Metatevé: a mediacao como
realidade apreensivel'

Metatv: the mediation as an apprehended reality

WM MARCIO SERELLE*

RESUMO

A televisdo que narra a si mesma, na acentuacido das praticas da neotevé, assinaladas
por Eco, coloca em relevo seus processos mediadores, como se a realidade a ser apre-
endida pelos espectadores fosse justamente aquela referente a interioridade do meio de
comunicagdo. Este artigo pretende, a partir de nogdes de transparéncia e opacidade
midiaticas, refletir sobre os sentidos dessas operagdes de metalinguagem, presentes
em diversos &mbitos da programacdo. Analisam-se, principalmente, as estratégias de
enuncia¢do dos programas Profissdo repérter e Cena aberta que, com atitude especular,
revelam, em contexto de midiatizagéo, o fascinio pela mediagdo televisiva.

Palavras-chave: televisdo, metalinguagem, mediagao

ABSTRACT

The television that narrates itself, as an intensification of neotv practices, pointed out
by Eco, emphasizes their mediation processes, as the reality to be apprehended by the
spectators was that one concerning the medium’s inner side. Considering the notions
of mediatic transparency and opacity, this article aims to analyze the meanings of these
metalanguage acts present in many scopes of the programming. This text examines
specially the enunciation strategies of two programs: Profissdo reporter and Cena
aberta, which reveal, with specular attitude the fascination for television mediation
in mediatization context.
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2. No original:
“[M]ediations are real

not only because the
objects produced (photos,
videos, films, paintings,
CD-ROMS etc.) circulate
in the real world, but also
because the act of media-
tion itself functions as a
hybrid and is treated much
like a physical object”
(Bolter & Grusin, 2000:
59). O termo “hibrido”,
nessa citagao, refere-se, no
pensamento dos autores,
ao composito resultante
dos relacionamentos

entre sujeitos, linguagem e
tecnologia, caracteristicos
tanto das midias quanto
de seus atos mediadores.

3. Até a conclusdo deste
artigo, Profissdo repérter,
que estreou em o7 de

maio de 2006, ainda fazia
parte da programagéo

da emissora. Ja a série
Cena aberta foi veiculada
nos meses de novembro

e dezembro de 2003 e
langada em DVD em 2004.
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PASSAGEM DA PALEO a neotevé, nas ultimas décadas do século XX,

caracterizou-se, como assinala Eco (1984), pela perda da transparéncia

televisiva, processo que implicou a consciéncia, nas formas da progra-
magao, da linguagem dessa midia, por meio do desnudamento dos artificios
de construgdo de suas “janelas” para o mundo. Ao assumir discurso cada vez
mais autorreferencial e falar do “contato que estabelece com o proprio ptblico”
(Eco, 1984: 182), a televisdo materializou seus dispositivos técnicos aos olhos
do espectador. A visibilidade dada, nesse processo, por exemplo, aos microfo-
nes, cdmaras e, no caso dos telejornais, a redagdo — que parece executar suas
atividades numa subcena em rela¢do ao plano dos apresentadores — é apenas
indicio que conduz ao reconhecimento da presenga da midia e de suas rotinas
de produgéo, em oposi¢ao a uma nog¢ao de apresentacdo direta da realidade.

Pela intensificagdo dessa pratica, a televisdo, na ultima década, nao apenas
continuou a influir na preparagéo e no curso dos eventos submetidos a sua 16gi-
ca, mas, como ocorreu com as midias de um modo geral, passou gradualmente
a constituir uma segunda natureza, cuja tecnologia nao precisa mais ser disfar-
¢ada, posto que suas formas de mediagédo ja estdo integradas a cotidianidade.
Nesse sentido, Bolter e Grusin (2000: 59) argumentam que “[M]ediagdes sao
reais ndo somente porque os objetos produzidos (fotos, videos, filmes, pinturas,
CD-ROMS etc.) circulam no mundo real, mas também porque o préprio ato de
mediagao funciona como um hibrido e é tratado muito como um objeto fisico™.

A énfase que programas brasileiros contemporaneos como Profissdo repor-
ter e Cena aberta, ambos exibidos pela Rede Globo?, ddo aos proprios processos
mediadores televisivos, como se esses fossem parte significativa da realidade a
ser mediada, sugere indicios de uma metatevé, que acentua praticas da neotevé,
vislumbrada por Eco. Cabe-nos, diante da aparente auséncia, nesses programas,
dos usuais atos transgressores dos abismos construidos artisticamente (em que
a metalinguagem é quase sempre uma ironia, no sentido romantico do termo),
questionar a que serve e o que manifesta, numa sociedade em processo de
midiatizacdo, essa televisdo que passa a narrar a si mesma.

