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RESUMO

Esta monografia tem como tema a transposi¢cdo de conceitos cientificos para
imagens visuais na série documental Horizon, da BBC britanica. Revisa-se a historia
do cinema e do género documentario, mais especificamente, e utiliza-se elementos
de teoria da imagem avangados por ECO para a compreensao de sequéncias de
imagens representativas de conceitos de fisica quantica, astrofisica e matematica.
S&o0 analisadas nas sequéncias a composi¢cdo dos registros verbais e visuais em
cada episodio e como eles se relacionam na tarefa de informar o publico
presumivelmente leigo a respeito dessas areas, que nao costumam fazer parte do
cotidiano do telespectador. Conclui-se que ha uma predominancia no uso de
imagens conotativas na representacdo dos conteudos presentes nos episodios
analisados.

Palavras-chave: Documentario. Horizon. Imagem. BBC.



ABSTRACT

This monograph has as its theme the transposition of scientific concepts into visual
images in the documentary series Horizon, of the British BBC. This article reviews
the history of cinema and documentaries, more specifically, and is used advanced
image theory elements by ECO for understanding representative images sequences
of quantum physics concepts, astrophysics and mathematics. It analyzes sequences
in the composition of verbal and visual records in each episode and how they relate
to the task of informing the public presumably lay on these areas, which are often not
part of the everyday viewer. It is concluded that there is a predominance in the use of
connotative images in the representation of the contents in the analyzed episodes.

Keywords: Documentary. Horizon. Image. BBC.
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1 INTRODUGAO

O interesse por assuntos cientificos, principalmente os relativos aos mistérios do
universo distante e desconhecido, esteve presente na minha vida desde cedo.
Frequentes a partir de determinada idade na grande maioria da populagdo, os
guestionamentos a respeito dos temas mais elementares da consciéncia humana
costumam embaracar os adultos responsaveis pela primeira tentativa de respondé-
las. O embaracgo, em geral, é gratuito, uma vez que se tratam de questionamentos
em muitos casos ainda sem resposta ou que, talvez, nunca venham a ter uma
resposta. Minha familia incentivou-me a cultivar esse interesse. Parte dessas
respostas vieram da leitura, ainda na transicao da infancia para a adolescéncia, de
livros de diversos escritores das areas da fisica e astronomia, como Carl Sagan e
Stephen Hawking, além de outros autores de divulgagéao cientifica em geral.

Com aproximadamente doze anos, tive contato com os livros do bidlogo
estadunidense Carl Sagan “Cosmos” e “Palido Ponto Azul”. O primeiro, no mesmo
ano de seu langcamento, 1980, foi acompanhado de uma série televisiva de mesmo
nome, contendo treze episddios que foram veiculados nos Estados Unidos da
América no canal de televisdo publica local PBS (Public Broadcasting Service).
Apresentada pelo proprio escritor, a série obteve grandes indices de audiéncia em
diversos paises e foi um marco na area da divulgagéo cientifica. No Brasil, foi
veiculada pela Rede Globo e também pela TV Escola.

Paralelamente, o interesse por televisdo também ocorreu durante este tempo e,
durante os estudos de comunicacgao, direcionei a énfase profissional para o estudo e
a producdo de imagens. Trabalhei no inicio da faculdade de jornalismo na televiséo
da UFRGS (UFRGSTV), o que contribuiu para um desenvolvimento do interesse e
entendimento do processo de producdo de documentarios. E em seguida, a
combinacdo dos dois interesses se concentrou em documentarios cientificos, tais
como os encontrados nas séries da BBC, Horizon, e da PBS, Nova.

Em funcdo do seu carater em grande parte educacional, as televisbes publicas
tém em suas programag¢des uma presenca de documentarios cientificos que
costuma ser maior do que nos canais privados. Embora haja também presenca
deste tipo de programacdo nessas redes televisivas, assim como uma troca de

conteudo entre estes e os publicos, a natureza comercial dessas emissoras, em
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alguns casos, impede que uma programagédo documental seja estimulada, uma vez
que programas com um conteudo mais apelativo costumam obter mais audiéncia.

Documentarios exercem um papel importante na sociedade uma vez que
promovem a divulgagdo e debate do conhecimento. Sejam documentarios
jornalisticos, cientificos ou histéricos, esta forma de conhecimento e comunicagao
esteve presente e foi utilizada para a cobertura dos mais variados momentos
historicos. “No ambito da comunicacéo, portanto, o documentario exerce um papel
muito importante na divulgacao cientifica, transmitindo para o publico leigo a
inovacgéo e o conhecimento gerados pela ciéncia.” (DINIZ, 2004, p.72).

Com uma variedade de conteudos abrangendo os temas aqui descritos, como
astronomia, fisica quantica e astrofisica, a série Horizon é reconhecida, no ano em
que completa cinquenta anos de existéncia, por abordar uma gama ainda maior de
assuntos. A lista de episddios é extensa, e compreende uma grande parte do
conjunto de descobertas feitas neste periodo de cinquenta anos. Segundo o site da
BBC, do inicio da série até os anos 1980, os programas tinham duragédo de
cinquenta minutos e o narrador ndo aparecia na tela. Ja na década de 1990, os
episodios passaram a apresentar um tom mais narrativo, com crescente tematicas
envolvendo o meio ambiente, assim como ceticismo a respeito da ciéncia como
resposta para todos os problemas da humanidade.

A partir disto, esta pesquisa tem como objetivo identificar as formas de
representacédo imagéticas presentes em alguns dos mais recentes documentarios da
série de televisdo da rede britanica de televisdo BBC chamada Horizon. Para isso,
foram escolhidos seis episddios que apresentam temas que tém em comum
pesquisas recentes baseadas em descobertas observadas tanto nas grandes
escalas césmicas como nas menores dimensdes da matéria. De um lado temos as
maiores estruturas do universo e os eventos responsaveis pelo surgimento do
cosmos, das galaxias, do sol e do nosso sistema planetario. Do outro, 0 mundo
subatébmico que é a base constituinte de atomos, moléculas, cadeias genéticas e
células. Em comum nos dois casos, temos realidades e leis fisicas que n&o fazem
parte do cotidiano de pessoas ndo ligadas a areas cientificas. Essa distancia que
separa o conhecimento cientifico do cidaddo leigo impde uma barreira para a
representacdo desses conceitos, uma vez que se tratam de eventos que cujas

consequéncias ndo impactam diretamente na vida humana.
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Inicialmente, faremos uma revisao historica dos eventos que levaram ao
surgimento do cinema documentario. A invengao da fotografia, sua popularizagéo,
as mudancas que esse fendbmeno trouxe a sociedade foram cruciais para a histéria
do cinema, principalmente o documental. Em seguida, falaremos sobre o nascimento
do cinema e, especialmente, sobre o cinema documentario, abordando seus tipos
possiveis. No capitulo seguinte, iremos descrever os conceitos basicos que formam
a teoria de imagens. Seus componentes, assim como as diferentes modalidades nas
quais ela aparece. Na proxima secdo, explicaremos o corpus escolhido para ser
analisado nesta pesquisa, considerando as caracteristicas em comum dos
episodios. Justificaremos, também, a escolha pela metodologia empregada na
avaliacéo das imagens.

No capitulo subsequente, faremos uma analise do corpus da pesquisa. Os
episodio selecionados terdo uma breve descricdo, e em seguida, as cenas
escolhidas serdo pormenorizadas, assim como sera feito um detalhamento dos
registros visuais e verbais de cada uma.

Finalmente, baseado na analise detalhada do corpus, observando os usos de
imagens conotativas na descricdo e explicagdo dos conceitos cientificos tratados
nos documentarios, concluiremos que a predominancia desses recursos imagéticos
atualmente na série, considerando a relevancia e alcance dessa no cenario da
divulgacao cientifica, representa uma importante ferramenta para a compreenséo

dos temas tratados na série.
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2 O CINEMA DOCUMENTARIO: ONTEM E HOJE

O cinema documentario pode assumir diversas formas, tendo historicamente
evoluido junto com a sociedade de maneira a representar as mudangas pelas quais
ela passou desde o surgimento desta ferramenta. No capitulo a seguir, apoiado
principalmente pelo livro de Bill Nichols (2001), “Introducdo ao documentario”
abordaremos os pilares que sustentam esta categoria filmica, assim como, mais

especificamente, as obras analisadas na sequéncia nesta pesquisa.

2.1 HISTORICO

A histéria do género documentario se confunde, em grande parte, com a propria
histéria do cinema e da fotografia. O surgimento destas formas de representagao
veio de encontro com o fascinio que a humanidade sempre cultivou com o real.
Ainda no século 19, com o desenvolvimento do daguerredtipo em 1839 por Louis
Daguerre, assim como o caldtipo, por Wiliam Fox Talbot no mesmo ano, a
sociedade presenciou o surgimento de um realismo nunca antes visto. Em um
momento de profundas mudancgas sociais e tecnoldgicas, com a consolidacdo de um
modelo industrial, a invenc&o da fotografia em dois lugares diferentes e praticamente
simultaneamente, bem como a sua rapida dispersao pelos quatro cantos do mundo
foi a confirmacdo de que uma nova era comecava, e ela seria amplamente
documentada.

O deslumbramento gerado pela fidelidade realista das primeiras imagens
técnicas produzidas, tanto as estaticas da fotografia quanto as em movimento do
cinema, anos depois, assim como a capacidade de reproducao praticamente infinita,
logo levou os operadores dessas novas maquinas a associa-las com a
documentagdo. Embora a palavra “Documentario”, com o significado que hoje
conhecemos, tenha sido usada com mais frequéncia a partir das décadas 20 e 30 do
século XX, segundo Nichols (2001), sua origem remete a aplicagado dos conceitos de
documentagédo na area das ciéncias humanas na segunda metade do século XIX,
quando um conjunto de documentos reunidos a respeito de determinada época ou
cultura passam a ser considerados como provas que estabelecem parametros para

o que de fato ocorreu.
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E importante ressaltar, no entanto, que, segundo Nichols (2001), nunca houve
um movimento organizado e sistematico com a intencdo de se criar um género
cinematografico com estes moldes. O advento do cinema trouxe diversas
possibilidades novas de representacédo da realidade, tanto de carater ficcional como
também documental, e estas conviveram durante as primeiras décadas sem a clara
distincdo que observamos hoje em dia. A primeira sessao de cinema da historia,
produzida por Auguste Lumiére e Louis Lumiere na Paris de 1895, apresentou os
filmes “Saida dos Trabalhadores da Fabrica Lumiere” e “A Chegada de um Comboio
a Gare de la Ciotat”. Ambos tém um carater nitidamente documental, uma vez que
se tratam de cenas cotidianas capturadas mas, sem a devida classificacdo por parte
dos diretores, fica a cargo do espectador definir como interpretar as imagens.

Os planos parados que mostram a uma certa distancia a passagem de
trabalhadores anénimos, no caso de “Saida dos Trabalhadores da Fabrica Lumiére”,
segundo Nichols (2001), ddo a impressao de impessoalidade e afastam a narrativa
de um carater ficcional. A simplicidade dessas imagens, no entanto, passam uma
sensacao de mistério e deslumbramento com as possibilidades da nova técnica.

Outra manifestacao desta fase primitiva do cinema foi a que o pesquisador Tom
Gunning, segundo Nichols (2001), classificou como Cinema de Atragdes. A
popularizagdo de maquinas capazes de registrar e reproduzir com facilidade cenas
cotidianas criou um interesse por situagcdes exoéticas tais como culturas distantes,
atragdes de circo, anomalias fisicas etc. Pode-se tragar um paralelo com a atual
popularizagdo de cameras digitais, ainda mais de telefones celulares que, por sua
vez, criaram um fetiche tanto pela documentagcdo do exdtico, como do pessoal,
mundano. Em ambos os casos, no entanto, ndo se deve classifica-los como
exemplos de cinema documentario, uma vez que um componente fundamental para
a definigdo do género como hoje o conhecemos, que € a voz do cineasta imprimindo

uma visao, uma opiniao a respeito do conteudo que é veiculado.

