é utilizado para algagdo da narrativa; e 0os sonoros, também

repetitivos, em que a recordacéo é realizada p&duras e molduracées do som.

3.3. Além do ficcional

Vimos que todos os tempos de TV analisados até rezgsa constelacdo tém uma

moldura em comum: a da teledramaturgia, em quecafialidade é 6bvia. Um dos desafios
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da observacéao foi justamente percebsgens mentaisonstruidas fora dessa moldura, em
géneros televisivos ndao obviamente ficcionais,tquaam alguma pretensao de realidade.
Um género que escapa da o6bvia ficcionalidade daaassim utiliza esse tipo de

construcao € oeality show como pode ser visto na sequéncia da Figura 30.

Quadro A Quadro B

Quadro C

Quadro E Quadro F

Figura 30: Programa\ Fazenda

Esse tempo de TV anterior foi extraido do progrémBazenda exibido na Rede
Record, durante o ano 2009. O procedimento utitizagli € mais uma vez uitlashback nos
guadros A e B vemos os patrticipantesréality showque conversam no presente sobre um
evento do passado narrativo do programa; no quadrcontece um clardo na imagem, que é
preenchida brevemente por uma luz branca; em segoa quadro D, vemos a cena do
passado, em preto e branco; por fim, o clardo reepgquadro E) e moldura a transicao de

volta aos individuos no tempo presente (quadro F).

140



Embora esse programa nao pertenca ao géneroedaatebturgia, ele € sobreposto a
moldura da narrativa seriada, ja que se divide apitdos. Assim, 0 que vemos aqui € um
flashback repetitivo cuja acdo desempenhada é igualmentantjara serializacdo do
programa. E dessa forma, o agenciamento dos sert@&loecordacao se limita a molduras e
molduracdes de pos-producéo, tal como vimodlashbackda novelaO cravo e a rosaa
sequéncia comecga e termina com imagens do prepemt@olduram a cena do passado, além
dos efeitos que molduram a transicdo; as imagenisréncas sdo construidas a partir de
molduracdes que reciclam uma imagem presente +nalngente a imagem era colorida,
agora esta em preto e branco. Parece-me ser umangdo que vem do cinema, o preto e
branco como uma moldura que agencia o sentidoskagda.

Mas poderia ser questionado aqui se de fatoflest@acké um atual d&ecordacao
televisual Isso porque, por mais que a construcdo apreskmseindividuos conversando
sobre o passado, o que naturalmente os faz promoagens-lembrancas, o vinculo desse
flashbacka memoria de um desses individuos ndo € Obvio:defa de ser auténtica a
interpretacdo dessa analepse como um retorno iogles® tempo. A atualizagdo da
Recordacao televisuahesse caso, se daria mais por causa do discteisodo que das
imagens, cuja acao desempenhada seria apenakiatde dD relato, como vimos em diversos
atuais das outras duas constelagoes.

Vejamos entdo o atual seguinte, representaddrigl@a 31. Trata-se de uftashback
também sobreposto a moldura mality show,mas que, diferentemente do caso anterior, ha

um vinculo evidente entre as imagens do passadoesrgria de um individuo.

Quadro A Quadro B

Quadro C Quadro D
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Quadro E Quadro F

Quadro G Quadro H

Figura 31: programaBig Brother Brasil

A Figura 31 foi retirada do prograntdig Brother Brasi) em sua nona edigéo,
veiculada no ano de 2009. No quadro A, que abr@ ssguéncia, vemos o individuo Max,
que acabou de receber uma premiacao por ter vennidodeterminada prova do programa.
O prémio era assistir um video com mensagens defamiliares: os participantes ficam sem
contato com a familia durante a participacdo naynama. Max, entdo, reune todos o0s
participantes na sala da casa (o cenario), paraagios assistam junto com ele. O video é
exibido num computador, como podemos ver no quBdro

Durante a exibicdo do video, Max se mostra muito@onado com a presenca da avo
na gravacao e comeca a chorar. No quadro C, ven®sim enquadramento deose-upé
utilizado justamente para moldurar esse estadoinsemial do individuo. Os demais
participantes perguntam para Max por que ele seiemetanto ao ver a avo, mas ele diz que
nao pode revelar o motivo.

Para néo deixar os telespectadores na duvidaygrgma opta entdo por construir um
flashback voltando para uma cena em que Max explica para @articipante do programa,
Francine, sobre sua preocupacdo com a avoé. Eleargue tem medo que a avo dele tenha
falecido durante o tempo em que ele esta ausamteppuco antes de ele entrar no programa
ela havia sido diagnosticada com cancer. Max dia paancine que a informacao deve ser
mantida em segredo, pois a familia ainda ndo hraviglado para a avo o diagnostico, visando

poupa-la: Max ndo queria, dessa forma, que a aséoblésse assistindo ao programa. Por
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isso mesmo, ®ig Brother Brasilomitiu essa cena da narrativa do programa, ev&icalou
na molduracdo dflashback pois sem ela o motivo da emoc¢ao de Max permaiacoen
mistério para os telespectadores. Temos, assimflashbackcompletivo, que traz uma
informacé&o nova.

Esse dialogo entre Max e Francine (que explicaotvim da emocéo de ver a avlo no
video) ocorre nos quadros E e F. Podemos notaraguéanagens desses quadros sao
compostas de forma predominante pela cor verdea Eeforacdo é resultado de uma
molduracéo que possibilita captar imagens no estélas no caso dessa construcao televisiva
especificamente, como essas imagens correspondepblaodo passado nflashback a
tonalidade esverdeada se torna a moldura que ofegatidos de passado, pois é o que marca
a diferenca em relagdo as imagens do polo presgéssem, como foram captadas por uma
tecnologia diferente, nem foi necessario recictanegens com a insercao de efeitos.

Disse ao comecar a analise desse atual, que dagao dessitashbacka memoria de
um individuo era algo evidente, e que ndo se tdganto, de um retorno impessoal no
tempo. Afirmei isso, baseando-me nos quadros DNd3uadro D (o que antecede o retorno
ao passado), vemos um enquadramento da cabecaadener e a camera faz um sutil
movimento enmzoom in como se entrasse em sua mente. A imagem que raarcha ao
presente (quadro G) também é da cabeca de Frar@ime.isso, 0 sentido que pode ser
autenticado € que Francine é a recordadora. De fatda garante que o proprio Max
relembrasse do dialogo enquanto assistia ao vEkr@ algo até mesmo improvavel (ele,
provavelmente, evoca imagens-lembrancas de momeantossua avé — quando recebeu a
noticia que ela tinha cancer, ou quando se desmiaidupara entrar no programa etc). Os
demais participantes ndo presenciaram a convens® @oderiam lembra-la. Para Francine,
entretanto, é natural que quando Max afirma quepo@e dizer o motivo de sua emocao ao
ver a avo, ela se recorde do momento do passadpiem®le |he revelou e pediu segredo.