Convém, antes, no entanto, recuperar a nogao de que essa transparéncia
perdida ou mesmo abandonada pela neotevé é um valor caro aos processos
midiaticos de modo geral, vinculando-se, inclusive, a propria etimologia do
termo medium, originario da fisica e que, como explica Marcondes Filho (2005),
designa o meio que se apaga para facultar a percepgdo das formas do objeto
a ser transmitido. “Medium ¢é algo sempre flexivel, sempre propicio a assumir
formas; diante dele, os objetos (as imagens, os sons) impdem-se por sua «ri-
gidez», constituindo narrativas, melodias, filmes, encenagdes, performances”
(Marcondes Filho, 2005: 8).
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A ilusdo de transparéncia das midias ou do apagamento da mediagdo pode
ser rastreada, em sua origem, no tratado quatrocentista Da pintura, de Leon
Alberti, primeiro texto a sistematizar teoricamente o pictorico. A partir da
perspectivistica, Alberti propOs pensar a superficie da tela (ou da parede, no
caso dos afrescos) como um “vidro translacido”, através do qual se contemplam
os objetos: “inicialmente, onde devo pintar, trago um quadrangulo de angulos
retos, do tamanho que me agrade, o qual reputo ser uma janela aberta por
onde possa eu mirar o que ai serd pintado” (Alberti, 1999: 94). A metafora da
janela ali enunciada como recorte estabeleceu-se, nos séculos posteriores, nas
midias produtoras de imagens, como logica para o enquadramento do mundo,
que demandou, por conseguinte, a educagdo de um modo para se ver através
das midias, da fotografia a interface «janelada» das redes digitais.

Para Bolter e Grusin (2000), uma das faces da dupla légica de sua teoria da
re-media¢do — processo continuo em que as midias, “novas” e “velhas”, travam
relacdes, apropriando-se umas das outras, em atos de rivalidade, aprimora-
mento e emulagdo - é a de «immediacy»* ou auséncia de mediagdo. No sentido
epistemoldgico, «immediacy» refere-se a nogao de que a midia poderia apagar
a si mesma, deixando o espectador na presenca dos objetos representados,
como se esses pudessem ser apreendidos diretamente; no sentido psicoldgico,
nomeia as impressdes do espectador de que a midia desapareceu e que os
objetos estao presentes, e que, por isso, sua experiéncia ¢ “auténtica”. Diante
daimpossibilidade de transparéncia absoluta, a légica da «hypermediacy»®, da
opacidade midiatica, emerge com contraponto em que os sujeitos, conscientes
de que o conhecimento sobre o mundo chega por meio das midias, tornam-se
fascinados e cultuam o préprio ato de mediagdo. O espectador reconhece que
estd “na presenga de uma midia e aprende por meio de atos de mediagao ou de
fato aprende sobre a propria mediacao™ (Bolter & Grusin, 2000: 71).

A transparéncia televisiva, por razdes técnicas (até recentemente, suas
imagens eram de baixas resolu¢ao e profundidade de campo), ndo se fundou,
na sua relagdo com o publico, a partir de uma experiéncia visual opulenta, de
precisao imagética e perspectiva linear convincente, como buscou proporcio-
nar o cinema. Privilegiando mais os detalhes e fragmentos em detrimento da
visdo panoramica e dos planos abertos, a televisdo consolidou culturalmente
seu carater de «immediacy» a partir de dois aspectos principais: a) o tempo
real e presente das transmissdes «ao vivo», monocronia apontada por diversos
autores (Virilio, 1993; Sarlo, 2000) como pertinéncia da enunciagao televisiva;
b) a proximidade globalizante, atendendo, a partir de meados do século XX,
“a fome por experiéncia real do mundo além dos limites da pequena cidade do
individuo (Zielinski, 1999: 204)’. Ao lado do automoével, que garantia mobilidade
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4. O substantivo, diciona-
rizado em inglés, significa
tanto a proximidade de um
objeto como o proprio senso
de realidade em relagdo a ele,
que ¢ apresentado em sua
propria natureza, sem me-
diagao. Na tradugio para o
portugués, poder-se-ia optar
pelo termo «imediagao» ou
«imediatismo», no sentido
proximo a etimologia do
adjetivo «imediato» — aquilo
«que ndo ¢ mediado». No
entanto, como as acepgoes
mais usuais de «imediagdo»
(arredores, proximidades)

e «imediatismo» (simplifi-
cagdo na maneira de agir)
néo correspondem, de modo
preciso, nesse contexto, ao
uso do vocabulo immediacy,
optou-se por manter o
termo no original.