Quando acreditamos em alguma coisa sem uma prova conclusiva de
que essa crenca seja valida, ela se torna fetichismo ou fé. Com
frequéncia, o documentario convida-nos a acreditar piamente que
“aquilo que vemos é o que estava |a”. Esse ato de confianga, ou fé,
pode derivar das capacidades indexadoras da imagem fotografica,
sem ser plenamente justificado ou sustentado por ela.Para o
cineasta, gerar confianga, levar-nos a afastar a duvida, a
incredulidade, pela transmissdo de uma impressdo de realidade, e
portanto de autenticidade, corresponde mais as prioridades da
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retérica do que as exigéncias da ciéncia. E com algum risco que
aceitamos como dogma o valor de evidéncia das imagens.
(NICHOLS, 2001, p. 120)

Apesar deste primeiro flerte do cinema com o registro do real, a consolidagdo do
género documentario como conhecemos hoje veio aproximadamente duas décadas
depois, através das ideias inovadoras a época do cineasta estadunidense Robert
Flaherty, com o filme “Nanook, o esquim¢é” de 1922. Em 1913 Flaherty foi designado
para uma missao em um arquipélago no norte do Canada e levou consigo uma
camera de cinema. O diretor, no entanto, ficou interessado especialmente na vida
das comunidades de esquimds que viviam naquela regido, e voltou do local com
aproximadamente 10 mil metros de filme para ser montado. Mas um incéndio
destruiu o material, que naquela época tinha uma composi¢ao altamente inflamavel.
Este incidente levou Flaherty a planejar meticulosamente o seu retorno durante anos
com a intencéo de refilmar o conteudo perdido. Nove anos depois o cineasta voltou
a regido com duas cédmeras de cinema, bem como equipamento completo de
revelacdo, impressdo e projegdo com o intuito de compartilhar com os habitantes
locais o conteudo que estava sendo produzido.

Porém, a principal inovagdo que ele trouxe a “sétima arte”, como é hoje
conhecida, foi a introdugdo da voz do cineasta a narrativa. Segundo Mascarello
(2006), influenciado por uma corrente que surgia concomitantemente no campo da
antropologia, conhecida como “observagao participante”, o cineasta se propds a
documentar a vida dos habitantes do polo norte do ponto de vista de um deles.
Segundo Mascarello (2006), ao invés de simplesmente filmar as cenas a distancia,
Flaherty passou um longo periodo em campo a fim de estimular o contato e a
interagdo com os objetos de seu documentario. Essa abordagem escolhida o levou a
empregar técnicas inéditas no cinema até entdo. A construgdo de um iglu maior,
aberto pela metade a fim de permitir maior entrada de luz para se adequar as
emulsdes das peliculas pouco sensiveis da época demonstra um comprometimento
maior ao tema, assim como a encenagdo de algumas cenas, ainda que com 0s
personagens reais.

Pode-se dizer, portanto, que esse planejamento anterior e as novas técnicas
usadas resultaram no surgimento de uma nova linguagem. Alguns anos depois, na
década de 1930, o documentarista escocés John Grierson, em conjunto com Robert
Flaherty, Alberto Cavalcanti e outros cineastas formaram as bases do movimento
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documentarista inglés. Esse tinha como principio a valorizagado das questdes sociais
em sobreposicdo as correntes romanticas das narrativas que ainda ecoavam do
século XIX. A busca por um realismo total, no entanto, também € caracteristica de
um movimento que esta dando os seus primeiros passos, alguns desses com a

ingenuidade que acompanha por vezes as novas linguagens.

Seu realismo de “ar puro e gente auténtica” tornava o contexto
sociocultural um fator preponderante sobre os demais aspectos da
realizagdo documental, de tal modo que o levou a afirmar que “o
documentario foi desde o principio — quando separamos as nossas
teorias de finalidade publica das de Flaherty — um movimento
‘antiestético’” (Tudor, 1980, p.75). Entretanto isso ndo o isentou de
uma duplicidade que mesclava o grandioso dos acontecimentos, uma
espécie de populismo de intengdes, o foco no cidaddo comum, com
uma proposta de “tratamento criativo da realidade”, a qual n&o
escondia uma certa concessao estratégia aos “estetas” — Flaherty e
Cavalcanti — que o haviam instigado. (MASCARELLO, 2006, p.258)

Aproximadamente um seéculo depois, pode se dizer que se classificar como
“antiestético” traz mais contradicbes do que definicdes, uma vez que a pretensa
auséncia de estética ja implica em uma estética. O cineasta soviético Dziga Vertov,
da mesma época, ficou conhecido por ter um estilo obsessivamente realista de
flmagem. No entanto, na fase da montagem sua influéncia construtivista
influenciava o resultado final de maneira a distancia-lo de um realismo total,
deixando inevitavelmente uma marca estética.

O surgimento de influéncias de uma linguagem poética no cinema documentario
também data aproximadamente da década de 1920, e desempenhou um papel
fundamental na construgédo da voz do documentario. Segundo Nichols (2001), coube
a artistas de vanguarda da época o papel de subverter a fungdo que até entdo era a
unica possivel para este novo meio. Para esses artistas a caracteristica mais
celebrada do cinema, o extremo realismo e facilidade de reproducdo, eram na
verdade considerados defeitos, ou caracteristicas indesejadas, uma vez que de
certa forma limitavam as possibilidades artisticas. Segundo Nichols (2001), a partir
dessa visdo, artistas das mais variadas escolas comegaram a introduzir recursos
poéticos em suas obras. Segundo Nichols (2001), o impressionismo francés
contribuiu com diversos artistas, tais como Jean Epstein, Abel Gance, Louis Delluc,
Germaine Dulac e René Clair. Outros artistas também contribuiram com este
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movimento, tais como o holandés Joris lvens, o alemao Hans Richter, o sueco Viking

Eggling, e o estadunidense Man Ray.

A capacidade empirica do filme de reproduzir um registro fotografico
do que é gravado foi percebida por muitos desses artistas como um
impedimento ou uma desvantagem. Se tudo o que se deseja é uma
copia perfeita, que espago sobra para o desejo do artista, para
impulsos e idiossincrasias da visdo que percebeu o mundo de uma
outra maneira? Um técnico de cinema bastaria para o trabalho. A
teoria impressionista francesa, nos anos 20, celebrava o que Jean
Epstein chamou de fotogenia, ao passo de que a teoria soviética do
cinema defendia o conceito de montagem. Ambas eram maneiras de
suplantar reprodu¢cdo mecénica da realidade para construir algo novo
de uma forma que s6 o cinema poderia conseguir. (NICHOLS, 2001,
p.124)

Outro elemento que surgiu no cinema nas primeiras décadas do século 20,
fazendo-o se distanciar ainda mais do cinema de atragbes, foi a voz narrativa.
Extremamente importante para a linguagem documental, a voz narrativa combina o
estilo com a construgdo da trama a fim de formar uma visdo unica que vai além de
apenas apresentar imagens captadas e reproduzidas mecanicamente. Podendo
aparecer tanto em historias ficcionais como n&o-ficcionais, a narrativa é uma técnica
formal para se contar historias. Presente nos personagens, seja em aspectos da
atuacdo como também em questdes mais técnicas como iluminagao, foi, no entanto,
com o advento da montagem em continuidade que a voz narrativa impactou o
cinema com mais intensidade. Segundo Nichols (2001), a coeréncia espago-
temporal, que se tornou possivel através desta evolugdo da montagem, permitiu um
avanco nas técnicas narrativas.

Este primeiro momento do cinema documentario perdurou com algumas das
variagbes citadas até aproximadamente o final dos anos 1930, quando a Segunda
Guerra Mundial e a consequente corrida nuclear abalaram a visdo antropocéntrica e
extremamente racionalista que permeava a sociedade até entdo. Os conflitos em
escala mundial que trouxeram mortes em numeros nunca antes vistos, assim como
a repentina capacidade do ser humano de se auto destruir através de um possivel
conflito nuclear, sepultaram, principalmente nos meios artisticos e académicos, a
ideia utépica de que o cientificismo e o extremo realismo sdo opgdes ideais de
representacdo. Segundo Mascarello (2006), este novo momento viu nascer uma
nova mentalidade que visava se opor tanto ao teocentrismo como ao

antropocentrismo. O reconhecimento de wuma linguagem cinematografica,
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desprendendo a camera e seus operadores de um realismo intangivel, foi alcangado
ao se reconhecer a linguagem em si como uma entidade prépria, € ndo um canal
para a promog¢ao de uma visdo unica de mundo.

Essas transformacdes sociais pelas quais 0 mundo passava de forma acelerada
foram cruciais para o surgimento do movimento neorrealista. Ndo havia mais espago
para a oposigao dura entre ficcao e realidade, restando em seu lugar a incerteza que
caracteriza a cultura do pos guerra, desde as relagdes culturais até as descobertas

cientificas como a fisica quantica com o seu principio da incerteza.

2.2 TIPOS DE DOCUMENTARIO

Os filme documentarios podem ser classificados de acordo com a voz
empregada. Segundo Nichols (2001), existem seis sub-categorias do género
documentario que sdo compostas levando-se em consideracido as caracteristicas
em comum. S&0 elas os géneros poético, expositivo, participativo, observativo,
reflexivo e performatico. Apesar de haver uma ordem cronolégica no surgimento de
cada tipo, com os precursores abrindo caminho e criando novas demandas para os
seguintes, isso ndo quer dizer que haja uma linearidade e independéncia total entre
eles. O que acontece, de fato, na maioria dos casos, € um dialogo e uma
permeabilidade entre dois ou mais estilos.

Cada caso conta com filmes em particular que servem de modelo para se definir

as diretrizes que vao compor 0s grupos.

2.2.1 O modo poético

Caracterizado principalmente por se desprender da montagem estritamente
continua e do conceito rigido de localizagdo espacial e temporal, este movimento
deu seus primeiros passos alinhado com o modernista, no qual a realidade é
apresentada de maneira fragmentada. Continha influéncia de elementos fatos
ocorridos previamente, tais como o surgimento da psicanalise e do reconhecimento
das manifestagdes do inconsciente, a industrializagcédo crescente e a Primeira Guerra
Mundial.
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2.2.2 O modo expositivo

Ao contrario do modo poético, 0 modo expositivo apresenta as informacgdes de
uma maneira mais direta e argumentativa. Outra caracteristica € a presenca de um
narrador profissional que, pelo tom formal e pelo fato de ndo aparecer em cena,
passou a ser conhecido por “voz de Deus”. No modo expositivo, ao contrario do que
€ comum no cinema em geral, a narragdo é o elemento mais importante, e ndo as
imagens. A montagem é executada de maneira a manter uma continuidade

argumentativa, mesmo que em detrimento da continuidade espago-temporal.

2.2.3 O modo observativo

O fendbmeno da miniaturizagdo dos equipamentos de gravagcdo de imagens e
audio teve uma profunda influéncia na forma como diversos diretores passaram a
ver seus objetos de interesse cinematografico. A popularizagdo das cadmeras 16mm,
que podiam ser carregadas e operadas por uma sO pessoa, fez com que a
espontaneidade passasse a ser valorizada, em oposicao a premeditacdo das cenas
nos outros tipos de documentario, tais como o poético ou expositivo.

O modo observativo muitas vezes dispensava entrevistas, legendas ou outros
tipos de contextualizagdo, deixando as imagens registradas nos seus ambientes
naturais falarem por si mesmas. Esta situagdo tem como consequéncia exigir da
audiéncia um posicionamento mais ativo a respeito dos temas que sao
apresentados. Embora essas caracteristicas tragam a tona questionamentos
importantes a respeito de tais praticas, como a responsabilidade dos cineastas e da
equipe como um todo em situagdes eticamente complexas, € inegavel a importancia
deste movimento como uma contraposicdo a tendéncia, que se observava nos
movimentos anteriores, de se trabalhar mais a encenagdo e montagem. Esta
caracteristica fez com que o modo observativo fosse comparado ao movimento

neorrealista italiano.