Ao encontrarmosmagens mentaisob a moldura do génereality show que enuncia
um afastamento da ficcdo, como aponta o proprimderality, atestamos o quanto a
fronteira entre os géneros ficcional e documentélisdria, e que um programa voltado a
documentacédo do real também faz uso de constrpgéesnientes de obras de ficcdo. Assim,
as construcdes televisivas podem ofertar os sentiddmagens mentaisité mesmo em

individuos que nédo sao personagens ficticios.

3.4.Além do flashback
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Até aqui na analise, limitei a cartografia dasgens mentaiaos tempos televisivos
que apresentam as molduracdesfldshback Sabemos, entretanto, que essa ndo € a Unica
opcéao para realizar analepses, mas sim a maismgowal. O proprio comeco da pesquisa é
marcado pela percepcao de producdes televisivasapstruiram a memoria de individuos
por procedimentos mais complexos: o caso das rémessde Luiz Fernando Carvalho,
Capitu e A pedra do reino Como ja descrevi antes, as duas minisséries roenst a
recordacao utilizando o recurso do campo/contrggocams montando tempos diferentes no
interior de um mesmo plano. Entretanto, para radin esses dois tipos de construcdo, as
minisséries fazem uso de algumas molduras e magdesague cartografo a seguir. Vejamos,
entdo, as Figuras 32 e 33, compostas por quadoosaggienciais de ambas.

Quadro A Quadro B

Quadro C Quadro D

Quadro E

Figura 32: MinissérieCapitu
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Quadro C Quadro D

Quadro E

Figura 33: MinissérieA pedra do reino

Em Capitu (Figura 32), ao olharmos os quadros A, B, C e @emos perceber a
presenca de um objeto cénico em comum: lencoiadidtes. No quadro A, vemos a sombra
do recordador percorrendo os lengéis; o quadrodcampo do personagem Bentinho no
presente, que olha através de um lencol; no quadneemos o contra-campo, a visao do
individuo, moldurado nas laterais pelos lencoignhquadrando Bentinho no passado; e no
quadro D, os dois personagens em cena se posiciemaenos lencois.

O curioso é que o termo “lengol” ja foi utilizaderpDeleuze, no livroA imagem-
tempo(1990), como uma metafora que remete a memoriantdgretacdo dos trabalhos de
Bergson, o autor criou a expresséocoéis do passady para se referir as regiées acessiveis

do passado em que nos colocamos para evocar urbealega. Com base nessa referéncia,

** Do original em francésiappe du passé
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pude interpretar esses lencois presentes nos guddGapitu como uma moldura que a
agencia as orientacdes de tempo na minissériemdsjaomo essa interpretacdo € auténtica.

No quadro A, a sombra que percorre os lencois lewvamerpretacdo de um individuo
que trafega pelas regides da memoria, buscanddeintimanca especifica. Os quadros B e C,
que S0 um campo e um contra-campo, mostram o ntoraengue o0 personagem encontra a
lembranca buscada, num determinado lencol pelo eélaah observa. No quadro D, em que
diferentes tempos sdo montados, € o lencol qubedstz um limiar no interior do plano
entre o que é presente e o0 que € passado. Dessg foarvalho, de forma consciente ou nao,
da forma visual a metafora de Deleuze: o diretaruso de uma molduracdo cenografica e
utiliza um objeto cénico como moldura que agensiaemtidos recordacao.

Em A pedra do reindFigura 33) Carvalho também opta por moldurac@esgraficas
para efetuar o retorno ao passado, mas nao peldauseetafora do lencol, e sim utilizando
outros objetos cénicos como moldura. A diferenggs@e&aso, e 0 que torna a minissérie um
tanto mais complexa do qu@apitu no agenciamento dos sentidos, € que o personagem
principal (Quaderna) desempenha o papel de recordad dois tempos narrativos distintos,
que se intercalam.

Primeiramente, vemos um Quaderna jovem, que recudavida de dentro de uma
prisdo, como podemos ver no quadro A. Nessas cefia®s grades da prisdao que molduram
o limiar entre passado e presente, desempenhamésraa funcao dos lengdis €apitu no
quadro B, em que ocorre a montagem de tempos nulsmonplano, podemos notar que o
individuo que recorda — o tempo presente — enceetido lado de dentro da cela; do lado de
fora estdo as suas imagens-lembranca. Em segurgdo, lbd também um Quaderna
envelhecido, que enuncia sua narrativa de vidaisopalco, que pode ser visto no quadro C.
Nas cenas do Quaderna idoso, 0 objeto cénico quemémha as orientacdes de tempo é o
proprio palco: no quadro D, vemos que as lembradgagsersonagem ocorrem em volta do
palco, de onde ele as observa. Essas idas e wndésmpo, com os diferentes niveis de
lembranca, agenciadas por diferentes molduras cé&fwas, tornam a minissérie uma
construcdo realmente dificil de ser interpretadgue® provavelmente foi um dos motivos da
baixa aceitacdo do publico.

Essas molduras cenograficas ndo sdo uma constant®das as cenas das duas
minisséries. No decorrer dos capitulos, o retompassado er@apitu também é construido
sem os lengdis, e eApedra do reinpo Quaderna idoso também desce do palco e seranistu
com sua lembranca. Com isso, presente e passa@oigmdse tornar indiscerniveis. Mas

outro tipo de moldura fixa os dois personagensrdaxores no polo presente. Podemos notar
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nos quadros E das duas figuras, que Bentinho e épumdsao caracterizados de forma
semelhante. Ambos trazem uma maquiagem expresgiease diferencia da caracterizagéo
dos demais individuos que fazem parte das suagdegds. Assim, mesmo quando eles se
misturam ao passado, ainda é possivel destaca-los.

Quando tensionei 0 conceito de recordacdo de Kjadeel a essas imagens das
minisséries na Parte 1 da dissertagdo, mencioneiegsa construcdo expressionista do
passado se justificava pelo fato de ser uma mens@mamental. Podemos notar que 0s
planos do pdlo presente enquadram o rosto dosr@agsns, moldurando principalmente a
expressao do olhar. Parece-me que esse tipo dageomida cena, em que o passado pode ser
visto pelo recordador, enfatiza o fator sentimerdal recordacéo, principalmente um
sentimento de nostalgia. A construgdo que vemosaeawminisséries, a meu ver, € um caso
exemplar em que a recordagcdo assume no audiovisaal carater poeético.