5. O termo é um neologismo
mesmo em inglés, algo como
«hipermediagao», no senti-
do de uma percepgdo mais
nitida de tragos, estratégias
e tecnologias da mediagao.

6. No original: “(...) in

the presence of a medium
and learns through acts of
mediation or indeed learns
about mediation itself”
(Bolter e Grusin, 2000: 71).

7. No original: “The hun-
ger for real experience of

the world beyond the pale
of one’s own smalll town”
(Zielinski, 1999: 204).
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ao individuo, a televisdo tornou-se, no pds-guerra, em periodo de distopia
coletiva, um bem de consumo associado a promessa de liberdade e felicidade
na esfera privada, proporcionando, ao nicleo familiar, acesso a fatos e fic¢des
do mundo e transito cultural global (Idem, Ibidem).

No entanto, a televisao sempre reconheceu sua mediagdo mais explici-
tamente que outras midias, seja pelas limitagdes imagéticas iniciais; por seu
cardter derivativo, ao se constituir pela combina¢do e desenvolvimento de
formas culturais prévias — ainda que tenha operado alteragdes em todas elas e
chegado a introduzir formas proprias ou mistas (Williams, 2003); ou, ainda,
por sua proposta de engajamento pouco imersiva (se comparada a tradicional
situacdo de espectatorialidade do cinema, por exemplo), com recepgdo usual-
mente fragmentdria e dispersa.

Se as formas da metatevé nao sdo propriamente recentes — vestigios do
“mirar-a-si-mesmo” televisivo podem ser encontrados ja nos programas de
Ernie Kovacs, nos anos 1950 -, a naturalizacdo e difusdo delas principalmen-
te para além do ambito cémico, abrangendo, por vezes, de forma hibrida, o
jornalistico, o ficcional e o publicitario, parecem ser tragos pertinentes da pro-
gramacdo contemporanea, em que a televisdo tornou ainda mais perceptivel
sua concretude ao narrar a si mesma. Colocando em quadro, como dissemos,
seu proprio processo de mediagdo, como se a realidade a ser apresentada fosse
justamente aquela referente a interioridade do meio de comunicagao, a metatevé
parece sustentar que a linguagem dessa midia nao é apenas fendmeno mediador,
mas experiéncia auténtica a ser vivenciada e desejada.

Note-se, por outro lado, que os limites dos bastidores televisivos tornam-
se cada vez mais indefiniveis, pois assistimos — dando continuidade a alegoria
do teatro — a uma continua extensao da ribalta, como espaco de encenacio.
Em programas de auditério, por exemplo, é cada vez mais comum a presenga
de cameras também atras do palco, que exibem, num improviso forjado, os
convidados - atores, cantores, modelos, celebridades em geral - preparando-se
para entrar em cena. No entanto, quase nenhuma espontaneidade, ingenui-
dade ou tensdo ndo-encenada pode ser mais captada nesses «bastidores», pois
rapidamente essas imagens tornaram-se lugares-comuns, parte do espetaculo,
forcando esses individuos mididticos a se comportar, mesmo naquele espaco
que, a priori, estaria fora da vista dos espectadores, como se estivessem em
«situacdo de televisibilidade». Mas até onde pode se estender essa «situagao»?
Ao proéprio cotidiano, arriscamos dizer, em que pessoas ordindrias, em atitude
maneirista, comportam-se como se estivessem sendo potencialmente assistidas,
como num «Truman Show» as avessas — no filme de Peter Weir (1998), o prota-
gonista nasce e cresce sem a consciéncia de que performa um show midiatico;
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na cotidianidade, individuos, fora do ar - ainda que, em algumas situagdes,
captados por artefatos de vigilancia — agem, muitas vezes, como personagens
televisivos, copiando-lhes as expressdes, movimentos, vestudrios, conceitos
e frases feitas. Como projecdo critica desse comportamento, a recente ficcdo
cientifica de Mark Budz (2006), Idolon, narra um futuro em que a tecnologia
permite que as pessoas «filmem» o proprio corpo, envolvendo-o na pele eletrd-
nica (e-skin) de uma personagem de cinema, que passa a emprestar, ao sujeito,
aparéncia e atitude, dando-lhe sensagdo de pertencimento a tribos e um «papel»
social, herdado de narrativas da industria do entretenimento.

