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RESUMO

PINHEIRO FILHO, Carlos Douglas Martins. Televisdo e Educacdo: Uma Anélise
Do Programa “No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais”. Rio de Janeiro,
2011. Dissertacao (Mestrado em Comunicacao e Cultura) — Escola de Comunicacéo,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2011.

O estudo propbe uma reflexdo critica sobre as relacdes entre a televisdo e
educacdo, problematizando suas possibilidades educativas. Assumindo-se como
hip6tese que é possivel construir conhecimentos por meio de uma visdo critica da
midia ampliando a capacidade do espectador de tornar-se mais ativo, ou seja, capaz
de compreender criticamente as midias enquanto instituicdes produtoras de sentidos
sobre a realidade social por meio de apropriacbes inventivas da linguagem
audiovisual. Defende-se que a leitura critica da producdo audiovisual e dos
programas educativos televisivos podem auxiliar os cidaddos na construcdo de uma
compreensao da mediacdo da televisdo e dos meios através de um estudo da série
de televisdo No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais, idealizada por Cao
Hamburguer e veiculada pela emissora privada Canal Futura. O trabalho sugere,
portanto, que o texto audiovisual pode ser mais bem compreendido com auxilio de
referéncias tedricas e metodoldgicas capazes de fornecer subsidios para
compreensao de sua singularidade como linguagem e forma de pensamento. Nesse
sentido, os estudos sobre os produtos audiovisuais veiculados pela propria midia
podem se constituir como objetos de pesquisa relevantes para uma compreensao
mais ampla, ndo s6 das relacdes entre midia e educacdo, mas também entre
comunicacao e cultura.

Palavras-chave: 1. Comunicacdo de massa e educacgao — Brasil; 2. Comunicacéo de
massa — Televiséo; 3. Educacéo.



ABSTRACT

PINHEIRO FILHO, Carlos Martins Douglas. Television and Education: An Analysis
Of Programme “No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais”. Rio de Janeiro,
2011. Dissertation (Masters in Communication and Culture) - School of
Communication, Federal University of Rio de Janeiro, 2011.

The study proposes a critical reflection on the relationship between television and
education, discussing their educational possibilities.Assuming the hypothesis that it is
possible to build knowledge through a critical view of expanding the capacity of the
media viewer to become more active, ie able to critically understand the media as
institutions that produce meanings about social reality through Appropriations
inventive audiovisual language. It is argued that a critical reading of the audiovisual
and educational television programs can help citizens in building an understanding of
the mediation of television and the media through a study of the television series The
Strange Planet of Audiovisual beings, created by Cao Hamburger and disseminated
by the private broadcaster Canal Futura. The study therefore suggests that the
audiovisual text can be better understood with the aid of theoretical and
methodological references can provide basic information for understanding its
uniqueness as a language and way of thinking. In this regard, studies on audiovisual
products broadcast by the media itself can be constituted as objects of research
relevant to a broader understanding not only of the relationship between media and
education, but also between communication and culture.

Keywords: 1. Mass communication and education — Brazil; 2. Mass media—TV;
3. Education.
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Introducao

Compreende-se que a sociedade contemporanea se caracteriza, globalmente,
pela aceleracdo da expanséo do capital em um processo de transnacionalizacao do
sistema produtivo e de reconfiguracdo da doutrina liberal, que foi nomeado como
globalizacdo, onde as mudancas tecnolégicas estdo, em parte, relacionadas a

reconfiguragé@o das estruturas sociais no capitalismo atual.

Milton Santos (2000) diz vivermos num novo periodo na histdria, onde o que é
mais notavel é a utilizacdo dos recursos técnicos pelas novas formas do grande
capital: “O homem [...] produz um sistema de técnicas da informacao. Estas passam
a exercer um papel de elo entre as demais, unindo-as e assegurando a presenca

planetaria desse novo sistema técnico” (idem, p. 142).

Pode-se ressaltar que a sociedade atual esta imersa em um espago
midiatizado, ou de “telerrealizacdo das relagdes humanas”, como nos fala Muniz
Sodré (2002, p. 21), onde as instituicdes sociais passam a articular seus discursos e
acOes com as varias organizacfes de midia. Ou seja, com atividades de finalidade
tecnoldgica e mercantil, culturalmente alinhadas com um cédigo semidtico especifico
(idem, p. 24).

O espaco midiatizado se caracteriza pela hibridizacdo das formas discursivas
como texto, som e imagem. Por sua vez, esse formato acelera o processo de
circulacdo de informacdes e ambienta a comunicacdo em um plano sistémico de
estruturas de poder, gerenciado pelo Estado e por grandes organizacgoes,

transformando a vida humana nas suas formas de sociabilidade.

Nesse contexto, a midia deixa de ser um campo fechado em si, exercendo a
uma condicdo de produtora dos sentidos sociais. As instituicdes sociais e outros
campos da producdo simbdlica passam a utilizar a midia como mecanismo de

mediacao de seus discursos com a sociedade.
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A midia €, como a velha ret6rica, uma técnica politica de linguagem, apenas
potencializada ao modo de uma [...] técnica formadora ou interventora na
consciéncia humana [...] para requalificar a vida social (SODRE, 2002, p.
26).

Segundo Sodré (2009, p.11), “a virada do século coincide com a passagem
da comunicacgdo centralizada [...] as possibilidades trazidas pelo avango técnico das
telecomunicacgoes, relativas a interatividade e ao multimidialismo”. Entretanto, foram
0 surgimento das tecnologias de reproducéo do som e imagem, como a televisao, e
a constituicdo do campo do audiovisual os primeiros momentos do processo de

midiatizacao.

A partir deste ponto “o receptor passou a acolher o mundo em seu fluxo, ou
seja, fatos e coisas reapresentados a partir da simulacdo de um tempo ‘vivo’ ou real”
(SODRE, p.16), que na verdade constituem outra forma de representacdo com
espaco-tempo social proprio e outra modalidade de visibilidade publica. Ou seja, ha
uma “nova qualificacdo da vida, um bios virtual” (SODRE, 2009, p. 11) ou bios
midiatico. Sendo assim, é possivel perceber um universo préprio de especificacbes
como costume, conduta, sensorialismo e cogni¢do, que de maneira dupla, faz com
gue os homens se realizem neste sistema abstrato, mas fetichiza sua realidade e a

reduz em prol das necessidades do mercado.

Estamos vivenciando a passagem da comunicacdo linear, organizada
fundamentalmente pela midia de massas, para o modelo interativo, onde a primazia
€ do computador e da internet, ao mesmo tempo o novo modelo ndo exclui o
anterior, do contrario, passam a coexistir sincronicamente no mesmo espaco social e
em constante interacdo devido ao fato de integrarem um mesmo plano tecnoldgico e

econdmico.

A simulacéo oferecida pela midiatizacdo € possibilitada pelo uso de técnicas
analdgicas e digitais, entretanto, apesar do método digital ser mais atual, ao invés da
simples substituicdo de uma tecnologia por outra, 0 que ocorre € uma constate
interface e relacdo matua.

Analdgico é adjetivo aplicavel a canal, meio de comunicacdo ou modelo que
mantém uma relacdo de semelhanca e de causalidade direta com os
fenbmenos que devem ser designados, calculados ou transmitidos.

Analdgicos sao o disco de vinil, a maquina fotografica, o instrumento com
ponteiro e outros. Digital € o meio ou o instrumento representado pelos
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objetos em forma numérica: compact disc, computador, telégrafo,
instrumentos de visualizacado por cifras (SODRE, 2009, p. 92).

No entanto, a televisdo ainda hoje permanece o centro da midia tradicional.
Apesar da desqualificacdo de grande parte da programacao veiculadas nas
emissoras comerciais e da “concorréncia” com a internet, a televisao continua sendo
0 meio de comunicacdo que relne 0s maiores investimentos publicitarios, agrega a
representacdo de um maior nimero de grupos sociais, constituindo-se como a
principal fonte de informagéo e entretenimento dos brasileiros, como sugere Becker
(2005).

Num pais com esses indices [que refletem problemas sociais graves]
socioecondmicos e de analfabetismo, a programacéo da TV, especialmente
as novelas e noticiarios, se consolidou. Estes programas sao, sem duvida,
0os produtos de entretenimento e de informagdo de maior impacto na

sociedade brasileira e as principais fontes de diversdo e de conhecimento
dos acontecimentos sociais para a maioria da populacéo (idem, p. 17).

Segundo Becker (2010), a televisdo pode servir como mecanismo de
ampliacdo ou restricdo do interesse publico, constituindo um campo ambiguo, onde
informacédo e desinformacao, verdade e artificio, convivem lado a lado. “A midia
constréi um mundo aparentemente real; ao mesmo tempo, ndo deixa de socializar

informacgdes e estimular a formacao de culturas politicas” (BECKER, 2010, p. 110).

Para Jesus Martin-Barbero (2004, p.39) em nenhuma outra midia se fazem
presentes as contradicdes da modernidade latino-americana como na televisdo, mas
aponta também gque ao mesmo tempo, na descentrada modernidade, se encontra
em crise seu modelo central de modernidade ilustrada. Segundo o autor, no contexto
latino-americano € nas imagens da tevé que a representacdo da modernidade se faz
cotidianamente acessivel as maiorias, pois “do México até o Brasil ou Argentina, a

televisdo convoca as pessoas como nenhuma outra midia” (idem, p.40).

Sem dulvida, a televisdo se tornou um ator decisivo das mudancas politicas e,
em parte, contribuiu para a democratizagcdo dos costumes e da cultura politica
colaborando para a conformacdo de uma identidade cultural nacional. Ganhou
grande preponderancia no contexto latino-americano e se tornou um elemento
estético crucial na América Latina, pois agregou boa parte dos talentos nacionais
(MARTIN-BARBERO, 2004).
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Nas Brechas da televisdo comercial, e nas possibilidades abertas pelos
canais culturais, regionais, locais ou comunitarios, a televiséo aparece como
um espacgo de cruzamentos estratégicos com certas tradi¢cdes culturais de
cada pais: orais, gestuais, escritas, teatrais, cinematograficas, novelescas,
etc. (idem, p.41).

Ao analisar o papel social da televisdo, Martin-Barbero (2004) aponta que a
critica a televisdo tem se exacerbado a partir de todos os angulos e que esta critica
tem razao pelo fato de que a televiséo, ao se pluralizar, permaneceu encerrada em
seu proprio campo de interesses. Entretanto, coloca que a critica parte do mesmo
pressuposto ao ndo extrapolar a queixa a propria televisdo apontando para novas
possibilidades da mesma.

Cheira demais a um aristocratismo cultural que se nega a aceitar a existéncia
de uma pluralidade de experiéncias estéticas, uma pluralidade dos modos de
fazer e usar socialmente a arte. Estamos diante de uma teoria da cultura que
ndo so faz da arte seu Unico verdadeiro paradigma, mas que o identifica com
Seu conceito: um "conceito unitario" que relega a simples e alienante
diversdo qualquer tipo de pratica ou uso da arte que ndo possa ser derivado

daquele conceito, e que acaba fazendo da arte o Unico lugar de acesso a
verdade da sociedade. (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 70).

A critica da televisdo tem feito o mesmo dentro de sua proépria légica de
funcionamento, encerrando-se numa improdutiva critica ao o6bvio: “tenazmente
encarada a partir de um discurso maniqueista, incapaz de superar uma critica
intelectualmente rentavel [...] a Unica coisa que propde € desligar o televisor”
(MARTIN-BARBERO, 2004, p. 25). E, acrescenta-se, igualmente incapaz de fazer
distincdo entre o entretenimento vulgar e a producédo televisiva qualificada,

significativa e critica.

Se a producao televisual, em grande medida, tem se encerrado no Obvio e
banal, fechando-se em seu proprio universo programado de entretenimento vulgar e
no limite mercadoldgico imposto pela publicidade, ndo deixam de existir
possibilidade de uma producdo qualificada e critica. A raridade desta obra ndo se
distingue em termos sociais de nenhuma das outras artes, industriais ou nao,
constituindo elemento inovador e criativo. Afinal, segundo Becker (2010, p.111), “os
meios de comunicacéo [...] se veem comprometidos com o aparecimento de novos

temas, atores e interpretacdes sociais e culturais”.
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Nesse sentido, sugere-se que as relagbes entre a televisdo, a cultura e a
educacdo ndo podem mais ser entendidas a tal ponto anacrénico e instrumental: a
TV ndo pode mais ser vista como um meio apenas para transmitir, difundir e
divulgar, mas como um meio para fazer e criar cultura (MARTIN-BARBERO, 2000, p.
51). Interessa aqui discorrer sobre as possibilidades de produgédo e apropriagao
critica e autbnoma da producdo audiovisual televisiva, como propfe Arlindo
Machado (2009, p.12):

Nem ela [televisdo], nem qualquer outro meio, estdo predestinados a ser
qualquer coisa fixa. Ao decidir o que vamos ver ou fazer na televisdo, ao
eleger as experiéncias que vao merecer a nossa atencao e o0 nosso esfor¢a
de interpretacdo, ao discutir, apoiar ou rejeitar determinadas politicas de
comunicacao, estamos, na verdade, contribuindo para a construcdo de um
conceito e uma pratica de televisdo. [...] Nesse sentido, muitos discursos
sobre a televisdo as vezes me parecem um tanto estacionarios ou

conformistas, pois negligenciam o potencial transformador que esta implicito
nas posturas que nds assumimos com relacao a ela.

Nesse sentido, este estudo propde uma reflexdo critica sobre as relacbes
entre a televisdo e educacdo, problematizando a TV como midia e linguagem e
abordando suas transformacdes, de maneira panoramica, em seus 60 anos de
existéncia no Brasil. Pretende-se abordar essas questdes teoricas por meio da
analise da série de televisdo No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais,

idealizada por Cao Hamburguer e veiculada pela emissora privada Canal Futura.

DeverA se observar se esta série educativa, dedicada a promover
conhecimentos sobre a linguagem audiovisual, alcanca este objetivo colaborando
para a construcdo de uma percepgao critica da producdo audiovisual veiculada
pelas diversas midias. A série sera analisada considerando as singularidades do
texto audiovisual televisivo, observando caracteristicas da produgéo, da veiculacéo e

das representacdes propostas pela série sobre 0os meios e a televiséo.

Nesse sentido, a pesquisa aponta ainda algumas perspectivas sobre a
importancia da educacdo para a midia na agenda cultural do pais, uma questao de
cidadania, de expressao intelectual e artistica de grande relevancia, visto que as
midias sdo, crescentemente, espacos relevantes de disputa politica, cultural e social

na atualidade, que intervém nas relagdes entre comunicacéo e cultura.
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Assume-se como hipotese que por meio da educacdo € possivel construir
uma visao critica da midia, ampliando a capacidade do espectador de compreender
0 processo de midiatizacdo no sentido de torna-lo um espectador mais ativo. Ou
seja, capaz de compreender criticamente as midias enquanto instituices produtoras
de sentidos sobre a realidade social por meio de apropriagbes inventivas da

linguagem audiovisual.

Defendendo que a leitura critica da producédo audiovisual e dos programas
televisivos podem auxiliar os cidaddos na construcdo de uma compreensdo da
midia, entende-se que a educacdo para a midia também pode partir da prépria

midia, como é o caso de No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais.

O trabalho sugere, portanto, que o texto audiovisual pode ser mais bem
compreendido com auxilio de referéncias tedricas e metodoldgicas capazes de
fornecer subsidios para o entendimento de sua singularidade como linguagem e
forma de pensamento. Nesse sentido, os estudos sobre os produtos audiovisuais
veiculados pela propria midia podem se constituir como objetos de pesquisa

relevantes.

No percurso de investigagao, utiliza-se a metodologia sistematizada por Joan
Ferrés (1997, p. 175) para analise do No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais,
que divide a estrutura metodolégica da andlise da série em trés blocos: leitura
situacional, leitura filmica e leitura valorativa. Na leitura situacional pretende-se
enquadrar a série em um contexto significativo, exterior a propria obra. Com a leitura
filmica pretende-se analisar objetivamente as imagens e sons, prescindindo de
elementos contextuais. Por fim, na leitura valorativa se pretende emitir um juizo

sobre os pontos que a leitura filmica detectou e interpretou.

Essa metodologia serd acrescida da nogcdo de serialidade que propbe
Machado (2009, p.85), para melhor compreensao de sua producao, linguagem e
significado, em se tratando de uma série de tevé. Serdo também utilizadas as
categorias de analise televisual propostas por Becker (2010, p. 118), com o
propésito de viabilizar o estudo qualitativo e quantitativo de formatos, conteudos e
sentidos dos textos audiovisuais, possibilitando a descricdo e interpretacdo dos

mesmos.
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Serdo utilizadas as seguintes categorias, no momento da leitura filmica, para
estruturar a analise: a) estrutura do texto; b) visualidade, c) som; d) tematica. e)
enunciadores; f) edicéo.

Essas categorias se constituem como ferramentas metodoldgicas
importantes quando estimulam o exercicio da percepcao a partir do que é
visto, ouvido ou né&o dito, quando tornam possivel um mergulho no

pensamento ou nos indicam caminhos para ver com outros olhos e de
outros angulos o objeto de estudo (BECKER, 2010, p. 118).

Sendo assim, no Capitulo 2, intitulado Repensando a televisdo no Brasil,
propde-se um balanco histérico e cultural do papel da tevé no Brasil, por meio de
uma revisdo critica de estudos de referéncia sobre a televisdo, elencando
caracteristicas sociais e comunicacionais que este meio assumiu no pais. A partir
deste levantamento pretende-se produzir uma reflexdo sobre a tevé brasileira,
apontando algumas questdes sobre seu papel social, a relagdo com a sociedade

brasileira e projetando suas possibilidades frente o crescimento da internet.

Entretanto, acredita-se ser necessario compreender também o0 meio e a
linguagem a partir de seus proprios critérios, por isso, aqui ndo se deseja perceber
apenas a tevé em relacdo a sociedade, mas em seu proprio universo simbalico. Ou
seja, além da abordagem histdrica e cultural da tevé enquanto meio de comunicacao
de massa, pretende-se compreender seus proprios critérios de producdo, de
realizacdo técnica e artistica, observando o desenvolvimento de programas e

formatos ao longo de sua histéria.

O contexto de “comemoracido” dos 60 anos de televisdo no Brasil € um
momento ainda mais propicio para produzir esta analise critica, ja que ha um esforgo

visivel de publicacdes que se propde a repensar a tevé brasileira.

No desenvolvimento desta pesquisa, as contribuicbes de Jesus Martin-
Barbero, Joan Ferres, Arlindo Machado e Beatriz Becker serdo importantes, por
considerar que oferecem referéncias relevantes para estabelecer um percurso
metodoldgico para leitura critica da midia, permitindo estudar as construcdes
discursivas e as producbes de sentidos resultantes, especialmente, de usos e
apropriagdes da linguagem audiovisual, tanto pela producéo, quanto pela recepgéo.
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Os artigos de Marialva Carlos Barbosa, Ana Silvia Médula e Leo Vitor
Redondo, publicados no livro Histéria da Televisdo no Brasil organizado por Ana
Paula Goulart Ribeiro, assim como o olhar de Silvia Borelli sobre a questdo dos

géneros e o lugar da audiéncia amparam as reflexdes aqui desenvolvidas.

Pensar a influéncia da televisdo na construgdo do sujeito torna relevante
apropriagdo de espag¢os comunicacionais pela educacéo a fim de resignificar suas
estruturas, como € proposto no Capitulo 3, intitulado Televisdo e educacao. A partir
da obra de um conjunto fundamental de autores, especialmente de Edgar Moran,
Muniz Sodré, Moacir Gadotti e Pierre Bourdieu, pretende-se demonstrar a

importancia da educacédo para a midia.

Como ja referido, na atualidade é possivel observar que as relacdes sociais
sao intermediadas por imagens, estas tornadas mercadorias, assim como a cultura,
constituindo um bios virtual (SODRE, 2008). Aqui a hexis educativa, assim como
proposta por Sodré (2009), aparece como caminho para a resisténcia a dominagao
da midiatizacdo. Pretende-se destacar que a constituicdo da hexis educativa ou
processo educativo, visando a compreensao critica dos meios de comunicacao, sua
linguagem, producéo e carater estrutural, esvazia parte dos efeitos da midiatizacao,
possibilitando uma critica a esta (idem).

Por isso, revela-se a necessidade de conformacdo de tipo determinado de
educacao para este fim, no sentido de promover outras leituras e interacées com a
televisdo, o principal meio de comunicagédo do pais. Sendo assim, & necessario
construir uma reflexédo critica sobre as relacbes entre a educacéo e televisdo para
desenvolvimento desta investigacdo, sem deixar de caracterizar 0 momento

histérico-social na qual esse objeto de estudo esta inserido.

O Capitulo 4, intitulado Uma analise da série No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais, segue a proposta ja descrita de andlise da série em suas dimensdes
contextuais e filmicas para a realizagdo posterior de uma interpretacdo critica da
mesma. A proposito é explorar a série no sentido de avaliar sua dimensao critica e
educativa, comparando as intencdes de seus realizadores com sua concretizacéo

pratica. Pretende-se perceber de que maneira o audiovisual produz sentidos sobre
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sua mediacdo, com quais propdsitos veicula contetudos ditos educativos, constroi

sua concepcédo de educacao e observa a propria midia.

No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais €é umasérie de
televisdo nacional, formulada por Cao Hamburguer, escrita e dirigida por Paulinho
Caruso e Teo Poppovic. Sua realizacdo foi uma coproducdo entre a Caos

Producdes, a Primo Filmes e o Canal Futura, no ano de 2008.

O programa foi divido em 16 episédios que exploram a relacdo do homem
contemporaneo com o audiovisual. Os temas dos programas sdo: 1) Programa
Piloto; 2) Verdade; 3) Realidade; 4) Ficcdo; 5) Artificiais; 6) Experimentais; 7)
Subterraneos; 8) Instantaneos; 9) Populares; 10) Violentos; 11) Pornogréficos; 12)
Montagem; 13) Sonoros; 14) Reciclados; 15) Interativos; 16)Conclusédo - O Futuro do

Audiovisual.

Pensa-se ser possivel compreender a série como uma obra importante na
pauta da educacéo critica para a midia, partindo do proprio audiovisual para critica-
lo. A série traz questdes fundamentais para refletir sobre o audiovisual no mundo
contemporaneo, associando o contexto sociocultural, a linguagem e a tecnologia.

Além de entrevista e opinido de produtores, cineastas e tedricos.

Acredita-se ser um momento propicio para debater a importancia de uma
educacdo para a midia e construir uma reflexdo critica sobre as relacdes entre
televisdo e educacéo. Considerando que esta abordagem possa dar conta de parte
das questdes que vem sendo levantadas sobre as possibilidades da tevé e de seus

produtos na educacéo, especialmente no que se refere a educacao para a midia.

Nesse sentido, a série No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais, como um
texto audiovisual passivel de andlise critica e compreensdo em meio académico,
constitui-se como objeto de estudo consistente associado a reflexdo proposta sobre

as perspectivas de uma educacéo critica para a midia.

As Consideracg0fes finais tratam de ressaltar que esta analise demanda um
estudo dos produtos audiovisuais televisivos como processos de comunicagéo para

uma maior compreensao das relacdes entre comunicacao e cultura.
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Discorrendo sobre a cultura contemporanea, pretensamente global e
extremamente midiatica, Douglas Kellner (2001) sugere que esta é constituida,
fundamentalmente por sistemas de reprodugcdo do som e da imagem. “Trata-se de
uma cultura da imagem, que explora a visao e a audi¢cao” (2001, p.9). Coloca ainda
que esta cultura estimula os individuos a se identificarem com as ideologias,
posicdes e representacdes dominantes, mas que também constituiu um conjunto de
obras criticas que devem ser levantadas.

Também partimos do pressuposto de que os textos da cultura da midia ndo
sdo simples veiculos de uma ideologia dominante, nem entretenimento puro
e inocente. Ao contrario, sdo producbes complexas que incorporam
discursos sociais e politicos cuja analise e interpretagdo exigem métodos de
leitura e critica capazes de articular sua inser¢do na economia politica, nas

relagBes sociais e no meio politico em que séo criados, veiculados e
recebidos (idem, p. 13).

Neste sentido, Kellner segue sua de analisar e interpretar a cultura da midia
“a fim de deslindar momentos criticos e subversivos e analisar de que modo o0s
projetos ideoldgicos dos textos da midia frequentemente falham” (idem, p.15). Sendo
assim, é relevante analisar os produtos da midia para compreender a sociedade

contemporanea.

Acreditamos ainda que este debate possa apontar perspectivas sobre usos e
apropriacfes de midias digitais nos processos de aprendizagem e sobre as recentes
transformacdes provocadas pela convergéncia e o multimidialismo na educacao e

nos meios de comunicacgao.
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CAPITULO 2

Repensando atelevisdo no Brasil

2.1. Uma breve histériada TV no Brasil

Ao considerar a histéria da humanidade pode se percebe que a televisao é
uma tecnologia nova. Surgiu em meados do século XX e se massificou, nos paises
centrais, na década de 1960. De seu inicio a rapida disseminacdo, a televisao
demonstrou sua forca transformadora em diversas esferas da vida humana.
Podemos dizer que dos meios de comunicacdo existentes, a tevé é o mais
popularizado e massificado, constituindo assim um elemento de grande relevancia
cultural. Apesar de ser considerada por muitos uma “senhora” dos meios de

comunicacdo de massa, continua evoluindo tecnologicamente e se expandindo.