Certamente que essas molduras construidas por lIBan@or tracarem caminhos
criativos no agenciamento dos sentidos Ricordagao televisualse configuram como
processos de subjetivacdo: vimos que elas tornaleciéracdo dos sentidos de recordacao
algo néo tao simples e convencional como noflashback o que é um risco em relacéo a
aceitacdo do publico (ambas as minisséries foracassos de audiéncia). Mas € evidente
também que a sobreposicdo da moldura do formatonisedrie” possibilita uma
experimentacdo da linguagem televisiva em reladaoaatos de padrées mais rigidos, como
o da telenovela. Segundo Daniel Fith(2003, p. 62), um dos diretores de teledramatutgia
Rede Globo, as minisséries, diferente das novs#mspbras fechadas produzidas num ritmo
menos intenso de gravacgdo, o0 que permite aosadatzs um planejamento e acabamento
mais aprimorado. Além disso, a prépria maneira cesse formato € moldurado na grade de
programacao — apo0s o horario nobre, por poucos (diapitu e A pedra do reinp por
exemplo, ocuparam a grade por apenas cinco dias)nimiza 0s riscos que a emissora
poderia sofrer com a experimentacao.

Mas isso nao quer dizer que somente sob a moldunainissérie as analepses possam
ser construidas por op¢des mais criativas dil@sbback Vejamos o proximo tempo de TV,

representado pela Figura 34.

* No livro O circo eletrénico(2003), Daniel Filho revela sua experiéncia comalizador de minisséries da
Rede Globo: “Quando comegamos a produzir as mimess&ueriamos um aprimoramento do que conseguimos
nas novelas. De certa forma, até hoje, as mineséniovocam uma realimentacdo, uma releitura dealapv
porque somos obrigados a usar quase a mesma estdufimatica, mas com um outro ritmo das cenas e da
prépria flmagem. Ha uma melhora da qualidade, asss€ries tendo um ritmo parecido com o0s primeiros
capitulos de uma novela, com um acabamento mellmatores, o diretor e a equipe saem do frenegialar

seis capitulos semanais. Sem esquecer os autaredrapalham numa obra fechada, mais préxima de um
romance, o que também facilita para eles” (200)p.
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Quadro A Quadro B

Quadro C Quadro D

Figura 34: NovelaViver a vida

A Figura 34 representa mais uma cena da noXigkxr a vida exibida na Rede Globo.
Ou seja, temos aqui a moldura do formato “teleredy@m que, como vimos, a rotina intensa
de producgédo dificulta a criagdo. Na cena, temos tipiea analepse repetitiva, voltada a
serializag&o: a personagem Renata (que vemos &% dsdquadros) recorda da discusséo que
teve com o namorado, cena que veiculada no capé@nterior. O procedimento mais
convencional, que otimizaria o tempo da producéna simflashbacksonoro, que repetiria o
audio da cena, com molduras sonoras que o vineumassmente de Renata. Outra opcdo
recorrente seria flashbackrepetitivo, reciclando as imagens da cena. Conthdsta uma
primeira observacdo da Figura 34 para percebermesndo ha a insercdo de uma cena do
passado (nem sonora, nem visual), e a imagem ri&a de enquadrar a personagem que
recorda. Como ocorre, entdo, o salto ao passadsimAsesse tempo de TV, apesar da
moldura “novela”, a analepse foi realizada numastrogdo mais criativa, que inclusive é
semelhante ao que vimos €mapitue A pedra do reino

No quadro A, vemos que Renata esta de frente aspeih®. Sabemos disso, pois o
enguadramento permite ver a0 mesmo a personageost#s para a camera, como também o
seu reflexo (de frente para a camera), além dariprapoldura fisica do espelho. Também

vemos no espelho o reflexo de outra moldura fisiogundo, que parece ser de uma janela. E
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essa moldura que sera o limiar entre o presentgassado: no quadro B, surge a imagem do
namorado dentro daquele quadro refletido, e eleteep mesmo texto proferido no capitulo
anterior. Como a superficie em que ele surge paecem vidro, sua imagem é um pouco
desfocada (como se fosse um reflexo no vidro),@fgm com que ele pareca um fantasma:
atribui o sentido de que ele néo esta ali presenjeg se trata de uma imagem produzida pela
mente da personagem. Um movimento zoom inaproxima o enquadramento, até que, no
quadro C, passamos a ver sO o reflexo do espelirjosque a recordacdo continua
moldurada naquele quadro menor e, enfim, no guaddesaparece.

Essa construcdo se assemelha a das minissérigsadas antes, pois vemos aqui
também o uso de molduras e molduracdes cenograicasyenciamento dos sentidos de
recordacdo: objetos cénicos como o espelho e &janefundo. Também ndo ha aqui uma
construcdo que otimiza a producéo, pois para geldiZoram necessarias tanto molduracées
de encenacdo — para produzir o efeito de que wadagio o namorado se dirige a Renata, 0
ator que o interpreta teve que regravar a cenandthdiretamente para a camera —, como
também de pds-producdo — foi preciso adicionantafejue para desfocar a imagem da
recordacao, além de monta-la no interior do medarwyda recordadora.

Um dado importante, que me parece fornecer umécagfo logica em relacdo a
presenca de uma construcdo mais complexa na maldunavela, é o curto intervalo entre a
exibicdo da cena no presente da narrativa e seatigép como lembranca: o intervalo de um
capitulo. Isso € uma pista de que, em casos cosey @s realizadores tém a consciéncia de
que a cena gravada como presente, logo voltara eamtwanca. E, assim, ao mesmo tempo,
uma repeticdo tal como dtashbacksrepetitivos e sonoros, mas que também pode ser
planejada como lembranc¢a desde sua gravacéo. beessespecial, os realizadores puderam
aprimorar a analepse repetitiva, planejando umataggdo mais criativa. Com isso, vemos
gue mesmo as telenovelas, que sédo controladasnpaitmo de producédo intenso, podem

encontrar caminhos de subjetivacéo.
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4. Reviravolta: o conceito deRecordacao televisual

Analisei, entdo, em trés constelacdes, 0 proceles@tualizacdo dd&recordacao
televisual E importante reiterar, mais uma vez, que as etagfies ndo sdo categorias
excludentes e nada impede que uma mesma constaledisiva se aproxime das trés: tenha
conjuntamente tracos dRelatos de vidade Testemunhos de fatos televisiwslelmagens
mentais E importante também esclarecer que essas caristelée os atuais que utilizei para
traca-las) ndo esgotanRe&cordacédo televisuabutras constela¢cdes podem ser imaginadas.