O principio da metatevé, como o das linguagens reflexivas e opacas de
modo geral, é a orientagdo para o cédigo, direcionamento este que deve ser
compreendido em espectro amplo, que abrange desde o foco nos processos
produtivos dessa midia (opera¢oes de ordem técnica, rotinas profissionais,
légicas de transmissdo etc.) ao desnudamento de modos e estratégias do narrar
televisivo, sem que essa consciéncia da enuncia¢ao desconsidere os enuncia-
dos propagados naquele ambiente. No estudo Lingiiistica e poética, dedicado
a textos verbais, Jakobson (1969: 27) atribuiu a fun¢ao metalinguistica uma
variedade de papéis - tais como os de aquisi¢ao da lingua e verificagdo do uso
do cddigo -, além de seu uso como instrumento analitico-investigativo da
propria linguagem. No ambito da cultura midiatica, esse ultimo papel poderia
ser identificado, adaptando-se o conceito a linguagem de modo amplo, em
determinadas praticas do “sistema social de resposta” (Braga, 2006), em que a
sociedade interage, via midia, sobre a propria midia, por meio de agdes de critica
e de controle, entre outras. Podemos considerar como pertencente a dimensao
metatelevisiva, por exemplo, o media criticism do programa Observatério da
Imprensa, da TVE, nos momentos em que este coloca em debate a prépria
qualidade da cobertura jornalistica das emissoras.

As formas de intervenc¢ao designadas como media arts também perfazem,
de acordo com Arlindo Machado (2007a), operagdes de metalinguagem ao se
apropriarem, no interior da cultura midiatica, dos codigos dos aparatos para
explicitar as formas simbolicas ali incutidas e propor, em virada ironica, a cri-
tica ao funcionamento desses modelos mundialmente homogéneos. Trata-se,
no caso dessas obras, “de um ataque por dentro, de uma contaminacao interna,
que faz com que essas estruturas deixem momentaneamente de funcionar como
habitualmente se espera, para que as possamos enxergar por um outro viés”
(Machado, 2007a: 20). Como exemplo, Machado cita obras de Nam June Paik,
Antoni Muntadas e David Hall, construidas a partir de signos visuais e sonoros
televisivos, ndo sendo “exagero dizer que a televisdo tem sido o referente mais
direto e frequente da videoarte nos seus mais de 40 anos de histéria” (Ibid.: 18).
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A METALINGUAGEM COMO REPORTAGEM ESPECULAR E J0GO
Mas como interpretar os sentidos e apelos de uma metalinguagem que, gerada
no interior e em consonancia com a propria logica da televisdo comercial,
ndo apresenta tragos visiveis de ruptura com esse universo, ainda que ofereca,
também, a seu modo, uma visdo «por dentro» do dispositivo. Introduzido na
grade televisiva, em maio de 2006, como quadro do Fantdstico, da Rede Globo,
e, a partir de junho de 2008, estabelecendo-se como programa autéonomo em
edi¢oes semanais, Profissdo reporter é uma atragao de dificil classificagdo, pois
seu carater hibrido - de produgao jornalistica, de pedagogia televisiva e de
entretenimento — desdobra-se em duas grandes narrativas, com representagoes
que oscilam entre modos de transparéncia e opacidade. Como transparéncia, é
dada ao espectador, a maneira das reportagens tradicionais, a possibilidade de
«ver através» da televisao, de acompanhar o evento, levado a condi¢ao noticiosa,
por meio das técnicas usuais que buscam a humanizagao das personagens,
amplitude contextual e variados pontos de vista. Essa narrativa «transitiva» é,
na verdade, um compdsito de pequenas histdrias construidas por reporteres e
cinegrafistas, entre eles o jornalista Caco Barcelos, com pretensoes de iluminar
a «obscena», no caso, a cena frequentemente posta de lado pela imprensa.

Todas as histdrias — a da «vida de modelo», da «visita de Bento XV1I», do
«dia da visita em presidios», para citarmos algumas pautas - despontam como
motivo para a reportagem que reflete sobre sua condi¢do e seus processos, cons-
tituindo, assim, uma segunda narrativa, opaca, em que as praticas televisivas
sao expostas ao telespectador pela logica do entretenimento, com o elogio da
aventura e do risco. “O jornalismo a flor da pele. O repdrter Caco Barcelos entra
em campo com uma equipe de jovens jornalistas para mostrar com quantas in-
formagoes, com quantas imagens, com quanta emogao se faz uma reportagem”,
anuncia o apresentador do Fantdstico. “Sera que eles vao conseguir?”, Barcelos
repete o0 bordao, apods expor, a cada programa, os “desafios” e “missdes” (termos
usados por ele) atribuidos aos repdrteres.