2.2.4 O modo participativo

Buscando fazer uso das praticas da antropologia e das ciéncias sociais em geral,
nas quais a observagéo participativa dita a interagdo entre os diretores e os sujeitos
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a serem filmados, no modo participativo cria-se uma relagdo entre eles que vai
além daquela que ocorre no modo observativo. A intengao é retratar uma cultura ou
um grupo de pessoas através de uma interagdo mais profunda entre a equipe de
filmagem e assumir as consequéncias que essa interagao tera nos costumes dos
sujeitos sociais do documentario. Uma das formas mais frequentes dessa interagéo
€ a entrevista, na qual o sujeito e o diretor aparecem em cena, ainda que, na maioria

dos casos, de maneira distante e formal.

2.2.5 O modo reflexivo

No modo reflexivo, diferente do participativo, o mais importante é a relagéo
intelectual que o diretor desenvolve com o espectador. Assim como ocorre um
questionamento das formas de pensamento dominantes, ha também um
questionamento dos valores e principios do préprio cinema documental. Esse
questionamento se da, em alguns casos, com uma proposital encenagdo com atores
para que, na sequéncia, esse fato seja revelado e sirva de mote para um debate
com o publico. Temas politicos, raciais ou de género s&o frequentes no

documentario reflexivo.

2.2.6 O modo performatico

O documentario performatico tem como caracteristica geral fornecer uma visao
mais ampla da realidade ao abordar questdes subjetivas do conhecimento, como as
espirituais, sociais, afetivas etc. Temas como homossexualidade, feminismo, entre
outros, sdo comuns nesse tipo de filme, uma vez que tanto o estilo performatico
quanto essas tematicas tém em comum cronologicamente uma efervescéncia

cultural que tomou de assalto a sociedade no periodo pds guerra.

2.3 O DOCUMENTARIO CIENTIFICO

Para Leon (1998), a produgdo de conteudo audiovisual de carater cientifico
sempre foi de particular dificuldade, uma vez que precisa contornar as limitacoes
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tradicionais do meio a ser veiculado enquanto aborda temas que muitas vezes sao
de dificil assimilagdo para o publico leigo. Segundo Ledn (1998), é por esse motivo,
entre outros, que os programas de televisdo com conteudo cientifico ainda s&o raros
em diversos paises, apesar da crescente importancia que a ciéncia tem alcancado
no mundo atual. A fim de se transformar ciéncia em um conteudo televisivo eficiente,
ou seja, didatico, questionador e interessante para o telespectador, € preciso
superar o pensamento guiado pelo senso comum em favor do método cientifico, que
consiste de um conjunto de ideias sistematicas com uma estrutura l6gica. No
entanto, para que as particularidades do método cientifico ndo desestimulem a
audiéncia, é preciso que profissionais da comunicacdo e da ciéncia trabalhem em

conjunto.

A principio, tanto o senso comum como o conhecimento cientifico
tém como objetivo a busca por um entendimento do mundo. No
entanto, enquanto o segundo faz uso de hipoteses, teorias e testes
praticos, o primeiro €, na maioria dos casos, baseado em crengas e
opinides. (LEON, 1998)

Com a finalidade de aproximar o telespectador acostumado ao senso comum,
do meétodo cientifico, muitas vezes ¢é usado como estratégia se fazer uma
correlacdo entre os conceitos cientificos e a vida cotidiana. Teorias de dificil
assimilagao para leigos, tais como a mecanica quantica ou a teoria da relatividade,
sdo introduzidos ou explicados com exemplos de suas aplicagdes no dia a dia, como
o forno de micro ondas, a calculadora ou exames meédicos que usam elementos
radioativos.

Com o intuito de se problematizar o assunto, diversas questdes podem ser
levantadas a respeito, tais como se os grandes canais midiaticos sao de fato os
melhores meios para se transmitir esse tipo de conhecimento, uma vez que eles, via
de regra, sdo gerenciados com interesses distintos dos cientificos, tais como
audiéncia, patrocinadores, lucro etc. Também a natureza majoritariamente ficcional
da maioria das redes de comunicagcdo pode ser um empecilho para uma eficiente
transmissdo do conhecimento académico. Apesar dessas dificuldades, alguns
exemplos de sucesso, nos quais grandes audiéncias foram alcangadas sem se
perder a esséncia do método cientifico, podem ser citados, como a série de treze
episodios Cosmos (1980), originada do livro homénimo do bidlogo Carl Sagan. A
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série contou com o proprio autor, na época ja bastante conhecido, no papel de
apresentador e tratava de diversos assuntos cientificos tais como astronomia e a
origem da vida, sendo veiculada no canal publico estadunidense PBS (Public
Broadcasting Service). Em 2014 a série foi refilmada, 18 anos apos a morte do
autor, com diferentes recursos narrativos, atingindo também grande sucesso de
publico e critica.

Outro exemplo que pode ser citado € a série Horizon, da rede publica britanica
BBC (British Broadcast Company), que desde 1964 trata dos mais variados temas
cientificos, também sempre com amplo reconhecimento do publico e critica. Ainda
na rede BBC, os documentarios sobre natureza do famoso apresentador e
naturalista David Attenborough s&o outro exemplo do bom relacionamento que pode

ocorrer entre ciéncia e comunicagao audiovisual.
2.4 A BBC E A SERIE “HORIZON”

Fundada em 1922, inicialmente como uma companhia de radiodifusdo, a BBC
(British Broadcast Corporation) € a mais antiga rede nacional de transmissdo do
mundo, contando também com o maior numero de empregados (aproximadamente
23.000). A organizagao é financiada através de uma taxa anual que é cobrada de
todas as residéncias britanicas que usem qualquer tipo de equipamento que receba
transmissao ao vivo de televisdo. A transmissao de sinal de televisdo comegou em
1932 em fase experimental, adquirindo, no entanto, frequéncia regular somente em
1934.

A programacédo cientifica na rede publica britdnica sempre teve um espaco
consideravel e o seu comego data da década de 1940. O primeiro programa
dedicado exclusivamente para a ciéncia, “Inventor’s Club”, foi ao ar em 1948. Ja em
1952, o programa chamado “Science Review” estreou. Esse tinha como objetivo,
como o proprio nome diz, fazer um apanhado das descobertas e pesquisas
cientificas mais recentes.

Segundo o site da BBC', O primeiro episddio da série cientifica Horizon foi ao ar
em 1964. Com o titulo “The World of Buckminster Fuller”, o programa introduzia aos
telespectadores o inventor das estruturas geodésicas. Esta caracteristica se repetiria

! Disponivel em: <http://www.bbc.co.uk>. Acesso em: 15 set. 2014.
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nos episodios seguintes e até hoje, quando temos os proprios cientistas autores das
mais recentes teorias sendo entrevistados para cada assunto. Durante a sua
existéncia, a série passou por mudangas no tom geral dos programas, refletindo as
mudangas pelas quais a sociedade passava. Segundo o site da BBC, nos anos
1960, por exemplo, havia um otimismo e confianga na ciéncia. Ja nos anos 1970,
passou-se a observar uma preocupagdo com o meio ambiente, bem como um
questionamento do conceito de que a ciéncia seria a resposta para todos os
problemas da humanidade. Esta adaptabilidade as mudancas cientificas, sociais e
comportamentais pode ser vista como o principal mérito da série, que evoluiu
durante os seus 50 anos de existéncia assim como o género documentario,

buscando formas atuais de representar o conhecimento.
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3 AIMAGEM: ELEMENTO FUNDAMENTAL

Desde o periodo pré-histérico as imagens estdo presentes na cultura humana.
Imagem e conhecimento sdo elementos em geral indissociaveis na sociedade atual.
O formato documentario pode ser considerado um simbolo desta simbiose cultural

que permeia praticamente todas as areas.

Imagens sdo mediagdes entre 0 homem e o mundo. O homem
“existe”, isto é, o mundo ndo lhe é acessivel imediatamente. Imagens
tém o propdsito de representar o mundo. Mas, ao fazé-lo, interpdem-
se entre mundo e homem. Seu propdsito € serem mapas do mundo,
mas passam a ser biombos. (FLUSSER, 2002, p.9)

Segundo Flusser (2002), “o carater magico das imagens €& essencial para a
compreensao das suas mensagens. Imagens sdo codigos que traduzem eventos em
situagdes, processos em cenas.”. A invengao das imagens técnicas, como se refere
Flusser a respeito daquelas produzidas por aparelhos, representou uma revolugao
no modo como nos relacionamos com a sociedade em geral mas também, em ultima
analise, com nés mesmos.

Em seguida, listaremos os principais elementos componentes da imagem e as

modalidades que ela pode assumir em seus diferentes usos.
3.1 COMPONENTES
3.1.1 Analogia

A analogia, ou seja, a relacdo de semelhanga entre uma imagem e o objeto que
ela representa, € um conceito que passou por diversas mudangas de acordo com o
periodo histérico que se observar. No entanto, ainda hoje permanecem resquicios
de uma visdo da analogia que dita que apenas as representagbes com alto teor de
realismo e verossimilhanga sdo, de fato, analdgicas. No entanto, Gombrich? apud
Aumont (1990) teoriza que todas as formas ndo naturais de representagao carregam

consigo uma carga de criagdo. Mesmo as que sdo normalmente associadas com o

2 GOMBRICH, Ernst. L’art et I’illusion. Paris: Gallimard, 1959.
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realismo ideal, como o cinema e a fotografia, sempre trazem, através de escolhas de
composic¢do, distancia focal da lente e diversas outras variaveis, caracteristicas
singulares que as diferenciam das unicas formas de representacéo reconhecidas por
Gombrich como desprovidas de viés, que sdo os espelhos naturais (reflexos em

agua parada).

A histéria da arte € a de um conflito entre a necessidade de ilusédo
(de reduplicagdo do mundo), sobrevivéncia da mentalidade magica, e
a necessidade de expressdo (compreendida por Bazin com
expressao “concreta e essencial”’ do mundo). Essas duas
necessidades estavam harmoniosamente acopladas na era pré-
renascentista, mas a invasado da perspectiva, “pecado original da
pintura ocidental”, separou-as, atraindo a arte exageradamente para
o lado da ilusao;

A fotografia fez com que a pintura se libertasse da semelhanga, na
medida em que satisfez mecanicamente o desejo de ilusao: a foto é
essencialmente, ontologicamente, objetiva — logo, mais crivel que a
pintura. A foto possui poder irracional que arrebata nossa crenga.
(AUMONT, 1990, p.200)

Embora a fotografia tenha assumido naturalmente o papel de satisfazer a
necessidade de ilusdo que temos, para Goodman? (apud AUMONT, 1990), o
conceito de analogia perfeita ndo faz sentido. Segundo Goodman (apud AUMONT,
1990), a tentativa de imitacdo da realidade esbarra no fato de que ndo temos como
ter certeza de como €, de fato, a realidade. O que percebemos através dos nossos
sentidos é apenas um recorte do espectro total que evoluiu desta maneira em
particular com o unico objetivo de manter-nos vivos. Além disso, a percepg¢ao
sensorial estda sempre atrelada a uma interpretacdo pessoal que nunca pode ser
tomada como a realidade, e sim reflexos das experiéncias individuais acumuladas.

Para Goodman (apud AUMONT, 1990), entdo, nao sé a semelhanca n&o é um
componente crucial para a representagdo, como nao ha relagdo entre estas duas.
As imagens analdgicas sao construgdes que misturam componentes de semelhanca
do mundo real com elementos codificados.

Até o inicio do século XX, as imagens eram rigidamente categorizadas entre
analdgicas ou ndo. No entanto, seguindo as correntes cientificas que surgiram no

periodo pos-guerra, comegaram a surgir estudos visando desconstruir esta visdo

® GOODMAN, Nelson. Languages of art. 2 ed. Indianapolis: Hacket, 1976.
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dualista . Para Metz* apud Aumont (1990), por exemplo, a analogia contida em uma
imagem tem como funcdo, em geral, para passar alguma mensagem com um
sentido ndo necessariamente analdgico. Portanto, surge a ideia de que a analogia,
ao inveés de ser uma propriedade intrinseca da imagem &, de fato , uma construgao.
A ideia da imagem considerada analégica também deve ser desconectada do
conceito de realismo. Enquanto que a primeira diz respeito simplesmente a
aparéncia, o segundo se caracteriza pela quantidade de informagdes contidas. No
movimento artistico conhecido como ultra-realismo, por exemplo, as obras possuem
em comum um detalhamento muito superior em relacdo as de movimentos artisticos
anteriores. No entanto, as imagens produzidas pelos artistas dessa corrente ndo s&o
necessariamente mais analdgicas, uma vez que o realismo nelas contido se refere,
na verdade, a quantidade de informacdes que foram adicionadas a composig¢ao da
obra. Pinturas ou esculturas hiper realistas sdo sempre criadas a partir de uma ou
diversas fotografias combinadas, porém o objetivo n&do é repoduzi-las fielmente e
sem diferengas aparentes, mas sim ampliar a impressao de realismo através da
adicdo de elementos, sejam eles nitidez, objetos ou pessoas de diferentes

momentos que ndo poderiam ser captados com uma unica exposi¢ao fotografica.