Com as constelacbes, meu objetivo era, como jaéonicionado, cartografar as linhas
de diferenciacdo que partem Bacordacao televisuatanto quando elas se encontram bem
afastadas (as diferencas mais evidentes, que senti&oas constela¢gbes), como também em
casos de atuais que mantém uma proximidade (dg@semais sutis, no interior de uma
constelacdo). A importancia da metéafora, dessa im@anfi permitir a cartografia da
diferenca, sem com isso dividir a pesquisa em saobjetos: os atuais, apesar de
evidentemente diferentes, ndo deixaram de compaonesmo universo, uma unidade.

Este capitulo é destinado para a ja anunciada d&paviravolta, dando continuidade
ao meétodo intuitivo de Bergson. O passo executgdoejustamente a constru¢cdo do ponto
de unificagdo entre os atuais: & quando convirjgjme as linhas de diferenciacao
cartografadas nos trés capitulos anteriores paran@asmo ponto virtual. Ultrapassaremos o
objeto misto (dualismo), que era um estado confishegaremos ao conceitoRkecordacao
televisual(monismo), um virtual que deve ter um maximo cecao.

Deleuze (1999) afirma que apds a reviravolta, exagtda outro passo a ser cumprido
no método intuitivo, em que a precisdo do virtuateétada. E a etapa ddualismo
reencontrado Segundo o autor, é preciso que o monismo fornrmadeviravolta reencontre
0s atuais do qual ele partiu, de forma que suaa@d seja colocada a prova. A condicdo de
precisdo do virtual “s6 sera preenchida se formagazes de, a partir do monismo,
reencontrar o dualismo e de dar conta deste enoumpiano” (DELEUZE, 1999, p. 75).

Evidente que no decorrer da pesquisa, formar o snamie reencontrar o dualismo
remeteu a um percurso de idas e vindas: quandditave ter chegado a definicdo precisa da
Recordacao televisuakis que o teste dela com algum atual apontaworhsicia, e era

preciso, entdo, repensa-la. Textualmente, opto gpoesentar esse processo da seguinte
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maneira: conforme vou apresentando a versao fioatahceito (aquela em que consegui
reencontrar o dualismo), mostro sua adequacgao satuais analisados, citando-os.

E importante fazer alguns esclarecimentos eméaelag procedimento utilizado para
convergir essas linhas divergentes e sobre a zatdeeconceito criado. Em primeiro lugar, o
virtual apreendido na reviravolta ndo pode apepassantar 0 que 0s atuais tém em comum,
pois essa generalizacdo j4 estava dada no poartiga, na descricdo do objeto. Deve, sim,
como ja disse, congregar todos os seus graus edgs, 0 que possibilita sua observacao
num espectro mais amplo de tempos televisivos. iveméncia das linhas de diferenciacao
remete, assim, a percepcao das regularidades agdoeds molduras e molduracdes que agem
no processo de atualizagdo. Mas isso também néaificiguma mera listagem das molduras
mais frequentes nas construcdes televisivas adas&Na verdade, Recordacgéo televisual
foi criada num procedimento interpretativo, quecina as informacdes que compuseram o
objeto de pesquisa, com os dados obtidos na and@lesssa forma, o conceito nasce na
articulacédo de tudo o que foi escrito nesta diagséd, e nem precisarei, assim, de muitas
paginas para comp6-lo. Estamos aqui no cume da mrgsalada e chega o momento agora de
olhar para baixo.

Para comecar, entdo, relembremos o ponto em gseencontravamos antes da
andlise, com o objeto mis®ecordacéo televisuaEle foi composto, de um lado, por teorias
comunicacionais sobre televisdo, e também pornmgbes sobre memaoria provenientes dos
pensamentos de Bergson, Ricoeur e Kierkegaard. lEna,sdescrevi o objeto como uma
ethicidade televisiva formada na triade memoriaviddo-sentimentos. Iniciemos a
reviravolta...

Em relacdo ao papel da memoria nessa triade, W@ormsBergson que se trata de um
ato formado em dois pdlos, que se diferem por eatur‘deixamos o presente” e saltamos
para uma “certa regido do passado” (BERGSON, 199010). ARecordacao televisuae
atualiza, entdo, a partir de molduras que estab@lexssa polaridade: ofertam os sentidos do
gue é passado e o0 que é presente.

Essas molduras da polaridade presente/passadorsdadfs de acordo com um tipo
regular de molduracdes: o polo presente € normaémaomstruido num uso naturalista da
linguagem televisiva, ofertando com isso o senti@orealidade, de presenca. Ja o pélo
passado caracteriza-se pela insercdo de molduesnqdificam o naturalismo do presente
(diferenciando-se dele), e que agenciam o sentel@lgo que ndo se desprende de uma
natureza virtual, e que, por isso, esta ausenteresente. Por exemplo: a manipulacdo das

cores das imagens (o uso do preto e branco, desaimarelados, ou a mera mudanca de
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coloracdo que diferencia os tempos); os efeitogratesicdo doglashbacks a insercdo de
elementos graficos, como bordas nas imagens; deigatografias, de imagens de arquivo; a
insercdo de efeitos sonoros; ou até a simples magléla dotalking head que polariza o
presente na imagem visual, e 0 passado no disotasdVlesmo nos casos em que presente e
passado sdo montados no interior de um mesmo pt@mp nas minisséries de Luiz
Fernando Carvalho, ou numa das sequéncias da n@ieda a vida vimos que objetos
cénicos séo acionados como molduras que ofertaarpetaidade.

O segundo componente da triade aponta que ocsuj@imemoria (quem salta do
presente ao passado) é o individuo. Como vimosemsgmento de Ricoeur (2007), iSso
significa que a televisdo, ao construir memoériaéviduais, confere ao passado os sentidos de
intimidade e possessao privada. Mas a posse individdo significa que &ecordacao
televisualse caracteriza por uma liberdade dos individuosedagéo a producdo de memoaria
(a subjetivacéo). Isso porque as memorias saoaggidr linhas de forcas que as conduzem
conforme a orientag&o discursiva. As linhas deafon@is regulares sao a edi¢do (programas
gravados que podem filtrar o improviso dos indiegll a selecdo dos individuos (e a
distribuicdo deles em espacos especificos da gtadgrogramacéo, segundo o papel que
desempenham na TV), os acordos de bastidores éaanpevistas, o papel desempenhado
pelos interlocutores, as encenacdes dramatirghsasm, a TV (0s enunciadores televisivos,
como as emissoras, 0S anunciantes, partidos psligc outros) garante que a memoria,
mesmo configurando-se como uma Vvisdo pessoal deagas perpetue seu discurso
estratégico.