Ha sessenta anos a televisdo era uma verdadeira incégnita, mas ao longo de
sua existéncia se afirmou como midia de maior influéncia na sociedade brasileira.
Pode-se dizer que “ela é a principal opgdo de entretenimento e informagéo da
grande maioria da populagcdo do pais. Para muitos, € a unica” (RIBEIRO;
SACRAMENTO; ROXO, 2010, p.7).

Foi inaugurada oficialmente, em 18 de setembro de 1950, pela TV Tupi
Difusora de S&o Paulo, no sagudo do prédio dos Diarios Associados, periddico de
Assis Chateaubriand. Entretanto, a TV Tupi ja realizava transmissdes experimentais
desde abril do mesmo ano. “O primeiro programa transmitido pela TV Tupi Difusora
de Sao Paulo foi o “TV na Taba’, apresentado por Homero Silva e que teve ainda a
participacdo de atores como Lima Duarte e Mazzaropi, e cantores como Hebe
Camargo” (BARBOSA, 2010, p.19).
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A TV Tupi foi & primeira emissora da América Latina e a sexta do mundo a ser
criada, pois existiam redes de TV apenas nos Estados Unidos, Inglaterra, Franca,
Alemanha e Holanda. Comecou transmitindo seus programas apenas para cerca de
500 aparelhos receptores em Sao Paulo, porém trés meses depois havia 2 mil
aparelnos. Em 1951 comeca a ser produzidos transmissores no Brasil e
Chateaubriand lanca uma campanha publicitaria para estimular a compra dos
aparelhos. No ano de 1952 existiam 11 mil e em 1959 cerca de 80 mil televisores em

todo o pais.

A televisdo surgiu no Brasil sob o dominio do sistema empresarial com
objetivos comerciais de incrementar o comércio de bens e servicos. Marialva
Barbosa (2010, p.18) aponta que em seu inicio a tevé teria sido um empreendimento

custoso, cujas a¢des de implementacédo teriam se iniciado em 1946.

O financiamento inicial do meio envolveu quatro dos maiores anunciantes da
década de 1950: a Companhia Antéartica Paulista, a Sul América Seguros de Vida, o
Moinho Santista e a Organizacdo Francisco Pignatari. Barbosa (2010) destaca que
Chateaubriand via televisdo como uma maquina poderosa, capaz de influenciar a
opinido publica como nenhuma outra e, a0 mesmo tempo, uma maquina redutora
das distancias entre os homens.

Invariavelmente, os textos que se referem aos primérdios da televisdo no
Brasil destacam o0 génio administrativo e empreendedor de Assis
Chateaubriand, que, huma espécie de corrida em direcdo a nova tecnologia,

ndo mede esforcos para implementar, de maneira pioneira, a televisdo no
pais (idem, p.17).

Porém, é importante ressaltar, assim como coloca Barbosa (2010, p.16), que
antes mesmo da instalagdo das primeiras emissoras de TV no pais, anuncios
publicitarios em jornais e revistas ja conformavam um imaginario tecnoldgico sobre a
televisdo. “Imersa numa imagem de sonho, na qual aparece materialmente como
proximo ao radio e ao cinema, um misto dos dois, a televisdo antes de ser
materialmente povoou o imaginario da populagéo, criando o que estamos chamando

de uma imaginacao televisual” (idem).

Imaginacéo esta que permitiu a construcdo material do meio como um hibrido
entre o radio e o cinema, e instaurando a tevé num lugar simbdlico que multiplica as

faces desconhecidas e torna os acontecimentos do mundo mais proximos. A tevé
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acentuou a imaginacdo na possibilidade de reproducdo das imagens que Ssao
captadas pelo olhar humano, disponibilizando as imagens em movimento no espago

privado.

Interessante ressaltar que as andlises histéricas apontam para uma acao
improvisada da inauguracdo do meio no pais. Improviso este que chegou ao
extremo de se descobrir, no momento da inauguracéo, a inexisténcia de aparelhos
receptores. O proprio Chateaubriand teria espalhado televisores pelas ruas de Séao

Paulo para captar as imagens da primeira transmissao.

Neste momento, todos assistiam coletivamente e em espacos publicos as
transmissdes os programas de televisdo. “A televisdo, nos seus primérdios, repetia
um gesto cotidiano do publico diante da novidade e da sensagao” (idem, p.17). Esse
momento inicial da tevé pode ser classificado como “fase elitista”, caracterizada pelo
improviso e experimentacdo da linguagem televisiva, que levaria duas décadas para

se estruturar.

Tudo isso demonstra a incerteza dos pioneiros frente as possibilidades deste
novo meio de comunicacdo. Mas Chateaubriand apostava que a televisdo poderia se
tornar um poderoso meio comercial, por isso mesmo, em seu discurso de
agradecimento aos financiadores da iniciativa, diz:

Atentai bem e vereis como € mais facil do que se pensa alcangar uma
televisdo: com a prata Wolff, lAs Sams, bem quentinhas, guarana
Champagne, borbulhante de bugre e tudo isto bem amarrado e seguro na
Sul América, faz-se um bouquet de aco e pendura-se no alto da torre do
Banco do Estado um sinal de mais subversiva maquina de influir na opinido
publica — uma maquina que da asas a fantasia mais caprichosa e podera

juntar os grupos humanos mais afastados (AMANCIO apud BARBOSA,
2010, p.19).

O novo meio surgiu inicialmente nos grandes centros do pais: S&o Paulo, de
onde seria feita a primeira transmisséo de tevé, e Rio de Janeiro, a entdo capital
brasileira. Alguns anos mais tarde a televisdo chegaria a outras capitais e grandes
cidades do pais: de 1955 a 1961 foram inauguradas 21 novas emissoras, dentre
estas em cidades como Belo Horizonte, Porto Alegre e Brasilia. O crescimento da
televisdo seguiu um caminho de expansao comercial cuja caracteristica principal foi

sua concentracdo na regiao Centro-Sul.



26

No Rio de Janeiro, a aventura comecara em janeiro daquele ano [1950]. No
dia do padroeiro da cidade, 20 de janeiro, deveria ter sido inaugurada a
sede da emissora carioca, mas problemas técnicos impediram as
transmissdes, que s6 comecariam no ano seguinte. Em 20 de janeiro de
1951, o presidente da republica Eurico Gaspar Dutra pessoalmente ligou o
transmissor da TV Tupi do Rio de Janeiro, marcando o inicio das
transmissdes do Canal 6 da entéo capital (BARBOSA, p.19).

Segundo Otton Jambeiro (2002), os aparelhos de tevé eram muito caros,
sendo assim os canais eram vistos por um publico de elite. “A programacéao seguia a
mesma légica: as emissoras mostravam adaptacbes de Shakespeare - Hamlet,
Macbeth - e Dostoievski - Crime e Castigo - entre outras obras primas, além de balé
e musica classica” (idem, p.50). A televisdo seguia o mesmo caminho do radio, que
em principio visava um publico restrito e depois foi modificando sua programacéao

para atingir a massa de consumidores.

No caso da tevé, Jambeiro (2002) coloca que a tarefa de construir uma
programacao para um publico mais amplo foi ainda mais facil, pois grande parte dos
profissionais que atuavam na televisao era do radio. “Comeca ai a marcha inexoravel
da televisdo para se colocar como o0 mais eficiente veiculo de vendas e de

entretenimento jamais visto no Brasil” (idem, p.50).

Em seus primérdios, a programacao das emissoras era realizada ao vivo e
toda produzida localmente. A integracdo nacional da programacdo sé foi iniciada
com o surgimento do videotape, tendo como marco inicial desta nova era a
inauguracado de Brasilia como capital do pais. Sem duvida, nada mais embleméatico
do periodo que se seguiria, em que a tevé se tornaria 0 mais poderoso meio de

integracdo nacional, funcdo que cumpre até os dias de hoje.

Deste ponto a televisdo brasileira passa a adotar processos industriais para
producdo de seus programas, criando centros produtores em Sao Paulo e Rio de
Janeiro. Aos poucos se foi reduzindo a producéo local e retirando das emissoras o
carater local de sua programacédo até a conformacgdo do sistema de afiliacdo. Essa
tendéncia se consolidou definitivamente no periodo posterior a 1964 com a

internacionalizacdo do mercado interno brasileiro.

Segundo Jambeiro (2002, p. 51), na década de 1950 a televisdo ainda era
operada como uma extensdo do radio, como seus padrdes de producdo,
programacao e geréncia. Somente na década de 1960 vai se consolidar e adquirir os
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contornos de industria, procurando seu préprio caminho com o desenvolvimento de
uma linguagem propria, transformando-se num poderoso veiculo de informacao,
conhecimento e consumo.
Isto se deu em grande parte como consequéncia das transformacdes
econdmicas, politicas e culturais promovidas pelo governo Kubitscheck
(1956-61). [...] E finalmente, a partir de 1964 ela foi beneficiada pelo regime

militar, que passou a vé-la como um instrumento de integracdo cultural e
politica da nagdo brasileira (idem).

Os conteudos educacionais comecaram a ser transmitidos pela televisdo no
fim da década de 1960, no auge da politica de censura e repressao da ditadura civil-
militar. A TV Educativa foi instituida em 1967, com a criacdo da fundacdo chamada
Centro Brasileiro de TV Educativa. Seu objetivo era produzir, comprar e distribuir
programas para transmissfes educativas. Segundo Jambeiro (2002),

dois fatores parecem ter contribuido para isto: primeiro, houve uma ofensiva
internacional, liderada pela UNESCO, pressionando pelo uso da TV para
atender necessidades educacionais nos paises em desenvolvimento; e,
segundo, como resultado do processo acelerado de industrializagdo, o pais

necessitava de rapidamente preparar méo-de-obra apropriada (idem, p.
120).

Em fins da década 1970 a Fundacdo Roberto Marinho em conjunto com a
Fundacdo Padre Anchieta lancaram, em rede nacional, o Telecurso 2° Grau,
ultrapassando os bastantes utilizados cursos por correspondéncias. Como aponta
Ricardo Xavier (2000), a partir dai a televisdo comeca a veicular algum contetudo
educacional em sua programagao.

Na pratica, o modo comercial de exploragdo da TV tem sido
esmagadoramente predominante e o nimero e qualidade de programas de

entretenimento tém superado de longe aquelas com caracteristicas
educacionais (JAMBEIRO, 2002, p.37).

Além da televisdo comercial, as TVs publicas, frequentemente chamadas de
educativas por emitirem uma programacao de carater educativo-cultural, comecaram
a veicular, com altos indices de audiéncia, conteudo educacional de carater infantil
na década de 1990. Em geral essas emissoras tentam unir entretenimento e
conhecimento, ou seja, realizar uma programacao essencialmente educativa, mas

de lazer, ao mesmo tempo de carater formativo e informativo.
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2.2. A televisdo na atualidade

No ano em que é escrito este trabalho a televisao brasileira “comemora” seus
60 anos de existéncia. Neste contexto, muitas opinides, analises e balancos tém sido
veiculados, em diversos meios de comunicacdo, aproveitando-se a brecha do
aniversario da primeira transmissdo televisual. Para além das obviedades e da
banalidade publicitaria na qual as grandes emissoras buscam promoc¢do, uma
entrevista com José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o Boni, um dos mega

empresarios da televisdo brasileira, € sintomatica sobre a situacdo atual da

televisao.

Ao ser sabatinado no programa Roda Viva, veiculado pela TV Brasil, e
qguestionado sobre a recente queda de audiéncia da televisdo, disse: “A televisao
estd vivendo um momento critico onde esta enfrentando outros meios de
comunicagdo mais livres”. Quando perguntado sobre a programacgao atual da
televisdo colocou que € de baixa qualidade e acrescentou: “A televisdo nao esta
perdendo audiéncia para a internet, esta perdendo audiéncia para os aparelhos

desligados” *.

A afirmacdo de Boni tem seu fundo de verdade: atualmente é registrada uma
queda na audiéncia da televisdo e a internet permanece a midia que mais cresce,
apresentando em janeiro e fevereiro de 2010 um crescimento de 33,9% em relagéao
ao mesmo periodo de 2009. Porém, segundo dados do IAB Brasil, o investimento
publicitario no primeiro bimestre de 2010 cresceu 25% em relagdo ao mesmo
periodo do ano anterior, deste montante o investimento publicitario na televisédo
aberta corresponde a 63,19%, o que significa mais de 12 bilhées de reais, segundo
os dados publicados pelo Projeto Inter-Meios (BECKER; MATEUS, 2010).

A queda de audiéncia da televisdo e a rapida ascenséo da internet apontam
um processo de mudanca social, cultural, tecnologica e econémica, muito mais

profundo, que as porcentagens e cifras da pesquisa ndo podem demonstrar.

1 A entrevista foi veiculada em rede nacional pela TV Brasil, no programa Roda Viva, em 13 de
setembro de 2010. Pode ser assistida, na integra, no sitio do programa:
http://www.tvcultura.com.br/rodaviva/



http://www.tvcultura.com.br/rodaviva/

29

Destaca-se uma questao: tem emergido analises que apontam ingenuamente para o
“fim” da televisdo e a primazia da internet sobre todos o0s outros meios de
comunicagao, caracterizando apressadamente nosso tempo como “pds-midiatico”. A
guestao € muito mais complexa e nao pode ser vista como a simples substituicdo de

uma tecnologia por outra.

Na atualidade se apresenta um novo tipo de formalizacdo da vida social, ou
seja, outra dimensao da realidade impulsionada pela computacao e informatica que
“‘introduzem os elementos do tempo real (comunicagéo instantanea, simultanea e
global) e do espago virtual (criacdo por computador de ambientes artificiais e

interativos), tornando ‘compossivel’ outros mundos” (SODRE, 2009, p. 16).

Entretanto, se a informéatica e computacdo sdo 0 ponto maximo da
constituicdo desta outra dimensdo, esta se encontrava em gestacdo e foi
possibilitada potencialmente pelo surgimento das tecnologias de reproducdo do som
e da imagem, a exemplo da televiséo, e pela constituicdo do campo do audiovisual.
A partir deste ponto “o receptor passou a acolher o mundo em seu fluxo, ou seja,
fatos e coisas reapresentados a partir da simulacdo de um tempo ‘vivo’ ou real”
(idem). Na verdade constituem outra forma de representacdo com espaco-tempo
social proprio e outra modalidade de visibilidade publica.

Pode-se dizer que vivenciamos a passagem da comunicacdo linear,
organizada fundamentalmente pela midia de massas, para o modelo interativo, onde
a primazia € do computador e da internet, ao mesmo tempo, este novo modelo
tecnolégico nao exclui o anterior, do contrario, ambos passam a coexistir
sincronicamente no mesmo espaco social e em constante interacdo devido ao fato
de integrem um mesmo plano tecnolégico e econdémico.

O médium televisivo (com possibilidades de mutacéo técnica, a exemplo
das previsdes de especialista sobre o “telecomputador”) permanece ainda
hoje como fulcro da midia tradicional, enquanto que o virtual e as redes

(Internet), até agora isentos do regime de concessdes estatais, apontam
para caminhos ainda néo totalmente discerniveis (SODRE, 2009, p. 20).

Alias, novos meios ndo substituem os anteriores, ainda que exercam uma
forte influéncia sobre seus usos e apropriacées. Assim como a televisdo né&o
substituiu e eliminou o radio e o cinema, ao que tudo indica a internet ndo fara o

mesmao:
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Na década de 60, nos Estados Unidos, uma audiéncia realmente de massa
comecou a crescer explosivamente a cada semana, enquanto o publico de
cinema diminuia, apesar da popularidade descrita no epiteto ‘era do cinema’
e do difundido slogan de Hollywood: “Os filmes estdo melhores do que
nunca’. Em 1953, o presidente Eisenhower escreveu no diario o seguinte:
“Se um cidadao vai se entediar ao maximo, & mais barato e mais confortavel
ficar em casa e ver televisdo do que sair e pagar um délar por um ingresso”.
A ida média semanal ao cinema caiu de 90 milhdes em 1948 para 47
milhdes em 1956. (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 234).

Hoje, apesar da baixa qualidade da programacao veiculadas nas emissoras
de TV comercial e a concorréncia da internet, a televisdo continua sendo o meio de
comunicacdo que reune 0s maiores investimentos, agregando o maior nimero de
grupos sociais diversos e constituindo a principal fonte de informacdo e
entretenimento dos brasileiros.

Num pais com esses indices socioecondémicos e de analfabetismo, a
programacéo da TV, especialmente as novelas e noticiarios, se consolidou.
Estes programas séo, sem duvida, os produtos de entretenimento e de
informacdo de maior impacto na sociedade brasileira e as principais fontes

de diversdo e de conhecimento dos acontecimentos sociais para a maioria
da populacdo (BECKER, 2005, p. 17).

De acordo com os dados das Tabelas de Custos Vigentes do Mercado
Nacional, que se baseia nos indices de audiéncia aferidos pelo IBOPE e fornecidos
pelas agéncias de publicidade para os anunciantes, de abril a setembro de 2010 os
telejornais do horario nobre mantém os valores de intervalos comerciais mais caros
de toda a programacéo das emissoras de TVs aberta (BECKER; MATEUS, 2010).
“O telejornal é o produto de informacéo de maior impacto na atualidade” (BECKER,
2005, p. 16), o que pode ser verificado, por exemplo, no investimento expressivo da
Rede Record em jornalismo a partir de 2004, que resultou em um crescimento de
151% de sua audiéncia nos ultimos quatro anos (BECKER; MATEUS, 2010).

Ao mesmo tempo, 0s conteldos audiovisuais ja sao acessados por 24,8
milhdes de pessoas em sitios de video no pais, segundo dados do IAB Brasil, e a
chamada “convergéncia digital”, processo de mudanc¢a da dominancia da tecnologia
analdgica a digital, impacta decisivamente a producao jornalistica. No primeiro sinal
de queda a audiéncia da televisdo aberta, o telejornalismo enfrenta intensa
concorréncia dos meios digitais externos a televisdo, pois a informacao € de rapida

propagacéo e encontra grande aceitacédo (BECKER; MATEUS, 2010).



31

Notadamente, este processo de enfraquecimento da hegemonia da midia
televisiva é mais lento no Brasil que nos paises centrais. Enquanto aqui a audiéncia
da televisdo aberta permanece mais ou menos estavel, mesmo registrando uma
gueda recente, nos paises centrais a TV aberta tem perdido sua audiéncia em ritmo
acelerado, para a internet e TV por assinatura (RONDELLI, 1999 apud BECKER,
2005, p. 20).

Um dos fatores mais preponderantes para tal discrepancia é o econémico. O
pais ainda conserva profundas desigualdades sociais, 0 que torna inviavel para a
maioria de sua populacdo consumir TV por assinatura ou internet em casa.
Entretanto, a este fator acrescenta-se o fato de que, nos ultimos anos, registrou-se
um aumento sensivel da renda do brasileiro e, associado a isso, uma reducdo de
custos para acesso a rede, o que vem possibilitando um crescimento expressivo de

usuarios de internet no pais.

A contradicdo importante neste caso € que a andlise do fator econémico,
registrado pela posi¢ao social ou renda média, seja incapaz de subsidiar plenamente
os estudos sobre o crescimento do consumo de internet no Brasil. Uma pesquisa
realizada pelo Instituto Datafolha® revelou que o nimero de internautas brasileiros
chegou aos 64,5 milhdes em agosto de 2008, ou seja, 5,5 milhées a mais do que o

namero registrado no primeiro semestre do mesmo ano.

Neste caso, podemos dizer que a renda e a posicéo de classe tém influéncia
limitada uma vez que 28% acessaram a rede a partir de locais publicos de acesso
pago, como as lan houses; 21% o fazem de computadores de amigos ou parentes;
13% do ambiente de trabalho; e cerca de 10% a partir de faculdades e

universidades.

Entretanto, a desigualdade econdmica néo deixa de ser um fator relevante no
qgue diz respeito a concorréncia direta com a televisdo. Apesar de a Internet ter
registrado um crescimento vertiginoso do nimero de consumidores com acesso
residencial, um aumento de 56,7% de fevereiro de 2008 em relagdo ao mesmo més

de 2007, atingindo a marca de 22 milhdes de pessoas, segundo pesquisa realizada

% pesquisa publicada pelo Instituto DataFolha onde foram entrevistadas 3.003 pessoas, distribuidas
em 172 municipios, sendo que 40% envolvem regiées metropolitanas e 60%, o interior, no segundo
semestre de 2008. Pode ser acessada pelo sitio: http://datafolha.folha.uol.com.br/
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pelo IBOPE/NetRatings®. Ainda é um contingente muito reduzido no que diz respeito
aos 191 milhdes de telespectadores brasileiros e igualmente pequeno comparado

aos 95% da populacédo nacional que possui ao menos um aparelho de TV em casa.

Hoje a televisdo passa por um processo de convergéncia para a tecnologia
digital, baseada no padrao brasileiro-japonés, o que vem criando uma expectativa de
maior participagdo da audiéncia. Porém, as atuais experiéncias de interatividade
privilegiam uma navegacdo muito restrita aos seus telespectadores-usuarios:
“percorrer as manchetes da ultima edicao, ler noticias, saber as cotagdes e indices
econdmicos, participar de enquetes, opinar sobre algum [...] e informar-se sobre os

programas a serem veiculados” (BECKER, 2009, p.86).

O fato é que a TV digital brasileira estd apostando na qualidade de imagem e
som, num caminho inverso ao resto do mundo que tem investido numa resolucao
mais baixa para beneficiar o compartilhamento de contetdos em diferentes suportes,

como celulares, por exemplo.

Ao mesmo tempo em que a internet e o computador pessoal comecam a se
popularizar no Brasil, favorecendo a criacdo de novos canais de sociabilidade,
expressao cultural, participacdo politica e de operacdes econdmicas e financeiras, a
televisdo ndo deixa de cumprir um papel relevante nas mediacdes da vida social
cotidiana e demanda uma reflexdo critica como fendmeno cultural associado a

educacao, construcdo de conhecimento e cidadania.

2.3. TV: um objeto de estudo complexo

Pensar a televisdo como objeto de estudos nao € tarefa das mais faceis. O
que € bem nitido quando se pensa na producdo académica que se dedica a ela.
Como ressalta Ana Paula Goulart Ribeiro (2010), é notavel que existam tdo poucos
estudos historicos sobre a televisdo brasileira e os existentes se dividem entre o

“generalismo” e o “particularismo”.

® pesquisa publicada pelo IBOPE/NetRatings, empresa do grupo IBOPE, publicada em marco de
2008. Pode ser acessada pelo sitio: http://www.ibope.com.br/
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Abordar um objeto tdo multifacetado quanto a televisdo exige do pesquisador
se apropriar de teorias e abordagens de diversas areas do conhecimento,
articulando conexdes e teorias em uma reflexdo interdisciplinar. Neste trabalho as
contribuicdes dos estudos culturais e da analise televisual serdo fundamentais para

alcancar os resultados pretendidos.

A televisdo é um objeto de grande complexidade que possui uma gama de
aspectos a serem analisados, contidos na diversidade entre TV comercial aberta, por
assinatura e publica; na variedade dos géneros de seus produtos, formatos e
linguagens; na sua influéncia social, cultural, politica, econdmica e em seus aspectos

tecnoldgicos.

Machado (2009) coloca uma questdo singular, um desafio ao pesquisador de
tevé: “ficamos cegos quando encaramos a televisdo”, pois, acrescenta o autor,
“nossos pressupostos tedricos e metodolégicos nos impedem de enxerga-la” (idem,
p.20). Acrescenta-se o fato de que a televisdo € um meio de comunicacdo com
linguagem muito particular, € um objeto caseiro, doméstico e familiar, tornando a
tarefa do pesquisador de distanciamento e desnaturalizacdo do objeto ainda mais

desafiadora.

De fato, a televisdo exerce um papel como objeto técnico caseiro, tendendo a
contribuir para o aprisionamento e afastamento dos individuos de suas relacdes
mais diretas e locais. Gera também um nivelamento das opinides e comportamentos,
produzindo esterestipos e padrbes de comportamento massificados. Encontra-se
como meio de comunicacao relevante de cultura para as massas, apresentando-se
de modo ativo na vida dos sujeitos, constituindo um regime disciplinar da atencgéao,

em que a percepcdo do expectador é utilizada como objeto da movimentacdo

mercantil em detrimento de sua consciéncia social e politica.

No entanto, como sugere Becker (2010), a TV e noticiarios podem funcionar
como instrumentos fundamentais da ampliacdo ou restricdo do interesse publico e

da expresséao de diferentes atores sociais:
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As narrativas dos telejornais e das grandes coberturas sédo o resultado mais
ou menos ambiguo da intersecdo entre informacdo e desinformacao,
verdade e artificio, montagens ritualizadas e espontaneidade. A midia
constr6i um mundo aparentemente real; ao mesmo tempo, ndo deixa de
socializar informacBes e estimular a formacdo de culturas politicas
(BECKER, 2010, p. 110).