Como diz Luhmann (2005: 102), “entretenimento significa nado procurar
nem encontrar nenhum motivo para responder a comunica¢do com comu-
nica¢ao”, o que faz com que o sujeito, em face de uma narrativa, geralmente
ficcional, que marca a si mesma como representacio separada da realidade
imediata, torne-se um mero espectador, que acompanha as personagens como
se essas vivessem em um universo entre parénteses. Embora Profissdo reporter
ndo trate de contetidos ficcionais, o programa delimita, pelo menos em sua face
autorreferencial, seu campo de isolamento ao propor regras e objetivos (ndo
raramente a questdo do tempo para execugio de tarefas dos jovens reporteres
¢ evocada como elemento de tensdo narrativa) como num jogo de exercicio de
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jornalismo televisivo (e os jogos, com seus episddios circunscritos espacial e
temporalmente, sdo formas de entretenimento). A realidade mediada jornalis-
ticamente (aquela que empresta subtitulos ao programas, como tema) torna-se,
portanto, pano de fundo para que a mediagéo televisiva possa seduzir por si
mesma, na constru¢ao de uma metanarrativa sobre a formagao de reporteres,
expostos na condi¢ao especular de personagens. Percebe-se a importancia de
esses jornalistas serem «jovens», no sentido também de «aprendizes», cuja inex-
periéncia permite tanto que aflorem, pedagogicamente, as praticas jornalisticas
— pois esses iniciantes precisam, de certo modo, assimila-las, transmitindo-as,
ao mesmo tempo, ao espectador leigo — como que esses personagens, ainda nao
automatizados pela rotina, sejam explorados em sua sensibilidade, em face do
perigo e do horror, como no episddio do acidente da TAM, em julho de 2007
(«A tragédia do voo JJ3054»). Os atos de ver através da tevé ou ver a propria
tevé, no sentido de apreendé-la em seu interior, alternam-se e confundem-se
em Profissdo reporter, duplicando os objetos da mediagao.

Analisando-se esses programas, é possivel estabelecer alguns tragos de
sua enunciagdo, como estratégias recorrentes, que conformam sua fun¢iao
metatelevisiva, valendo-se, inclusive, de certo grau de encenagéo. O primeiro
deles pode ser reconhecido na nogdo de «reportagem em construgdo», que
retrata, significativamente, os jornalistas como profissionais em deslocamento,
gravando suas passagens dentro de veiculos em movimento, a caminho dos
locais dos eventos, ou mesmo em situag¢des de risco, correndo, com cAmeras e
microfones empunhados, para registrar o evento. Tal ritmo, ja anunciado no
tema musical da abertura, é acelerado pela edicido entrecortada, que tece, si-
multaneamente, as diferentes narrativas, dosando-as na exibi¢do ao espectador.
A nogio de atividade em progresso da-se também pelo acompanhamento do
itinerario jornalistico, da sugestdo da pauta a edi¢do, levando ao ar material
que normalmente permaneceria oculto, como tentativas frustradas de contato
com as fontes e erros de gravagio, de apelo comico, como aqueles que encer-
ram comédias hollywoodianas ou episddios de sitcom — outra relagio com os
produtos do entretenimento. Em cena recorrente a quase todos os programas, o
apresentador Caco Barcelos assiste aimagens gravadas, em uma ilha de edigdo,
juntamente com um reporter, que comenta os resultados obtidos até entao.

Diferentemente do que predomina no programa, a cimera ¢, ali, pretensa-
mente ignorada, e os jornalistas travam didlogo de tom didatico, sem apontar
para a presenca dela, como numa mise en scéne classica, do cinema narrativo ou
da teledramaturgia, em que as personagens ndo podem olhar diretamente para
a camera, sob prejuizo de revelar o lugar do espectador e desvelar o artificio
(Machado, 2007b). A atitude de olhar para a cAmera, como nos diz Eco (1984:
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187), sublinha a presenca do veiculo da tevé, enquanto a postura contraria, como
a do ator de telenovela, visa “criar uma ilusdo de realidade, como se aquilo
fizesse parte da vida real extratelevisiva”. Nessas cenas de Profissdo reporter, o
ato de fingir ndo ver a cimera parece ser, paradoxalmente, estratégia de trans-
paréncia para aproximar o espectador ainda mais da «vida real intratelevisivar,
referindo-se a ela como dimenséo a ser alcancada por meio desse artificio
ilusorio, caracteristico de narrativas ficcionais, que faculta ao telespectador a
sensagdo de proximidade em relagdo ao universo ali representado, sendo este
universo, no caso, a propria midia.