Como vimos com Kierkegaard (2002), ao se rep@tapassado individualmente, o
recordador extraira sentimentos dele (o terceimmehto que compde a triade). Esses
sentimentos sdo expressos, portanto, naturalnmeeites proprios individuos, na oralidade, ou
por gestos, expressdes faciais, etc. Ainda as@mgcaonstrucdes televisivas que analisamos,
pudemos notar que a televisdo utiliza uma sérimaleluras e molduragcbes que ofertam os
sentimentos dos recordadores. As mais recorrerdes osclose-up (que moldura os
sentimentos expressos nos rostos dos individuos)dmo da edicdo e o uso de cores (que
molduram um clima psicolégico nas imagens-lembrgrgdinguagem escrita (que enfatiza
0S sentimentos em palavras, principalmente em dedéocaracteres); a linguagem sonora,
como tons de narragdo ou uso de trilha musicatg ene@smo a oferta da interioridade dos
individuos para serem interpretadas pelos espaegdaomo no caso da imagem

termografica do prograntéig Brother Brasil
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A presenca desse tipo de moldura aponta que avsarit que o individuo extrai do
seu passado é um componente importante na forntgéasiva d&Recordacao televisual
Alguns exemplos: enerchandisingsocial é construido a partir do sentimento dersgae de
depoentes; o discurso de intolerancia a injustgta eelacionado a tristeza das vitimas; as
imagens-lembrancas dd¥ashbackssao interpretadas conforme a expressdo do estado
emocional do recordador. Dessa forma, o agenciam@mt sentimentos de quem recorda
configura-se como mais uma linha que orienta cudssc

Atestamos, durante a andlise, aquilo que as teooiainicacionais utilizadas ja nos
apontavam: os discursos &ecordacdo televisuado formados a partir da enunciagcéo e
visibilidade de saberes e préticas atravessadas geito de recordar, que podem ser,
inclusive, anteriores a propria invencao da TV. dsngue &Recordacao televisuake atualiza
na midiatizacdo de saberes da Psicandlise, dgaludtéi Narratologia, de praticas religiosas,
jornalisticas, publicitarias, de investigacdo palic do cinema. Algumas molduras e
molduracBes sdo provenientes desses saberes @aprasipecificamente. Por exemplo: no
programarlribunal na TV diversas molduras do cenério e do figurino refiese a pratica do
julgamento.

Atestamos também outro ponto defendido pelos pemsam®: de televisdo que
compuseram o0 objeto (o conceito de ethicidade cipahmente): aRecordacao televisual
supera a dicotomia entre documental e ficcionak padiscurso é formado muitas vezes no
atravessamento de géneros. Programas que se enumiapretenséo de realidade, utilizam
molduracfes proprias da teledramaturgia, como asnagdes presentes hmha direta
Tribunal na TV Marcia, ou a construcdo denagens mentaiem individuos reais, caso que
vimos noBig Brother Brasil Por outro lado, programas que sao obviamentsfiats, como
as telenovela$éaginas da vidae Viver a vida também utilizaram de molduracbes mais
comuns ao género jornalistico, apresentando deptamele pessoas reais.

Nos casos em que o discurso é formado no atravessame géneros, mais um tipo
de moldura pode ser utilizada na construca®eeordacao televisuaDenominei-as durante
a analise de molduras de vinculacéo, pois saaadgis justamente para vincular um tempo de
TV a uma moldura de género que nado lhe seria ropssas molduras sao, naturalmente,
qualquer elemento que identifigue um determinadgnama. EnPaginas da vida Viver a
vida, vimos elementos graficos nos depoimentos reasrgmetiam as vinhetas de abertura
das novelas. Nos casos dos prograhiaka direta Tribunal na TV Marcia, essas molduras

tomam a forma de logomarcas, palavras, barra deteses.
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O controle da memaria e dos sentimentos dos ihadd, da visibilidade de saberes e
praticas, e do atravessamento de géneros, permteadelevisdo construa discursos que
perpetuam seu poder: cada construgdo sobre o passadte a uma acgao televisiva que é
engendrada. Por exemplo: o progra@esos de famili®nuncia um discurso terapéutico a
partir do passado conflituoso de individuos, e ¢s8u atribui para si uma funcado social; ou a
construcdo de analepses, que aciona a serializda8o narrativas; ou 0s casos de
autopromocédo das celebridades, que efetivastansystentelevisivo; ou ainda, o acesso a
memoria das testemunhas, que permite a reconabteiexploracdo de casos de justica que
repercutiram na sociedade. Dessa formBgeordacao televisuabpesar de ser uma pratica
gue se volta ao passado, tem seu uso estreitameotéado a uma agao no presente.

Héa, porém, evidentemente, a possibilidade de guiscurso enunciado siga uma
orientacdo diferente da pretendida pela TV, e esag0os as acles televisivas também
tomam um rumo inverso. Se os depoimentos da nd¥@ipnas da vidaconferiam a Rede
Globo uma imagem de responsabilidade social, viquesa transposicéo de suas linhas de
forca — na visibilidade de uma tematica que permianedo-discursiva na moldura da
telenovela (a masturbagdo) — provocou justamergentrario: uma repercussao negativa a
imagem da emissora. Se a opcao da TV pelo recurdtagshbackvisa um agenciamento
convencional dos sentidos de recordagdo, vimos apueninisséries de Luiz Fernando
Carvalho, ao optarem por construcdes criativasjatar a decifracdo dos sentidos um
exercicio mais complexo.

Os processos de subjetivacdo Rlacordacao televisugbodem ocorrer pela acéo
solitaria dos individuos que recordam, por interimétbs realizadores televisivos, ou pela
acdo conjunta de ambos. No caso dos recordadoess, pedem utilizar o improviso
caracteristico das transmissfes ao vivo para ttadeas de fuga em relacdo ao controle de
suas memoérias, e enunciar, assim, o0 nao-dito. Eogrgmas gravados, porém, O0s
recordadores dependem da vontade ou da negligéasiarodutores televisivos para que a
subjetivacdo se concretize, como vimos no depoindatnovelaPaginas da vidaQuando
iSso acontece, entretanto, o dispositivo rapidaensatatualiza, e lanca novas linhas de forca
para garantir que a fuga discursiva nao se repita.