E necessario compreender a televisio em sua ambiguidade, em sua
influéncia contraditoria sobre os individuos. Nesse percurso o pensamento de Jesus
Martin-Barbero (2003) sobre os meios de comunicacao € fundamental. Para o autor,
a autonomia dos sujeitos ndo é inviabilizada de forma plena perante a inddstria
cultural, pois o popular insere-se nesse processo de producdo. A subjetividade dos
sujeitos apresenta-se de forma relevante, pois mesmo em 0s corpos construidos
historicamente o0s sujeitos ndo se reduzem a uma passividade diante da
massificagcao.

Cheira demais a um aristocratismo cultural que se nega a aceitar a existéncia
de uma pluralidade de experiéncias estéticas, uma pluralidade dos modos de
fazer e usar socialmente a arte. Estamos diante de uma teoria da cultura que
ndo so6 faz da arte seu Unico verdadeiro paradigma, mas que o identifica com
seu conceito: um "conceito unitario" que relega a simples e alienante
diversdo qualquer tipo de prética ou uso da arte que ndo possa ser derivado

daquele conceito, e que acaba fazendo da arte o Unico lugar de acesso a
verdade da sociedade. (Martin-Barbero, 2003, p. 70).

Cabe ressaltar que a abordagem de Martin-Barbero (2003) é adequada para
se pensar a televisdo, exatamente pelo fato do autor considerar os meios de
comunicacdo em sua complexidade, tanto a emissdo quanto a recepcao. Sua
abordagem é capaz de potencializar o entendimento dos fenbmenos recentes da
midia em seu carater estrutural exatamente porque considera o papel dos sujeitos

sob as estruturas.

A critica a televisdo tem se exacerbado a partir de todos os angulos e tem
razao pelo fato de que a televisdo, ao se pluralizar, permaneceu encerrada em seu
préprio campo de interesses. Entretanto, esta critica parte do mesmo pressuposto de
nao extrapolar a queixa a propria televisdo e ndo aponta para novas possibilidades
da mesma. Se grande parte da producéo televisual tem se encerrado no Obvio e
banal, fechando-se em seu proprio universo programado de entretenimento vulgar e
no limite mercadoldgico imposto pela publicidade, ndo significa que producdes

qualificadas sejam inexistentes.
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A critica da televisdo tem feito o0 mesmo dentro de sua propria légica de
funcionamento, encerrando-se numa improdutiva critica ao ébvio: “encarada a partir
de um discurso maniqueista, incapaz de superar uma critica intelectualmente
rentavel [...] justamente porque a Unica coisa que propde € desligar o televisor”
(MARTIN-BARBERO, 2004, p. 25). E, acrescenta-se, igualmente incapaz de fazer
distincdo entre o entretenimento vulgar e a producdo televisiva qualificada,

significativa e critica.

Os meios de comunicagcédo sao influenciados pelas relagdes socioculturais
assim como influenciam as mesmas. Esta € uma relacdo de méo dupla, onde
necessariamente se tem interacées onde os polos sdo ativos. A dupla influéncia
produz contradicbes, efeitos inesperados e reviravoltas que comprovam a
porosidade das instituicbes midiaticas. O que € perceptivel quando os meios de
comunicacdo, mesmo comprometidos com a ordem estabelecida, acabam por

representar a mudancga social.

Os meios de comunicacéo [...] se veem comprometidos com o aparecimento
de novos temas, atores e interpretacfes sociais e culturais, que costumam
criar incertezas para as midias e nem sempre sdo acolhidos na amplitude
desejavel. Nessas interagbes, porém, sdo gerados novos sentidos,
percepc¢bes da contemporaneidade, e renovacdes (BECKER, 2010, p.111).

O fato € que a relacao entre a televiséo, a cultura e a educacdo ndo podem
mais ser entendidas a tal ponto anacrénico e instrumental: a televisdo nédo pode
mais ser vista como um meio apenas para transmitir, difundir e divulgar, mas como

um meio para fazer e criar cultura.

Nem ela [televisdo], nem qualquer outro meio, estdo predestinados a ser
gualquer coisa fixa. Ao decidir o que vamos ver ou fazer na televisédo, ao
eleger as experiéncias que vao merecer a hossa atencdo e o nosso esforca
de interpretacdo, ao discutir, apoiar ou rejeitar determinadas politicas de
comunicacao, estamos, na verdade, contribuindo para a construcdo de um
conceito e uma pratica de televisdo. O que esse meio é ou deixa de ser ndo
€, portanto, uma questao indiferente as nossas atitudes com relacédo a ele.
Nesse sentido, muitos discursos sobre a televisdo as vezes me parecem um
tanto estacionarios ou conformistas, pois negligenciam o potencial
transformador que esta implicito nas posturas que nés assumimos com
relacdo a ela; e “nds”, aqui, abrange todos os envolvidos no processo:
produtores, consumidores, criticos, formadores, etc. (MARTIN-BARBERO,
2000, p. 51).
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2.4. Allinguagem televisual

Costuma-se dizer que a TV é o meio de comunicacdo hegemonico da
segunda metade do século XX e muitas criticas sobres as sociedades complexas
tem se baseado no poder de influéncia desse meio, sua insergdo nos sistemas

politicos e econdémicos.

Porém, como coloca Arlindo Machado (2009), a televisdo permanece 0 mais
desconhecido sistema de expressdo de nosso tempo, contando com uma escassa
producdo académica destinada a analise de sua produc¢ao. “Pior ainda: as poucas
que citam alguns casos concretos se restringem a banalidades para 14 de 6bvias,
tais como os seriados norte-americanos [...], as telenovelas [...], ou a cobertura de

fatos politicos em programas de telejornalismo” (idem, p. 16).

Segundo o autor, a impressao que se tem é gque inexistem obras qualificadas
na televisdo, permanecendo as concepc¢des de que a TV € um servico, sistema de
difusao, fluxo de programacéo ou producdo de mercado. Essas andlises colocam de
lado a producéo televisiva em si para focalizar o sistema politico, econémico ou
tecnologico que formam as condi¢Bes de producdo e recepcao, por iSSoO mesmo as
atencdes ndo se voltam para os trabalhos audiovisuais que a TV produz. Machado
(2009, p.17) coloca ainda que essas andlises sdo importantes, para ndo deixar de
lado o exame efetivo do que a TV concretamente produziu nesses ultimos anos,
principalmente, as obras que, dentre outras tantas, permanecera como referéncia

cultural.

Neste sentido, € importante também abordar a televisdo como um acervo de
trabalhos audiovisuais heterogéneos, que devem ser tomados em consideragcédo a
partir de uma perspectiva valorativa, pois “assim como a simples consideracdo do
mercado editorial ndo explica o aparecimento de um livro como Finnegans Wake, a
mera consideracdo da estrutura econdmica e tecnoldgica da televisdo ndo pode

”4

explicar um programa como A TV Dante” ™ (idem, p.17). O autor coloca ainda que

* A TV Dante — The Inferno (Gra-Bretanha, 1989) é uma série de televisao dirigida por Tom Phillips e
Peter Greenaway, que adapta, atualiza e comenta um dos livros que compde a divina comédia de
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“para perceber valores na televisao é preciso algar até o exame dos programas, nao

ha outro caminho” (idem).

Em seu livro, A Televisdo Levada a Sério (2009), Arlindo Machado sugere que
as reflexdes sobre a televisdo tém sido sustentadas esquematicamente por dois
modelos principais: o modelo de Adorno e o modelo de McLuhan. Coloca que a
primeira forma de pensamento nao analisa a televisdo com base em uma
observacado sistematica do que o meio exibe, menos ainda a partir de algum critério
de selecdo especifico, mas por amostragem escrita. Afinal, Adorno dispara um

implacavel ataque a tevé sem conhecé-la.

7

O modelo McLuhan é semelhante, s6 que de maneira inversa, pois este
coloca que a tevé proporciona uma experiéncia profunda como nenhum outro meio,
mas nao explica como se pode obter na televisdo obras de qualidades tao distintas.
Como sugere Machado (2009), ambos tém um plano tedrico equivalente,

pois nos dois casos a televisdo é vista como estrutura abstrata, modelo
genérico de produgcdo e recepcao (afinal, ‘o meio € a mensagem’), sem
consequéncias significativas no nivel dos programas e, pior ainda, sem

nenhuma brecha para a ocorréncia da diversidade e da contradicdo no
ambito da pratica efetiva (idem, p.19).

Acrescenta, em resumo, que em Adorno e nos adornianos a televisdo € por
natureza “ma”, enquanto que para McLuhan e os mcluhanianos a televisdo é por
natureza “boa”, ambos os autores coincidem quando desconsideram completamente
a sua producdo. Neste sentido, a abordagem de Machado € importante para este
trabalho, pois percebe a televisdo em sua complexidade, como objeto tecnoldgico e

linguagem, considerando suas contradigbes e ambiguidades.

E relevante pensar a televisdo fora da dualidade maniqueista entre “bom” e
‘ruim”, melhor dizendo, pensar a televisdo como imanentemente positiva ou
negativa. A televisdo ndo é uma Unica coisa todo o tempo, ela € e sera o que
fizermos dela, pois como qualquer tecnologia e linguagem, a tevé também esta

sujeita ao controle social e deve ser analisada com seriedade:

Dante Alighieri. Considerada por Arlindo Machado (2009, p.31) como “talvez a mais densa e radical
experiéncia de televisdo, apoiada nas imagens mais resolutamente contemporaneas”.
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As tarefas de uma critica séria de televisdo séo, justamente, estabelecer
critérios de selegdo, tdo rigorosos quanto possivel, que permitam separar o
joio do trigo, que permitam elevar os niveis de exigéncia da audiéncia e,
sobretudo, premiar, com estudos e comentarios criticos, os esforgcos
daqueles que, contra todos os obstaculos e a despeito de todas as
estruturas e modelos, fazem a melhor televisdo do mundo (MACHADO,
2009, p.20).

Por isso € necessario também pensar a televisdo enquanto um conjunto de
trabalhos audiovisuais heterogéneos, tratando estes produtos como obras e fazendo
distingdo de qualidade entre os mesmos. Dessa maneira, destacando a produgéo da
televisdo e suas obras constitutivas, é possivel perceber as possibilidades
expressivas que a linguagem televisual proporciona, ou seja, estudar as obras

televisivas como fatos culturais e artisticos relevantes da atualidade.

Significa que hoje, mais do que nunca, é necessario estudar as imagens, o
som e sua associacao, o audiovisual, constituintes fundamentais da linguagem dos

meios de comunicagdo modernos: televisao, cinema e internet.

Televisdo é um termo muito amplo, que se aplica a uma gama imensa de
possibilidades de producgéo, distribuicAo e consumo de imagens e sons
eletrbnicos: compreende desde aquilo que ocorre nas grandes redes
comerciais, estatais e intermediarias, sejam elas nacionais ou
internacionais, abertas ou pagas, até o0 que acontece nas pequenas
emissoras locais de baixo alcance, ou o que é produzido por produtores
independentes e por grupos de intervencdo em canais de acesso publico
(idem, p.19-20).

Fazer distincdo entre as obras televisuais, qualificando-as, pressupde produzir
uma noc¢ao valorativa sobre a televisdo, uma definicdo de qualidade a respeito das
suas obras. Machado (2009) sugere o uso do termo “televisdo de qualidade”,
colocando que o termo, inicialmente, teria sido usado no contexto intelectual
britdnico nos anos 80, com um livro publicado pelo British Film Institute para tratar da
contribuicdo pela companhia M. T. M. Enterprises, que produziu programas de
grande valor estético, forca dramaturgica e critica.

Quality television passa entdo a ser uma expressado rapidamente tomada
como bandeira para uma abordagem diferenciada da televisdo, logo
adotada por um punhado de estudiosos e criticos, malgrado nenhum deles

tenha conseguido definir de forma clara o que seria ‘qualidade’ em televisao
(idem, p.22).
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Antes de se utilizar esta expresséao costumava-se usar o termo “idade de ouro
da televisao” para designar o periodo de 1947 a 1960, anterior a sua popularizacéo
e massificacdo. Neste tempo a televisdo era encarada seriamente pelos produtores,

pois destinava-se a um publico mais instruido das altas classes sociais.

Entretanto, devemos destacar alguns problemas que enfrenta a nocéo de
televisdo de qualidade, um deles é a resisténcia dos intelectuais de formacédo mais
tradicional, que tendem a desprezar o valor estético de produtos de massa
fabricados em escala industrial. Na argumentacdo desses intelectuais a profunda e
densa tradicdo cultural das altas artes, filtrada por uma avaliagdo criteriosa, nao
pode ter nada em comum com a superficial e descartavel producdo em série e
comercial da atualidade. E a uUnica “a unica fungao respeitavel que se pode esperar
da televisdo € sua modesta contribuicdo no sentido de introduzir o publico leigo e
barbaro dentro do campo da cultura secular e legitima, tarefa a que se dedicaram,

durante varias décadas, as emissoras e redes publicas culturais” (idem, 2009, p.23).

Os defensores da nocao de “televisdo de qualidade” concebem que a
demanda comercial e o contexto industrial ndo inviabilizam a criacdo artistica. Do
contrario, a arte em qualquer época é produzida com 0s meios materiais desta
mesma época, sempre inseridas num modelo econémico e institucional vigente.
“Afinal, a cultura de outras épocas nao esteve menos constrangida por imposicoes
de ordem politica e econdmica do que a de agora e nem por isso ela deixou de ser

realizada com grandeza” (idem, 2009, p. 23-24).

Outro problema da nocao de “televisdo de qualidade” é sua ambiguidade,
visto que é dificil definir parametros de qualidade no contexto da tevé. Essa
“‘qualidade” pode remeter a uma nogao estritamente técnica, do bom uso dos
recursos do meio e do aparato tecnologico. De sua capacidade de detectar as
demandas sociais, de explorar a linguagem num sentido inovador, de valorizar os
aspectos pedagdgicos nos programas, etc. Constando assim, uma lista quase
infindavel de parametros para distinguir e classificar as obras televisuais.

De fato, talvez se deva buscar, em televisdo, um conceito de qualidade a tal
ponto elastico e complexo, que permita valorizar trabalhos nos quais os
constrangimentos industriais (velocidade e estandardizacdo da producéo)
ndo sejam esmagadoramente conflitantes com a inovacdo e a criacdo de

alternativas diferenciadas, nos quais a liberdade de expressao dos criadores
ndo seja totalmente avessa as demandas da audiéncia, nos quais as
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necessidades de diversificagdo e segmentagdo ndo sejam inteiramente
refratarias as grandes questdes nacionais e universais (MACHADO, 2009,
p.25).

A televisdo de qualidade deve ser capaz de equacionar uma variedade
desses valores oferecendo a possibilidade de sintese de um numero maior de
aspectos qualitativos. A discussdo de qualidade é fundamental, pois nenhum
aperfeicoamento pode ser feito sem julgamento e avaliagao: “a critica, na verdade, é

parte constituinte do préprio processo de fazer televisdo” (idem, p.26).

Porém, para este trabalho ha outros dois conceitos fundamentaios definidos
pelos autor: o de programa e o de género. Ambos devem ser entendidos a partir da
nogao de “qualidade em televisao”. O conceito de programa € o mais adequado e
extensivo para o meio televisivo, pois programa pode ser qualquer série sintagmatica
considerada singular, constituido como uma peca Unica ou uma série. A ideia de
programa permite uma selecdo e qualificacdo da producéo televisual (MACHADO,
2009, p.27).

A nocao de programa tem sido questionada nas ultimas décadas, pois a tevé
costuma borrar os limites entre os diferentes programas ou inserir um dentro do
outro, o que torna dificil suas distincbes e classificacdes. Além disso, alguns
programas televisivos terem uma duracdo cada vez mais reduzida, como € 0 caso
dos videos publicitarios, videoclipes, etc., e em outros casos cada vez mais dilatada,
como é o caso dos seriados e telenovelas, o que também impede a manutencédo de

determinadas caracteristicas para identificar os diferentes tipos de programas.

Destacamos o fato que Machado (2009) coloca que ele mesmo ja defendeu a
ideia de que a televisdo tende a uma fragmentacao e heterogeneidade crescentes,
em decorréncia do efeito zapping, ou seja, do embaralhamento dos canais com o
controle remoto, 0s programas e 0s géneros continuam sendo 0os modos mais

estaveis de referéncia a televisdo como fato cultural:

“‘Apesar disso tudo e mesmo que a singularidade do programa de televiséo
continue sendo questionada, investigacdes empiricas tém demonstrado que tanto a
producdo quanto a recepcdo televisual continuam se baseando fortemente em
nucleos de significagdo coerentes, como os géneros e 0os programas.” Em outras

palavras” (idem, p.29).
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Assim como a nocdo de programa, o0 género tem sofrido uma critica
esmagadora, inicialmente por parte do estruturalismo e posteriormente pelos ditos
“pds-modernos”, para 0s quais essa nogao tornou-se anacrbnica e, muitas vezes,
irrelevante. De fato, muitas obras fundantes produzidas no nosso século ndo se
enquadram totalmente nas classificagcbes que a nocdo de género propde. Ao que
parece “quanto mais avangcamos na dire¢cao do futuro, mas o hibridismo se mostra

como a prépria condicao estrutural dos produtos culturais” (idem, p. 68).

E importante ressaltar, entretanto que os géneros no cinema na televisdo e na
propria literatura de massa se encontram em constante estado de redefinigcbes. Sao
varias as interpretacfes sobre o significado dos géneros, no campo literario, como
sugere Silvia Borelli (2002, p. 71-72), o proprio conceito desperta dissensos e
controvérsias:

A nocado de género como agrupamento ou filiagdo de obras literdrias a uma
classe ou espécie, divide opinides. Para alguns autores, essa normatizacéo
ou classificacdo — que para outros se justifica como resposta a uma
perspectiva de busca da universalidade literaria — implica o risco do

enquadramento rigido da obra a modelos e regras nem sempre flexiveis.
Isso ocasionaria, sem duavida, a limitagdo no espago da criatividade. Para

A

aqueles que compactuam com a critica a constituicdo de um padrédo
universalizante — porém sujeito a certa rigidez — o texto literario teria que ser
resultado da combinacdo criativa entre caracteristicas de diferentes
géneros.

Entretanto, as categorias continuam operando dentro da literatura, pois ainda
existem romances, poemas, tragédias e comédias. Porém a reflexdo sobre os
géneros no campo audiovisual permite interpretacdes variadas, que contribuem de
modo significativo para sua compreensao. Como propde Machado (2009): dizer que
realmente acabaram-se o0s géneros e todas as classificacbes que dédo ordem a
cultura ou nosso conceito de género é suficiente para dar conta da complexidade

atual?

Seguimos as referéncias de Mikhail Bakhtin para compreender melhor a
questdo dos géneros, adotadas por Machado (2009, p.69), por ser mais aberta e
adequada as obras da atualidade: para o autor russo, género é uma forca de
aglutinacéo e estabilidade numa determinada linguagem, uma maneira de organizar

as ideias de modo a garantir a comunicabilidade da obra e sua continuidade futura.
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O género orienta todo o uso da linguagem, por meio dele se manifestam
tendéncias expressivas, estaveis e organizadas, acumuladas por geracdes.
Entretanto, Machado (2009) ressalta que ndo devemos concluir que o género é
necessariamente conservador, pois sempre é e ndo € a0 mesmo tempo, € novo e
velho, se renova constantemente em cada obra produzida, ai esta a sua vivacidade:

por estarem inseridas na dindmica de uma cultura, as tendéncias que
preferencialmente se manifestam num género ndo se conservam ad

infinitum, mas estdo em continua transformagdo no mesmo instante em que
buscam garantir uma certa estabilizacéo (idem, p.68-69).

De fato, como também sugere Borelli (2002, p. 79-80) os géneros devem ser
encarados como modelos dinamicos:
Os géneros constituem, portanto, um padrdo a mais na solida configuragcéo
da inddstria cultural. Entretanto, devem ser encarados como modelos
dindmicos, com repertério variado de estruturas, que resultam da conex&o
entre um ou mais géneros e da relacdo entre formas originais e
elementares, com novos recursos que, introduzidos, transformam e recriam
padrdes mais ou menos acabados. Espaco ficcional é efeito de um mudltiplo
processo que relaciona, articuladamente, matrizes culturais tradicionais,
materialidades econbmicas, esquemas burocraticos e administrativos,

tecnologias, luta entre produtores culturais e desejos dos receptores,
sempre contextualizados historicamente.

Ainda de acordo coma autora, a diversidade genérica pode ser encarada
como uma das formas possiveis de inovacao de determinado padrdo de programas

televisivos.

A televisdo engloba um conjunto amplo de obras audiovisuais que tem em
comum o fato de a imagem e o som serem construidos eletronicamente e
transmitidos de um lugar a outro. “Cada um desses eventos singulares, cada
programa, [...] constituem aquilo que os semioticistas chamam de um enunciado”
(MACHADO, 2009, p. 70). Estes enunciados televisuais sdo apresentados numa

variabilidade praticamente infinita, pois sdo uma forma Unica e singular.

Porém, sao produzidos dentro de uma esfera de intencionalidade, sob certa
economia, tendo em vista determinados objetivos e sobre determinadas formas de
producdo. Sendo assim, apesar de serem unicos, ilustram

uma determinada possibilidade de utilizagdo dos recursos expressivos da
televisdo, um certo conceito de televisao, e isso se expressa nao apenas

nos seus conteudos verbais, figurativos, narrativos e tematicos, como
também no modo de manejar os elementos dos codigos televisuais (idem).
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O que significa dizer que ocorrem alguns modos estaveis de organizacdo
desses elementos singulares, isto €, que existem espacos de intencdo mais ou
menos definidos nos quais os enunciados podem ser codificados e decodificados de
maneira estavel. Essas esferas vém da tradicéo televisual, mas também derivam da

literatura, do cinema, do teatro, etc., e podem ser chamadas de géneros.

As nocdes de programa e de género colaboram na pesquisa no sentido de
fornecer bases fixas de analise, tornando a analise do programa que é tema do
Capitulo 4 viavel no sentido de conceber a série como uma sucessao sintagmatica
Unica, compreendida como uma unidade dividida em episodios, sendo assim, possui
uma continuidade discursiva e narrativa que deve ser levada em consideracdo na

analise.

Enquanto que a nocdo de género proporciona a possibilidade de
enquadramento estavel do programa em categorias de andlise que colaboram para
compreensao da narrativa e dos recursos técnicos utilizados. Valido lembrar que a
nocdo de género ndo aparece como algo rigido, do contrario, como uma categoria
gue colabora com a andlise dos elementos inovadores do programa. A nocao
proporciona uma interlocucdo entre as possibilidades descritivas e analiticas do
trabalho e o texto audiovisual em si, serve para dar sentido a fala do analista junto a

Seus pares.

Entretanto, sera necessario explorar algumas relacdes entre comunicagéo e
educacdo, no sentido de compreender propriedades gerais e possibilidades

particulares de um texto audiovisual ensinar algo a alguém.
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CAPITULO 3

Televisao e Educacéo

3.1. Midia: uma forma de conhecimento

Seguindo com o propésito de investigar as relagdes entre midia e educacao,
especificamente entre televisdo e educacao, pretende-se aqui abordar questdes,
discussbes e conceitos referentes a relacdes entre estes dois campos de saber. O
eixo fundamental da reflexdo aqui proposta pretende responder a seguinte questao:
A midia, especialmente a televisdo, pode servir para a constru¢do de conhecimentos
sobre o mundo, as realidades sociais e os meios de comunicacdo? Caso sim, em

gue sentido? De que maneira?

Parte-se da hipdtese de que sim, a midia e os produtos televisivos podem
servir a construcao de conhecimentos e saberes, inclusive sobre eles proprios. Cabe
entdo compreender como, em que circunstancia e de que maneira isto pode ocorrer.
Uma das possibilidades aqui defendidas € que a educacéo para leitura dos meios,

ou especificamente da televiséo, possibilita sua apropriacéo critica.

Caberia entdo perguntar que tipo de educacdo, ou mesmo sobre qual
educacao para a leitura dos meios é aqui referida. Essas indagacdes direcionam um
pensamento critico capaz de oferecer uma compreensao consistente sobre a relagcéao

entre midia e educacao, e entre informacdo, compreensao e conhecimento.

Pretende-se apontar a importancia da educacao para a leitura critica da midia
frente a sua influéncia da televisdo na formacéo cultural dos sujeitos, defendendo
que o aprendizado da leitura critica dos programas televisivos contribui para

construgcdo da cidadania. Neste caso, os préprios meios de comunicag¢do, quando
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apropriados de maneira desmistificada, se revelam instrumentos potenciais de

construcdo de saberes sobre a realidade social.

Para tanto, parece-nos necessario que tecamos algumas consideracdes
sobre o lugar da midia e da educacéo nas sociedades contemporaneas, além de
caracterizar as relacdes estes campos de saber, conforme jA& mencionado. Este
capitulo se estrutura a partir do pressuposto, em concordancia com Edgar Morin
(2003a), de que o tema da comunicacdo é decisivo para a compreensdo das
sociedades atuais, mas que s6 faz plenamente sentido quando tomado em conexao
a outros fendmenos socioculturais e politicos, o que também é valido para a

educacao.

Nesse sentido, compreender as sociedades contemporaneas, as mudancas
atuais no sistema capitalista, sua dinamica proépria, deve fazer parte desse roteiro.
Entretanto, ndo se devem considerar exclusivamente as premissas estruturais,
subordinando estes fendbmenos e suas caracteristicas intrinsecas a relacdes

geneéricas.