Se ”"quase qualquer coisa pode representar quase qualquer coisa”
(GOODMANS, 1976), entdo o realismo nada mais é do que a medida
da relacdo entre a norma representativa em vigor e o sistema de
representacdo efetivamente empregado em determinada imagem.
(AUMONT, 1990, p. 209)

A analogia é, portanto, uma ferramenta possivel para a representagdo, mas néo
uma pretengdo de realidade. Periodos historicos, localizagdo geografica e social,
assim como culturas diversas produziram conceitos variados de representacdo da

realidade que envolvem diferentes graus de presenca de analogias.
3.1.2 Espaco representado

Segundo Aumont (1990), o espago diz respeito a nogao de consciéncia tactil e

visual perceptivel por um corpo humano que se desloca ou se movimenta. A

* METZ, Christian. Au-dela de I'analogie, I'image. In: Communications. Klincksieck, 1972.
® GOODMAN, Nelson. Languages of art. 2 ed. Indianapolis: Hacket, 1976.



26

maneira como este espaco € representado em duas dimensdes pode variar
significativamente, sendo a profundidade o aspecto mais importante da transposi¢céo
de trés dimensdes para duas. O recurso que faz essa transposi¢ao de um universo
tridimensional para um meio bidimensional é a perspectiva. Recurso que evoluiu e
sofreu grandes mudangas durante toda a historia, a perspectiva € um o6timo
indicador de diversas caracteristicas culturais de qualquer sociedade, uma vez que
seu significado pode variar dependendo de se tratar de um uso literal ou metaférico.
Segundo o dicionario Michaelis (2014), a palavra perspectiva pode ter os seguintes
significados:

sf(lat perspectiva) 1 Arte de figurar, no desenho ou na pintura, as
diversas distancias e proporg¢des que tém entre si os objetos vistos a
distdncia. 2 Fis Parte da 6tica que ensina a representar sobre um
plano os objetos com todas as modificacbes aparentes, ou com os
diversos aspectos que a sua posi¢cao determina com relagéo a figura
e a luz. 3 Pintura que representa jardins ou edificagdes a distancia. 4
Desenho ou pintura que representa os objetos tais como se
apresentam a nossa vista. 5 Panorama. 6 Aparéncia, miragem. 7
Esperanga ou receio de uma coisa provavel, mas ainda afastada. 8
Modo de ver baseado em dados conhecidos. Var: perspectiva. P.
aérea: a) a que o pintor consegue graduando as cores; b) aspecto de
uma paisagem, como se apresenta visto do avido. P. Axomeétrica:
projecao ortogonal de um objeto sobre um plano obliquoas trés
direcdes e desigualmente inclinado sobre elas. P. Cavalheira: a que
tem por fim dar uma representacao nitida dos objetos. P. conica: V
perspectiva linear. P. especulativa: a que se destina a representar
certos objetos, segundo as diversas posi¢cdes do respectivo
observador. P. isométrica: projecdo ortogonal de um objeto sobre
um plano igualmente inclinado sobre as trés direcbes. P. linear: a
que dita regras para a direcdo e dimensao das linhas. P. pratica: a
que ensina a representar objetos com a forma que apresentam a
nossa vista. P. sentimental: a que se pratica mais de ideia do que
segundo regras fixas. Em perspectiva: esperado, no futuro.
(MICHAELIS, 2014)

Segundo Aumont (1990), a representacdo da profundidade através da
perspectiva evoluiu em um processo constante desde os primérdios da histéria da
imagem e, em geral, foi um indicador muito valioso do estagio de desenvolvimento
cultural e social dos povos. Durante os periodos da Antiguidade e |dade Média, a
perspectiva empregada nas pinturas era bastante rudimentar, com casos inclusive
de perspectiva invertida, na qual o lado mais proximo de um objeto € representado
menor que o lado mais distante. Outros exemplos sdo da arte egipcia e as

representacdes sacras da Europa medieval, nas quais pode se observar um
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achatamento dos corpos e auréolas em anjos e santos sendo desenhados como
circulos perfeitos por tras da cabeca.

Com o fim da Idade Média e o comego do Renascimento, um grande passo foi
dado na direcdo da compreensdo da perspectiva através do emprego da camara
escura. Este recurso, que tem como caracteristica a projegao de imagens, em geral
externas, em ambientes escuros através de espelhos ou lentes, possibilitou uma
nova visao nova para o problema. Precursora da camera fotografica, a cadmara
escura, ao projetar a imagem externa diretamente na tela, representou uma grande
mudang¢a na forma que a sociedade se via. Denominada perspectiva artificialis, ela
se caracteriza pela convergéncia de linhas perpendiculares ao plano da imagem em
um Unico ponto. Segundo Panofsky® apud Aumont (1990), essa caracteristica é
coerente com as transformacgdes politicas e sociais que passava o mundo ocidental
a época. Ao se transferir a posi¢cao simbdlica central do universo de deus para o
homem, é natural que a perspectiva visual também passasse por transformacao
semelhante. O ponto de vista, como é conhecido o ponto de convergéncia nessa
modalidade de perspectiva, costuma coincidir com a posicdo do observador
humano.

Essa nova perspectiva era reflexo de toda uma transformacéo politica, artistica e
social que ocorria no periodo do lluminismo. Apesar disso, o método, como todos,
continha falhas. Consequéncia de caracteristicas do sistema de projecdes, o artista
tinha que pintar segmentos do quadro separadamente, alterando a posigéo da tela e
o plano de foco. Essas mudancgas, em alguns casos, acarretavam em distor¢ées nas
proporcdes ou na perspectiva. Através dessas distorcdes pode-se observar,
paralelamente, as caracteristicas da propria sociedade aquela época. Da mesma
maneira, periodos posteriores também tiveram casos semelhantes que evidenciam
essa relagdo direta entre a perspectiva visual nas imagens e na sociedade.
Movimentos como o futurismo, cubismo e modernismo, que tiveram como
caracteristica em comum uma quebra da ideia de perspectiva a partir de um unico
ponto, denunciando que a sociedade se tornara uma com diversos pontos de vista
simultaneamente. Artistas como o espanhol Pablo Picasso, o inglés David Hockney

e mais recentemente o japonés Sohei Nishino s&o icones que representam pontos

® PANOFSKY, Erwin. La perspectibe comme “forme symbolique”. Paris: Ed. De Minuit. 1974.
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do mudanca na forma como volumes, espacos, pessoas e por fim, a sociedade

como um todo é caracterizada.

Em seus trabalhos, Francastel opde a arte puramente visual, oriunda
em sua opinido do Renascimento, o que ele chama de arte objetiva,
fundada em uma concepcéao realista do objeto, que nao resulta
apenas da especulacao intelectual sobre as percepg¢des visuais, mas
da combinacdo dessas percepgdes com as sensagbes tateis. O
espaco dessa arte objetiva é “polissensorial e operatorio”, “pratico e
experimental”’; é encontrado na arte da Idade Média e também no
cubismo, na arte egipcia e nos desenhos infantis. E um espago
aberto porque, fundado na nogido de objeto e na geometria da
proximidade, &, em si, ilimitado. Com relacédo a esse espaco "aberto”,
Francastel vé a dominagdo da perspectiva em cinco séculos de
histéria da pintura como fechamento do espago, que se torna
limitado, de modo imaginario mas coercitivo, pela moldura da
imagem, a qual se identifica por completo com as bordas do cubo
perspectivo e significa concretamente a imposicdo da “grade®
geométrica sobre o espaco real da experiéncia e dos objetos.
(AUMONT, 1990, p. 219)

Figura 1: Pearblossom Highway (David Hockney)

Fonte: http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/hockney/ (1986)
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Figura 2: Diorama Map London (Sohei Nishino)
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Fonte: http://www.soheinishino.com/en/works/dioramamap/london/index.html -
2010

A perspectiva é, portanto, um recorte do todo que, a0 mesmo tempo que
representa a visdo do artista, limita ela e aprisiona a visdo de quem a observa. Nao
pode, entao, ser considerada uma referéncia extrapolavel para o todo.

Surgidos com o nascimento do cinema, mas depois adotados pelas outras
modalidades de artes visuais, 0s conceitos de campo e fora de campo sdao muito
mais apropriados para descrever a totalidade de possibilidades a serem exploradas.
Esses conceitos derivam das cenas que ja apareceram ou que podem aparecer no
enquadramento devido a movimentos de cadmera. Esses recursos, que surgiram com
a imagem em movimento e foram gradualmente ampliados com a progressiva
miniaturizacdo e portabilidade dos equipamentos, acabaram, segundo Aumont
(1990), influenciando a visdo e até mesmo a composigdo com enquadramentos nao
convencionais, que sugerem elementos fora da imagem, como um sujeito olhando

para fora do quadro. No entanto, ao contrario da modalidade audiovisual, na qual



30

existe a possibilidade destes elementos entrarem no enquadramento, nas
modalidades visuais estaticas eles serdo sempre apenas sugestbes de uma
realidade externa.

3.1.3 Tempo

Na questéo temporal, assim como observado nas classificacdes de espago como
em campo e fora de campo, ha uma distingdo a se fazer entre a imagem estatica e a
imagem em movimento do cinema e audiovisual em geral. Segundo Aumont (1990),
enquanto que na fotografia, pintura e outras formas de representagdo visual
semelhantes o tempo registrado € geralmente considerado um instante, uma fragéo
de segundo, nas modalidades visuais com movimento essa limitagdo nao existe. No
entanto, algumas caracteristicas proprias da fotografia, principalmente, como a
evolucao gradual e constante da sensibilidade das emulsdes, tornam a definigdo do
conceito de instante mais complexa do que a palavra sugere.

Desde as primeiras apari¢des de registros fotograficos, o tempo necessario para
a exposicao, derivado da sensibilidade do tipo de emulsdo usada ou, mais
recentemente, do sensor digital, vem caindo progressivamente. De algumas horas
de exposi¢cado necessarias sob a luz do dia, como acontecia com o daguerreotipo, até
os dias atuais em que € possivel congelar o movimento em ambientes
extremamente escuros, a relagdo da imagem com o tempo se modificou
drasticamente, considerando-se apenas esse fator. Ainda que, durante as
transformagdes sociais e estéticas ocorridas durante o periodo do Renascimento,
segundo Aumont (1990), tenha surgido o conceito do instante pregnante, um ponto
temporal no qual seriam representados diversos aspectos que resumiriam as ideias
gerais que o artista pretendeu concentrar em determinada obra, esse conceito traz
consigo diversas contradi¢ées que seriam ainda mais observaveis com o surgimento
da fotografia e do cinema.

As possibilidades de controle sobre o tempo de exposigdo na fotografia e na
montagem audiovisual aprofundaram as questdes referentes ao instante decisivo e a
passagem de tempo no cinema. Artistas como o fotégrafo japonés Hiroshi
Sugimoto, problematizaram a questdo das mais diversas maneiras. Na sua série

intitulada “Theatres”, de 1978, Sugimoto captura com uma cémera de grande
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formato imagens internas de salas antigas de cinema com exposigdes que duram
todo o tempo de projecéo do filme. O interior do ambiente é iluminado somente pela
luz da tela, e essa, ao final da sessao, fica completamente branca devido a sobre-
exposicao.