Os realizadores podem também promover processaaulojetivacdo ao buscarem
caminhos criativos em relagdo ao uso convenciora cholduras e molduragbes na
atualizacdo dd&Recordacgédo televisuaFoi o que vimos nas minisséries de Carvalho. Mas

também poderia ocorrer em casos nao tdo extreracs.uBar um exemplo simples, seria uma
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subjetivacéo se um realizador invertesse as madjra agenciam a polaridade da memoria e
utilizasse o preto-e-branco em imagens do presectees naturais nas imagens-lembranca.

Como encerramento da reviravolta e da formagamdoeito, podemos definir, entéo,
a Recordacéao televisu@lomo uma pratica televisiva de construcdo de miesiadrdividuais,
que possibilita & TV conferir ao passado os sestitlo intimidade e de possesséo privada.
Mas apesar da posse individual, essas memoriaggdias por linhas de forca (lancadas pela
TV) que as conduzem segundo a orientacdo discudsivieelevisdo. O retorno no tempo é
construido por molduras que agenciam a polaridadssguo/presente. Molduras de
sentimentos agenciam a relacdo que o individuo dem o seu passado. O discurso é
formado também pela visibilidade de saberes egasitique originam molduras especificas.
Molduras de vinculagdo sdo utilizadas quando atoog@o se da no atravessamento de
géneros. Todos esses elementos discursivos permiteraRecordacao televisuangendre
acOes que perpetuam o poder da TV (de quem enurtaiaora os individuos e/ou os
realizadores televisivos possam transpor esse podeacar linhas de subjetivacdo, numa
orientacao diferente dos discursos dominantes.
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Consideracoes finais

Memoaria e Comunicacao: reflexdo da interface

Nesta dissertacdo, visei a reconstrucdo do camperoorrido na pesquisa. Na
primeira parte, vimos o desenvolvimento tedrico £ mudancas na observacdo, que
resultaram na composicéo do objeto. Para apreendé@f4orma precisa, fiz uma planificagao
tedrico-metodoldgica, que foi inspirada principahteepelo pensamento intuitivo de Bergson.
Na segunda parte, coloquei o planejamento em prato enfrentamento analitico-
interpretativo do material empirico — as etapasvidavolta e Reviravolta — tendo como
resultado a criagdo do conceito Recordacao televisuafjue me parece oferecer ao campo
da Comunicacdo um pensamento inovador, relevanpeeeiso sobre a articulagdo das
tematicas “televisdo” e “memdria’. A seguir, lismdlguns argumentos em favor dessas
caracteristicas do conceito.

Penso que sua relevancia esta principalmenteseecéo do componente do Individuo
na equacao “Memoaria + TV”. Kilpp, num texto refaieera uma determinada pesquisa que
também articulava memoaria e televisdo, afirmou: fi@xrer os modos como a televisdo
produz memdéria e 0s mais ou menos discretos queisalapara sabotar memoria € uma
questdo estratégia’ (2008, p. 104)RAcordacao televisua@ um conceito que se debrucga no
conhecimento de um modo especifico de producédeitela de memoria, que envolve a
participacdo dos individuos que nos séao aproximpdmssmeio. E essa ndo é uma articulagéo
arbitraria, na medida em que tanto os individuas @@mponentes naturais das unidades
televisivas, como também ja tiveram seu papel probtizado na producdo de memoria, pela
tradicdo filosofica do olhar interior. O conceit triado, assim, numa secc¢do natural entre
esses trés elementos.

A incluséo dos individuos na criacdo do conceito remeteu apenas a adicdo de mais
um elemento, mas estabeleceu uma relacao dinamecas outros componentes envolvidos
na problematizacdo. Como vimos no pensamento deeRica atribuicdo da memoria ao
individuo implica em caracteristicas que a difelmmcde uma memaoria coletiva ou publica
(naturalmente atribuida aos processos televisivosho a posse privada, a intimidade, e seu
carater identitario. Mas foi ancorado na filosaf@Kierkegaard (no conceito de recordacéo)
que percebi que a relacdo entre memoria e individigném que por si s6 volta ao passado)

resultaria na inclusao de outro elemento na profigacdo: os sentimentos. E como vimos, a
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Recordacdo televisuamostrou-se uma pratica acionada pela TV quandormaicdo
discursiva requer algum sentimento individual sobrpassado. Foi o que me motivou a
manter o termo recordacdo (que surgiu na pesqoisarp texto de Lukacs) no conceito, ao
invés deMemoria televisualou Lembranca televisualexpresso com isso que se trata da
construcdo de uma memoaria sentimental, perteneente individuo, e ndo a uma pratica em
qgue a TV acessa sua propria memoéria e constr@thars impessoais sobre o passado.

A inovacao que &ecordacéo televisuataz para os estudos de televisdo esta, a meu
ver, na contracdo de uma multiplicidade de temgoB\d Para isso o método bergsoniano foi
fundamental. Construcdes televisivas que ja havsaio analisadas separadamente (por
pertencerem aos diversos tipos unidades televisa@s diferentes géneros, e por estarem
espalhadas pela grade de programacao) congreganuraguunidade, o que evidencia a
heterogeneidade e movéncia proprias das praticasu®iacdo desse meio. Apos o fim da
reviravolta, voltei naturalmente ao fluxo da TV séuoscar o reconhecimento atento, mas
como um espectador habitual (se € que € possietbino a essa condicdo ap0Os o espirito ter
percorrido todo esse caminho), e mesmo assim pedelger outras construgoes televisivas
gue tinham consonancia com o conceito criado. @sa;erta forma, € um sinal da precisao
das etapas de viravolta e reviravolta, e da proedigdade daRecordacéo televisuatjue ndo
deixa de se atualizar.

Feitas essas consideracdes sobre o conceitorigadtgpropor nesta dissertagéo ainda
uma ultima discussao, que nos faz voltar para sgolmsda pesquisa, mas que também reflete
0 presente e aponta para o futuro...

Retornaremos ao passado, pois vou retomar algum®gpque discorri ao longo do
texto para seguir noutro rumo, de propor¢coes nexsig refletir sobre as contribuicées que a
pesquisa de interface realizada aqui pode oferpeea a construcdo do campo da
Comunicacéo.