Entender os fen6menos a partir de uma visdo estritamente estrutural, onde a
criatividade e a acdo dos agentes estao encerradas a diagnosticos gerados somente
pelo fator econdmico, escapando da analise dos processos culturais, seria perder de
vista um mundo vivo de significacdo, de mudancas e tensdes nem sempre

harménicas e previsiveis.

Os processos de comunicacdo devem ser abordados sobre multiplos
aspectos: sem negar a permanéncia das estruturas, mas também sem negar a
capacidade inventiva dos agentes. Serd necessario construir, portanto, um olhar do
meio. Por essa razdo, esta pesquisa sobre televisdo e educagcdo demanda a
necessidade de constituicdo de um corpus teorico que possibilite uma visdo
macroscopica das relacdes sociais, onde a midia e a educacao se inserem, sem
perder o foco das relagdes imanentes a seu préprio fazer, das subversdes possiveis

em dimensfes menores onde as relagfes se materializam de maneira prética.
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3.2. O lugar da midia e da educacao na sociedade contemporanea

Uma parcela significativa do pensamento critico contemporaneo tem
destacado o fato de que na virada do século as sociedades contemporaneas estao
sendo palco de profundas mudancas econdmicas, politicas, culturais e sociais e

tecnologicas, fazendo emergir novas estruturas sociais.

Na atualidade, o fenbmeno da globalizacao, fundamentalmente caracterizado
pela circulacdo veloz e mundial de informacdes transformadas em capital, vem
realizando um extraordinario desenvolvimento dos meios de comunicacdo e das
tecnologias da computacdo. Estas tém assumido um papel central, entretanto, se
deve reduzir “a globalizagao ao fator comunicacional, pois a comunicagado nao existe

sozinha e esta sempre em relagdo com outros problemas” (MORIN, 2003a, p. 8).

Segundo Muniz Sodré (2009, p.11), “a virada do século coincide com a
passagem da comunicacdo centralizada, vertical e unidirecional [...] as
possibilidades trazidas pelo avanco técnico das telecomunicacdes, relativas a
interatividade e ao multimidialismo”. Mudangas estas que coincidem com a
aceleracdo da expansao do capital em um processo de transnacionalizacdo do
sistema produtivo e de reconfiguracdo da doutrina liberal, que foi nomeado como
globalizacdo, ou seja, as mudancas tecnolégicas estdo relacionadas a

reconfiguracdo das estruturas sociais no capitalismo atual.

Importante destacar um equivoco tedrico que arrasta parte dos intérpretes
contemporaneos para o determinismo, a saber, de que a tecnologia determina a
sociedade ou que a sociedade determina a tecnologia. A sociedade nao impde
totalmente o curso das transformacdes tecnoldgicas, sendo que fatores como a
criatividade e iniciativa individual intervém no processo de descoberta cientifica e
inovagao tecnologica. Nem as transformacgdes tecnolégicas determinam o curso das
relacbes sociais, ao passo que uma dada sociedade sempre pode optar pelos usos
das tecnologias segundo seus preceitos culturais. Podemos dizer que “a tecnologia
€ a sociedade, e a sociedade ndo pode ser entendida ou representada sem suas
ferramentas tecnoldgicas” (CASTELLS, 2009, p. 43).
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Milton Santos (2000, p. 142) diz vivermos em um novo periodo na histéria da
humanidade, onde o que é mais notavel € a utilizacdo dos recursos técnicos e da
ciéncia pelas novas formas do grande capital.

E somente agora que a humanidade esta podendo contar com essa nova
realidade técnica, providenciada pelo que se estd chamando de técnica
informacional. Chegamos a um outro século e o homem, por meio dos
avancos da ciéncia, produz um sistema de técnicas da informacéo. Estas
passam a exercer um papel de elo entre as demais, unindo-as e

assegurando a presenca planetaria desse novo sistema técnico (SANTOS,
2000, p.142).

A estrutura social contemporanea traz mudancas inclusive nos aspectos
educacionais e processos de aprendizado. As informacdes se perdem por entre as
neotecnologias, e sua transmissdo assume formas de persuasdo ou fascinacdo. O
ensino vertical, em que o professor detém todo e inquestionavel saber frente aos
alunos padronizados € questionado. A nova ordem, portanto, chama a necessidade
de repensar sobre o estatuto do professor e de suas presencas fisica e virtual, como
no caso dos cursos a distancia, que impde rever a funcédo do professor como fonte
de conhecimento e informacéo, se fazendo necessario ressaltar e aprofundar o seu
potencial técnico, ao mesmo tempo em que se reconhece o hibridismo das fontes

informativas.

Essa nova configuracdo do conhecimento em rede provoca ainda uma
reflexdo sobre a adequacao de uma divisdo de conteudos e conhecimentos divididos
entre niveis escolares rigidos, uma vez que opera-se uma reconstrucdo da
comunicacdo do saber. Por outro lado, o encanto da velocidade e do ludico das
neotecnologias traz em si uma realidade virtual aparentemente independente do
contexto social e humano, além de aparecer-se como capaz de solucionar todos os
problemas, o que gera algumas ilusdes, como propde Sodré (2009):

Nasce dai uma ideologia teédrica, que atribui as bases técnicas em si

mesmas o poder de impulsionar a acumulacdo do capital em uma sociedade
determinada (SODRE, 2009, p. 102).

Sob essas tensdes, a educacdo tem sido, portanto, reduzida a pratica
instrumental do ensino oriunda de processos esquematizados, prontos e
padronizados, em que o aprendizado € uma absor¢cdo de ideologias, visando
solucionar as questdes instantaneamente, sem discussdes e debates reflexivos

acerca de um determinado objeto ou linha tedrica. Professor e aluno passam a
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assumir graus hierarquicos indiscutiveis com relacdo aos saberes, superior e inferior,
respectivamente, tornando a sala de aula um espaco de amontoamento de

problemas e solucdes reproduzidas automaticamente.

Ao invés de processo, tem-se uma educacao tecnicista com um decorrer de
fatos: inicia com questdes e solucgdes finais que encerram a discussao. “Neste caso,
provém falar de um treinamento ou adestramento” (SODRE, 2009, p. 102). A
ideologia tecnicista baseia-se, dessa forma, na funcionalidade do saber em prol da

l6gica do mercado e o horizonte ético nao vai além do objetivo industrial.

O carater privatista da educacédo é ainda salientado por Sodré (2009), uma
vez que o professor abarca na posicdo de contratado e o aluno na posicao de
cliente. Orientada pela direcdo empresarial a escola prospera na légica do mercado
e confunde sua ética educacional. Outro aspecto do privatismo na educacéo é tratar
o aluno como parte de uma rede fechada, como uma unidade isolada, tecendo uma
pedagogia individualista, regada de ideologia utilitarista na formacao para o mercado

de trabalho.

O tecnicismo abarca a forma cultural da educacéo, portanto, é o que define os
contetdos e niveis escolares que conectam 0 sujeito a estrutura social, ndo se
atendo ao potencial dos meios técnicos para a construcao do saber. A escola € um
espaco de transmissdo cultural com um funcionamento proprio sistematico e
sequenciado dos conhecimentos, com metodologias pedagdgicas padronizadas,
“regidos por um horizonte ético e por uma especifica relagédo de poder (a hierarquia
disciplinar, a ‘violéncia simbdlica’)’ (SODRE, 2009, p.107).

3.3. Informagéo, conhecimento e compreenséo

Alguns fatores cruciais como a flexibilizacdo, informatizacdo e globalizacéo
tem colocado a informacao e o conhecimento como fontes primérias de valor e poder
no processo produtivo na contemporaneidade. Sobre isso Sodré (2009) destaca que

o carater global mais significativo deste processo € o deslocamento de capitais e
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informacgdes, possibilitados pelas teletecnologias: “globalizagéo €, portanto, um outro

nome para a ‘teledistribuicado’ mundial de pessoas e coisas” (idem, p. 12).

Abre-se um paréntese aqui para esclarecer uma questéo, um tipo de mito da
atualidade: a centralidade de associacdo entre conhecimento, informacédo e poder
sdo caracteristicas exclusivas das sociedades atuais. Na verdade esta associacao
nao constitui um fato “novo” na histéria da humanidade, pois o conhecimento sempre
esteve associado ao poder: seja 0 conhecimento propriamente tedrico ou como

conhecimento técnico voltado para alguma atividade prética.

Michel Foucault (1979) coloca que cada sociedade produz sua “politica geral’
de verdade, que é ao mesmo tempo: os discursos que ela acolhe e faz funcionar
como verdade, os mecanismos que permitem distinguir os enunciados verdadeiros e
falsos, as técnicas para obtencdo da verdade e o estatuto dos que classificam o
discurso como verdadeiro ou falso. “O importante, creio, € que a verdade nao existe
fora do poder ou sem poder [...]. A verdade é deste mundo; ela é produzida nele
gracas a multiplas coercoes e nele produz efeitos regulamentados de poder” (idem,
p.10).

Sobre a relacédo da informacéo com o poder, Foucault (1979, p.93) coloca: “O
poder ndo tem necessidade de ciéncia, mas de uma massa de informagdes, que ele,
por sua posigao estratégica, € capaz de explorar”. Significa dizer que, desde sempre,
o poder necessita de um grande volume de informacfes de todas as naturezas para
exercer seu dominio, sendo que o uso destas informacgdes é possibilitado pelo lugar

estratégico ao qual ocupa o poder.

Na verdade, a caracteristica original da centralidade da informacdo e do
conhecimento nas sociedades atuais é sua crescente vinculagdo ao mercado, fruto
do esvaziamento do poder do Estado e do deslocamento do poder estratégico de

deciséo para grandes empresas privadas.

A nocéo de informacdo é de grande ambiguidade semantica, mas que vem
sendo apropriada para designar modos operativos fundados na transmissao de
sinas, de estruturas matematicas a cognitivas. “No mercado, o termo informagao

recobre uma variedade de formas (filmes, noticias, sons, imagens, digitos, etc.),
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definidas em ultima analise como ‘fontes de dados’ e economicamente

caracterizaveis como produtos” (SODRE, 2009, p. 12).

Assim a informacdo e conhecimento tornam-se mercadorias, ampliando sua
circulacdo e, a0 mesmo tempo, restringindo 0 acesso aos Seus aspectos mais
estratégicos. “Na atualidade, temos um excesso de informacdes e insuficiéncia de
organizagao, logo caréncia de conhecimento” (MORIN, 2003a, p.8). Visto que a
informacéo néo € conhecimento, pois este € o resultado da organizacéo sisteméatica

da informacao em torno de um problema, uma questao.

Sobre isso, Santos (2000) coloca que € inicio de outra maneira de conhecer o
planeta, que conta com todas as possibilidades de ser desvendada. Entretanto, nem
sempre conhecer é possivel e a informacdo nem sempre se propde a informar, e sim
a convencer acerca das possibilidades e vantagens das mercadorias. "O que é
transmitido a maioria da humanidade é, de fato, uma informacdao manipulada que,
em lugar de esclarecer, confunde” (idem, p. 39). A contradicdo se faz na
impossibilidade de se produzir uma informacéao libertadora e a alienacao é a face da

globalizacédo financeira: encanta-se o mundo.

Como coloca Morin (2003a, p. 8): “é facil constatar que estamos vivenciando
uma degradagdo do conhecimento na/pela informagdo, acarretando uma
degradagao da arte de viver no/pelo conhecimento”. Compreende-se que esta
degradacdo do conhecimento pode, em parte, estar associada a sua sujeicao
crescente ao mercado, mas também a uma problematica no préprio conhecimento

cientifico: todo conhecimento comporta o risco do erro e da iluséo.

E importante o papel da educagio em mostrar que ndo ha conhecimento que
ndo esteja ameacado pelo erro e ilusdo, de certa forma, que ndo h4 uma Unica
certeza. “A teoria da informacdo mostra que existe o risco do erro sob o efeito de
perturbacdes aleatdrias ou de ruidos (noise), em qualquer transmissao de

informacgao, em qualquer comunicagao de mensagem” (MORIN, 2000, p. 20).

O conhecimento nédo pode ser considerado um espelho das coisas ou do
mundo, questdo que coincide com a critica da neutralidade da televisdo como janela
para o mundo, como realidade. Ao que parece estamos vivendo tempos de incerteza

fundados na sujeicao da producao industrial ao capital financeiro, da materialidade
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ao ficticio, em que ocorre o surgimento de uma nova forma de vida, um bios virtual
(SODRE, 2008). Entretanto, a incerteza é fato generalizado, ndo pode ser tomada
unilateralmente, serve ao poder porque este tem maior capacidade de absorver e

processar a contradicdo em proveito proprio.

Deve-se pensar que o0 conhecimento é produto de uma tradugdo por meio da
linguagem e do pensamento, estando sujeito ao erro, pois o conhecimento é ao
mesmo tempo traducdo e reconstrucdo interpretativa da subjetividade do
conhecedor, de seus principios de conhecimento. Volta-se a assertiva do inicio:
conhecimento € poder, produzido por um regime de verdade que é, eminentemente,

politico.

Neste sentido, fica mais clara a afirmacdo de que a incerteza de hoje
demonstra certa falta de controle do poder estabelecido sobre seu préprio regime de
verdade. Seu enfraguecimento, apesar de n&o ser sua derrota, revela sua
parcialidade e fraqueza. A incerteza coloca a possibilidade de novas certezas, de
guestBes serem recolocadas, cabendo a educacdo identificar a origem de erros,
ilusdes e cegueiras.

Poder-se-ia crer na possibilidade de eliminar o risco de erro, recalcando
toda afetividade. De fato, o sentimento, a raiva, 0 amor e a amizade podem-
nos cegar. Mas é preciso dizer que ja no mundo mamifero e, sobretudo, no
mundo humano, o desenvolvimento da inteligéncia é inseparavel do mundo
da afetividade, isto é, da curiosidade, da paixdo, que, por sua vez, sédo a

mola da pesquisa filoséfica ou cientifica. A afetividade pode asfixiar o
conhecimento, mas pode também fortalecé-lo (MORIN, 2000, p.20).

Na atualidade, vivencia-se uma exacerbacdo do ter em detrimento do ser:
deter uma informacgé&o aparece mais como a posse de um bem de consumo do que
como a incorporacao de um saber. “Ao discurso euférico que diz ‘tudo comunica’
oponho outra afirmacéo: quanto mais desenvolvidos sdo os meios de comunicacao,

menos ha compreensao entre as pessoas” (MORIN, 2003a, p. 8).

Pois em nosso tempo histérico os meios de comunicacdo ndo viabilizam um
contato livre entre grupos e individuos, do contrario, este contato esta mediada por
uma série de instituicbes comerciais que buscam pela midia fortalecer a logica
mercantil. Da maneira como usamos 0S meios de comunicacdo e objetos

tecnoldgicos, ocorre uma tendéncia crescente a nucleacdo e individualizagdo. A
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l6gica da competitividade que extrapola do universo comercial publicitario para os

receptores ilustra bem a maneira como o telespectador médio se comporta.

Segundo Morin (2003a) cabe diferenciar conhecimento, informacdo e
compreensao, para possibilitar uma compreensao da sociedade atual. Para o autor,
a compreensdo como sabedoria € a capacidade de incorporar conhecimentos a vida
cotidiana. N&o esta ligada a materialidade da comunica¢éo, mas ao universo sécio-

cultural como saber que necessita de uma relacéo subjetiva e afetuosa com o Outro.

Como consequéncia da comunicacdo, a compreensdo € o grande problema
da atualidade, pois ao contrario do que vem se pregando, a comunica¢ao ndo pode
substituir a compreensao: “dito de outra maneira, para a compreensdo nao basta a
comunicagao” (idem, p.8). A compreensao pode ser auxiliada pela comunicacéo do
ponto de vista técnico, por meio de tecnologias, objetos técnicos e linguagem, como
condicdes de base, entretanto, a comunicagdo por si mesma nao pode cria-la.

A compreensao nao é, essencialmente, um problema de meios, mas de fins.

E um problema que questiona o aspecto subjetivo profundo da pessoa.
Nesse sentido, € um problema filoséfico (idem, p.8).

A comunicacgdo depende de meios e os fins podem estimular & compreensao
das mensagens, entretanto, a compreensdo pode estar aquém ou além, pois na
compreensao ha sempre um componente afetivo.

A situagdo é paradoxal sobre a nossa Terra. As interdependéncias
multiplicaram-se. A consciéncia de ser solidarios com a vida e a morte, de
agora em diante, une os humanos uns aos outros. A comunicacao triunfa, o

planeta é atravessado por redes, fax, telefones celulares, modems, Internet.
Entretanto, a incompreenséo permanece geral (MORIN, 2000, p. 93).

Aqui ndo se trata de atribuir aos meios de comunicacdo a exclusividade na
producdo de incompreensdao e intolerancia entre os homens, esta perspectiva tende
ao erro fundamental de dar uma dimensao exagerada as midias. A gquestdo é mais
complexa e exige um entendimento multiplo: se relaciona a condigdo humana na
atualidade, fruto da auséncia de objetivos devido a desintegracdo das utopias
constituidas até entdo, da crescente incerteza quanto a realidade e o papel da
humanidade no planeta, no crescimento da inseguranca, do individualismo e do

etnocentrismo, e dos riscos.
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N&o se pode atribuir aos meios de comunicacdo toda uma problematica
civilizacional, que extrapola em muito suas atribui¢cdes, constituindo uma reducéo
brutal da questdo. A verdade é que as midias exercem um papel ambiguo:
encontram-se exemplos onde a televisdo e o cinema produzem certa compreensao
simpética da condi¢cdo do Outro, como sugere Morin (2000):

O cinema, ao favorecer o pleno uso de nossa subjetividade pela projecéo e
identificacdo, faz-nos simpatizar e compreender 0S que nos seriam
estranhos ou antipaticos em tempos normais. Aquele que sente

repugnéncia pelo vagabundo encontrado na rua simpatiza de todo coragéo,
no cinema, com o vagabundo Carlitos (MORIN, 2000, p. 101).

De fato, como afirma Becker (2010, p.111), “Os meios de comunicagao se
veem comprometidos com o aparecimento de novos temas, atores e interpretacoes
sociais e culturais, que costumam criar incertezas para as midias, ainda que nem
sempre sejam acolhidos na amplitude desejavel”. Algumas telenovelas brasileiras,
por exemplo, produzem uma maior compreensdo sobre determinados temas
considerados até a sua veiculagcdo como tabus pela sociedade: a condi¢édo
subalterna da mulher, do jovem, do homossexual e do portador de deficiéncias, a

degradacédo do meio ambiente.

Entretanto, podemos dizer que os meios de comunicacdo também promovem
a incompreensdo. Em primeiro lugar porque as midias em uma sociedade
mercadolégica exacerbam o ter em detrimento do ser, logo, as maiorias
impossibilitadas de consumir os produtos veiculados sao colocadas em uma
situacdo de esquizofrenia em que consomem as imagens, mas estao privadas de
sua materialidade. E, em segundo lugar, porque a concepcao de técnica,
fundamentada pela razdo instrumental, coloca toda a tecnologia em termos
utilitarios, separando meios e fins, logo, tende-se a atribuir a técnica a resolucdo de
todos os problemas da humanidade. “Lembremo-nos de que nenhuma técnica de
comunicagao, do telefone a Internet, traz por si mesma a compreensdo” (MORIN,
2000, p.93).

A nocao de compreenséo, conhecimento e informagéo estdo aqui associadas
aqui a necessidade de relacionar meios e fins na producdo televisual e na educacao.
Se 0s meios por si s6 hao sao capazes de produzir compreensao entre os homens,
constituem uma base fundamental para tal objetivo, ao mesmo tempo, servem

também ao propdsito contrario.
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A compreensédo é ao mesmo tempo meio e fim da comunicacdo humana. O
planeta necessita, em todos os sentidos, de compreensfes mutuas. Dada a
importancia da educacdo para a compreensao, em todos o0s niveis
educativos e em todas as idades, o desenvolvimento da compreensdo
necessita da reforma planetaria das mentalidades; esta deve ser a tarefa da
educagdo do futuro (MORIN, 2000, p. 104).

Neste sentido, a educacéao deve assumir um papel preponderante, quando na
compreensao “encontra-se a missao propriamente espiritual da educacéao: ensinar a
compreensao entre as pessoas como condicdo e garantia da solidariedade
intelectual e moral da humanidade” (MORIN, 2000, p. 93). Aqui reside a
possibilidade transformadora da hexis educativa: onde no processo de
aprendizagem depara-se com o diferente, a incerteza e as préprias limitacdes em

relacdo direta com o Outro.

3.4. Hexis: exercicio de liberdade em processos de aprendizagem

Na introducédo de seu texto sobre educacéo intitulado A hexis educativa, em
Antropologica do espelho, Muniz Sodré (2009) coloca que é possivel superar o ethos
sécio-histérico e a midiatizacdo pela educacdo. Explica que a educacdao sempre
incorporou e contextualizou as tecnologias de seu tempo, se caracterizando como a
atividade formativa dos saberes e da dimenséo criativa humana. Acrescenta: “Pela
relacdo educacional mede-se o grau de resisténcia social a logica de indiferenca

ética do mercado” (idem, p.83).

Cabe ressaltar que o autor apresenta uma nocdo ampla e radical de
educacao, valorizando a sua dimenséo politica que independe de certo tipo de
formacdao ideoldgica. Significa que a pratica educativa, em sua realizagcao plena livre

do utilitarismo e tecnicismos, leva a critica de padrées.

Isso porque a atividade possui em sua raiz uma dimensdo etico-politica
sempre subjetiva, individual e humanizadora. Sodré cita o texto milenar de Chuang-
Tsu, apresentando a arqueria “como algo mais que a reproducéao indiferente de um

gesto técnico no quadro de uma praxis puramente mecanica” (idem, p. 83).
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E que a ‘identidade’ da arte do tiro — ‘arte’ no sentido de pratica
espiritualizada, para além do esporte ou da utilizagdo imediata — pressupbe
um modo de agir guiado por uma razéo de ser necessaria e compativel com
os destinos da comunidade humana. Pressupde uma hexis, mais do que um
ethos (idem, p. 84).

Explica, citando Aristételes, que o ethos refere-se a consciéncia dominante do
grupo que se impde como costume, como uma maneira regular ou mecanica da agir,
suscetivel a atos negativos ou tiranicos. Ja a hexis € palavra grega que exprime um
modo de agir “sem automatismos, uma agao que exprime a transformacgao, pelo
agente, do ter em ser” (idem, p. 84). Elaborada na sua doutrina sobre a virtude, a
hexis significa um estado adquirido e firmemente estabelecido do carater moral que

orienta 0s N0Ssos sentimentos, desejos e nossa conduta.

Sendo assim, a hexis se coloca como a possibilidade da diferenga na
imposicao estatica do ethos, ou seja, representa a possibilidade de mudanca do
costume estabelecido, ultrapassando sua dimensado soécio-historica e superando-a.
Desta maneira a hexis sempre satisfaz uma ética, mesmo que nao realize uma
virtude associada aos padrdes éticos estabelecidos. Uma ética formada como
produto da apreensao das bases identitarias comuns e a realizacdo préatica de um
bem viver.

O sujeito se apropria dos costumes herdados e tradicionalmente
reproduzidos [...] com a disposicdo voluntaria e racional de praticar atos
justos e equilibrados dirigidos para um bem, uma virtude, um dever-ser, ou
seja, tudo que reforce a recomendacd@o socratica de evitar a pratica de

acBes com as quais ndo se possa conviver e assim capaz de ganhar um
potencial de liberdade de criacéo [...] (idem, p.84).

Cabe abordar o conceito de habitus como forma de ampliar o debate.
Vejamos: no século Xlll o termo foi traduzido para o Latim como habitus (do verbo
habeo, que significa ter ou possuir) por Tomas de Aquino na sua Summa
Theologiae, “em que adquiriu o sentido acrescentado de capacidade para crescer
através da atividade, ou disposi¢do duravel suspensa a meio caminho entre poténcia
e agao propositada” (WACQUANT, 2010, p.2).

Posteriormente também foi utilizado de maneira descritiva na sociologia por
Emile Durkheim, Marcel Mauss e Max Weber. “A nocéo ressurgiu na fenomenologia,
de forma mais proeminente nos escritos de Edmund Husserl, que designava por

habitus a conduta mental entre experiéncias passadas e ag¢des vindouras” (idem,
p.2).
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Entretanto, foi no trabalho de Pierre Bourdieu que 0 conceito passaria por
uma renovacao significativa: tornou-se uma nocédo mediadora, forjada em uma teoria
disposicional da acdo capaz de reintroduzir a capacidade inventiva dos agentes

frente as estruturas socio-historicas.

Contra o estruturalismo a teoria do habitus reconhece que os agentes fazem
ativamente o mundo social pelo envolvimento de instrumentos incorporados de
construcdo cognitiva, mas também afirma, contra o construtivismo, que estes
instrumentos foram eles proprios feitos pelo mundo social. Segundo o autor, o social
existe em termos ontologicos de dupla maneira: na forma de estruturas sociais
externas e como estruturas sociais incorporadas, ou seja, na forma de disposi¢oes
duraveis em relacdes genéricas e impessoais e como disposi¢cdes estruturadas para
pensar, sentir e agir de modos determinados.

Neste sentido, por exemplo, a nogéo de habitus exprime sobretudo a recusa
a toda uma série de alternativas nas quais a ciéncia social se encerrou, a da

consciéncia (ou do sujeito) e do inconsciente, a do finalismo e do
mecanicismo, etc. (BOURDIEU, 2007, p. 60).