Figura 3: Radio City Music Hall (Hiroshi Sugimoto)

Fonte: http://www.sugimotohiroshi.com (1978)
3.1.4 Significacao

A significacdo das imagens, segundo Aumont (1990), esta sempre atrelada a
linguagem verbal. N&o ha, portanto, imagens ditas puras, que n&o necessitem de
uma prévia contextualizagdo para a sua compreensdo. No artigo escrito por Julian
Hockberg e Virginia Brooks’, intitulado Pictorial Recognition as an Unlearned Ability:
A Study of One Child’s Performance, € observado que o aparecimento da habilidade
de compreender imagens em uma crianga ocorre, na maioria das vezes, a0 mesmo

tempo em que se desenvolve a linguagem falada. Essa caracteristica explica

"HOCKBERG, Julian; BROOKS, Virginia. Pictorial Recognition as an Unlearned Ability: A Study of
One Child’s Performance. In: American Journal of Psychology, 1975. p. 624-628.
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também a necessidade de mais contextualizacdo e um esforco maior de
interpretacdo ao deparar-nos com imagens afastadas de nos, tanto temporalmente
como espacialmente. Essas imagens costumam fazer parte de um sistema distinto
de codificacdo, ou apenas de costumes sociais diferentes, ndo coincidindo
necessariamente com o conjunto de cédigos do receptor dessas imagens.

Segundo Aumont (1990), uma interpretagcdo semiologica das imagens é em geral
mais apropriada para casos em que € forte presenga de uma codificagdo analdgica,
que trazem referéncias facilmente observaveis na sociedade, como a publicidade.
Ja uma interpretagéo iconoldégica é mais apropriada para casos em que a imagem se
pretende uma permanéncia e importancia mais associadas aquelas de carater
artistico, em que se propde questionamentos ou referéncias mais aprofundados.
Para Panofsky apud Aumont (1990), o simbolismo esta presente em todos os
elementos de uma obra de arte, sendo assim necessaria uma contextualizagao
historica, social, politica e ideoldgica para uma melhor compreenséo dos significados
presentes.

Ao representar eventos externos que ocorreram em um espago e tempo
determinados, as imagens produzidas na sua grande maioria contém um conteudo
narrativo atrelado a elas. Embora esse conteudo narrativo seja, em geral, mais
evidente nas imagens em movimento, segundo Aumont (1990), a presenga da
narracao se confirma sempre que ha um ordenamento dos acontecimentos. O tempo
em que esses acontecimentos sdo representados, no entanto, ndo costuma
necessariamente coincidir com o tempo externo. O tempo e espaco diegéticos sao
caracterizados como as dimensoes ficcionais proprias de cada narrativa. Nao
contéem necessariamente, portanto, sincronicidade com os padrdes do espaco-

tempo que podemos observar e mensurar na realidade.

A representacdo do espaco e do tempo na imagem é quase sempre,
portanto, uma operagdo determinada por uma intengdo mais global,
de ordem narrativa: o que se trata de representar é espacgo e tempo
diegéticos, e o proprio trabalho da representacdo estd na
transformacéao de diegese, ou de fragmento de diegese, em imagem.
(AUMONT, 1990, p. 248)
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3.2 MODALIDADES

Apesar de estar claramente conectada com a percepgao, a representagao de
imagens nao deve ser considerada simplesmente uma reprodugdo do mundo visual.
Para Arnheim® apud Santaella (2001), ha uma autonomia entre o que é percebido e
0 que é representado.

A representacao pictérica pressupde mais do que a formacgédo de um
conceito perceptivo. Deve-se encontrar um modo de traduzir o
percepto em forma tangivel. Obviamente essa empresa ndo é
desempenhada pelo lapis ou papel, mas pela mente que guia o lapis
e julga o resultado. Isso requer o que proponho chamar de “conceito
representativo”. [...] A traducdo de conceitos perceptivos em padrbes
que podem ser obtidos de um estoque de formas disponiveis num
medium particular precedera o desenho real; continuara durante o
desenho, e novamente sera influenciada pelo que aparece no papel.
Conceitos representativos sao dependentes do meio através do qual
eles exploram a realidade. (ARNHEIM apud SANTAELLA, 2001,
p.207)

Em funcdo dessa autonomia, Santaella (2001) classifica ndo apenas as formas
pictéricas e bidimensionais em funcdo de conceitos de representacdo que
caracterizam cada caso. O que esta em analise nesta classificagdo de modalidades
€ a relagdo entre o signo e o objeto, que tem como consequéncia determinar a
classificagdo do primeiro. As modalidades organizadas por Santaella (2001) s&o

‘Formas nao-representativas”, “Formas figurativas”, e “Formas representativas”.

3.2.1 Formas nao-representativas

Englobando as imagens de carater iconico, essa modalidade diz respeito as
formas visuais que n&o representam nenhum objeto identificavel. E o caso de
diversas manifestagbes artisticas do periodo moderno, muitas classificadas como
abstratas.

8 ARNHEIM, Rudolph. Arte e Percepgio Visual: uma Psicologia Da Visdo Criadora. Sdo Paulo:
Thomson Pioneira, 1998.
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3.2.2 Formas figurativas

A percepgao e consequente identificagdo de uma figura € sempre atrelada a uma
diferenciagdo dos estimulos sensoriais em relacdo a um fundo no qual ela se
encontra. Essa identificacdo ocorre também na medida que as formas figurativas
sdo representagcdes de objetos encontrados no mundo visivel, sendo portanto a
associagao da imagem com a memoria relativa ao objeto um indicativo de se tratar
de uma forma figurativa. Essa semelhanga, no entanto, pode ndo ser tdo obvia em
diversos casos e, portanto, ndo ser considerada parametro para tal classificacdo das

imagens.

3.2.3 Formas representativas

As formas representativas sdo caracterizadas pelo conceito de simbolo, ou seja,
sua caracteristica representativa ndo esta atrelada a uma analogia direta com o
objeto. Sendo assim, toda a codificagdo necessaria para a interpretacdo da imagem
€ baseada em convencgdes pré-estabelecidas.

Essas classificagbes serdo utilizadas nos capitulos seguintes para auxiliar na
definicdo da metodologia e na composigédo da analise do corpus escolhido para esta

pesquisa.
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4 METODOLOGIA E CORPUS

Este capitulo abordara as caracteristicas do corpus escolhido para ser analisado
na pesquisa, com descricdes de cada episédio selecionado e dos recursos
empregados para a melhor compreenséo do conteudo televisionado. Trara também

a metodologia empregada para essa analise.
4.1 CORPUS

A série de televisdo “Horizon”, da rede britdnica BBC (British Broadcast
Company) tém tido um papel de grande relevancia na divulgagdo de conteudos
cientificos. Desde 1964, ano de estreia da série, pesquisadores de renome
internacional de diversas areas sao entrevistados a respeito das mais recentes
descobertas nas suas respectivas especialidades. Segundo o site da empresa
BBC®, mais de 1100 episddios ja foram produzidos, tornando a série um referencial
na complexa tarefa de informar telespectadores, na sua grande maioria leigos, a
respeito de assuntos que em geral, se abordados sem a mediac&do apropriada, vao
além da capacidade de compreensao para pessoas que nao estdo diretamente
ligadas aos temas pesquisados.

A questdo da representagao destes assuntos através de imagens €, portanto,
de grande relevancia como mais um recurso para o melhor entendimento das ideias
que se propde passar. Por se tratar de uma série televisiva com cinquenta anos de
existéncia e uma ampla gama de assuntos possiveis, os padrdes escolhidos para
ilustrar os tépicos compreensivelmente sofreram diversas mudangas que, via de
regra, refletiram as caracteristicas correspondentes da sociedade em cada periodo.
Funcionando também como um motor dessas mudancas, as constantes descobertas
cientificas de conceitos muitas vezes desconhecidos do grande publico apresentam
com frequéncia novos desafios para produtores, jornalistas, editores e cientistas que
se propdem a tornar essas descobertas publicas e acessiveis para uma grande
audiéncia. Os recursos visuais empregados sao, portanto, de grande importancia
para o desenvolvimento das narrativas. As escolhas de representagdes imagéticas
nos episodios selecionados para esta pesquisa evidenciam uma abordagem que

9 Disponivel em: <http://www.bbc.co.uk>. Acesso em: 15 set. 2014.
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lanca mao de recursos visuais de baixo orcamento e complexidade, contrariando o
que poderia se esperar de uma rede de televisdo que € uma das maiores do mundo
e dispde de grandes somas de verba para a produgcdo e também de temas
cientificos que muitas vezes dependem do desenvolvimento de tecnologias de ponta
para a sua pesquisa.

Os episddios que serdo analisados sdo os seguintes: “How Big Is The
Universe”, de 2012; “How Small Is The Universe”, de 2012; “Swallowed By A Black
Hole” de 2013; “Who’s Afraid Of A Big Black Hole?” de 2009; “To Infinity And
Beyond” de 2010 e “Is Everything We Know About The Universe Wrong?” de 2010.

Esses episddios foram escolhidos por terem como caracteristica comum o
tema central sempre de area cientifica, quer seja da fisica, astronomia ou
matematica, que trata de assuntos em sua grande maioria ndo observaveis no dia a
dia do telespectador leigo. Essa particularidade tem como consequéncia a
preferéncia dos produtores e editores dos programas por abordagens menos literais,
com uso de exemplos e recursos visuais predominantemente conotativos. As
sequéncias observadas foram escolhidas fazendo-se uso do método da leitura

flutuante a fim de encontrar as metaforas visuais presentes em cada documentario.

4.2 METODOLOGIA

Observaveis nos mais diversos ambientes e momentos historicos da sociedade,
para uma grande variedade de observadores, as imagens estdo sujeitas a
mudancas nas suas interpretacdes. Questdes culturais influenciam tanto a maneira
como as imagens s&o produzidas, como também as possibilidades de compreenséo
advindas daquela figura. As diferentes experiéncias pessoais acumuladas por cada
individuo, mesmo entre aqueles que compartilham intensamente uma localizagao
espacial e temporal, também contribuem para uma imprecisdo de significacéo

inerente a questao imageética.

As imagens nos vém de séries conexas continuamente
transformadas. A analogia preside as conexdes. Sd0 essas séries
conexas que nos permitem, de possibilidade em possibilidade,
interpretar as imagens. Um passo importante para a interpretacdo de
imagens deve recompor as séries conexas. Duas formas de tempo
estdo em atividade: o presente que caracteriza as possibilidades
materiais da imagem e o desdobramento da série, passo a passo,
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que cria as ideias de histéria, passado e tradigdo. (NEIVA apud
VICENTE, 1993)

Para Vicente (1993), da Universidade Federal Fluminense, “a interpretacdo das
imagens através das séries conexas permite o reconhecimento das analogias entre
as imagens”. Em outras palavras, as experiéncias e culturais vividas e a insergéo
dos individuos no ambiente que gerou as condi¢cdes caracteristicas para a produgéo
também é responsavel pela capacidade de decodificacdo que se observa entre
esses individuos. Portanto, no momento em que se aborda assuntos que estdo
distantes da realidade para a qual nossos sentidos e vivéncias evoluiram, observa-
se uma barreira comunicacional que provoca um direcionamento na producido de
imagens representativas para o sentido da conotagc&do. No episddio “To Infinity And
Beyond”, Tegmark (2012), do MIT, aplica um raciocinio semelhante para justificar a
dificuldade que o publico leigo tem, desprovido de séries conexas equivalentes, para
compreender aspectos relacionados a novas descobertas cientificas ou conceitos

que possuem uma natureza abstrata, como o infinito.

Eu acho que devemos esperar ndo podermos compreender
intuitivamente, em ultima analise, a real natureza do universo, porque
noés possuimos intuicbes que foram uteis apenas para nossos
ancestrais sobreviverem. N6s ndo devemos esperar que a nossa
intuicdo funcione quando fazemos perguntas realmente profundas
sobre a natureza da realidade. Se um de nossos ancestrais passasse
muito tempo pensando sobre o que se encontra no espago, nao
perceberia um tigre se se aproximando por tras, e seria rapidamente
excluido da cadeia genética. (TEGMARK, 2010)

A metodologia usada usada para esta pesquisa foi desenvolvida partindo-se de
uma série de analises de imagens publicitarias feitas por Eco (1991), em “A estrutura
ausente”.