Pensemos, ainda, em outros tragos de metalinguagem de Profissdo reporter,
como a «colocagdo em abismo das imagens televisivas». As imagens de arqui-
vo, quando evocadas no programa, ganham a totalidade da tela apenas por
poucos segundos, sendo preferencialmente exibidas confinadas em monitores
televisivos, enquadrados por uma outra tela. Sdo imagens de «segunda mao»,
esverdeadas, assim como algumas cenas da propria reportagem em produgao,
mostradas precariamente nos visores das cAmeras. A essas telas sobre telas,
que apontam para a multiplicacdo de televisores, tornando, novamente, mais
explicito o aparato, soma-se um certo «fascinio pela cAmera», que, a exce¢do
da situacdo de transparéncia discutida anteriormente, ¢ maquina que se vé
constantemente refletida nas imagens. Como na arte holandesa do «descrever»
do século XVII, que como contraponto ao paradigma da transparéncia do
Renascimento italiano, reforcou com obsessdo os sinais de mediacio ao retratar
espelhos, mapas e pinturas dentro de pinturas, Profissdo reporter parece atraido
pela poténcia da mediagdo das cadmeras televisivas, adotando-as, inclusive,
como tema do episédio Em busca dos cagadores de noticias, que investigou a
rotina de cinegrafistas amadores. Em Os bastidores do caso Renan Calheiros,
episddio de 16 de setembro de 2007, privilegiou-se a logistica da cobertura da
votagdo secreta, que reuniu, no saguao do Senado, mais de seiscentos profis-
sionais. Nas cenas, a perspectiva assumida é, por vezes, a do sujeito diante dos
cinegrafistas, aglomerados as dezenas, numa massa compacta de lentes e luzes,
como no quadro Paparazzi, de Vik Muniz, que focaliza a performance de uma
midia tentacular.

A ADAPTACAO AUTOCONSCIENTE: CENA ABERTA

A série Cena aberta, exibida em novembro e dezembro de 2003, dirigida por
Guel Arraes, Jorge Furtado e Regina Casé, realiza, também com énfase em
processos de metalinguagem, o caminho inverso de Profissdo reporter, ao partir
de género assumidamente ficcional para abranger, de modo hibrido, o carater
documental, principalmente ao ofuscar a fronteira entre pessoas e personagens.
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A série apresentou a adaptagdo de quatro obras literarias (A hora da estrela, de
Clarice Lispector; Negro Bonificio, de Simdes Lopes Neto; As trés palavras, de
Leon Tolstoi; e A dpera do sabdo, de Marcos Rey), refletindo, na estrutura de
seus episddios, o processo mediador televisivo, na passagem do texto a tela, em
que se explicitaram aspectos configuradores das diferentes formas de enun-
ciagdo relacionadas ao telling e ao showing. Permeando a seara documental, o
programa levou a cena nao somente atores, mas pessoas cuja experiéncia de vida
parece ter sido talhada a semelhanca da ficgdo, como no episddio de A hora da
estrela e seu séquito de «auténticas» nordestinas «macabéas», colhidas na rua.
Embora restrita a quatro episodios, Cena aberta propde, nesta discussao sobre
a metatevé, importantes questionamentos, seja por sua autorreflexdo acerca das
operagdes envolvidas na adaptagdo, seja pela percep¢do que proporcionou do
funcionamento da prépria midia (principalmente sua opacidade, mas também
aspectos de insistente transparéncia) ou, ainda, na condi¢éo de produto, pelo
modo como estabeleceu o dialogo entre literatura e tevé, valorizando, como
fetiche, a preservagdo de trechos dos textos originais®, lidos e, por vezes, «ex-
plicados» durante o programa.

Yvana Fechine (2007: 13) considera a série uma sintese da proposta central
do nucleo de Guel Arraes, que opera, em diferentes programas, uma “pedago-
gia dos meios”, ao propor “um verdadeiro «aprendizado» nao apenas sobre o
funcionamento das linguagens (estratégias narrativas, dinamica dos géneros),
mas também sobre o préprio processo de um programa de TV”. Ainda que
os termos relacionados a «aprendizagem», «pedagogia» e «ensino» aparegam
entre aspas no texto de Fechine, o que acaba por relativiza-los, poderiamos
colocar em questdo a extensdo desse ato pedagdgico, uma vez que os “desmas-
caramentos dos mecanismos de mediagdo” (Fechine, 2007: 21) se ddo com mais
énfase no Ambito assumidamente ficcional. A desconstrugido do modelo de
representacdo naturalista da ficcao consolida, por outro lado, em Cena aberta,
uma outra ilusao, a documental, construida na sele¢do dos depoimentos como
os dos imigrantes “humildes”, “
usadas pela apresentadora Regina Casé) de Linha Bonita, cidade do interior do
Rio Grande do Sul. Ou seja: o programa desnuda, com competéncia, o artificio
quando, de algum modo, ele ja esta sob uma base contratual de fingimento,
mas o aparato insiste em esconder ou parece ainda nao reconhecer, nesse
caso, suas estratégias de construgdo da «vida real» por elementos dela mesma
— ali permanece uma incomoda transparéncia que nenhuma pedagogia quer
evidenciar como ilusoéria. (E é justamente esse ponto — o da condigéo ficcional
de todo documentario - que os filmes de Herzog, O homem urso, de 2005, e
de Joao Moreira Salles, Santiago, de 2008, enfrentam, jogando luz sobre o que