Bourdieu (2007) coloca como a nog¢ao tem sido uma “rota de fuga” para
diversos pensadores: “os utilizadores da palavra habitus se inspiravam numa
intencdo tedrica proxima da minha, que era a de sair da filosofia da consciéncia sem
anular o agente na sua verdade de operador pratico de construgdes de objeto”
(idem, p.62).

A nocéo de habitus permitiu que o0 autor captasse em suas pesquisas a
maneira como a cultura é incorporada pelas pessoas sob o modo de disposi¢cdes
duraveis, habilidades treinadas ou propensfes para pensar, sentir e agir, que as
guiam em suas respostas criativas ao meio social. Neste sentido, habitus pode ser
definido como um sistema esquematico de praticas que exprime a necessidade e as
liberdades intrinsecas a condicdo de classe e de posicdo ocupada pelos agentes.
Ou ainda, em outra definicdo, como

um sistema de disposi¢c6es duraveis e transponiveis que, integrando todas
as experiéncias passadas, funciona em cada momento como uma matriz de
percepcdes, apreciacdes e acgbes e torna possivel cumprir tarefas

infinitamente diferenciadas, gracas a transferéncia analdgica de esquemas
[praticas obtidas anteriormente] (BOURDIEU, 2002, p.271).
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Sendo assim, 0 habitus se relaciona diretamente com as praticas dos sujeitos
OU a seu espaco pratico de existéncia cotidiana. “Os agentes tem sobre este espaco,
cuja objetividade nédo poderia ser negada, pontos de vista que dependem da posicao
ocupada ai por eles e em que, muitas vezes, se exprime sua vontade de transforma-
lo ou conserva-lo” (BOURDIEU, 2008, p. 162).

A pratica ndo é nem a acdo mecanica determinada pelas estruturas nem o

resultado da busca propositada de objetivos individuais, mas sim “uma relagao
dialética entre a estrutura interiorizada pela historia do grupo ou da classe social

(habitus) e a estrutura social presente” (BOURDIEU, 2002, p. 166-167).

Sodré coloca que no ocidente tem se chamado ética o correspondente ao
esforco grego de orientacdo da vida no sentido de uma praxis para o bem
comunitario. Segundo Sodré (2009), “a praxis, em sua acep¢do antiga, € sempre
transformadora tanto do objeto quanto do sujeito” (idem, p.85). Entdo se pode dizer
que a ética é liberdade humana frente as coercbes heterarquicas dos costumes
vigentes e as determinacdes da organizacdo social, 0 que incorre em certa

responsabilidade sobre as proprias acoes.

A atitude ética vem a transformar a mecanica repetitiva do treinamento
utilitarista, levando a consciéncia a ultrapassagem da acdo instrumental pela
educacao. “Educar implica ir aléem da repeticdo contingente de um costume pela

aceitacéo dos impulsos de liberdade que transforma ethos em hexis” (idem, p.85).

O campo educacional confronta-se com a ética da contemporaneidade, frente
as finalidades pedagdgicas e a hexis, refletindo e reproduzindo ndo apenas 0s
saberes, mas também a moral. A ética argumenta 0s aspectos morais e confronta
com a tradicdo. Procurar responder sobre os principios implica pensar tanto sobre as
ciéncias quanto as estruturas sociais. A educacdo fomentada pela hexis, em uma
inteligéncia criativa que busca refletir sobre o ethos no sentido de mudanca, trabalha
no aprendizado pela dialética de fala e resposta em construgdo mutua do

conhecimento como experiéncia.

Assim a ética assume um carater politico, pois defende a contemplacdo da
autonomia e formacéao plena dos sujeitos, se confronta com os pilares da “sociedade

do espetaculo” (DEBORD apud SODRE, 2009, p.108), em que as relacdes sociais
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sdo intermediadas por imagens. Como vimos anteriormente, a “sociedade do
espetaculo” ndo se trata apenas de uma série de imagens propagandeados e
ofertados pela industria, mas sim a cena redefine as relacbes sociais, simula um
cotidiano ludico e cinematografico, em que o espectador é o proprio artista de seu

mundo.

Esse narcisismo carrega uma alienacdo do real, pois o virtual distorce a
percepcdo do sujeito, tornando ele mesmo refém da sua propria imaginacdo. A
percepcdo coletiva, logo, é gerida e manipulada de acordo com o0s interesses
mercantis, moldando e criando necessidades sociais e simbdlicas que mantém viva
a engrenagem capitalista. As necessidades criadas pela sociedade do consumo

exibem-se como um espetaculo de si mesmo em mercadoria.

A atitude ética provém em pensar sobre os aspectos estruturais em prol da
construcéo de um conhecimento reflexivo através de um debate criativo na linha da
hexis, na contracorrente da sociedade do consumo que prende a atencao, sobretudo
dos jovens. A redefinicdo da escola seria necessaria através de uma reforma
educacional, que abrangeria diversas questdes a serem repensadas no sentido de
ruptura com o ethos midiatizado. Para isso, seria condicdo primeira a participacao

das outras institui¢des sociais, como a familia e o Estado: “educar a crianga é tarefa

de toda a aldeia’, como prega um ditado africano” (SODRE, 2009, p. 113).

A liberdade, portanto, proveria da ética, em que a singularizacdo humana em
experiéncias oriundas do pensamento e aprendizado que rompem com o ethos
midiatizado na sua tradicdo dos saberes em prol da transformacgédo social. As
condicdes sociais possuem suas significacdes, porém néo determinam o individuo
em uma fatalidade. Entretanto, o processo educacional se faz importante na
construcdo simbolica e social do sujeito em sua consciéncia da cultura e de si

mesmo, que embate com a ética do vir a ser e do tornar-se.

Ao analisar a midia e seus meios de sustentagdo e renovacao, o autor coloca
que ha uma engrenagem singular na rede comunicacional. Ha uma “nova
qualificagdo da vida, um bios virtual” (SODRE, 2009, p. 11) em que é possivel
perceber um universo préprio de especificacbes, como costume, conduta,

sensorialismo e cognicdo, que de maneira dupla, faz com que os homens se
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realizem neste sistema abstrato, mas fetichiza sua realidade e a reduz em prol das

necessidades do mercado.

Dessa forma, € relevante pensar o processo de constituicdo de uma hexis
educativa que se contraponha aos efeitos da midiatizagdo, como considerado por
Sodré (2009). Neste caso é importante pensar em uma educacdo para a midia
capaz de produzir no educando este efeito de liberdade perante o texto midiatico,
ocorrido essencialmente pela producdo de um olhar realista sobre a midia, capaz de

desvendar suas técnicas discursivas e suas caracteristicas textuais especificas.

3.5. Educacdao para a midia

Tanto a televisdo quanto a educacdo passam por mudangas na
contemporaneidade: a primeira por causa de sua crescente necessidade de
adaptacdo ao crescimento da internet e de enfrentamento dos efeitos da tecnologia
digital, principalmente a hibridizacdo de linguagens e suportes; a segunda porque
tem perdido sua importancia social pelo deslocamento de suas fun¢des basicas na
ampliacdo da percepc¢ao da vida social e na construgdo do conhecimento, relegada,
crescentemente, a formacdo de méao de obra técnica ou preparacdo para 0S cursos

superiores.

Isso significa que tanto a televisdo quanto a educagdo encontram em sua
atual crise uma possibilidade de reconfiguracdo e de estabelecimento de novas
relacbes e de estratégias para superar desafios. E nesse contexto, o papel da
educacgdo para leitura da midia é relevante, especialmente para a democratizacao
da producéo e do acesso ao conhecimento, o que implica em um dominio relativo da
linguagem audiovisual e da técnica televisiva, de modo que tanto a leitura critica dos
programas, quanto a producdo de outros conteudos, possam se constituir como

formas de construcdo de conhecimento autbnomo.

Desse modo, € possivel a constru¢do de conhecimento por meio da producao
audiovisual, até porque nas sociedades contemporaneas a competéncia

comunicativa passa pela expressao audiovisual: “O ideal é que os telespectadores-
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usuarios sejam capazes ndo apenas de compreendé-los, mas também de se
expressar mediante eles para ndo serem condenados a ser simples receptores
passivos e acriticos” (BECKER, 2010, p.112).

Educar vai além do automatico, da repeticdo, da aceitacdo do tradicional,
impulsiona a liberdade e transforma os costumes estabelecidos. Na mesma linha:
entende-se cultura como uma rede de sentidos que perpassam nas diversas classes

sociais e instituicdes, que dicotomiza o humano do natural.

A educacédo é um processo, ndo se resume ao adestramento e da reproducao
de costumes e da moral para sua eternizacdo. E sim, no possivel de amanha, em
novas formas de pensar e agir: na criacdo eclodem as mudancas. A educacéao,
portanto, é uma preparacdo permanente de si mesmo, pois ndo se determina em

bases absolutas, e sim transforma seus sentidos (SODRE, 2009).

A educacdo é entendida como o aperfeicoamento da cidadania e do
pensamento, logo ‘o0 homem deve educar-se para tornar-se homem” (COMENINUS
apud SODRE, 2009, p. 87). Educar significar distanciar-se na condicio de animal e
preparar-se para desenvolver a cidadania, na construcdo do conhecimento do
proprio sujeito para além da condicao instrumental automatica do tradicional. Essa
transposicdo do pensamento também abrange a critica e consciéncia das técnicas
dos processos politicos e administrativos da polis. Assim, a educagdo €
primeiramente politica. O processo educacional acentua a dimenséao politica como

recurso da sustentacdo da ordem e da hegemonia (SODRE, 2009).

O modelo neoliberal que sustenta o poder do capital financeiro carrega uma
educagcdo excludente e conservadora. Diferente do periodo fordista, em que os
fluxos eram tipicamente verticais, com a maleabilidade da globalizagc&do, ha fluxos
horizontais de informacdes: que acarreta uma flexibilizacdo dos processos,
participacdo do trabalhador em diferentes areas simultaneamente, ou seja, uma

aprendizagem no cotidiano permanente.

Esse capitalismo flexivel estrutura o consumo contemporaneo. Os bens
simbdlicos propagandeados pela cultura de massa direcionam 0s sujeitos no
consumo de objetos e informacdes, com efeitos no mercado e nas experiéncias

sociais e culturais. As novas tecnologias, “objetos némades” (SODRE, 2009, p. 91),
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como computadores pessoais, celulares multifuncionais, etc., implicam em um
nomadismo, em que cada objeto seria capaz de resumir a identidade de cada
sujeito. A estruturacdo dessa ordem mercantil possibilita uma mobilidade espacial e
identitaria. “Em qualquer lugar, o némade pode se sentir em casa” (SODRE, 2009,
p.91). Assim, ha novos acordos sociais que condizem com a nova temporalidade da
vida social, como educacao a distancia e altera¢cdes no mundo do trabalho: em que

o individuo trabalham em casa, ou em momentos de lazer, etc.

Neste sentido que para Moacir Gadotti (2010, p.1) ndo é possivel pensar
educacdo sem considerar a comunicacdo. Ambos 0s processos séo entrelagcados e
nao se resumem em si mesmos. Por ser oriundos de questbes e necessidades
humanas, tanto a comunicacdo quanto educag¢do surgem como instrumentos e
meios. Ao se justificarem como inerentes do processo de humanizacdo podem,

portanto, ser direcionadas para libertagdo ou manipulacao.

Na educacao, Gadotti (2010, p.1) aponta a importancia de disponibilizar aos
educandos uma diversidade de meios, procurando aperfeicod-lo. As bibliotecas
apresentam relevancia semelhante as videotecas, a televisdo, a Internet, etc. E
possivel concluir que “a pluralidade de meios de comunicacdo nos coloca

imediatamente o tema da pluralidade dos meios de educagao” (idem).

Dessa forma, é possivel pensar que a escola, um espaco social que define
um modo de ser, e se constitui pelas relacdes sociais, deve se atentar as novas
tecnologias, incorporando e apropriando de seus valores. Afinal, como sugere
Gadotti: “educar é estabelecer relagdes, ndo trocar objetos” (idem). E como propde
Eduardo Meditsch (2010, p.2), ao refletir as abordagens de Martin-Barbero sobre a
comunicacdo e seu papel na educagdo, com nitida influéncia do pensamento de
Paulo Freire, “os estudos culturalistas se deslocam dos meios as mediacobes, e

cresce o campo de aplicacido das ideias do educador”.

Gadotti (2010, p.1) aponta ainda que o papel da escola se realiza em um
processo dialético entre a cultura primeira dos sujeitos com a cultura elaborada, em
gue seria possivel refletir sobre as explicacdes sociais e politicas envolvidas na rede
societaria. De acordo com o autor, a “cultura primeira € a que adquirimos antes ou

fora da escola, pela auto-formacdo ndo metodica e nao sistematica” (idem). As
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midias, com destaque a televisdo, tém influéncia relevante na formacédo desta
primeira cultura. Vale ressaltar que essa cultura € uma cultura popular, pois € nela
gue sdo apresentados simbolos sdcio-historicos no cotidiano dos sujeitos. A cultura

popular absorve, portanto, elementos da cultura de massa.

Sendo assim, Gadotti (idem) faz uma leitura positiva da cultura de massa,
pois 0s meios de comunicagdo exercem forte influéncia no modo de vida dos
sujeitos, além de controlar socialmente seu campo de percepcdo em um jogo de
atencdo e distracdo. Fora da escola, os sujeitos apreendem informacfes
disseminadas pela televisdo e outros meios de comunicagédo, e os liga de forma
instantdnea com o mundo globalizado: a televisdo é um meio de identificacdo entre

0S sujeitos.

A cultura da televisdo é, acima de tudo, entretenimento. Traz consigo
satisfacdo para o telespectador, em que ali seus desejos socialmente construidos
podem ser consumidos, fantasiosamente, e expressam a conformacdo societaria
contemporanea. Dessa forma, os educadores devem oferecer outros significados da
televisdo e dos programas por meio da leitura critica da midia, promovendo uma
educacdo libertadora que promova rupturas nos sentidos das mensagens

construidos pelas midias, e permita ver o nao visivel.

A realidade é apropriada e resignificada pelo capital, ditando regras e
ordenando a atencdo dos trabalhadores em uma cultura para as massas. Compete
aos educadores, portanto, indagar sobre como o0os meios de comunicagao
apresentam a realidade para os sujeitos, oferecendo reflexdes acerca do papel
mercantil enquanto consumidores da légica capitalista e suas estratégias de controle
social. O debate sobre a engrenagem que movimenta o capital, assim como as
formas de sua manutencédo e manipulagéo, deve ser levado a sala de aula. “Afinal, &
sempre bom lembrar que o que as midias nos mostram sdo mediacdes e nao a

realidade. Sao representacdes e ndo a verdade” (GADOTTI, p.2).

Meditsch (2010, p.3) aponta as influéncias do pensamento de Karl Marx em
Paulo Freire, em que a praxis é fundamento da objetividade. A atividade pratica,
como centro das relacdes humanas, é transformadora do mundo e coloca-se em

integracao relevante no campo do conhecimento.
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No contexto concreto somos sujeitos e objetos em relagdo dialética com o
objeto; no contexto tedrico assumimos o papel de sujeitos cognoscentes da
relagdo sujeito-objeto que se da no contexto concreto para, voltando a este,
melhor atuar como sujeitos em relacéo ao objeto. (...) Dai a necessidade que
temos, de um lado, de ir mais além da mera captacao da presenca dos fatos,
buscando assim, ndo s6 a interdependéncia que ha entre eles, mas também
0 que ha entre as parcialidades constitutivas da totalidade de cada um e, de
outro lado, a necessidade de estabelecermos uma vigilancia constante sobre
nossa propria atividade pensante (FREIRE, 1976 apud MEDITSCH, 2010,

p.3).

A tarefa de denuncia e apontamentos das variantes do capital que desenham
oS meios de comunicacdo deve ser também estimulada pelos educadores
(GADOTTI, 2010, p.2). A televisdo simplifica fendmenos sécio-histéricos, e pode
banalizar simbolos, mistificar os sujeitos. Ou seja, define esteredtipos de sujeitos,
tecendo a midiatizacdo em que as relacdes sociais sdo intermediadas por imagens.
A televisdo tem um forte poder subliminar e é uma influéncia marcante da
conformacao do modo de ser dos cidadaos. Dessa forma, Gadotti (idem) atenta ser
indispensavel acompanhar a televisdo na educagdo, por uma “pedagogia da

comunicagao”, que seja capaz de refletir sobre ela criticamente.

A televisao “deve ser desmistificada pela escola e nao substituir a escola,
portanto fazer parte também do curriculum escolar” (GADOTTI, 2010, p.2). A escola
deve explorar as midias, utilizando-as como instrumentos de trabalho, apropriando-
se delas. “A escola nao deve impedir o aluno e a aluna de assistir televisdo, mas
ensina-los a assistir televisdo com uma postura critica” (idem). A construgcao de
conhecimento a partir do uso dos meios de comunicacdo como metodologia
participativa como resposta social perante a midiatizagéo, a fim de criar visibilidade
da cultura popular e fortalecimento das vozes dos grupos que nao possuem acesso
a producao industrial. Como possibilidade, Gadotti (idem) apresenta o video didatico
como forma de intervencao, além de ter vantagens perante a televisédo, pois é viavel

controlar os tempos e pausa-los para discussdes e analises.

Gadotti (2010, p.2) aponta que a escola tradicional considerava que o
aprendizado era mesmo dificil e que ndo deveria buscar meios para facilitar o
processo de aprendizagem. Entretanto, a escola nova se atentou para as midias,
criando caminhos de apropriacdo dos espagos comunicacionais tecnolégicos. Vale

ressaltar que esses métodos novos no processo educacional ndo deve se resumir



64

em tornar mais agradavel o ambiente de estudo, mas também levar satisfacdo ao

aluno no ato de aprender.

A sistematizacdo do conhecimento oferecida pela escola deve, portanto, ser
envolvente e construir sentidos profundos para os sujeitos. “O papel do video e dos
meios em geral ndo é o de adocicar a pilula de um contetido escolar enfadonho. E o
de rever os conteudos mesmos para que eles préprios sejam fonte de satisfagao”
(idem). A pedagogia dos meios vai além de assistir e refletir sobre os videos
apresentados em sala de aula, mas também produzi-los nas préprias escolas. A
producdo audiovisual construida pelos atores presentes legitima as suas vozes, além

de dar visibilidade a si mesmos e suas comunidades.

No entanto, também é possivel olhar os proprios programas televisivos de um
outro lugar por meio da analise televisual, inclusive ampliando a compreensao sobre
0 papel dos meios e da televisdo na sociedade contemporanea. A analise da série
No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais, tema do préximo capitulo, constitui-se,
justamente, como um exercicio de ver a TV de um jeito diferente, como um ambiente
de aprendizagem, apropriando-se dos contetdos e formatos de diferentes géneros,

neste caso da ficcao seriada.
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CAPITULO 4

Uma analise do programa No Estranho Planeta

dos Seres Audiovisuais

4.1. Para ler o texto audiovisual: um percurso metodoldgico

Este capitulo consiste no estudo da série No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais com o0 objetivo de perceber as possibilidades educativas inscritas em
seu potencial critico e inovador. Como j& referido na Introducdo a analise televisual
agui realizada € amparada nas contribuicdes de Joan Ferrés (1994), Lorenzo Vilches
(1996), Arlindo Machado (2009) e Beatriz Becker (2010) porque trazem abordagens
interessantes para analisar os produtos televisivos como obras culturais relevantes,
possibilitando compreender vérias dimensdes da producdo e da linguagem
audiovisual, qualificando a obra segundo alguns critérios. Estas referéncias sao aqui
importantes porque também contribuem para uma compreensdo mais ampla da

forma do texto audiovisual e das mensagens que a imagem comunica.

A andlise sera apresentada em 3 fases distintas sistematizadas por Ferrés
(1994): a leitura situacional, associada a descrigdo do produto audiovisual estudado
e do contexto onde foi veiculado; a leitura filmica, que aqui corresponde a andlise
televisual propriamente dita; e a leitura valorativa, compreendida como a

interpretacdo dos resultados alcancados.

Nesse sentido, pretende-se perceber de que maneira, em quais momentos e
por quais recursos de linguagem o programa colabora com o0 espectador na
construcéo de um conhecimento critico sobre a midia e o audiovisual. Essa analise
sera, necessariamente, tanto da forma quanto do conteudo desta ficcdo seriada,

sem privilegiar um ou outro.
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O fato é que muitas investigacdes sobre séries e filmes se detém em apenas
na analise estrita de conteudo, ou seja, prende-se ao texto escrito como roteiro, nao
indo além da superficie do texto audiovisual. A linguagem audiovisual necessita do
entendimento da imagem como texto, com codigos significativos para a
compreensao da mensagem. Atendo-se exclusivamente ao texto escrito, o analista
serd incapaz de aprofundar-se para além da superficie da obra, no sentido de
desvendar as formas, os recursos de linguagem utilizados para transmitir uma idéia
OuU uma proposicdo que ndo sao, necessariamente, verbalizados, mas estédo
contidos e expressos na obra. Desse modo, perde-se entdo aquilo que € menos
“visivel” e que pode ser potencialmente mais comunicativo que o texto verbalizado

Ou escrito.

Como coloca Lorenzo Vilches (1996, p.95), uma teoria da imagem pode ser
definida nos marcos da textualidade, como uma comunicagao que se articula pela
manifestacdo de cddigos e que depende de uma interacdo entre emissor e
destinatario. Entdo, compreendendo a conformacdo do texto visual como discurso,
refere-se a um autor e leitor tedricos, entendidos como categorias produtiva e

significativa dos textos visuais da comunicagéo de massas.

O discurso da imagem funciona como uma negociacdo pragmatica porque
existem competéncias para que o receptor dé conta da leitura do texto e seus
objetivos comunicativos. O texto iconico funciona como um assunto a ser tratado e

debatido, consiste em um acordo entre os interlocutores.

O texto audiovisual, bastante presente na comunicacdo de massas é sempre
elaborado pelo emissor antes de ser submetido ao leitor. Um pacto ndo comutativo é
realizado na imagem, por uma acgédo de exibicdo do autor e uma acgéo de visdo do
leitor. E importante destacar que ambos agem, S30 ativos em sua posi¢do no pacto,
porém na televisdo, geralmente néo existe troca de posi¢des, ou seja, 0 emissor

emite e o receptor recebe.

A percepcédo do texto audiovisual ndo € a unica forma de acesso que o leitor
tem frente ao texto visual, pois a percepcdo nado pode ser separada da
compreensao, significa que todo ato de ver implica em uma pergunta sobre o que se

esta vendo. Em outras palavras, todo ato de ver exige um conhecimento sobre algo,



67

remete ao conhecimento adquirido e faz conhecer. Neste sentido, o0 texto
audiovisual, assim como o texto escrito, possui propriedades imaginativas e

compreensivas.

Ao contrario do que colocam alguns criticos, o texto audiovisual ou a imagem
puramente, ndo possuem um significado a priori. Para o leitor é necesséaria a
aquisicdo de determinados cdédigos lingulisticos, sociais, artisticos e culturais. A
imagem, assim como todo o texto escrito e fala oral, se presta as mais vas
intencdes, sendo que nenhuma linguagem pode ser considerada pura e totalmente

livre de distor¢des, de mensagens subliminares, de interpretacdes e ideologias.

O audiovisual, o cinema e a televisdo, ndo apagaram o alfabeto, apenas
constituem-se em outra possibilidade de expressdo. Sua compreensdo nao é
somente linguistica, ha opc¢des, categorias conceituais, informacdes subjacentes a
linguagem visual. A sintese que os espectadores fazem de um programa televisivo

mostram que se conformam novas formulas linguisticas.

Outra propriedade interessante apontada por Vilches (1985, p.98) é que a
compreensao do leitor ndo é externa ao texto visual, mas se origina a partir das
estruturas ndo linguisticas que o constroem, assim como no interior de um discurso
“iconico-verbal” que produz o préprio texto. Sendo assim, é imprescindivel na anélise
de qualquer texto audiovisual um estudo da forma, da linguagem especifica da
imagem para a compreensdo da obra.

La comprension del Lector es uma tarea pragmatica; uma verdadera
manipulacion em el sentido del HACER. Es el destinatario de la
Comunicacién quien construye su rol de Lector; se hace o se transforma em
Lector, porque actualizaq unas competencias que son la informaciones

presentes em el texto confrontandolas com las de su propio SABER
(VILCHES, 1996, p.97).

Todo texto visual € um mapa que o observador percorre descobrindo tdpicos
conhecidos, mas também atribuindo novas informacg6es implicitas na representacéo
visual. E um mapa espaco-temporal em que se encontram as indicacdes a seguir, as
orientacdes pragmaticas dos signos, as escalas de valores, as estruturas, etc. “La
intencionalidad no cae fuera del cuadro comunicativo del discurso visual y de ello
quisiéramos también dar cuenta al afrontar el tema de la enunciacion” (Vilches,
1996, p.98).
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Neste sentido a analise do texto audiovisual ndo deve prescindir uma
metodologia capaz de garantir a leitura critica do objeto e alcancar os resultados
pretendidos. O que ndo torna menos importante relacionar a obra ao contexto
sociocultural e historico em que ela esta inserida, ignorar esses fatores tambéem
constitui uma redugdo. A exigéncia € por uma analise interdisciplinar, capaz de
abordar questbes mudltiplas relacionadas ao texto audiovisual, referindo-se a

algumas teorias importantes, relacionando sua linguagem com seu lugar social.