Eco (1991) descreve, em “A estrutura ausente”, trés niveis de codificagdo para
a comunicagao visual. Sdo eles o nivel icbnico, nivel iconografico e o nivel
tropoldgico. O nivel icOnico, diferente do que pode se pensar, nao esta
obrigatoriamente atrelado ao estudo da publicidade. Em casos com forte apelo
emocional, Eco denomina como icone gastronémico. O nivel iconografico pode
aparecer em duas formas. A primeira se refere a casos convencionados por
questdes histéricas. Ja o segundo caso remete aos usos publicitarios, nos quais
pode se observar a presenca de imagens conotativas. A codificagdo no nivel



38

tropoldgico corresponde aos casos visuais dos tropos verbais. Pode aparecer de
maneira a simplesmente copiar visualmente a figura de linguagem, ou também
representar um valor estético.

Mais adiante no mesmo livro, Eco faz uma série de leituras de cinco mensagens
que abrangem anuncios publicitarios e pec¢as de propaganda politica, listando os
elementos visuais observados que carregam significados de diversos niveis. O
escritor examina separadamente os registros visuais, verbais e a relagao entre eles

de maneira pormenorizada.

a) Registro visual: Neste momento o autor observa as caracteristicas visuais
de cada imagem, fazendo comentarios a respeito dos significados de
todos os aspectos relevantes individualmente e as relagdes que pode se
fazer entre eles. Primeiramente os fragmentos denotativos da imagem
que, em geral, sdo percebidos imediatamente. Em seguida, Umberto Eco
lista os itens conotativos da imagem. Questdes como a aparéncia das
pessoas que figuram na pega publicitaria, trazendo informagbes sobre
posicao social, econbmica ou intelectual podem ser inferidas a partir de
detalhes que trazem tropos visuais.

b) Registro verbal: Essa parte da leitura observa as frases usadas para
cativar os consumidores no anuncio. Em geral trazem conteudos com
cargas emotivas e que apelam para o lado sentimental.

c) Relacdo entre os dois registros: Aqui o autor analisa a interagdo entre os
dois registros e o papel que cada um desempenha em diferentes niveis de
publico alvo para o produto anunciado. E colocado que pode se direcionar
as mensagens verbais e visuais para alvos diferentes variando os niveis

de codificagao.

Essa metodologia foi entdo extrapolada para o corpus desta pesquisa com a
finalidade de identificar e diferenciar os usos de denotagcdo e conotagdo na
linguagem visual dos documentarios, assim como a relagcdo dessas imagens
produzidas com a narragdo e os depoimentos dos entrevistados. Embora haja
diferengas entre os modalidades imagéticas, sendo os objetos do corpus
classificados como imagens documentais em movimento, e a listagem de imagens

de Eco serem majoritariamente pecas de publicidade ou propaganda estaticas, os
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registros visuais, nos dois casos, fazem uso de recursos de codificagdo. No caso
dos objetos do corpus desta pesquisa, a codificagdo aparece em um nivel
tropoldgico, enquanto que os exemplos analisados no livro “A Estrutura Ausente”

estao codificados de maneira iconica.
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5 ANALISE DO CORPUS: OS EPISODIOS

Neste capitulo faremos uma analise detalhada do corpus da pesquisa, com a
finalidade de identificar os elementos conotativos da narrativa. O método usado para
esta identificacéo foi o da leitura flutuante.

5.1. WHO’S AFRAID OF A BIG BLACK HOLE? (QUEM TEM MEDO DE UM
GRANDE BURACO NEGRO?) /2010

Produzido por James van der Pool. Esse episédio trata das atuais pesquisas
envolvendo o estudo de buracos negros. Fenbmenos que ocorrem apds o término
do ciclo de vida de alguns tipos de estrelas, quando o combustivel interno desses
corpos celestes acaba e toda a massa restante implode em direcdo ao nucleo no
momento em que a forca da gravidade nao tem mais a oposicdo da energia
resultante da fusdo nuclear que ocorre no nucleo da estrela. Em fung¢ao disso, toda a
matéria da estrela passa a se concentrar em um unico ponto de densidade
teoricamente infinita, atraindo gravitacionalmente tudo o que esta préximo, até
mesmo a luz. Por ndo permitir a saida nem de luz, esses fenbmenos ganham o
nome de buracos negros.

Durante toda a duracdo do documentario tons mais escuros ou totalmente
pretos sao observados nas imagens. A iluminagdo das entrevistas é
predominantemente escura, em alguns casos observando-se o0 entrevistado
iluminado apenas por um faixo de luz que atinge uma parte do seu rosto. Com a
intencdo de passar a ideia de incerteza quanto ao que acontece ao se entrar em um
buraco negro, surge, no inicio do programa a imagem de um mergulhador de saltos
ornamentais se preparando para pular de um precipicio em dire¢cdo a um mar que
aparece com uma coloracao preta, claramente nao realista, querendo estabelecer
uma relagdo com o tema em questdo. O registro visual denota o desconhecido, o
perigo de uma queda fatal.

Ao descrever o conceito de for¢a gravitacional, crucial para a compreenséo de
buracos negros, o entrevistado, professor Michio Kaku, explica que a massa de
grandes corpos celestes estrelas e planetas, ao invés de “puxar” os objetos em sua
diregdo, como é normalmente imaginado, na verdade distorce o espago em sua

volta, fazendo com que outros corpos proximos “caiam” em sua diregdo. Enquanto
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fala sobre esse conceito da distor¢gao do espaco, o entrevistado é filmado através de
uma lente olho de peixe (fisheye) que, ao englobar um grande angulo de visdo no
campo da imagem, o distorce radialmente, gerando um efeito na imagem que auxilia
a compreensao do que esta sendo descrito. O registro visual, portanto, contém
denotagdes na figura do professor falando para a camera. Alternadamente, imagens
dele olhando para os lados e para cima, conotam um olhar de reconhecimento do
espaco distorcido. Ja o registro verbal, presente na fala do professor, € denotativo,
na medida que explica literalmente o que ocorre na relagdo gravitacional entre o
espaco tridimensional e os corpos massivos que ocupam ele. A relagdo entre os
registros € de complementaridade, uma vez que a fala de Kaku diz respeito a um
conceito nao familiar e de complexa interpretagédo. Ja as imagens mostram um efeito
com um entendimento mais direto, facilitando a compreensio para o telespectador
gue nao entendeu a fala.

Em outro momento, o professor Max Tegmark (MIT) fala sobre a analogia que
pode se fazer entre um buraco negro e uma queda de agua natural. Ele cita que,
assim como nos buracos negros, ha uma linha imaginaria na correnteza do rio que,
atravessada, um nadador ndo teria mais forga para nadar contra. A entrevista é
gravada ao lado das cataratas do Niagara, a ponto do entrevistado se molhar. A
grandiosidade das quedas d’agua é explorada com o intuito de sugerir ao
telespectador a escala incompreensivel desses fenbmenos astrondmicos. O registro
visual, portanto, € conotativo, na medida que representa uma metafora visual do
fendmeno dos buracos negros. Ja o registro verbal, presente na fala de Tegmark,
inclui tanto a descrigdo do evento cosmico, como a representatividade observada na
queda d’agua. Trata-se, portanto, de uma mensagem redundante retoricamente.

Aos 21 minutos de duragdo, Michio Kaku fala sobre o conceito de
singularidade, que diz que no centro de um buraco negro ha um ponto infinitesimal
no qual o valor da gravidade é infinito. Na sequéncia, para ilustrar a ideia da
formagdo dessa singularidade, a imagem de um gas se expandindo € usada no
sentido inverso, de tras para frente, passando a impressao de matéria sendo atraida
para esse ponto infinitamente pequeno. O registro visual é conotativo, de um teor
simplificado, com a fumaca representando a matéria sendo comprimida para o ponto
de singularidade. Enquanto isso, a narragdo descreve o evento de maneira
denotada. O registro verbal é, portanto de um fenbmeno que indica um erro na teoria

apresentada, com o registro visual aparentando de maneira denotativa um



42

movimento impossivel, e de maneira conotativa um evento ainda nao
completamente explicado.

Aos 34 minutos alguns entrevistados aparecem falando sob uma luz circular
que reflete uma imagem em seus olhos que lembra um buraco negro, pois ha a luz
circular propriamente dita, que lembra o disco de acre¢do, e um espacgo interno
escuro, que sugere a zona em que nem a luz escapa da gravidade, justificando o
nome do fendbmeno. Essa iluminacdo faz referéncia também a busca por esse
fenbmeno cosmologico, mostrado aqui icbnicamente refletido em seus olhos. O
registro verbal fala da grande quantidade de buracos negros. Enquanto isso, o
registro visual se apresenta a nivel tropolégico, uma vez que € uma metafora da
busca dos cientistas, refletida em seus olhos, por esses fenbmenos coésmicos
esquivos.

Na sequéncia, a contradicdo da situagdo onde, no nucleo da estrutura, ha
uma confluéncia entre as teorias da relatividade e mecanica quéantica é explorada.
Para ilustrar o tema, a imagem dos entrevistados aparece diversas vezes na mesma
cena ao mesmo tempo, fazendo referéncia a situacdo na qual particulas
subatémicas podem estar em mais de um lugar ao mesmo tempo. O registro verbal
faz referéncia de forma denotativa ao conjunto de caracteristicas da fisica quantica
que sdo muito diferentes da nossa realidade observavel. Ja o registro verbal encena
essas caracteristicas com pessoas, embora elas apenas ocorram na escala

subatébmica. Trata-se de uma representagdo metaforica do registro verbal.
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Figura 4: Who'’s Afraid Of A Big Black Hole? (Quem tem medo de um grande buraco

negro?)

Fonte: BBC, 2010.

5.2. HOW SMALL IS THE UNIVERSE? (QUAO PEQUENO E O UNIVERSO?) /2012

Produzido por Toby MacDonald. Nesse episédio sdo apresentadas as ultimas
pesquisas na area da fisica sub-atdbmica, ou seja, as particulas elementares que
compdem a matéria e energia. Essas particulas sdo classificadas com esse nome
pois suas dimensdes sdo ainda menores que atomos, que ja foram considerados em
um passado ndo muito distante as menores particulas existentes.

A questdo da busca pelos menores componentes da matéria €, além da
observacao pratica e teorias fisicas, uma questao filoséfica. Assim como no outro
extremo da escala, das grandes estruturas do universo, a humanidade sempre
procurou compreender 0 que se encontra além do observavel ou calculavel. Ja aos 4
minutos do programa, uma analogia bastante conhecida € empregada para ilustrar a
busca pela menor particula possivel. O jogo de bonecas russas conhecido como
Matryoshka, no qual varias bonecas iguais, porém de tamanhos decrescentes, sdo
encaixadas dentro uma da outra, € passado pelos entrevistados, que vao, aos
poucos, desmontando o jogo na diregdo do menor componente. No registro visual,
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portanto, observa-se uma codificagdo metaférica da divisdo da matéria aos seus
componentes basicos. O registro verbal denota os esforgcos dos cientistas em
pesquisar esta area, na voz do narrador, enquanto que, alternadamente, os
entrevistados descrevem o jogo de bonecas como sendo, de fato, o experimento do
qual estdo falando. Trata-se, portanto, de uma retérica redundante.

Em seguida, aos 15 minutos, uma outra analogia é feita para demonstrar
como é feito o procedimento de se observar as caracteristicas de particulas
subatémicas. Um relégio de parede é atirado no chdo de uma altura que faz ele se
quebrar em seus componentes individuais, introduzindo o conceito e funcionamento
de aceleradores de particulas. Essas estruturas, como o nome diz, aceleram
particulas subatObmicas a velocidades proximas da velocidade da luz com a
finalidade de colidi-las umas com as outras e, assim, provocar a sua decomposi¢cao
em componentes ainda menores. Esses componentes sdo, entdo, captados por
sensores e suas propriedades sdo analisadas pelos pesquisadores. O registro visual
representa uma codificagdo no nivel tropoldgico, no sentido que o relégio quebrado
€ uma metafora do atomo desintegrado no acelerador de particulas. Enquanto isso,
o registro verbal, na voz do professor entrevistado, descreve o experimento de

forma denotativa.