trabalhadores” e de “muita fé” (expressoes
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8. Pensemos na seguinte
declaragio de Regina
Casé, nos extras do DVD
da série: “O texto esta
preservado. E dificil,
quando vocé vai diminuir,
o tempo ja é motivo
suficiente para mudar
muito o texto original. E
ai [nos episodios de Cena
abertal, apesar de parecer
muito improvisado e muito
alterado, tem trechos
enormes exatamente como
no livro”. Curiosamente,
esse elogio a permanéncia
do texto, que sugere
reveréncia ao literdrio
como arte pertencente
aalta cultura, nega, de
certo modo, a autonomia
televisiva que deveria se
esperar na adaptagao,
tratando-se de um nucleo
tido como «experimental»
dentro da Rede Globo.
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9. O termo é usado por

Noel Carroll (2005: 72), em

substitui¢do a “docu-
mentdrio”, e contempla
obras audiovisuais que

se engajam num jogo em
que “questdes epistémicas
de objetividade e verdade
sdo incontestavelmente

adequadas”.

10. Finazzi-Agro (2002)

refere-se ao filme The
go-between (1970),
ele proprio objeto de

mediagdo, pois adaptado
do romance homoénimo
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de Leslie Poles Hartley.

11. No original: “(...)
intercultural encounter
and accomodation”
(Hutcheon, 2006: 149).
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existe de artificioso no cinema que se pretende de “asser¢ao pressuposta”™,
mesmo que, para isso, tenham que expor a intimidade de seus diretores).
Pode-se argumentar, entretanto, que «vida real» e «vida ficcional» sdo, em
Cena aberta, aproximadas, mas isso s6 indica o projeto de um espelhamento
ingénuo entre fic¢ao e realidade vivencial (afirmado, quase como cliché, nos
depoimentos de Jorge Furtado e Guel Arraes, no DVD), em que se apagam
as transgressoes presentes nas narrativas literarias, que, como assinalou Iser
(2002), medeiam o imagindrio e o real, e que por isso, nunca podem ser simples
reflexo ou redundancia de nosso mundo imediato.

Deixemos, contudo, a intengdo pedagogica do Nucleo Guel Arraes, para
refletir sobre o que é de fato desnudado em Cena aberta, atentando para os
tracos da metatevé: a adaptagdo, como processo televisivo de conversacdo
com O canone ou, pelo menos, com a arte literaria, o que implica mutagoes e
ajustes na migragdo das ficgoes entre os sistemas semidticos envolvidos. Essa
autoconsciéncia da adaptagdo coloca em relevo e desvela realidades de duas
mediagdes: a que faz emergir a ilusao ficcional naturalista da teledramaturgia
e a do ato traducional intersemidtico, que pode ser compreendido como forma
de «passagem», um ato mediador ou, para falar com Finazzi-Agro (2002), na
alusdo ao filme de Joseph Losey', um “go-between”, um «ir-entre» cédigos. Na
primeira delas, coloca-se em quadro, assim como em Profissdo reporter, também
uma certa rotina de producio, uma «retorica dos bastidores», composta por
regras e procedimentos como escolha e preparagdo de atores, composi¢ao de
figurino, usos de dublé, técnicas de ilusdo cenogréfica, passagem de texto etc.
A mediagao entre literatura e tevé surge, por sua vez, com maior inventividade,
permitindo perceber uma série de estratégias, solugdes e clichés envolvidos no
processo, o que acaba por expor operagdes do codigo televisivo, assim como
parte da légica narrativa do veiculo.

Entre as questdes colocadas, podemos identificar a condigdo da adapta-
¢do televisiva como ato cirurgico, no sentido em que realiza sec¢des no te-
cido literario, condensando e suprimindo partes narrativas; a passagem de
um arranjo signico unicamente verbal, “single-track”, como diz Stam (2000:
56), para uma midia de multiplas faixas, que pode envolver, além de palavras,
imagem—movimento, performance, musica etc.; a auséncia, em um texto de
alto desempenho estético com o literario, de uma «esséncia» a ser extraida, o
que demanda trabalho de interpretacgdo, na busca pelo tom e pela perspectiva
das obras adaptadas.