E adotada, entdo, a metodologia de andlise televisual proposta por Joan
Ferrés (1994, p.175), como ja referida, dividida em trés fases distintas da

investigacao:

1) leitura situacional - pretende localizar a série em seu contexto
significativo, isto é, discorrer sobre questfes referentes a sua producéo, veiculacao e

concepgao;

2) leitura filmica — visa descrever e classificar mais objetivamente as

imagens e sons prescindindo de elementos contextuais;

3) leitura valorativa — realizar uma valoracao critica sobre a série a partir das

descri¢Oes, classificacdes e contextualizagdes feitas previamente.

Destaca-se o fato de que a etapa da leitura filmica é um momento
fundamental na metodologia proposta. E serdo aplicadas para seu desenvolvimento
6 categorias sugeridas e sistematizadas por Beatriz Becker (2005; 2010), para

analise do texto televisual. Sao elas:

a) estrutura do texto — corresponde a elementos que caracterizam o modo
como o produto se apresenta: sua duracdo, seu estilo e narracdo, niamero de

episodios, dados a respeito da divisdo em blocos, etc.;

b) visualidade — permite considerar a insténcia cénico-visual e a maneira
como se apresentam em cena elementos, cenario, personagens, recursos graficos,

etc.;
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c) som — indica como os elementos sonoros, palavras, ruidos, trilha sonora
etc., que estdo relacionados aos elementos textuais e visuais, participam da

construcdo da narrativa e das constituicées de sentidos;

d) tematica — revela, como o termo sugere, os conte(idos, 0os campos

tematicos privilegiados nesta ficcao seriada;

e) enunciadores — oferecem a possibilidade de observar sob uma
perspectiva critica os atores sociais que participam da narrativa, ou seja, as vozes

da narrativa;

f) edicdo — utilizada para desvelar processos de montagem desta ficcéo

seriada.

4.2. Leitura situacional: localizando a série

A série No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais, que sera abreviada para
NEPSA, é uma ficcdo seriada nacional baseada em entrevistas. Teve seu Episédio-
piloto exibido originalmente no Canal Futura, para o qual foi produzida, em setembro
de 2008. O programa foi concebido para o publico em geral, sendo de classificacéo
indicativa livre. Este primeiro episodio-teste foi exibido no dia 22 as 21hs 30min,

reprisando quatro vezes na mesma semana, nos dias 25 a 28.

Os outros episodios da seérie foram ao ar a partir do dia 6 de abril do ano
seguinte, sendo exibidos todas as segundas as 22hs 30min, com reprises nas
guartas e domingos. Neste ano de 2011, a série voltou a ser exibida em 6 de janeiro

a 00hs, quinta-feira, reprisando no mesmo dia na semana seguinte as 22hs 30 min.
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Figura 1 - Titulo de abertura

Fonte: Logo de abertura (2010)

O Episodio-piloto € uma apresentacdo da série, ou seja, uma amostra das
possibilidades que teria um programa com o formato e as tematicas ali propostas.
Esse foi um elemento chave de compreensédo, assim como 0s quatro primeiros,
referentes a discussbes de realidade, verdade e ficcdo no audiovisual. Seréo

abordadas essas questdes mais a frente.

Os demais programas seguiram um modelo semelhante, mas com algumas
alteracdes de contetdo, a exemplo do 5° Episddio — Experimentais e 6° Episddio —
Subterraneos, que passam a uma discussdo sobre determinados caracteristica de
alguns géneros de audiovisual ou ainda como o 4° Episédio — Artificiais e o 11°
Episddio — Montagem que focam questdes mais relativas as técnicas gerais de

producéo do texto audiovisual.

Além de ser exibida na tevé a série esta disponivel para download no sitio
Futuratec®, uma videoteca de compartilhamento gratuito que o Canal Futura mantém
com alguns de seus titulos. Estdo disponiveis 15 dos 16 episodios da série, que
podem ser baixados mediante um cadastro e aceitacdo de um termo de uso. Este
visa garantir que o usuario ndo se utilize dos produtos disponiveis para fins
comerciais, entre outras reservas legais. O presente trabalho foi realizado com esses
arquivos de videos disponibilizados no sitio, visto que uma analise sistematica da

série a depender da programacéo da televisdo seria uma tarefa muito complicada.

® O sitio pode ser acessado pelo endereco: http://www.futuratec.org.br/



http://www.futuratec.org.br/
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Destaca-se o fato de que o programa teve muitas exibicbes desde sua
producdao inicial, o que é bem perceptivel na quantidade de reprises em sua primeira
exibicdo, em sua reexibicdo neste ano e por compartilhamento na rede. Ocupando
um espaco nobre na programacéao, quando ainda era inédito, o programa preencheu
e ainda preenche boa parte do tempo de transmissao do canal, o0 que demonstra sua

importancia.

O programa foi idealizado por Cao Hamburger, porém foi todo roteirizado e
dirigido por Paulo Caruso e Theodoro Poppovik em parceria com a produtora Caos
Producdes, a Primo Filmes e o Canal Futura. A equipe de producdo pode ser

identificada a seguir, na Figura 2 e na Tabela 1.

Tabela 1 — Equipe de producéo

Funcéo Pessoa
. Matias Mariani (executiva), Cao Hamburger (executiva) e Marcelo
Producéo _ _ .
Monteiro (dir. producéo).
Roteiro e ] .
o Paulinho Caruso e Teo Poppovic.
Direcao
Edicéo Marcelo Junqueira, Andre Albuquerque e Felipe Hassum
Fotografia Anderson Capuano
- Maria Laura Nogueira, Renata Gaspar, Fabio Marcoff, Ricardo "Murphy"
enco
Brown, Loco Sosa e Jesus Sanchez
Narracéo Teo Poppovic
Musica Monga Records (acervo) & Sound Design Producdes (original)

Finalizacdo de . _ _ .
Pélico & Mattoli @ Sound Design Producdes

Audio

Arte Maira Mesquita e Marina Lodi

Figurino Yael Amazonas

Realizacdo Canal Futura, Primo Filmes e Caos Producdes

Fonte: Site Wikipedia (http://pt.wikipedia.org/wiki/No Estranho_Planeta_dos_Seres Audiovisuais,

acessado em dezembro 2010)


http://pt.wikipedia.org/wiki/No_Estranho_Planeta_dos_Seres_Audiovisuais
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Figura 2 — Parte da equipe de producéao

Fonte: 13° Epis6dio — Sonoros (2010)

Cada episddio da série tem em média uma duracdo de trinta minutos e é
composto por trés blocos de programa e dois intervalos, uma pré-abertura por
episodio e a mesma abertura geral do programa. A Unica exce¢ao nessa estrutura
o Episddio-piloto que segue sem a pré-abertura, pois esta tem a funcao na série de
explicar as questdes que foram abordadas no episédio anterior. O programa também
€ constituido de uma abertura que introduz todos os episédios, sem alteracfes (sua

descricdo e analise segue mais a frente).

4.2.1. O Canal Futura

O Canal Futura foi criado em setembro de 1997 pela Fundacé&o Roberto
Marinho, instituicéo ligada a Rede Globo de Televisdo. A Fundacao lancou em rede
nacional o Telecurso 2° Grau em fins da década de 70, como ja foi colocado aqui no
segundo capitulo. O Canal Futura tornou-se um dos expoentes atuais do discurso
educacional da midia. O slogan do canal sintetiza bem o que propde: “Este € o canal
do conhecimento, criado para falar e fazer educagao”. Defendendo “a necessidade
de investimento de todos os brasileiros para a melhoria da escola publica brasileira e

para o desenvolvimento do pais”.
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Liderado pela Rede Globo de Televisdo, maior empresa de telecomunicacao
do pais, o Canal Futura conta com investimentos de 15 grupos empresariais,
denominados parceiros. Dentre eles, Fundacdo Bradesco, Grupo Votorantim e
Fundacédo Vale do Rio Doce. Também realiza outras parcerias para implementar
projetos educacionais especificos, amplamente divulgados na TV. Estas parcerias
funcionam em esquemas de cotas anuais, que podem ou ndo serem renovadas no
inicio de cada ano. Cabe ressaltar que a parceria com 0s 15 grupos empresariais

citados tem se mantido desde a criacao do canal.

Grande parte dos programas exibidos em sua grade de horérios ndo sao
produzidos diretamente pelo canal, mas sdo escolhidos através de uma selecéo,
chamada Pitching, que envolvem produtoras de varios estados brasileiros, mas com
grande concentracdo no eixo sul-sudeste, fundamentalmente Rio de Janeiro e Sao
Paulo. Alguns projetos também sdo comprados diretamente das produtoras ou
financiados, como foi o caso do NEPSA.

O Canal Futura vai ao ar via cabo, pelo sistema NET/Multicanal e via antena
parabdlica convencional para todo o Brasil. Também é oferecido de forma gratuita as
escolas e entidades publicas ou comunitdrias que tiverem o0s equipamentos

necessarios para sua recepc¢ao e que fizerem a solicitacdo ao Canal.

A emissora possui um publico médio de 33 milhdes de espectadores para se
ter idéia da forca do canal, o governo brasileiro lhe concedeu o titulo de geradora
educativa. Isto permite ao canal expandir suas transmissdes inclusive em sinal

aberto para onde quiser, sem depender de concessodes.

No discurso de grande parte dos programas e na totalidade dos comerciais da
emissora a escola é representada como uma instituicdo fundamental para a
construgéo da cidadania e do desenvolvimento do pais. Valores como solidariedade
e voluntariado sédo colocados como essenciais para a melhoria da educacédo
brasileira. Estd muito presente o discurso de que o voluntariado é a resolucdo dos
problemas da escola publica. Faz referéncias constantes a sucesso, Vvitoria,
empreendimento, lideranca e desenvolvimento, apresentando a si préprio como “o

canal do conhecimento”.
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O discurso publicitario sobre educacdo escolar que se multiplica na midia
brasileira € uma evidéncia de que as estratégias de poder estdo espalhadas pelo
social, ndo se fazendo apenas sentir na politica convencional. A questdo é que o
setor privado compreende que o curriculo escolar € um importante meio de
influéncia sob a populacdo e para subjetivacdo dos individuos, como explica Paraiso
(2006):

Dai a énfase dada ao curriculo e & acdo docente nos discursos da midia
educativa brasileira. Nesse discurso sao disseminados multiplos saberes,
exercicios, praticas, técnicas e tecnologias de subjetivacdo que pretendem
regular, organizar e divulgar formas possiveis de ser professora e
professor.[...] Um conjunto de condutas é apresentado como oportuno e
conveniente a boa professora e ao bom professor. [...] Trata-se de um
discurso que coloca em acédo diferentes estratégias para fixar papéis, para
conduzir condutas, subjetivar e governar. Trata-se também de técnicas
acionadas para administrar as/os docentes, para torna-las/os sujeitos de um

tipo especifico, para propagar e fixar determinado tipo de subjetividade
(idem , p.100).

Entretanto, isso ndo significa que todos os discursos sobre educacao feitos
pela midia e enunciados em toda a programacdo do Canal tenham essa conotacao.
Como coloca Michel Foucault (1995, p.248), “ndo ha relagdo de poder sem
resisténcia, sem escapatoria ou fuga, sem inversdo eventual; toda relacdo de poder

implica, entdo, pelo menos de modo virtual, uma estratégia de luta”.

No caso especifico do Canal Futura é possivel perceber brechas por onde
sdo enunciados discursos qualificados sobre educacdo. Um dos fatores para essa
abertura é que grande parte dos programas sao concebidos e realizados por
produtoras independentes e por iniciativas que passam por fora da emissora. Além
disso, o fato da emissora ndo ser de carater estritamente comercial ou veicular os
interesses diretos de consumo de grandes anunciantes, cria possibilidade de
realizacdo de uma producdo inovadora e experimental. Sem duvida, o canal é
veiculo de representacdo dos interesses de grandes empresas, mas 0s veicula em
torno de uma questdo especifica, a educagéo, sendo que 0s interesses comerciais

mais imediatos, visando o consumo, sao veiculados na TV aberta.

A série No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais explora essa
possibilidade, pois apesar de possuir uma linguagem relativamente acessivel, ndo é
um produto destinado a fazer grandes audiéncias ou que atraia interesse publicitario

de grandes anunciantes. Propde-se a ser educativa, mas suas referéncias sobre
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educacédo ou formagdo audiovisual ndo sao ligadas ao ensinamento de um “bem
agir’ do professor, a uma postura correta que este deve tomar a maneira que a

escola deva proceder, ou a importancia do “voluntariado”.

Sua proposta educativa se baseia na necessidade de realizar perguntas e
dialogos entre produtores, pensadores e espectadores. A autocritica com relacao a
possibilidade educativa do programa faz parte de sua narrativa explicitamente. Serédo
abordadas essas questbes mais a frente, por hora assume-se que esta seérie
televisiva €, sem duvida, inovadora e de qualidade, por apresentar um discurso

diferenciado.

4.3. Anadlise Televisual: um “raio-X” da série

4.3.1. Estrutura do texto

O NEPSA resulta de uma mistura de géneros: 0os programas de entrevistas, a
narrativa jornalistica em off e a ficgdo seriada. Assim, todo o roteiro é construido com
base em entrevistas intercaladas por uma voz off que oferece explicacdes sobre os
temas apresentado e breves didlogos com personagens ficcionais, que constituem
pequenas esquetes. A apresentadora Maria Laura, que representa a Ana, contribui
para “costurar” os programas, assim como a voz em off do diretor da série, Teo
Poppovik, mas sdo as entrevistas que estruturam o roteiro dos programas,

previamente gravadas com estudiosos e especialistas em televisdo e audiovisual.

A divisdo tematica do programa em 16 episédios, como ja referido na
introducdo desta dissertacdo, explora a relacdo do homem contemporaneo com o
audiovisual. Sdo elas: 1) Episddio-piloto; 2) Verdade; 3) Realidade; 4) Fic¢do; 5)
Artificiais; 6) Experimentais; 7) Subterraneos; 8) Instantaneos; 9) Populares; 10)
Violentos; 11) Pornograficos; 12) Montagem; 13) Sonoros; 14) Reciclados; 15)

Interativos; 16) Concluséo - O Futuro do Audiovisual.
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Percebe-se que as entrevistas produzem discussdes e questdes relevantes
aos temas selecionados, propondo um questionamento sobre as relacfes entre
realidade, ficcdo e verdade. Essas questdes sdo fundamentais ndo apenas no
campo audiovisual, mas em todo o pensamento ocidental, e sua busca pelo debate
constitui a forma propria do método dialdgico, da qual o programa se serve. Todas
as entrevistas foram editadas e aproveitadas para estruturar cada um dos episodios
da série. Os depoimentos dos entrevistados funcionam como ganchos para insercao

dos dialogos entre os personagens ficcionais.

E valido citar alguns exemplos dessa técnica: um dos entrevistados no
Episodio-piloto foi Arlindo Machado que frente a perguntas sobre o audiovisual e a
fascinacdo do homem por imagens em movimento, fez referéncia a pinturas
rupestres e homens das cavernas. Essas referéncias aparecem no programa na
forma de personagens que trazem uma narrativa ficcional a discusséo subjacente ao
dialogo. Entao, no decorrer do episédio homens das cavernas aparecem em meio a
televisores, pintando nas cavernas e com Oculos 3D, vide Figura 3. Logo essa
abordagem torna-se uma metafora pela sua apropriacdo em linguagem ficcional, que

no NEPSA geralmente assume um tom comico.

Figura 3 — Os homens das cavernas com Oculos 3D

Fonte: Episédio-piloto (2008)
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Outro exemplo é na entrevista no 1° Episddio — Realidade com o filosofo Luiz
Felipe Pondé: ao ser perguntado sobre a relacdo entre realidade e audiovisual,
coloca que a técnica tem a capacidade de forjar a realidade, sendo que o
audiovisual cria a impressdo nos individuos, caso elas sejam ingénuas, de que se
esta mais proximo da realidade do que se estivesse lendo um livro ou vendo um

quadro.

A voz off afirma que no inicio do cinema era grande o espanto com as
imagens, pois este nivel de veracidade da experiéncia era inédito em todas as
outras artes. Entdo a cena de antigas platéias de cinema corta e aparece uma
personagem, um mulher leitora, que num dado momento tem uma reac¢ao de terror,

prépria de uma experiéncia com a imagem (Figura 4).

Figura 4 — Leitora aterrorizada

Fonte: Episédio 1 — Verdade (2009)

As entrevistas, a narrativa em off , as falas dos personagens e as
enunciacfes da propria apresentadora procuram construir uma relacdo dialégica
com o telespectador, reafirmando a forca das enunciagdes verbais no texto

televisivo. Afinal como explica Machado (2009, p.72), o didlogo é presente na tevé e
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aparece nos programas de entrevista, nos debates, nas mesas redondas e até nos

monélogos®.

Para Socrates o dialogo ndo era apenas uma técnica e sim toda a base de
sua perspectiva filoséfica, fundamentada na natureza dialégica e contraditéria da
verdade, pois esta nasce entre os homens que a buscam no processo de
comunicacdo dialogica. E é justamente o didlogo que estrutura a narrativa desta
série, como assume os préprios diretores e roteiristas, Paulo Caruso e Teo Popovik,
no episédio final do NEPSA. Visivel como eles apresentam uma postura socratica
neste depoimento: “as entrevistas sdo o conteudo do programa, porque a gente nao
entende de nada. A gente tem uma ideia meio geral do que é audiovisual e algumas
piadinhas na manga. [...] Entdo a gente resolveu entrevistar gente que tem

conteudo”.

7

Outra caracteristica importante do programa € o fato de ser uma fic¢édo
seriada, concebida em forma de episddios, estes divididos em blocos. “Chamamos
de serialidade essa apresentacdo descontinua e fragmentada do sintagma
televisual” (MACHADO, 2009, p.83). Os episddios, com excegao do Episddio-piloto,
sao iniciados por uma contextualizagdo do programa anterior, provocando uma

associagao entre ambos.

Vérias narrativas entrelacadas sao construidas como solu¢des dos conflitos
estabelecidos tanto pelas entrevistas quanto pela voz off do narrador e pelos
personagens de ficcdo. No entanto, algumas questdes complexas ficam sem
resposta no NEPSA, sugerindo para o telespectador que o mais importante é
indagar ao invés de responder. Exatamente como os dialogos socraticos pretendem
gerar conhecimentos, na série o telespectador é motivado a questionar os meios e a

televisdo, ou melhor, a fronteira ténue entre realidade e ficgéo.

® O autor cita que Bakhtin teria localizado o surgimento do didlogo como género na Grécia Antiga,
fundamentalmente, na maiéutica socratica (MACHADO, 2009, p.72). O advento de uma segunda fase
da oralidade, mediada por tecnologias de reproducdo e transmisséo, proporcionada pelo radio e
televisdo, abriu espaco para o ressurgimento do dialogo, bem proximo do modelo socratico. Porém,
Machado (2009) coloca que essa possibilidade s6 produziu resultados produtivos em alguns
programas, em geral, em televisdes experimentais e pouco comerciais.



79

Como afirma Vilches (apud MACHADO, 2009, P.89) a serializagcdo € um
grupo de sequencias em que “cada novo episodio repete um conjunto de elementos
ja conhecidos e que fazem parte do repertorio do receptor, ao mesmo tempo em que
introduz algumas variantes ou até mesmo elementos novos”. Desse modo,
compreende-se que é possivel existir uma producdo qualificada na tevé utilizando a
narrativa seriada, porque a repeticdo ndo significa redundancia e é principio de
organizacao de varios sistemas poéticos, assim como possui grande importancia na

musica.

A estrutura do texto do NEPSA ainda apresenta caracteristicas do humor, um
tom sarcdstico e critico ao proprio discurso que a produziu, deixando em suspenso a
sua legitimidade. Em certa medida o humor traz essa referéncia critica que impede a
enunciacdo de se tornar absoluta, reservando aos discursos um espaco sempre
instavel e em movimento. O humor neste caso faz com que os discursos produzidos
tenham que se manter em didlogo constante para afirmarem ou ndo a sua

veracidade.

4.3.2. Visualidade

O programa segue uma estética propria, misturando diversos elementos
importantes na constituicdo dos sentidos dos textos audiovisuais como 0s cenarios e
os figurinos. Criam um estilo cénico proximo ao ambiente de laboratério e imagens
semelhantes a um video experimental que atraem a atencdo do telespectador. A

visualidade da série se expressa dessa forma nos seus 16 episédios.

Em geral o cenario principal de onde fala a personagem Ana, que apresenta o
programa, ha televisores, fiagbes, cameras, antenas, videos-cassete, DVDs e outros
aparelhos de captacdo e transmissdo de som e imagem, que convivem em um
ambiente caotico e futurista. O cenério apresenta uma disposicdo assimétrica dos
objetos em cena. Um elemento que ilustra bem esse carater sdo os televisores
ligados reproduzindo imagens de varios angulos do proprio cenario e da Ana, como

espelhos (Figura 5; Figura 6).
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Figura 5 — Cenario

Fonte: 3° Episddio — Ficgdo (2009)

Figura 6 - Cenério

Fonte: 14° Episodio — Reciclados (2009)

Muitos desses objetos existem fisicamente no estudio, mas outros sdo apenas
imagens projetadas. Os efeitos de edi¢do se confundem com o real, principalmente o
cromaqui’. Em alguns casos, os objetos sdo substituidos por imagens, como livros
em estantes ou mesmo a propria apresentadora, quando os televisores estao
dispostos em sua frente mediando a sua imagem (Figura 7; Figura 8). Um exemplo é

a duvida provocada pelos diretores, se a personagem Ana esta ou ndo no cenario.

" Através de um fundo eletrdnico com cor especifica, usualmente azul ou verde, sdo inseridas partes
do cenério constituidas apenas por imagens, mas que aos olhos do telespectador parecem pertencer
ao mundo cénico. Apenas uma leitura critica permite nao submeter o olhar a iluséo proposta neste
jogo cenografico.
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Figura 7 - Cenario

Fonte: 1° Episddio — Verdade (2009)

Outro elemento constituinte da visualidade do programa é o figurino da
apresentadora que mistura elementos cotidianos e casuais, e transmite uma idéia de
praticidade, agilidade e simplicidade. A vestimenta da apresentadora também se

comunica com a tematica do episodio.

Figura 8 - Cenario

Fonte: 3° Episédio — Ficcao (2009)

Um 6timo exemplo é a Figura 9, em que a camisa de Ana exibe um espaco
publicitario, representando a influéncia da propaganda na programacao da televiséo
aberta. Este figurino foi utilizado no 8° Episddio — Populares, que aborda os

programas veiculados pelas emissoras comerciais e que sao assistidos pela grande
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massa de espectadores, e busca demonstrar como esse tipo de producao

audiovisual é permeado pelas relacdes comerciais mediadas pela publicidade.

A apresentadora-personagem, Ana, aparece com um visual diferente apenas
no 10° Episédio — Pornograficos em acordo com a proposta de inserir o erotismo

neste programa especifico.

Figura 9 — Figurino da apresentadora

Fonte: 8° Episddio — Populares (2009)

4.3.3. Som

O elemento sonoro mais importante da série é a voz em off que narra os
episodios relacionando as entrevistas, dando explicacdes e precedendo as esquetes
de narrativa ficcional. A voz em off utiliza uma linguagem acessivel e informal,
tentando facilitar a comunicagdo entre os entrevistados e o espectador. Nesse

sentido, a voz em off atua como uma mediadora entre esses dois polos.

Geralmente a voz em off € acompanhada de uma musica de fundo em um
volume mais baixo que, na maioria das vezes, € uma execucao repetitiva de um solo
de guitarra. Essa musica que acompanha a voz busca prender a atencdo do

espectador, proporcionando um ambiente sonoro descontraido, leve.
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Essa juncdo tenta produzir um dialogo e um clima de conversa com o
espectador, visando trazer o entendimento das questdes tedricas abordadas nas
entrevistas para um publico, em geral, ndo especializado. Sendo assim, muitas
imagens montadas de filmes antigos e outras sdo apropriadas pelo narrador
resignificadas, ou seja, sdo atribuidos sentidos diferentes a elas de modo que

possam elucidar um determinado problema que foi levantado.

Outro efeito sonoro muito utilizado na série sdo assovios, estalos e
estampidos que marcam a passagem de uma cena a outra, de uma entrevista a
outra, de um didlogo de personagens ficcionais a apresentadora ou a narragao em
off. Esses efeitos sonoros ddo um sentido conclusivo a cena, transmitindo a idéia de
que aquela abordagem se concluiu, produzem um efeito de pausa que é

semelhante, na escrita, a um ponto ou uma virgula.

E importante perceber que no audiovisual a imagem e o som se articulam
para construcdo dos sentidos. A voz em off busca promover um entendimento do
espectador associada as imagens editadas e inseridas sob o audio. E interessante
observar que as imagens se subordinam a fala do narrador, se submetendo ao
sentido que é dado pela narracdo. As imagens tém maior poder de descrigcdo, mas €
o texto verbal que qualifica um determinado acontecimento, como nas reportagens
televisivas (BECKER, 2005). Observa-se, desse modo, como o0s relatos jornalisticos

também constituem as caracteristicas da narrativa desta série.