Figura 5: How Small Is The Universe? (Quao Pequeno E O Universo?)

-

o > '.o“

A - A % e

Fonte: BBC, 2012.
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Aproximadamente aos 33 minutos de duragéo, o pesquisador Andy Parker é
entrevistado na cidade de Meyrin, na Suiga, que abriga o maior acelerador de
particulas do mundo, como cenario ao fundo. Enquanto o fisico fala para a camera
sobre a possibilidade de uma dimensdo espacial além das trés conhecidas
escondida na escala subatébmica, que sO seria percebida ao se aproximar dessa
dimensé&o, imagens da cidade aparecem com o efeito 6tico conhecido na fotografia
como tilt-shift. Esse efeito advém da manipulagao do plano da imagem formada pela
lente, distorcendo a profundidade de campo. Embora o uso inicial desse efeito
tenha sido para ampliar a profundidade de campo, se usado na forma inversa
desfoca a maior parte da imagem, criando o que se chama de foco seletivo. Esse
efeito tem como caracteristica passar a impressédo de miniaturizagado da cena que se
esta filmando, sendo apropriado para passar a visdo de um mundo bidimensional no
qual n&o perceberiamos a terceira dimens&o em virtude da escala. O registro visual
apresenta, portanto, uma codificagdo conotativa do registro verbal. Esse, por sua
vez, esta descrevendo de forma denotativa a dimens&o subatémica.

Aos 45 minutos do episddio, o pesquisador italiano Dr. Giovanni Amelino-
Camelia fala para a camera a respeito da menor dimenséao teorica proposta até hoje,
conhecida como “Comprimento de Plank”. Enquanto isso imagens de uma cafeteria
sdo alternadas com a imagem do fisico. Em seguida ele faz uma associagdo da
provavel aparéncia dessa dimensio espacial com a textura da espuma do café que
aparece, uma vez que, nessa escala, € teorizado que tanto o espago quanto o
tempo deixam de ter uma disposi¢do continua para apresentarem uma aparéncia
discreta e distorcida. O registro verbal, neste caso, apresenta de forma denotativa
através do depoimento do cientista a possivel constituicdo discreta do espaco
tempo. Em certos momentos, no entanto, o discurso assume um carater conotativo,
com a explicagao fazendo referéncia ao café. Como o registro verbal é feito também
de imagens da espuma do café, utilizando-se da metafora visual, ha uma

redundancia na retorica em alguns momentos.

5.3. SWALLOWED BY A BLACK HOLE (ENGOLIDO POR UM BURACO NEGRO) /
2013
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Produzido por Nicola Cook. Esse episddio fala sobre o buraco negro que se
localiza no centro da Via-Lactea, a galaxia na qual nos encontramos. Esses
fenbmenos astrondmicos, como o0 nome sugere, apresentam para 0S seus
pesquisadores diversas dificuldades para a sua observagdo. Esse documentario
acompanha o trabalho de cientistas na tentativa de visualizarem indiretamente pela
primeira vez na histéria um buraco negro, através da previsdo do momento em que
uma grande nuvem de poeira sera atraida e absorvida pela grande forga
gravitacional desse corpo celeste.

Aos 7 minutos, o professor Eliot Quataert, da Universidade de Berkeley, entra
em cena saindo de um corredor escuro e vazio, ao mesmo tempo em que a voz
narrando fala que buracos negros sdo uma fronteira entre o conhecido e o que
nunca sera observado. Em seguida, as luzes do corredor se apagam novamente e
acendem-se apenas as luzes de saida, passando a ideia de uma conexdo com o
ponto de saida para toda matéria que é tragada pelos buracos negros. O registro
verbal, neste caso contido na fala do cientista, é de carater denotativo. Ja o registro
visual traz imagens que conotam metaforicamente a escuriddo associada com
buracos negros.

Em seguida, imagens de uma floresta escura sdo apresentadas enquanto a
narragao fala de das inovagdes trazidas por uma nova geragao de telescopios que
passaram a mostrar eventos astronémicos antes desconhecidos. Enquanto isso,
luzes fortes comegam a acender ao fundo na floresta, em seguida relacionadas a
descoberta dos corpos celestes conhecidos como quasares. Esses objetos sdo na
verdade emissdes de grandes quantidades de energia vindas do centro de galaxias.
O registro verbal se alterna entre a narradora e um cientista dando depoimentos
descrevendo de forma denotativa o fenbmeno. Enquanto isso, no registro visual, as
imagens da floresta escura com pontos de luz acendendo se caracterizam como
niveis de codificagao tropoldgica, uma vez que representam uma metafora visual do
registro verbal.

A partir disso, as observacdes passam a se transferir para o centro da Via
Lactea. No entanto, aos 25 minutos aproximadamente, o Dr. Caleb Scharf, da
Universidade de Columbia, em Nova York, explica a dificuldades de se observar o
centro da nossa propria galaxia, uma vez que nao possuimos o visdo externa a ela e
além disso o centro é ainda mais densamente povoado por estrelas e outros corpos

celestes. Nesse momento, imagens de uma cidade grande a noite com carros e
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luzes desfocadas aparecem para ressaltar a ideia da dificuldade de se observar um
objeto relativamente pequeno e distante através da interferéncia provocada pelas
estrelas e poeira no caminho. O registro verbal esta, portanto, descrevendo de forma
denotativa, na fala dos entrevistados, o problema encontrado por eles nas suas
observagdes. Ja o registro visual, de imagens de luzes urbanas desfocadas a noite
conota o significado da fala dos cientistas, complementando um ao outro. A
concentragdo de luzes e objetos em geral na cena passam a sensagdo que 0S
cientistas provavelmente enfrentam ao realizarem as observagdes referentes a

pesquisa no centro da galaxia.

Figura 6: Swallowed by a Black Hole (Engolido Por Um Buraco Negro)

Fonte: BBC, 2013.

Aos 48 minutos do episddio, a narragao traz o assunto da relacdo entre a
massa dos buracos negros presentes no centro de galaxias e a massa total da
mesma. O professor Andy Fabian, da Universidade de Cambridge, aparece remando
um caiaque em um lago. A voz narrando assinala, entdo, que a informagao usada
para se chegar a uma conclusdo mais precisa sobre essa questao veio de ondas,
assim como as produzidas pelo movimento do caiaque, mas do tipo eletromagnético,

saidas dos buracos negros. As imagens do professor remando com seu caiaque no
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lago, o registro visual, sdo uma representagédo tropologica do registro verbal que
estd sendo feito concomitantemente. Este ultimo, no entanto, tem um carater
denotativo em alguns momentos, mas em outros segue a conotagao visual.

Ao final do documentario, a aproximadamente 55 minutos de duracao, €
apresentada a ideia de que buracos negros sdo, ao contrario do que se pensa,
importantes criadores das galaxias, estrelas e planetas que conhecemos, sendo
responsaveis, indiretamente, até pelo surgimento da vida. Enquanto isso, imagens
de uma praia com ondas avang¢ando e retrocedendo na praia sugerem a reciclagem
de materiais que o mar proporciona na costa, assim como a reciclagem e produgéo
de elementos necessarios a vida que acorre por causa da criagdo de estrelas
estimulada pelos buracos negros. O registro verbal, neste caso, alterna entre a
narradora e o cientista entrevistado, e tem como caracteristica um teor denotativo, a
medida que ndo ha figura de linguagem no discurso. Ja o registro visual apresenta
um teor altamente conotativo, pois toda a cena é gravada nesta praia, com cenas de
insert dando destaque para as ondas chegando na costa, que representam

metaforicamente o efeito dos buracos negros nas galaxias.

5.4. IS EVERYTHING WE KNOW ABOUT THE UNIVERSE WRONG? (TUDO QUE
SABEMOS SOBRE O UNIVERSO ESTA ERRADO?) 2010

Produzido por James van der Pool e Peter Leonard. Esse episodio faz um
resumo do que é conhecido como Modelo Cosmologico Padréo, e em seguida lista
as diversas observagdes que tém sido feitas recentemente pela comunidade
cientifica que estao contrariando esse modelo.

O Modelo Cosmologico Padrao € um conjunto de teorias que explicam todos
0os eventos que levaram o universo a chegar até o presente momento, desde o
momento da criagdo, aproximadamente 14 bilhdes de anos atras, através do Big
Bang, até os dias de hoje. E um modelo relativamente simples e amplamente aceito
pela grande maioria dos cientistas. No entanto, descobertas recentes possibilitadas
por avangos nas tecnologias de observagao estdo desestabilizando a unanimidade
destas teorias.

Aos 6 minutos, aproximadamente, a histéria do universo comega a ser
contada a partir do que se considera o inicio, o Big Bang. Esse fenémeno ¢ ilustrado

no documentario como uma explosao que ocorre em um ambiente totalmente
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escuro, para representar a ideia de que toda a matéria e energia que percebemos
atualmente surgiu de um ponto infinitesimal, sendo criados naquele momento,
inclusive, tempo e espago. Em seguida, imagens mais aproximadas do fogo
resultante dessa explosao sdo rodadas em camera lenta enquanto o locutor fala que
durante os primeiros momentos de existéncia o universo era composto somente por
energia pura. Essas imagens servem também para acentuar a impressao de
dramaticidade que esse evento sugere. Em seguida surge uma fumacga de cor mais
“fria” ao mesmo tempo em que o narrador cita uma passagem de tempo de 1 bilh&o
de anos. Essa fumaca representa as condigdes para a formacado das primeiras
estrelas, que em seguida s&o ilustradas por um objeto esférico incandescente no
momento em que € aceso. O registro verbal nessas cenas & sempre de carater
denotativo, com os cientistas descrevendo os eventos com uma linguagem que se
aproxima da linguagem formal cientifica. Ja o registro visual tem uma aparéncia
especialmente conotativa, uma vez que as metaforas visuais usadas sao encenadas
em um galpdo amplo, com itens simples e ndo ha, aparentemente, uma
preocupacao em esconder a simplicidade da representacao.

O conceito cosmolégico conhecido como “Inflagdo” € descrito a partir dos 14
minutos aproximadamente. Essa ideia busca explicar o fato da disposi¢cdo dos
elementos do universo (galaxias, planetas, estrelas etc) ser muito mais homogénea
do que se espera com o resultado de uma explosdo (o Big Bang). Segundo essa
teoria, a expanséo inicial do universo foi primeiramente retardada por algum motivo
desconhecido, e em seguida passou por uma fase de grande expansado. Esse
evento é retratado no documentario com um grande baldo de ar sendo inflado
rapidamente em um galp&o. A fase inicial do enchimento é rodada em camera lenta,
fazendo referéncia a fase de expanséo inicial e mais lenta do Big Bang. As rugas e
deformagdes do baldo nessa fase também coincidem com esse periodo inicial em
que ainda n&o havia uma uniformidade na distribuicdo da matéria e energia no
universo. Ja a fase final do preenchimento do baldo € rodada em velocidade
acelerada, para sugerir o periodo de inflacdo e, ao final desse processo, temos um
baldo inflado e com uma superficie homogénea, assim como as observacdes e
calculos dos cientistas sugerem sobre o universo. O registro verbal, neste momento,
€ apresentado pelo narrador de maneira denotativa, contendo explica¢des diretas da
Teoria da Inflagdo. O registro visual se apresenta na figura do baldo vermelho, que

se destaca significativamente do ambiente escuro e sem muitas cores no qual se
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encontra. A torneira que infla o baldo representa a forca ainda desconhecida que
impulsionou a inflagdo e o baldo, de maneira conotativa, representa as diferentes
etapas de expansao pelas quais passou o0 universo em seus momentos primordiais.
Na sequéncia uma nova imagem do baldo inflando é mostrada, mas dessa
vez o baldo infla ao ponto de estourar, querendo sugerir que 0 mesmo aconteceria

se o periodo inflacionario do universo tivesse durado por mais tempo.

Figura 7: Is Everything We Know About The Universe Wrong? (Tudo Que Sabemos

Sobre O Universo Esta Errado?)