Essa relagédo entre interfaces e a construgdo dpocéonproblematizada por Braga
(2004). Para o autor, os estudos de interface refiudntemente dispersores das questdes
proprias do campo, pois sao “zonas em que faciknest objetivos ‘comunicacionais’ se
permeiam em outros objetivos e processos; e evergnte se diluem” (BRAGA, 2004, p.
04). Como disse no decorrer da pesquisa, issoepana 0 autor nos casos em que a “outra
interface” se torna tedrica e metodologicamenteidante.

O que Braga propde é um caminho inverso: em veafigpersar, as interfaces devem
ser um espaco de constru¢do do campo. Mas essspoogao pode ser encarado como um

laxismo em relacdo aos estudos de interface, “deaxantecer para depois interpretar”
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(BRAGA, 2004, p. 03), mas sim exige 0 que 0 aumainina de desentranhamento: um
esforco de extrair da interface questdes propritgneamunicacionais. Isso nao significa,
porém, a formulacdo de um “comunicacional abstratai estado puro. Na verdade, é um
reflexo de como a Comunicacao permeia outros camipasificos, como pano de fundo para
suas questdes especificas.

A pergunta que move essa Ultima discussdo, entdm,séguinte: o que ha de
comunicacional nos estudos comunicacionais de maf&vidente que essa € uma questao
desafiadora e ndo tenho aqui a menor pretensdesperndé-la. A pergunta é apenas um
horizonte para a reflexdo, e o0 movimento que busgastamente interpretar a interface
realizada na pesquisa (0os pensamentos filoséfigescgmpuseram o objeto comunicacional
estudado), para tentar desentranhar dela alguntabeogdo que nos ajude a compreensao
das fronteiras do nosso campo referentes a tengioeemoria. E o que faco a seguir.

Vimos que a interdisciplinaridade propria do terfraemodria” possibilita a
Comunicagdo diversas opcdes de interface, com dorkis Psicologia, Sociologia,
Neurociéncias, Filosofia. Listei na dissertacacjusive, algumas tendéncias: estudos sobre
historia das midias, com a memadria sob uma peirgpebistorica; pesquisas focadas no
subsistema da recepcdo, com a memoria pensadaverteate socioldgica; e os trabalhos
que focam no polo da producdo, uma memoéria prodyzétos meios, em que sédo acionados
pensamentos fenomenoldgicos.

Creio que podemos transpor a essas duas ultimadrieias o pensamento de Ricoeur,
e problematizar, entédo, qual seria 0 sujeito da dni@npara o nosso campo. Encontramos na
Comunicagdo, da mesma forma, dois polos: o sujedtceptores”, o que € equivalente a
sociedade, e repercute o pensamento de Halbwalstes sma memoéria de posse coletiva; e o
sujeito “emissor”, que pode ser as midias ou iddies, 0 que torna a memoria de posse
privada. Contudo, esses dois pélos ndo formam undgaposicado (ndo se anulam, ou pelo
menos ndo deveriam), mas sim sdo complementafgsss®mas de um mesmo processo. A
divisdo parece ser mais uma tradicdo do campezgivoveniente das dificuldades praticas
de congregar os dois sujeitos numa mesma pesquisa.

Baseados nessa dupla incidéncia de atribuicdoerfamdos afirmar aqui que a
Comunicacdo é um campo que possibilita ao pesquisada escolha em relacdo ao sujeito
da memdria, a partir da interface com outros canmgosque essa questdo é definida. A
atribuicio da memoria a um sujeito ndo seria, gssima discussdo propriamente
comunicacional. Mas €& aqui que gostaria de ensama contribuicio ao campo,

desentranhada do pensamento de Ricoeur, que gacdeatro a essas proposicoes anteriores.
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A meu ver, quando Ricoeur buscou superar a didatentre a sociologia da memoaria
coletiva e a fenomenologia da memoria individué, fernece uma solucdo propriamente
comunicacional para a questdo da atribuicdo. Otsuda memoria para a Comunicacdo néo
seria nem 0s receptores, nem emissores, mas gmoximos. A proximidade é o fator que
permite que a memoaria seja comunicada, que pasg®ldandividual ao coletivo, e vice-
versa. Essa atribuicdo aos proximos ndo €, assira,negacdo dos outros dois sujeitos, mas
sim os engloba como partes de um mesmo processo.

Ao considerarmos 0s proximos como o sujeito da mienm@ Comunicacdo, podemos
trabalhar a tematica sem que 0s processos comigmagc percam em complexidade numa
observacédo dualista dos outros possiveis sujetos$ado e recepcdo). Esse sujeito €, assim,
consonante com a processualidade entre os subasstenesta de acordo com modelos de
observacdo mais flexiveis, que nos colocam nosittdnda memoaria, entre o privado e o
publico. Nao seria o “estar entre” algo propriondsso campo?

E certo que as tecnologias comunicacionais promawe sociedade uma alteragéo nas
relacbes de proximidade e distanciamento, que aopama modalidade meramente espacial
do transito de memdrias. A transmisséo televigda, exemplo, nos aproxima de lugares,
fatos, individuos espacialmente distantes (0 paveel torna publico). Em muitos casos, as
imagens-lembrancas que produzimos em nossa inderier remetem as proprias imagens
televisivas: ao recordamos de um evento publico rifie presenciamos, como um jogo de
futebol, ou a posse de um presidente, o Unico eefeal que temos sdo as imagens da
cobertura midiatica (o publico se torna privado)ssin, as midias instauram novas
modalidades de proximidade que possibilitam asatrate memdria entre o individual e o
coletivo.