4.3.4. Temética

A tematica central da série como sugere seu titulo, No Estranho Planeta dos
Seres Audiovisuais, é o audiovisual. Em um tom futurista, o titulo tenta provocar o
interesse do telespectador em desvendar o audiovisual, seu valor cultural, e suas
técnicas de producdo por meio de uma linguagem de facil compreensdo. O

pensamento critico sobre o audiovisual € construido na série a partir de

guestionamentos sobre as relacfes entre realidade, ficcdo e verdade, presentes em
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todos os episodios, elaborados principalmente através da contribuicdo dos

depoimentos de pesquisadores e especialistas.

Entretanto, cada episédio aborda uma tematica especifica do audiovisual, por
isso, segue uma sintese das tematicas abordadas nos episodios utilizando como

material de apoio as sinopses oferecidas pelo Canal Futura®.
Episodio-piloto

Abordando a questdo fundamental sobre o que é o audiovisual e suas
perspectivas na sociedade contemporanea, indagando ainda porque o homem
consome e produz tanto produtos audiovisuais (Figura 10), este episodio serve como
introducdo a toda a série. Sdo realizadas entrevistas com o professor Arlindo

Machado, com os cineastas Esmir Filho e Fernando Meirelles, entre outros.

Figura 10 — Questdes levantadas no Episodio-piloto

Fonte: Episddio-piloto (2008)

Episodio 1 — Verdade

Por meio da articulacdo entre o registro e a realidade, o episédio constréi um
debate sobre a concepcdo de verdade no audiovisual. Neste programa s&o
entrevistados o cineasta José Padilha, o critico e jornalista Amir Labaki, e o fil6sofo
Luis Felipe Pondé.

8 podem ser acessados no sitio do Canal Futura: http://www.futura.org.br/
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Episodio 2 — Realidade

O segundo programa discute especificamente a realidade instantanea no
audiovisual, mas funciona como uma continuacdo do episodio anterior. S&o
entrevistados os cineastas Eduardo Coutinho e Caito Ortiz, além do jornalista Caco

Barcellos.
Episodio 3 - Ficgcéo

Trata da ficcdo no audiovisual, procurando revelar a necessidade deste tipo
de narrativa, com a qual os leitores se identificam antes mesmo da existéncia do
cinema. Neste episodio sdo entrevistados os roteiristas Fernando Bonassi e Margal
Aquino, os diretores Eduardo Coutinho e José Padilha.

Episddio 4 — Artificiais

As realidades artificiais e virtuais, criadas desde o comeco do cinema, de
Méliés ao Senhor dos Anéis, seja com auxilio de trucagem ou de 3D sdo o tema
deste episddio. O diretor Luis Carone e o animador Fabio Yamaji, sdo os principais

entrevistados.
Episodio 5 — Experimentais

Aborda a producdo e as concepcdes daqueles que estdo repensando,
experimentando, e reformulando a linguagem audiovisual. O audiovisual como
vanguarda. Sao entrevistados a curadora Solange Farkas, o cineasta Michael

Gondry e a produtora Zita Carvalhosa, entre outros.
Episddio 6 — Subterraneos

Investiga os filmes marginais, independentes, caseiros e de fundo de quintal,
e como sao feitos da melhor maneira possivel. A histéria que ninguém conhece
sobre os filmes que ninguém viu. Sdo entrevistados a atriz Helena Ignez e os

diretores José Mojica Marins e Paulo Gregori.
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Episoddio 7 — Instantaneos

7

A experiéncia do audiovisual na Internet é a questdo trabalhada neste
episodio. Discute-se a imagem no seu estado mais descartavel, sem qualidade,
especialmente o registro efémero e, acima de tudo, instantaneo e espontaneo. Séo
entrevistados o antropdlogo Hermano Vianna, a produtora Zita Carvalhosa e o
realizador de videos para a internet Guilherme Zaiden, entre outros.

Episddio 8 — Populares

Este episddio trata da relagdo mercantil na producdo audiovisual. Aborda
questbes sobre a producdo da televisdo comercial aberta, sobre o cinema de
massas e sobre a internet. O antropdlogo Hermano Vianna, o publicitario
Washington Olivetto e o polivalente Marcelo Tas sao o0s principais entrevistados

neste episodio.
Episodio 9 — Violentos

Tratando o audiovisual como discurso inerente ao homem, esse programa
aborda a relacdo entre violéncia e audiovisual. Sdo entrevistados o rapper MV BiIll,
os roteiristas Marcal Aquino e Fernando Bonassi, e 0s cineastas José Mojica Marins

e José Padilha.
Episddio 10 — Pornograficos

O programa investiga o erotismo e a pornografia no audiovisual: dos primeiros
registros eréticos dos vaudevilles até as mudancas que a bilionaria industria
pornografica tem provocado no comportamento sexual. S&o entrevistados o0s
cineastas José Padilha e Eduardo Coutinho, a pesquisadora Eliane Robert Moraes e

os atores Bill Pullman e Helena Ignez.
Episodio 11 — Montagem

O episodio trata da importancia da montagem no audiovisual. A Unica
ferramenta exclusiva da Sétima Arte e fundamental no processo de “esculpir o
tempo”. Sdo entrevistados os montadores e diretores Daniel Rezende e Paul
Sacramento, e o VJ Arthur Beniconte, entre outros.
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Episodio 12 — Sonoros

Focado no valor do elemento sonoro no texto audiovisual, este episodio traz
um olhar sobre o audio como foco da narrativa, considerando a musica como uma
linguagem especifica, principalmente nos musicais e nos videoclipes. Neste
programa sao entrevistados os compositores Tony Berchans e Antonio Pinto, entre

outros.
Episddio 13 — Reciclados

Este episddio aborda a questdo da saturacdo da producdo audiovisual, as
discussdes sobre direitos autorais e as refilmagens. Neste programa os principais
entrevistados séo o VJ Arthur Boniconte e o diretor Eugenio Puppo, entre outros.

Episddio 14 — Interativos

Investiga o futuro do audiovisual na direcdo dada pelo pesquisador Arlindo
Machado, mostrando como o cinema tem se aproximado do videogame e o
videogame, por sua vez, de sequéncias cinematogréficas. Seria esse o futuro da
industria de entretenimento? S&o entrevistados o diretor Caito Ortiz, o ator Bill

Pullman e o pesquisador Arlindo Machado, entre outros.
Episodio 15 - Concluséo — Futuro do audiovisual

Relne material dos 16 episodios tentando responder de maneira mais
consistente a primeira pergunta da série: Qual € o futuro do audiovisual? Muitos
entrevistados da série voltam a cena, como 0s cineastas Michael Gondry, José

Padilha, Eduardo Coutinho, Paulo Gregorio e Luis Caroni.

4.3.5. Enunciadores

Como ja foi colocado, o roteiro da série é todo baseado em entrevistas e
didlogos produzidos com pesquisadores, especialistas e produtores de audiovisual.

Estes sé@o os principais enunciadores do texto visto que suas falas delimitam as
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possibilidades discursivas do programa e as caracteristicas atribuidas ao texto

audiovisual.

Durante o programa, o debate entre os enunciadores é realizado por meio da
edi¢do, ainda eles ndo se encontram frente a frente. O entrevistador nunca aparece
no enquadramento, mas a pergunta formulada por ele sempre antecede a resposta
do entrevistado, geralmente especialistas, pesquisadores e produtores, e outras
personalidades que possuem alguma propriedade para tratar do assunto destacado
em determinado episodio, como ja referido. Na maioria dos programas ndo séo
ouvidos outros nomes, de menor renome, a ndo ser no episodio especifico sobre

filmes marginais na industria audiovisual.

Mas deve-se registrar a presenca, em alguns casos especificos, de atores
sociais ndo especializados em audiovisual ou que ndo sao produtores de
audiovisual, como é o caso do filésofo Luis Felipe Pondé, do Antrop6logo Hermano
Viana e do professor Luis Fernando Ramos. Estes apontam numa abordagem
académica relacdes para fora do campo especifico do audiovisual, como o debate

no campo da Filosofia sobre a relag&o entre realidade e verdade.

Notéria a inexisténcia de qualquer entrevista com o espectador ou qualquer
opinido deste sobre os temas tratados no debate. Sdo atores sociais que ndo estao
presentes no texto da serie. Apesar da constante busca de uma aproximacdo do
telespectador as questbes propostas, e de referéncias as possiveis duvidas da
audiéncia sobre o tema da série, sua propria voz ndo aparece no NEPSA. Neste
sentido ndo ha uma representacdo de diferentes atores sociais, € apenas grupos
bastante restritos participam, efetivamente, das discussdes sobre o audiovisual
tratadas. Mesmo em momentos da narrativa onde o texto se remete diretamente ao
telespectador, sua fala € construida pela producéo, e, desse modo, a recepgéo nao

aparece natela.

O unico momento em que os telespectadores possuem uma representacéo na
série é no Episodio-piloto, ainda sim de modo cbmico por trés personagens

ficcionais, que dialogam com a apresentadora em alguns momentos (Figura 11).
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Entretanto este recurso de representacdo foi retirado dos outros episodios, néo

restando qualquer outra intervencao.

Figura 11 — “Telespectadores médios”

Fonte: Episédio-piloto (2008)

No geral, a série se constituiu de uma coletanea de opinides de especialistas,
pesquisadores e cineastas ligados de alguma maneira a linguagem audiovisual. Os
episodios constituem-se como aulas formadas por depoimentos, mediadas pela

explicacdo e sintese da apresentadora Ana e da voz em off do narrador.

4.3.6. Edicéo

A edicdo da série procura, inicialmente, valorizar os principais enunciadores
do texto, os entrevistados, que é o que fundamenta todo o roteiro da série. Sendo
assim, a montagem buscar selecionar partes das entrevistas que possam ser
encaixadas nos episodio de acordo com a temética abordada. E perceptivel que as
entrevistas sdo gravadas em separado, entretanto, a montagem permite esse recorte

dos depoimentos. Nem sempre o0 entrevistado aparece na tela, mas suas opiniées
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sempre conduzem a narrativa, ainda que expressas em off. Assim, cada entrevista

funciona como uma aula-depoimento.

Interessante que na montagem das entrevistas podemos perceber ainda que
a captacdo da imagem dos entrevistados € realizada de varios angulos, os quais se
alternam em muitos momentos, explorando seus gestos e olhares, conferindo
dinamismo a narrativa. Esse recurso permite ao telespectador acompanhar os
debates por diferentes perspectivas provocadas pelos enquadramentos e provoca
uma inquietacdo em relacdo ao texto audiovisual, uma vez que nao permite a
audiéncia acomodar sua atencao ou acompanhar apenas fragmentos do texto, uma
forma de interacao diferente daquela que normalmente € estabelecida pela producéo

em outros programas televisivos (Figura 12).

Figura 12 — Jogo de cadmera com Arlindo Machado

Fonte: Episddio-piloto (2008)

Este jogo de camera na montagem também desvenda o lugar de quem
captura a imagem, de quem filma, trazendo um efeito de alteridade, numa nitida
referéncia ao audiovisual como uma visdo particular sobre algo, e ndo um elemento
neutro que expde a realidade. O interessante neste recurso € que € possivel se
perceber o lugar de quem produz o texto audiovisual, neste sentido, a montagem
empregada na série produz este efeito de auto-critica, de desmistificacdo, de

afirmacao de seu lugar de fala.
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Outro efeito de montagem é quando durante a fala do entrevistado surge um
quadro explicativo na tela (Figura 13), com imagens associadas ao seu discurso, que
muitas vezes trazem um tom comico e critico. Um exemplo é quando Arlindo
Machado fala dos filésofos e aparecem em uma caixa na tela figuras de diversos
pensadores, entre elas a de Platdo, e a do jogador de futebol Sécrates, que atuou na
selec@o Brasileira na década de 1980, substituindo a imagem do filosofo. Desse
modo, a edicdo chega a sugerir a questéo, indagada no campo da Filosofia sobre a

existéncia de Socrates.

Figura 13 — Quadro explicativo

Fonte: Episédio-piloto (2008)

A edicdo da série constroi uma temporalidade frenética, com cortes e
sequéncias de imagens em alta velocidade, numa aluséo a luz e a eletricidade. Se o
cinema é uma arte que encontra na montagem sua identidade, sendo esta
responsavel pela modelagem do tempo, no NEPSA esta modelagem provoca uma
aceleracdo do tempo, combinando diversos elementos do texto audiovisual
dispostos em uma bricolagem que envolve, fotografias, imagens, reportagens, filmes
antigos, esquetes e entrevistas. Ressalta-se que a velocidade do texto exige uma

expressiva e atencao do telespectador.
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Porém, devemos ressaltar que essa montagem frenética ndo resulta em
abordagens desconectadas sobre o audiovisual ou sugere que a narrativa da série
desconexa, ou propde espetacularizar o audiovisual. Trechos de imagens e sons
sdo editados como um convite a reflexdo do telespectador sobre o tema e as

questdes especificas abordadas.

Este procedimento € visivel no 11° Episddio , no momento em que o narrador
levanta a influéncia do audiovisual nas diferentes geracdes, e em suas relacdes
com o tempo. A narrativa segue para um esquete onde se simula um “experimento”
para perceber essas diferencas entre Pedrinho e sua av6. Ambos séo colocados em
salas distintas, com as condi¢des ideais da pesquisa, onde sua avé vera o filme
Transformers e Pedrinho verd E o vento Levou. Resultado: Pedrinho dorme
profundamente todo o filme, ja sua avd tem de ser retirada da sala, pois tem
convulsbes e espasmos devido a veloz alteracdo de planos. No mesmo episédio
coloca que essa diferenca de percepcao do tempo vivido ocorre entre diferentes

geracoes, entre diferentes culturas, cita ainda como exemplo do cinema iraniano.

A propria edicdo da série € desmistificada na narrativa, oferecendo ao
telespectador a oportunidade de compreender como ela e outros produtos

audiovisuais séo produzidos.

4.4. Leitura valorativa: uma interpretacdo do NEPSA

A série No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais é um programa
experimental onde, a partir da idealizacdo de um cineasta, uma equipe jovem se
estrutura para realiz-la. O investimento na improvisagcdo estd propositalmente
presente em muitos episodios, associado a velocidade das enunciac¢des (Figura 14;
Figura 15), tornando-se possivel perceber, entretanto, a tentativa de oferecer uma
produgcdo desmistificada sobre o mundo do audiovisual e como este se relaciona

com os individuos e as rela¢des sociais na producéo e reproducao da cultura.

A série expde as intencbes dos produtores desmistificando também seus

préprios lugares de fala. Interessante o fato de que todo o programa possui esse
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viés, de maneira explicita ou implicita. O tempo todo se cria um questionamento
sobre o lugar de quem assiste e de quem produz. A abertura geral do programa e o

episodio piloto sintetizam esse modo de narrar e discutir o audiovisual.

Figura 14 — Bastidores da producao audiovisual

Fonte: Episédio-piloto (2008)

Figura 15 — Mundo tecnoldgico

Fonte: Episédio-piloto (2008)

A abertura da série No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais segue em
sintese uma estética trash com efeitos bem simples, figurinos improvisados, uma

gravacao e montagem que trazem referéncia a captacao de imagem experimental e
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ao vivo, e a filmes de acdo. A narrativa apresenta um grupo de exploradores
caracterizados com roupas prateadas semelhantes a uniformes de astronautas, mas
gue na verdade sao roupas de apicultura, e ainda outro explorador caracterizado

com um capacete, o qual conduz a camera na exploracao.

Estes personagens chegam de barco em um mangue e visitam um ambiente
que se apresenta como um lugar ermo, de dificil acesso e misterioso. Logo no inicio
€ possivel perceber um close em um caranguejo, uma sugestdo de ser um lugar
ermo, sem qualquer registro de ocupacao humana. Aqui a trilha sonora, puramente
instrumental, provoca um clima de suspense. Neste lugar os “exploradores”
encontram seres com um corpo humano, mas com cabecas em forma de televisores.
Estes “seres audiovisuais” estdo vestidos com tangas e cobertos por lama do
mangue. Seus televisores-cabeca emitem luz (Figura 16), em aluséo a algum tipo de
comunicacdo e de linguagem, as quais, em acordo com a narrativa, 0S

“exploradores” desconhecem.

Figura 16 — Seres Audiovisuais

Fonte: Episddio-piloto (2008)

Inicialmente os “exploradores” sdo recebidos com curiosidade. Logo muito
“seres audiovisuais” se retnem em seu entorno. Um dos exploradores faz anotacoes
(Figura 17) e outro utiliza uma camera para grava-los. Posteriormente o0s
“exploradores” sdo atacados, sem um foco direto da agressao. Sao perseguidos até
o barco, e ndo conseguem fugir. Neste momento, aumenta o ritmo e a velocidade da

trilha sonora.
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Figura 17 — O estranho planeta dos seres audiovisuais

Fonte: Episédio-piloto (2008)

ApGs esta cena, a imagem, em um movimento ascendente como se estivesse
saindo da atmosfera em direcdo ao espacgo, torna-se uma animagado com planetas,
foguetes e cometas. A sonoridade segue um andamento musical ligeiro, com picos
altos em clima conclusivo. Finalmente a camera focaliza a imagem de um planeta,
verde e azul, alusivo ao planeta terra, onde esta escrito o titulo da série. Logo que o

titulo aparece, uma voz distorcida o enuncia, em uma entonag&do misteriosa.

Inicialmente a abertura sugere um “mundo estranho”, tendo no mangue a
representacdo deste estranhamento, onde vivem “seres audiovisuais”. Esta sugere
gue os “exploradores” seriam os produtores, visto que aparecem em meio a
anotagdes e gravacdes antes de serem atacados pelos “seres audiovisuais”. Nesta
direcdo, acredita-se que a introducdo possa sintetizar metaforicamente uma
propriedade geral da série que € investigar questdes acerca do mundo audiovisual a

partir de um estranhamento do mesmo.

O sentido educativo trazido pela série segue a proposta de gerar perguntas e
guestOes baseadas nesses pressupostos. Esta postura aponta para a construcéo de
um conhecimento sobre o audiovisual, pois ndo busca familiarizar o espectador com
sua linguagem, mas distanciar-se e produzir uma visdo critica sobre ela. A série,
entdo, propde nao apenas informar, mas compreender o modo como a informacéo é
veiculada por ela. Muitas vezes, onde pareceria ser mais simples produzir um texto
que falasse diretamente das técnicas de producéo do audiovisual, a série parte para

bY

discussBes subjacentes a propria producdo que fundamentam o audiovisual
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enquanto atividade humana. Ao invés de dar respostas sobre as questdes
apresentadas, ou dizer como realizar este ou aquele produto audiovisual, a série
propde perguntas em solugéo e provoca inquietacdo ao espectador, que recorre ao

Seu senso critico.

Segue-se agora para uma descricao e interpretacdo do Episédio-piloto, o qual
considera-se uma sintese das questfes e proposi¢des iniciais de toda a série, como
ja mencionado. Este episddio constitui-se como uma referéncia estética e de
conteudo de todos os outros da série. Nele € possivel identificar caracteristicas do
cenario, da narrativa, do tipo de montagem e da temética. Ha algumas alteracdes em
outros episodios, as quais serdo abordadas mais a frente, entretanto o episédio

piloto sintetiza o “espirito” do programa.

O primeiro episddio da série, o Episédio-piloto, € uma sintese das intencfes
de todo o programa e apresenta maneiras de trabalhar o tema que propde como
objeto, o audiovisual. Depois da abertura, o filme se inicia com a palavra audiovisual,
seguida de um recorte de imagens que sugerem a visdo e audicdo como sentidos

fundamentais para existéncia e compreenséo do tema.

Diferente do radio — audio — ou da fotografia — visual —, a obra audiovisual
conduz e forja uma veracidade em sua forma, podendo simular a realidade, porém
carregada de interesses diversos. Essa experiéncia audiovisual € capaz de produzir
no espectador uma posicdo de mero receptor de mensagens, ou pode provocar
reflexdes sobre a construcdo da realidade e a propria legitimidade de quem a
produz, como propde a série NEPSA.

Um exemplo interessante € no trecho inicial, onde é apresentada a palavra
som e posteriormente uma tela escura, isto €, sem imagem alguma, com um fundo
sonoro. Depois aparece a palavra imagem em uma cena sem audio, embora ja seja
possivel identificar que o som anterior se refere aquela imagem. Por fim, aparece a
palavra audiovisual, que se junta ao som e a imagem referente a cena, trazendo a
compreensao da proposta: aquele som € referente aquela imagem e vice-versa, mas
gquando s&o associados dao origem a algo significativamente diferente, o

audiovisual.
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A edicdo de imagens das mais variadas como, por exemplo, imagens de
olhos e ouvidos, de diagramas do aparelho auditivo e visual, em geral retiradas de
filmes em preto e branco, enfatiza as combinacdes entre o ver e o ouvir, entre a
imagem e o som, atribuindo sentidos ao audiovisual. Em quase todos os episodios
uma montagem quase surrealista de imagens, grande parte originarias de filmes
antigos, é organizada como um mosaico sob uma estrutura textual frenética e
cOmica e mistura os géneros documental, ficcional e dialégico, o que caracteriza a
narrativa do NEPSA.

A introducdo do Episodio-piloto aparenta, inicialmente, que a série é
enfadonha e cansativa, pois ocorre uma énfase persistente na questao da imagem e
som como elementos fundamentais do audiovisual, vide Figura 18. O narrador
chega, ironicamente, a expor o fato de que a palavra audiovisual é autoexplicativa e
que nesse sentido talvez o programa devesse se dedicar a outro tema: “e falar talvez
de coisas mais pertinentes, como os hébitos alimentares do camaledo da Papua-

Nova Guiné”.

Figura 18 - Audiovisual

Fonte: Episédio-piloto (2008)
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Interessante perceber, no entanto, como o programa sempre aborda as
guestdes de maneira critica, refletindo sobre a relevancia dos temas, expressa
principalmente pelo uso do humor. Essa reflexdo critica se estende a um
guestionamento da prépria narrativa da série, alias, uma caracteristica geral da obra,
visto que sua tarefa é promover a sua propria compreensdo como produto
audiovisual, expressao resultante de uma pratica social e cultura enquanto fruto do

mundo social.

Um exemplo interessante é a entrevista com uma taréloga e vidente Sandra
Susi no Episodio-piloto, que ndo encontra sua legitimidade para estar na narrativa,
mas pelo fato de que qualquer pretensdo de previsdo do futuro esta encerrada em
um campo dos possiveis, ou melhor, do imprevisivel, que em certa medida torna os
discursos equivalentes. O recurso da “taréloga” na narrativa deixa bem claro que é
impossivel prever plenamente o futuro, mesmo que o discurso seja produzido por um

especialista.

Podemos destacar um recurso narrativo interessante utilizado neste episodio
para trazer a perspectiva do Outro, no caso do telespectador, colocando em cena
sua representacdo como enunciador do texto, embora ndo seja possivel observar
suas proéprias vozes, como ja referido. Aparecem trés personagens que representam
o telespectador televisivo comum, sempre em um plano médio, como se estivessem

assistindo a série pela TV naguele momento (Figura 11).

Em alguns momentos a cena corta para estes personagens, como se a
televisdo virasse uma camera ou espelho. Este recurso sugere uma critica a
televisdo e ao telespectador comum. Os personagens, os trés “telespectadores”,
aparecem sentados no sofd em frente ao televisor, vidrados na tela e comendo
varios tipos de produtos industrializados, em um cenario caotico, com lixo e objetos
misturados a comida. Estdo vestidos com roupas muito simples, e com uma

aparéncia descuidada, nitidamente acima do peso.

Durante todo o programa ndo esbogcam qualquer reacdo, somente em um
momento, onde a narrativa discute outras formas de cinema, dando como exemplo o

“tipico plano iraniano”, ou seja, os filmes produzidos por cineastas iranianos. Os
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personagens se confrontam, divididos em opinides contrarias sobre a interpretacéo

do filme.

Este recurso narrativo de alternancia também traz uma critica interessante ao
esteredtipo do telespectador comum, como se fosse sempre um individuo
sedentario, desleixado e bastante limitado. Desse modo expressa uma critica a
postura acritica e alienada diante da televiséo.

Pode-se pensar a televisdo e a midia em geral como um espelho ou simulacro
do real, pois suas imagens parecem ser a prépria realidade vivida, ou mesmo que
esta cria realidades, a exemplo do bios virtual (SODRE, 2009). Sendo assim, a
narrativa sarcastica proposta neste episédio, representada pelos personagens
“telespectadores”, proporciona uma inversao na medida em que sugere a realidade

como simulacro ou espelho da televiséo.

Constitui-se entdo uma dupla critica, no conteddo e na forma: primeiro uma
critica aos telespectadores médios e ao tipo de influéncia social negativa causada
pelo uso pouco reflexivo da televisdo, proposicao largamente explorada no meio
intelectual. Essa critica € mais evidente na estrutura do texto. Entretanto, é na forma
da narrativa que ela se revela mais poderosa e menos explicita porque por meio da
alternéncia de planos possibilita ao telespectador observar-se como imagem

estereotipada de si mesmo, de um sujeito que vé a televisdo de maneira acritica.