No episédio As trés palavras divinas, podemos observar, logo no inicio,
o processo a que Hutcheon (2006: 149) refere-se como “indigenization”, isto é,
uma espécie de “encontro e acomodagao interculturais™!, que ocorre quando
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narrativas migram de suas circunstincias iniciais, promovendo, por meio
de textos adaptados e das adaptagoes, didlogos entre sociedades e contextos.
Ambientado originalmente na Russia de Tolst6i, o conto narra o percurso de
um sapateiro pobre que, num inverno rigoroso, em busca de comida para sua
familia, encontra-se com um anjo. Como, segundo a explicagdo simploria de
Regina Casé, “os camponeses muito pobres do interior da Russia [sdo] muito
pobres e muito religiosos, como os camponeses brasileiros de hoje”, foi possivel
“adaptar a historia do Tolstoi para cd, para o Brasil ™2, remodelando-a a partir do
contexto sdcio-cultural do sul do pais. Esse texto da apresentadora é coberto por
cenas dos filmes Ivan, o terrivel (1944-1948), de Eisenstein, e Deus e o diabo na
terra do sol (1964), de Glauber Rocha, editadas numa sintaxe que busca também
aproximar os dois universos cinematograficos. Ao mesmo tempo, o cenario
de Cena aberta desloca-se de um estudio em que se faz nevar artificialmente
para a cidade de Linha Bonita. Note-se, portanto, que o modo excessivamente
didatico como a série explica alguns procedimentos ou interpreta passagens
literarias delineia um espectador modelo singelo, incapaz de estabelecer, por
si proprio, ilagdes em face do mundo ficcional ali representado.

ALGUMAS CONSIDERACOES FINAIS
As formas da metatevé, em seu ato de tornar a mediagdo uma realidade apre-
ensivel aos sujeitos, nao devem ser compreendidas separadamente do processo
de midiatizagdo em que estdo inseridas. Para Fausto Neto, a expansdo da mi-
diatizagdo se caracteriza pela constituicao das midias como “uma referéncia
engendradora no modo de ser da prépria sociedade, e nos processos e interagao
entre as instituicdes e os atores sociais” (2008: 93). Como manifesta¢oes dos
dispositivos que “anunciam sua existéncia”, Fausto Neto elenca também atos de
autorreferencia¢ao que colocam em relevo o proprio processo produtivo, como
os que identificamos e analisamos, neste artigo, no fluxo televisivo. Contudo,
essas faces intransitivas, que sublinham a presenga do dispositivo, nao deixam,
paradoxalmente, de afirmar as possibilidades de mediagdo entre os sujeitos e
o mundo. Em Profissdo reporter, por exemplo, o desnudamento programado
dos bastidores é, antes, uma revelacdo de um trabalho produtivo, em que o
percurso investigativo e o esforco pelo ethos jornalistico de objetividade sao
narrados e, logo, afirmados como possiveis. Em Cena aberta, como dissemos,
a autoconsciéncia da adaptacao e do mundo ficcional acaba por ressaltar a
transparéncia no trato documental, que abrange, no programa, as entrevistas
e cenas cotidianas.

Como tecnologia e fluxo informacional incorporados ao mundo, a televisao
e seus processos tornaram-se nao somente construtores de realidade, mas, como
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12. Texto transcrito
do episédio “As trés
palavras divinas”, do
DVD Cena aberta.
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outros objetos midiaticos, realidades vivenciadas e desejadas pelos sujeitos.
Nesse sentido, ha também algo de transparente (e consequentemente ilusério)
na metatevé quando esta propicia o senso de proximidade em relacdo ao aparato,
seja por meio da empatia com o «jogo jornalistico», da passagem construida
entre pessoas e personagens, da visibilidade dos bastidores, das sensagoes de
mediar criticamente via midia a propria midia e de interferir na programacéo.
Se os proprios sujeitos, na sociedade contemporanea, apresentam-se com pers-
pectivas moduladas pelas midias, que assumem a centralidade dos processos
interacionais (Braga, 2007), é justo dizer que a televisdo ou o audiovisual, de
modo geral, tem oferecido aos individuos nao somente modos de ver, sentir
e interpretar o mundo, mas também linguagens com as quais se expressar,
materializadas numa profusdo de videos gerados e veiculados cotidianamente
por midias operadas pelos proprios sujeitos. Nesse sentido, a cuamplicidade do
espectador com a tevé, por meio da metalinguagem, pode ser compreendida,
ainda, na sociedade em processo de midiatiza¢ao, como um encontro do sujeito
com ele mesmo. ¥
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