Mas é preciso fazer aqui dois movimentos para aman@s um ponto de intercessao
entre a Comunicacao e a atribuicdo da memoria r@edms. O primeiro € que nao podemos
restringir a discussao da proximidade apenas aiéisrtecnoldgico. Pois, em primeiro lugar, a
relacdo entre distanciamento e aproximacdo passhéta por uma questdo discursiva:
segundo Ricoeur, aproximar € “tornar-se proximadsrm também “sentir-se proximo” (2007,
p. 141). Usando como exemplo o conceitoR#Eordacao televisual/imos que a televisdo
promove a aproximacao de individuos buscando umacscao que perpetue seu poder. Um
exemplo disso é o culto das celebridades: o quediazque 0s receptores se sintam proximos
das personalidades televisivas, a ponto de culis@A proximidade também é, dessa forma,

agenciada.
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Ainda em relacdo a esse primeiro movimento, qustafa determinismo tecnolégico,
vimos no primeiro capitulo da Parte 1 que o fater pfoximidade da memoria esti
relacionado a atestacdo da existéncia. Citei o pikefornecido por Ricoeur, de que nédo
conseguimos lembrar-nos de nosso nascimento, dgsarg@recisamos trocar memaorias com
NOsSsos proximos: sao eles que atestam que existigs®® ponto da nossa vida. Vale aqui
repetir a citacdo do autor: “meus proximos sdo lagugue me aprovam por existir e cuja
existéncia aprovo na reciprocidade e na igualdadediima” (RICOEUR, 2007, p. 142).
Dessa forma, é coerente considerar que as novaalidamtes de proximidade instauradas na
sociedade midiatizada levam também a uma rededindzd existéncia. Vale repetir aqui
também outra citacdo que fiz durante a dissertaig®edro Gomes: “se um aspecto ou um
fato ndo é midiatizado, parece nédo existir’ (GOMEX)8, p. 22).

Podemos citar alguns exemplos dessa nova existémdiatizada. O que leva uma
pessoa comum a participar de um programaedéty show sendo a busca por atestar sua
existéncia (sair da esfera privada e fazer parte@aodria publica)? Nao é a toa que para 0s
participantes desses programas a eliminacdo é centonmais dramatico: sair da rotina da
TV significa deixar de existir. Outro exemplo: oegieva individuos a participarem de redes
sociais digitais? A hipertextualidade da internetnite uma proximidade multilateral, que
cria novas praticas de transito de memoria. Exigse espaco virtual (tornar-se e sentir-se
préximo) remete as trocas de fotografias pessdaisnensagens de texto, videos, interfaces
virtuais e avatares personalizados etc. As novagdes de proximidade criam, assim, uma
nova estética da existéncia.

O primeiro movimento, entdo, para tornar a proxadil da meméria uma questao
prépria do campo é pensa-la num olhar macro, quantga o vinculo entre tecnologia,
linguagem e cultura. Creio que é produtivo entergiex a sociedade em midiatizacdo se
caracteriza pela urgéncia despositivos de proximidagdeinda no sentido foucaultiano de
dispositivo. Essa definigcdo indica que as novasaim@des de proximidade e transito de
memorias sao compostas por um conjunto heterogénemovente de elementos, que
perpassam as dimensdes do poder, saber e sulgdgvid

O segundo movimento necessario € que ndao podemtig\ge os dispositivos de
proximidade a acdo das midias. Isso porque ndoohgenso em relacdo a definicdo das
midias como nucleo do campo. De fato, os fluxosydméria ocorrem também intermediados
por outros tipos de interagBes sociais, em modidiside aproximacdo nao-midiaticas.

Evidente que essa tentativa de desentranhamentordonicacional no pensamento

de Ricoeur (a reflexdo que proponho sobre a définijos proximos como sujeito da
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memaoria N0 NOSSO campo) PoSSui aqui um caratefstiesa e envolve outras questdes, mais
complexas, que nao consigo perceber nesse momesenge. Contudo, mesmo sendo breve
e incipiente, essa discussdo me pareceu ser a foaisahonesta de encerrar a dissertagao.
Pois, aléem de tentar contribuir de forma mais gacatampo, exponho aqui os pensamentos
em que me encontro agora, que representam, pqrtanfioal do caminho percorrido: o
momento da reviravolta (o “olhar do alto”) posstbil ndo apenas a criacdo do conceito de
Recordacgédo televisuaimas também vislumbrar outros desdobramentos dsstelo. Eis,
assim, que o fim anuncia uma nova escalada: a sidadse de prosseguir essa reflexdao em
outros espacos de pesquisa. E nesse sentido qsecessideracdes finais apontam também
para o futuro.

Ficam, entdo, como contribuicdo a constru¢do dgpoams seguintes perguntasio
seriam “0s proximos” o sujeito da memdria para amunicacdo? O estudo dos dispositivos
de proximidade (desenredar os elementos heterogégee compdem as modalidades de
aproximacdo, para nos instalarmos nos transitosngamoria) ndo seria uma abordagem

propriamente comunicacional dessa teméatica?
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Figura 1: Capitu. Dire¢&o: Luiz Fernando CarvalBtmbo Marcas, 2009. DVD (4h30min).

Figura 2: A Pedra do reino. Dire¢do: Luiz Ferna@irvalho. Globo Marcas, 2007. DVD
(4h36min).

Figura 3: Os Maias. Direcdo: Luiz Fernando Carva®lobo Marcas, 2004. DVD (940min).
Figura 4: Elaborada pelo autor.

Figura 5: Fonte 1 — Capitu. Direcdo: Luiz Ferna@hrvalho. Globo Marcas, 2009. DVD
(4h30min). Fonte 2 — A Pedra do reino. Direcdoizlisernando Carvalho. Globo Marcas,
2007. DVD (4h36min).

Figura 6: Elaborada pelo autor.

Figura 7: http://www.youtube.com/watch?v=bg7Pv1HmBE

Figura 8: http://www.youtube.com/watch?v=YPylkjTsnk

Figura 9 (substituida): http://www.youtube.com/véte=ACcOpYrduWg&feature=fvwrel
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Figura 18:
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Figura 19: http://www.youtube.com/watch?v=GffogSO8_
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Figura 21: http://www.youtube.com/watch?v=elALC228]
Figura 22: http://www.youtube.com/watch?v=UsiF7>dt7

Figura 23:YouTubglink indisponivel)

Figura 24: http://www.youtube.com/watch?v=9yHpljp9&.feature=related

Figura 25 (substituida): http://www.youtube.com/et@v=KrAh-C7KXIc&feature=related
Figura 26: http://www.youtube.com/watch?v=J2snI3RgM

Figura 27: http://www.youtube.com/watch?v=s2BEBSHmyV

Figura 28 (substituida): http://www.youtube.com/etétv=s9LddUhDhpM&feature=fvsr

Figura 29: http://www.youtube.com/watch?v=j1X-4E9DH&feature=related

Figura 30: http://www.youtube.com/watch?v=KmceeKwiEq

Figura 31:YouTubglink indisponivel).
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Figura 32: Capitu. Direcéo: Luiz Fernando CarvalBmbo Marcas, 2009. DVD (4h30min).

Figura 33: A Pedra do reino. Direcao: Luiz Ferna@aovalho. Globo Marcas, 2007. DVD
(4h36min).

Figura 34: http://www.youtube.com/watch?v=bgLezVipdv
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