Nos episodios seguintes, a estrutura da série se altera, desaparecem alguns
personagens e enunciadores. As caracteristicas narrativas da ficcdo seriada tornam-
se mais evidentes, mas o0s programas nao deixam de provocar reflexdes sobre a
linguagem audiovisual e as relagdes entre producdo e recepgédo. A proposta dos
episodios 1 — Verdade, 2 — Realidade, e 3 — Ficgdo € discutir a representacdo do
real no texto audiovisual, a partir dos depoimentos dos especialistas, estudiosos e
produtores, e por meio de perguntas nem sempre respondidas articuladas pela voz
off e pela apresentadora. Os episddios sao roteirizados a partir dessas falas e fazem
referéncias a autores classicos da filosofia, do cinema e de outros campos que
buscaram estudar esta questdo, o que demonstra o carater interdisciplinar da
tematica abordada, e possibilidades de dialogo entre o conhecimento formal,

académico ou escolar e a narrativa da série. Desse modo, o programa nao oferece
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uma percepcdo reduzida sobre a midia e a televisédo, ao contrario, apresenta a

complexidade da narrativa audiovisual e de suas significacdes.

Sendo assim, as reflexbes trabalhadas nesses trés episédios ndo se
extinguem neles, mas permanecem em suspenso e servem de referéncia a todos os
outros, dando a entender claramente que o audiovisual € atravessado por questdes
que ndo podem ter respostas imediatas, ao contrario, constituem-se indagacdes
relevantes, as quais demandam investigacdes mais profundas para a sua

compreensao, capazes de gerar conhecimento.

A série promove, efetivamente, um debate sobre a possibilidade de uma
representacdo verossimil do real pelo texto audiovisual, sugerindo que por causa do
uso das imagens o texto televisivo parece mostrar “verdade”, e de maneira mais
impactante do que a de outras formas de expresséo, como a escrita. O fildsofo Luis
Felipe Ponde chega a afirmar em seu depoimento que quanto mais se avanga na
capacidade técnica, mais a midia tem o poder de forjar a realidade.

De fato, nos deparamos com imagens que ndo sabemos se sédo verdadeiras
ou falsas quase o tempo todo. Um exemplo apresentado no episodio sédo as do filme
Independece Day e dos atentados de 11 de setembro nas torres gémeas do World
Trade Center,e , dadas as devidas propor¢des, essa comparacdo questiona as
imagens gue sao veiculadas pela midia, nos fazendo refletir sobre a veracidade do

discurso midiatico.

O cineasta José Padilha afirma em sua entrevista que a realidade e a verdade
nao sdo a mesma coisa. A realidade € o que existe de fato. A verdade é uma relagéo
entre 0 que existe e 0 que se fala sobre o que existe. Quando vocé emite um
enunciado que corresponde a realidade diz-se que ele é verdadeiro. Quando ndo
corresponde a realidade diz-se que ele é falso, o que implica em compreender que a
verdade € estabelecida na relacdo entre enunciadores e a realidade, a qual néo

guase nunca é marcada pela neutralidade.

Essa discussao sugere que muitos fatos reais, ao ndo serem representados
pela midia, sdo considerados falsos ou que muitos fatos irreais que sao
representados pela midia podem ser considerados verdadeiros, pois na sociedade

contemporénea a midia detém o privilégio da enunciacao da verdade.
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A série questiona o documentario como representacdo da realidade, visto que
0 publico tende a toma-lo como um documento fiel da realidade. O documentario de
fato tem uma estreita relacdo com o real, pois busca representa-lo, diferente dos

géneros ficcionais que n&o tém essa intengao.

Entretanto € ingenuidade do telespectador crer que o0 que € exposto no
documentario é a realidade, pois os sentidos construidos sobre um determinado
acontecimento, assim como qualquer outro texto audiovisual, sdo também
influenciados pelas condi¢cbes de producdo de um determinado produto audiovisual,
e pelo modo como os profissionais realizam a edicdo, operam as cameras e
estruturam o roteiro, ou seja, sdo constituidos também por subjetividades. O
documentario também € um filme e todo filme possui uma dramaturgia, possui uma
verdade autoral, possui uma posi¢ao subjetiva e parcial da verdade, embora busque
dizer uma verdade. Em sintese, na ficcdo ou no documentario a avaliagdo da
verdade depende do avaliador, ou seja, a veracidade do audiovisual também

depende de quem o V&, 0 ouve e o interpreta.

Nesse sentido, este género também presente na série, além de afirmar a sua
singularidade, incorpora questionamentos relevantes sobre as relacdes entre
realidade e ficcdo, e entre o verdadeiro e falso, em um mundo onde o préprio
conhecimento objetivo da ciéncia € crescentemente relativizado, e a experiéncia da

vida social ,é constituida por meio de apropriacbes das novas tecnologias de

comunicacao e informacao e por realidades simuladas, pelo bios virtual.

7

Sendo assim, é necessario estudar a realidade para atingir a verdade, ou
melhor, para ter conhecimento sobre um objeto ou situagdo, e ndo acreditar
ingenuamente nas imagens Vveiculadas pela midia, mesmo as imagens dos
documentarios, as quais precisam ser pesquisadas e investigadas de modo que seja
possivel alcancar uma compreensdo maior das representacfes dos textos
audiovisuais. Esta é a principal questdo que a série NEPSA propde, sugerindo que

ela propria seja um dos objetos a serem analisados e questionados.

Interessante perceber uma metafora que aparece no segundo episédio da

série Realidade, onde se busca uma definicdo de realidade no dicionario. Sendo que
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esta definicAo aparece na tela inserida dentro de uma imagem veiculada por um
aparelho de televisao instalado no cenario. Este efeito sugere que a verdade na TV
ou na producdo audiovisual € relativa, questionando a obijetividade do préprio
dicionéario e a verdade das palavras escritas. Outro efeito interessante que provoca
davidas no telespectador sobre a possibilidade da midia revelar a realidade e a
verdade é quando a imagem do rosto da apresentadora Ana é transmitida por um
televisor, enquanto o resto de seu corpo esta por detras dele. Quando Ana termina

sua fala e sai detras do televisor, ndo é ela, mas um homem (Figura 19).

Figura 19 — A falsa Ana

Fonte: 1° Episddio - Verdade

O programa critica a objetividade do conhecimento e a no¢fes de realidade, e
questiona a verdade da producéo audiovisual, a partir de sua propria narrativa, o que
constitui a proposta educativa do programa, levando o telespectador a indagar o que
e falso e o0 que é verdadeiro, e procurar distinguir um discurso legitimo de outro
ilegitimo sobre o audiovisual. Segundo Pondé, a realidade € o teste da verdade,
independente dos sujeitos. E o0 audiovisual traz um questionamento sobre a
objetividade da linguagem e do conhecimento. Para o documentarista Caito Ortiz, o
homem tem a necessidade de produzir e reproduzir uma narrativa de suas

experiéncias. Aponta essa questdo como fator que o diferencia dos outros animais,
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fruto mesmo da linguagem. Este depoimento leva no decorrer da narrativa do 3°
Episodio — Ficgdo a performance de um ator fantasiado de gorila que procura se
comunicar com as outras pessoas para narrar sua experiéncia. Essa cena se
reproduz na duracédo de todo o episodio e a cada vez que aparece ha um numero
maior de pessoas tentando compreender o que o “gorila” quer dizer, sem qualquer

Sucesso.

Interessante que essa abordagem traz uma nocao ontolégica da linguagem
engquanto elemento fundamental do processo de hominizacdo da espécie, levando a
compreensdao de que a linguagem enquanto técnica por exceléncia é a criacdo
primeira e Ultima que caracteriza o ser humano. Essa abordagem permeia todos os

episodios da série, tornando-se o postulado fundamental proposto.

Dessa forma, é possivel concluir que o audiovisual pode ser uma linguagem
pela qual se produz conhecimento sobre algo, ou sobre os meios e a prépria
televisdo, como a série NEPSA. Entretanto, € importante ressaltar suas
possibilidades como instrumento de construcdo de conhecimentos. Uma dessas
guestbes, levantada pela propria série, € que o audiovisual ndo € uma
representacdo objetiva da realidade. A verdade sobre uma dada realidade é
elaborada por meio de uma espécie de pacto estabelecido entre quem o produz e

guem assiste.

As possibilidades educativas desta série correspondem a uma tentativa de
promover guestionamentos sobre a producdo audiovisual, ndo no sentido de um
fazer estritamente técnico, mas propondo uma compreensao do audiovisual como
uma forma de pensamento e linguagem. E como qualquer forma de pensamento e
linguagem , o audiovisual pode trazer o conhecimento sobre aquilo que descreve,
aborda e trata. O programa, logo, ndo busca dizer praticamente como se produz o
texto audiovisual, detalhando suas especificagcdes técnicas, suas caracteristicas
intrinsecas, ao contrario deixa essas questbes em segundo plano e coloca a
necessidade de se pensar o audiovisual de maneira desmistificada, deixando

emergir o seu potencial comunicativo.
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Consideracoes finais

Pesquisar um tema tdo polémico e complexo quanto a televisédo, a midia e o
audiovisual possui suas vicissitudes, seu revezes, porém ha também gratificacfes.
Uma delas é a possibilidade de trabalhar com uma questdo de tamanha
familiaridade e poder distanciar-se de imagens relativamente conhecidas, uma

oportunidade impar de percebé-las por outros angulos.

Neste sentido a televisdo traz uma dificuldade adicional, afinal, como
estranhar aquelas imagens e sons tdo reconheciveis que Ihe acompanharam desde
a infancia? Como pensar sua casa tendo a TV como um objeto estranho? Afinal, no
Brasil a televiséo e a casa se confundem de maneira quase absoluta, seja na casa
das classes mais altas ou das classes populares, onde existe eletricidade, h4 uma
televisdo. Ela € quase onipresente no territério nacional, reina absoluta entre as

outras midias.

Sua oralidade tem muita relacdo com este fato. Num pais com altos indices
de analfabetismo total e funcional, a televisdo torna-se o meio de comunicacao mais
compreensivel para a maioria da populacdo. Deve-se ressaltar o fato, aqui ndo
explorado, que o Brasil € um pais onde a oralidade cumpre um papel cultural
importante. Contos, mitos, experiéncia e tradicdes, todos sdo reproduzidos, em
grande parte do territério, por via oral. E esta tradicdo permanece com forca até os
dias de hoje. O que nao justifica o analfabetismo, visto que a tradigcdo oral nao

precisa excluir o letramento.

A televisdo foi e € 0 maior instrumento de integracdo nacional, e ndo por
acaso o primeiro programa nacional foi a inauguracdo de Brasilia. Na mesma
década, a ditadura civil-militar perceberia o potencial integrador de um meio de
comunicacao que suplantaria o radio e a imprensa escrita, esta que alias, nunca foi

capaz de produzir um periddico nacional. No mesmo ano a TV Cultura coloca no ar o
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primeiro Telecurso, com objetivo de preparar candidatos para o exame de admissao

ao ginasio.

Em fins da década de 1970 a Fundacdo Roberto Marinho lanca o Telecurso 2°
Grau e inaugura um tipo de transmissdo com conteudos educacionais préprios a
formacdo escolar. Pode-se ver que o interesse da Rede Globo na formacdo e no
curriculo escolar néo é recente, e o Canal Futura traz consigo essa heranca. Esse
guando constroi programas e pecas publicitarias sobre educacéo, na maioria das
vezes buscando dizer como a escola e professores devem proceder, ou que

contetdo é ou nao relevante.

Com o advento do computador pessoal e o surgimento da internet, a televisao
ainda é o meio de comunicacdo de maior relevancia politica, econémica e cultural do
pais. Porém, este fato ndo justifica uma posicdo acritica frente a ela. Do contrério,
sua relevancia deve movimentar mais pesquisadores a fazer mais perguntas sobre a
televisdo, analisar criticamente seus programas, empreender pesquisas de
recepcao, pensar e propor o que ela pode ser. Mas deve-se destacar também o que

ela é concretamente: um instrumento de poder.

A televisdo tem se estabelecido como a esfera publica da sociedade de
consumo, uma esfera publica privatizada, na qual a cidadania se converte em bens
de consumo e a légica do espetaculo comanda a organizacdo e disposicdo dos
contetdos. E neste sentido que a televisdo se constitui como um meio fundamental
para constituicdo de um bios virtual, pois contemporaneamente as relagdes sociais
sdo mediadas pela midia. Sem duvida, € um instrumento tecnoldgico de tamanho
poder, que produz e reproduz discursos, e intervém nha consciéncia humana e

mantém relacdes de poder.

Neste sentido, a série No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais foi capaz
de expressar uma dinamica dos géneros televisivos na atualidade, onde a ficcado tem
buscado se sustentar em argumentos de realidade, enquanto os géneros que se
propde a ser um documento da realidade, tem se apoiado cada vez mais na ficgao.
Apesar de ndo apontar para o campo da politica formal, contextualizando as
questbes abordadas, a série discute questbes referentes a este espaco de

visibilidade paralelo que a televisdo constituiu, ao mesmo tempo atrelado aos
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interesses do poder e autbnomo a politica tradicional. Essa substituicido do espaco
publico pelo espaco de visibilidade da tevé tem consolidado a simulacdo do real,
processo que encontra nas novas tecnologias digitais seu momento de maior

fortalecimento.

Se a imagem passa por um questionamento de sua legitimidade no sentido de
fazer conhecer algo por ser uma representacao, nao se pode perder de vista que o
préprio alfabeto também é uma representacdo icbnica da fala, sendo assim, é
composto por simbolos que em Ultima analise sdo imagens em sua representacao
visual. Uma viséo radical esqueceria o fato de que os textos escritos por meio de
linguas que possuem representacdes escritas com maior literalidade que a nossa, a
exemplo do mandarim chinés, ndo se tornam menos sujeitos a interpretacdo e nao

capturam a imaginacao dos sujeitos.

O texto audiovisual significa uma possibilidade de representacdo e de
compreensao do mundo ainda ndo desvendado em todo o seu potencial. Natural
entdo que as incertezas abatam aqgueles que ao longo de sua vida dedicaram-se a
construir certezas e que esta nova linguagem provoque inquietacdes nos homens
das letras, que ao longo de sua vida construiram possibilidades significativas de

conhecer e representar o mundo a partir dos registros escritos.

Por essa razdo, muito se fala em uma “civiizacdo das imagens”,
principalmente por causa da hegemonia da televisdo a partir do século XX.
Entretanto, a tevé € um meio pouco “visual” e 0 uso que a mesma faz das imagens é
bem simples. E herdeira do radio, fundada principalmente no discurso oral e faz das
palavras sua matéria-prima principal. Esse fato tem se alterado nos ultimos anos
pela utilizacdo de recursos graficos computadorizados, mas a televisdo continua

predominantemente oral, assim como no inicio de sua historia.

Uma das explicacdes para essa questdo podem ser os critérios econdmicos e
técnicos, pois o depoimento oral, a entrevista, o debate, etc., constituem as maneiras
mais baratas de se produzir televisdo, oferecendo facilidade para transmissdo e
adequacdo a um ritmo veloz de producdo. Machado (2009) diz que essa
disponibilidade para o discurso oral levou a televisdo para a facilidade e banalidade

de programas como os talk shows, os de auditorio e os reality shows.
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Por isso se faz necessaria uma leitura critica da midia, visto que o texto
audiovisual é um elemento fundamental constitutivo do espaco publico, sendo assim,
um elemento fundamental para as relacfes politicas. Neste sentido, produzir uma
visdo critica da midia onde o espectador torna-se capaz de conquistar competéncias
especificas necessarias para a producdo e compreensdo do texto audiovisual,
sinaliza a possibilidade de um exercicio da cidadania. Importante ainda € destacar o
leitor, o Outro do texto audiovisual, obejeto do discurso educativo. Este precisa
tornar-se, de alguma maneira, um produtor. Neste sentido a educagéo para a leitura
critica da midia se assemelha a alfabetizacdo, uma educac¢do basica capaz de
produzir um telespectador ativo, ou seja, capaz de compreender criticamente as
midias enquanto instituicbes produtoras de sentidos sobre a realidade social por

meio de apropriacdes inventivas da linguagem audiovisual.

Essa questdo é ainda mais premente em um momento onde as novas midias
e as possibilidades da TV Digital estabelecem um novo modelo de recepcdo e
producdo. Como sugerem Médola e Redondo (2010, p.315), observa-se na
atualidade que tanto as estratégias discursivas no plano do conteddo quanto as
acOes de gestdo e comercializagdo passam por um movimento de transicdo nao
mais caracterizado pelo paradigma da comunica¢do massiva, pela relacdo um-todos,
mas sim da comunicacdo em rede, pela relacdo todos-todos, e neste processo o

foco central é a comunicagéo interativa.

O fato é que a perspectiva da convergéncia ja mobiliza produtores e
receptores no sentido de realizar uma nova pratica midiatica em territdrio nacional.
Os espectadores séo convocados de alguma maneira a colaborarem com o texto
midiatico para a realizacdo dos programas, 0 que traz a exigéncia de uma educacao
critica para leitura e producdo audiovisual ainda mais urgente, de modo que néo
sejam apenas reproduzidos formatos, conteldos e sentidos sobre a realidade ja
existentes. Essa educacao ndo se faz pelo medo de que o audiovisual ir4 apagar a
tradicdo, mas pelo fato de que diferentes apropriacées da linguagem audiovisual

podem ser potencialmente inovadoras e transformadoras.
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Sem duavida é impossivel prever o futuro do audiovisual e em que resultara a
transicdo da televisdo analdgica para a digital, entretanto € possivel perceber pelo
movimento atual, que o telespectador tende a se tornar um produtor. E que, por isso,
0 audiovisual tente a se tornar um elemento relevante e cada vez mais acessivel

para a producdo de conhecimento e para o exercicio de cidadania.

Desse modo, a televisao reafirma seu papel relevante no centro do debate de
midia nacional. E muito tem se falado dela nesses ultimo 60 anos, sobre seu papel
preponderante de sustentacdo simbodlica do regime militar, da mediocridade
constante de sua programacéo, de seu telejornalismo tendencioso e sensacionalista.
Entretanto, tem se falado pouco daquilo que se fez de significativo na televisédo, dos
programas inovadores, dos programas que tém qualidade, das obras criticas que

pelas brechas se lancaram aos telespectadores.

Neste sentido, este trabalho pretende ser uma contribuicdo, ao destacar uma
obra qualificada, veiculada e produzida para a televisdo, que busca desmistificar e
educar o espectador para ver televisao de forma critica. A série No Estranho Planeta
dos Seres Audiovisuais formada por 16 episodios € um produto audiovisual
veiculado na televisdo que traz discussbes, questbes e problemas a serem
debatidos e apreendidos pelo espectador, possibilitando a construcdo de

conhecimento sobre a midia.

Aqui podemos associa-lo a educacao, visto que serve como objeto para a
producdo de conhecimento critico. Neste sentido, a experiéncia de assistir ao
programa, por si s6, ndo € capaz de trazer uma referéncia consistente sobre a midia,
sua linguagem, suas implicagdes sociais e seu fazer. Do contrario, seria possivel
substituir o professor na Escola e na Universidade pela televisdo, o que,
definitivamente, ndo é o caso e nem a proposta do programa. Entretanto, é possivel
ao assistir o programa produzir conhecimento sobre alguns aspectos da midia e,

fundamentalmente, produzir perguntas.

Essa é a principal caracteristica do programa, do ponto de vista de seu
carater educativo. Os episodios sdo baseados em entrevistas e esquetes que
problematizam o tema e as questdes propostos. Assim, 0 programa colabora

fundamentalmente para a producdo de dulvidas e perguntas sobre a midia. Bem
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interessante o fato de o NEPSA compreender seu lugar de fala, pois a todo o

momento desmistifica sua prépria producéo e a linguagem audiovisual televisiva.

Contudo, deve-se agora retomar a hipotese: € possivel dizer que a midia,
especificamente a televisdo, contribui para a producdo de conhecimento? Acredita-
se que sim. Sua contribuicdo tem contradi¢ces e especificidades, porém, a televisao
se constitui como um elemento poderosissimo de transmissdo de informacgéo e de
saberes. Até porque o conhecer implica na necessidade do debate, da sintese e da
escrita e na maioria dos programas televisivos a imagem esta subordinada ao texto
escrito, do roteiro a edicdo, 0 que se constitui em uma das principais reflexdes
apresentadas no NEPSA.

Entdo é possivel afirmar que alguns programas televisivos, significativos,
qualificados e inovadores, podem produzir um conhecimento sobre aquilo que se
propdem a discutir e tomam como tema. Nestes termos é possivel documentar a
realidade com fidelidade e honestidade, mas o produto audiovisual nunca pode ser
tomado como a realidade porque seus critérios de avaliagdo nunca sao objetivos e

imparciais, dependem da relacdo entre que envia a mensagem e quem a recebe.

No caso especifico da ficcdo audiovisual, que ndo busca documentar a
realidade, é necessario inicialmente perceber-se que € uma ficcdo, sendo necessario
adquirir competéncias analiticas para leitura de sua mensagem. Em ambos o0s casos
€ necessario compreender uma linguagem que esta para além do texto escrito, para
além da tematica e das discussdes, que se refere a linguagem especifica da

imagem, a montagem, a edicao.

Fica claro na analise do NEPSA que a leitura critica do programa também
depende de pesquisa, visto que grande parte dos debates e das questbes
abordadas nos episodios remete a textos escritos e a teorias de diferentes areas do
conhecimento. Isso se revela nas discussfes e nas perguntas que permanecem sem

respostas, sugerindo ao espectador a necessidade de aprofundar sua reflexao.

Essa postura educativa da série é positiva, pois ndo busca trazer respostas
prontas ao espectador ou mostrar-lhes como fazer audiovisual, mas sim questiona o

status do audiovisual como elemento de representacdo da realidade, como
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formulador de discursos veridicos, como obra de arte, produzindo um estranhamento

frente a caracteristicas aparentemente naturalizadas do texto audiovisual.

A série NEPSA deixa bem claro que o principal desafio do telespectador e do
produtor ndo € exatamente o dominio das técnicas de producéo do audiovisual, mas

sim a compreensao do audiovisual como uma forma de pensamento.

Sendo assim, € possivel perceber propriedades do texto audiovisual que
comunicam um conhecimento sobre algo, colaborando na producéo de saber, o qual
muitas vezes até extrapola o potencial explicativo do texto escrito. Afinal, sdo nas
relacOes estabelecidas entre texto verbal e imagem que os significados da obra sé&o
constituidos. Essa caracteristica do texto audiovisual € bastante expressiva no
processo de edicdo, o qual resulta em uma forma significativa de falar sobre algo, de
expressar tanto no formato quanto no conteddo do programa uma opinido sobre

alguma matéria.

Sendo assim, afirma-se a hipétese de que por meio da educacédo é possivel
construir uma visdo critica da midia ampliando a capacidade do espectador de
compreender o processo de midiatizacdo, tornando-o um espectador mais ativo e
capaz de compreender as midias enquanto instituicées produtoras de sentidos sobre
a realidade social. Esta ampliacdo na compreensao se da por meio de apropriagdes
inventivas da linguagem audiovisual, pela leitura critica da producdo audiovisual. E
alguns programas educativos televisivos podem auxiliar os cidaddos na construcao

de uma compreenséo da televisdo, como € o caso do NEPSA.

As possibilidades educativas da série podem ser ampliadas por meio da
experiéncia do telespectador e das interagbes que o mesmo estabelece com seu
meio social, com outros espectadores, e no ambiente escolar, possibilidade que nao
foi explorada aqui. Neste sentido, € possivel constituir um hexis potencialmente
critica a linguagem midiatica hegemonica a partir dos episodios analisados, nao pelo
fato de que esses programas possam substituir a escola, mas sim porque fortalecem
as possibilidades de dialogo, além da percepc¢éo do telespectador sobre a midia e a

televisao.
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Significa dizer que sua abertura e narrativa, assim como as questdes que
aborda, apontam para a possibilidade de vivencia uma experiéncia singular para o
telespectador, produzindo assim uma possibilidade de libertacdo da midiatizacédo a
partir das negociacbes de sentidos e das interacfes estabelecidas. O programa
possibilita assim, que o espectador chegue as suas proprias conclusdes, criando um
percurso unico e propiciando uma significacdo singular do conhecimento apropriado.

A narrativa indica para o espectador que muitas respostas possiveis para
compreensao do audiovisual podem estar fora do universo midiatico, sendo
necessario revisitar a opinido de professores e pesquisadores para se chegar a
algum conhecimento sobre o tema. O que significa que os espacos da universidade
e da escola, ainda, se constituem como espacos privilegiados para se produzir
verdade ou, mais do que isso, para se discutir a verdade das coisas e para se testar

a veracidade dos discursos sobre a realidade.

Neste sentido, o audiovisual, inclusive alguns programas televisivos, podem
trazer conhecimento sobre algo quando justificam seu lugar de fala, suas limitacdes
e possibilidades, revelando sua parcialidade e mostrando ao espectador que

transmitem um olhar sobre a realidade e n&o a realidade propriamente dita.

Esperamos que este trabalho possa ter contribuido para a compreenséo de
questdes relevantes sobre as relacdes entre Midia e Educacao, a partir da andlise
televisual da série NEPSA, e dos resultados alcancados e das reflexdes aqui
sistematizadas. Sem duavida nado foi possivel abordar todas as questbes e muitas
lacunas restaram ao final, porém, essas se oferecem ao leitor como novas

possibilidades de investigacdo a serem exploradas.
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