Fonte: BBC, 2010.

Aos 30 minutos, o professor Carlos Frenk, da Universidade de Durham, ao
falar sobre a composi¢ao até hoje desconhecida da matéria escura, exemplifica uma
das possibilidades usando bolas de gude de diferentes tamanhos para representar a
variedade de particulas proposta pelos fisicos tedricos. Em seguida, enquanto o
narrador comenta sobre o fato de essas particulas ainda ndo terem sido observadas,
imagens de pontos de luz desfocados fazem trajetérias circulares, sugerindo
particulas subatdmicas com aparéncia e propriedades desconhecidas. Essa teoria é
conhecida como Super Simetria. O registro verbal se alterna entre o narrador e o
entrevistado, explicando de forma denotativa as particulas conhecidas atualmente
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que compdem a matéria convencional. Enquanto isso, o registro visual representa
de forma conotativa, através das bolas de gude de diferentes tamanhos e cores, as
diversas particulas conhecidas e também as desconhecidas propostas pelos
cientistas. Enquanto explica a teoria, o professor aponta para a metafora visual
como se ela fosse de fato o conjunto de particulas do qual esta falando.

Aos 40 minutos, outra descoberta recente que abalou o Modelo Cosmolégico
Padrao €& apresentada. Observacbes feitas pelo astrofisico e professor da
Universidade de Berkeley Saul Perlmutter indicam que, ao contrario do que se
espera apos qualquer explosdo, a velocidade de expansao do universo, ao invés de
estar diminuindo, estd aumentando, ou seja, acelerando. Para explicar esse
fendmeno, foi sugerida a existéncia de uma forma desconhecida de forga motriz que
ficou conhecida como Energia Escura. Este novo ator da cosmologia estaria
presente em todos os lugares e também seria criado junto com a expans&do do
espaco. Para ilustrar essa ideia, um liquido preto de baixa viscosidade € derramado
pela produgdo do programa em uma superficie plana, se expandindo e criando
‘novo” espago a medida que o tempo passa. O cosmoélogo e professor da
Universidade Imperial de Londres Jodo Magueijo esta ao lado e comenta que aquela
poderia ser considerada uma boa representacédo “pictoérica” do conceito de energia
escura, uma vez que sabe-se muito pouco a seu respeito. O registro verbal, na fala
do narrador, descreve o pouco que se sabe a respeito desta descoberta de forma
denotativa, enquanto que no registro visual, imagens do liquido preto se expandindo,
inclusive com momento em que aparecem em cena os produtores do programa
construindo essa representagdo, indicam uma intengcdo conotativa particularmente
clara para a cena. Embora imagine-se que ndo se trata de matéria propriamente
dita, a representacdo ndo se preocupa em dar uma aparéncia realista para o

assunto do qual se fala.

5.5. TO INFINITY AND BEYOND (PARA O INFINITO E ALEM) / 2010

Produzido por James van der Pool. Inteiramente dedicado ao conceito de infinito,
este episddio aborda diversas areas do conhecimento cientifico, desde a matematica
até a fisica, nas quais o uso de numeros muito grandes ou mesmo que tendem ao
infinito s&o necessarios para a resolugao e compreensao dos problemas. Por tratar

de uma abstragdo que na pratica ndo pode ser alcangada ou mesmo mensurada,
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esse documentario apresenta um clima geral misterioso, com um narrador falando
com um efeito de eco aplicado na voz na edi¢do. Partes das gravagdes e entrevistas
foram realizadas em galpdes antigos, amplos e aparentemente abandonados,
trazendo uma impressao de atemporalidade que esta conectada com a ideia de
infinito. Em outros momentos, depoimentos dos pesquisadores sdo gravados em
salas com uma grande quantidade de livros, pastas e papeis acumulados em
prateleiras, mesas e até no chdo. Essa composicao visual passa uma ideia de uma
quantidade de informag&o muito grande, impossivel de se acessar na sua totalidade,
assim como o infinito.

Diferente dos outros episédios descritos anteriormente, neste o narrador
aparece em quadro em alguns momentos, sempre em uma cena editada em preto e
branco, em um ambiente escuro e sugestivo de um assunto enigmatico tanto para
leigos como para cientistas renomados. Aos 16 minutos é apresentado o paradoxo
matematico conhecido como “hotel infinito”, no qual se questiona se haveria vaga
em um hotel com infinitos quartos e todos ocupados. Os depoimentos do professor
Peter Cameron, da Universidade de Londres, sdo gravados em diversos locais de
um hotel, como a recepg¢ao, o corredor de um andar e um quarto. No momento em
que explica, em um dos corredores do hotel, que ndo haveria como faltar quartos em
um hotel infinito, pois sempre poderia-se requisitar mais um, o efeito de camera
conhecido como dolly zoom, ou vertigo effect (em portugués, efeito de vertigem, em
referéncia ao filme de Alfred Hitchcock, Vertigo) é usado para passar a impressao de
que o corredor estda se estendendo e novos quartos estdo sendo criados.
Popularizado por Alfred Hitchcock, esse efeito combina um movimento de
aproximacéo ou afastamento da camera, em geral suportada por uma estrutura com
rodas (dolly) com um movimento de zoom no sentido contrario, com a finalidade de
se manter as dimensdes de determinado objeto ou pessoa ao mesmo tempo que
altera a perspectiva de profundidade proporcionada pela mudancga de distancia focal
da lente. O registro visual desta cena apresenta uma codificagdo ao nivel
tropolégico, com o corredor do hotel em expansdo representando uma metafora
visual do conceito de infinito. No registro verbal, o professor explica o paradoxo,
resultando em uma relagdo de redundancia com o registro visual.

Aos 35 minutos, uma metafora frequentemente usada para representar
probabilidades e longos periodos de tempo € encenada literalmente. Ao falar sobre
grandes intervalos de tempo, o professor David Spiegelhalter, da Universidade de
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Cambridge introduz uma pesquisa sua que calcula através de simulagdes em um
computador quanto tempo seria necessario para se escrever a obra completa do
dramaturgo William Shakespeare digitando-se aleatoriamente um teclado. Essa ideia
€ entdo ilustrada por um macaco sentado em frente a uma maquina de escrever e
datilografando arbitrariamente e “eternamente”. E, entdo, concluido que, em um
universo infinito, isto ndo sé aconteceria, como aconteceria infinitas vezes. O registro
visual se alterna entre imagens dos entrevistados, cenas do macaco datilografando
e outras imagens aleatorias de performances circenses, construindo em conjunto
uma ideia de estranheza que condiz com algumas das situagdes provaveis
resultantes de um universo infinito, tanto espacialmente como temporalmente. Com
excecao das entrevistas, que apresentam um carater denotativo, trata-se de
codificagbes a nivel tropologico, assim como uma imagem da lua cruzando o ceéu,
que se alterna entre as outras citadas, passando a ideia de longos periodos de
tempo transcorrido. O registro verbal descreve essas possibilidades tedricas que
simbolizam as ideias sugeridas nas imagens, tratando-se, portanto, de uma

mensagem redundante.

Figura 8: To Infinity And Beyond (Para O Infinito E Além)

Fonte: BBC, 2010.
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Assim como a metafora do macaco datilografando a obra de Shakespeare,
outra consequéncia de um universo infinito é representada em seguida. De acordo
com o professor Max Tegmark, do Massachussetts Institute of Technology, dado um
numero finito de particulas elementares, coOpias exatas do nosso universo se
repetirdo infinitamente a partir de certas distancias. Essa ideia € entédo representado
por bolas de bilhar diferentes ordenadas em todas as combinagdes possiveis em
cima da mesa. Cada conjunto de bolas representa um universo diferente. O registro
visual mostra o professor organizando uma representagéo tropoloégica dos universos
possiveis através dos conjuntos de bolas de bilhar. Enquanto isso, no registo verbal
ele descreve de forma denotativa o calculo necessario para chegar-se ao préximo

universo que € uma copia exata do nosso.

5.6. HOW BIG IS THE UNIVERSE? (QUAO GRANDE E O UNIVERSO?) /2012

Produzido por Nicola Cook. Complementando o episddio “How Small Is The
Universe?, no qual s observava a pesquisa sobre o mundo das particulas
subatoémicas, esse documentario acompanha o trabalho de cientistas que estao
mapeando todo o universo visivel, a outra extremidade da escala espacial. Aos 9
minutos de duragao, o professor Anthony Aguirre, da Universidade da Califérnia, se
encontra em uma sala com diversos baldes flutuando presos ao ch&o. Um desses
baldes representa o nosso universo visivel, do qual temos uma visdo exterior
restringida pela luz que chegou até nosso planeta desde a explosé&o inicial do Big
Bang. No balédo, esse limite é representado pela membrana que separa o lado
interno do lado externo. Os baldes representam uma codificagdo tropolégica dos
universos possiveis, assim como a membrana que constitui um deles, no qual nos
encontramos, representa, também como uma metafora visual, o limite observavel.
Enquanto isso, o registro verbal se alterna entre o narrador e o entrevistado, e o
conteudo, por sua vez, se alterna entre a descrigdo denotativa, literal, do trabalho de
mapeamento feito por Aguirre e da representacéo tropoldgica que esta aparecendo
em quadro.

Aos 12 minutos aproximadamente, a professora Janna Levin, da Universidade
de Columbia, explica as dificuldades de se mapear o universo, uma vez que ele se
encontra em constante expansdo. Para sugerir essa impressao de objetos se

afastando uns dos outros, sua imagem é gravada com o efeito dolly zoom. Essas
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cenas sdo gravadas em um campo onde aparecem trilhos de ferrovias e diversos
cataventos para captagdo de energia eodlica. Esses dois componentes da
composi¢cdo do enquadramento passam uma ideia de deslocamento. Nesse caso,
portanto, o registro visual representa metaforas visuais do registro verbal que, por
sua vez, faz uma descricdo denotativa da expanséo do universo.

Aos 16 minutos o narrador fala sobre a importancia desse deslocamento para
os cientistas, uma vez que ele distorce o comprimento de onda da luz distante que
chega a nos, caracteristica essa conhecida como Efeito Doppler ou desvio para o
vermelho. Esse efeito € importante pois permite aos pesquisadores calcularem a
distdncia desses corpos celestes até nds. Enquanto explica esse fendmeno,
imagens de Janna Levin dirigindo seu carro em uma auto estrada a noite aparecem,
mas com um efeito de pos produgédo que alonga a luz dos fardis dos carros a frente.
Esse efeito presente no registro visual tem como objetivo ilustrar a ideia sendo
falada de que objetos luminosos que se afastam tendem a apresentar uma
luminosidade distorcida para o lado vermelho do espectro visivel. A imagem
predominantemente escura, devido a gravagao ser em um periodo noturno, acentua
o carater tropoldgico da codificagdo, uma vez que aproxima a representacao a ideia

de estrelas e outros corpos celestes se afastando no espaco.

Figura 9: How Big Is the Universe? (Quao Grande E O Universo?)

Fonte: BBC, 2012.
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Aos 24 minutos, o narrador comenta que, apesar dos esforgos dos cientistas
para mapearem O universo visivel, ha uma parte ainda maior que nao esta sendo
detectada pelos métodos tradicionais. Essa parte corresponde a matéria escura.
Enquanto essa ideia esta sendo apresentada, imagens de cidades a noite séo
mostradas, com pontos luminosos contrastando com areas escuras. Os pontos de
luminosidade estao representando a totalidade da matéria normal, que conseguimos
observar, constituida de atomos e outras particulas elementares. Ja as areas
escuras da cidade representam a matéria escura que, apesar de ndo conseguirmos
detecta-la diretamente, sabemos que ela existe. Essa representacido, observada no
registro visual, indica uma codificagdo a nivel tropoldgico da imagem. As cidades e
luzes presentes sao locais familiares para a maioria dos espectadores, em uma
época em que a maior parte da populagao vive em grandes centros urbanos. Essa
familiaridade se relaciona com aquela que temos com a matéria comum, da qual
somos formados, em oposicdo a matéria escura , que possui uma composi¢ao
desconhecida. Enquanto isso, o registro verbal se reveza entre a descricdo do
problema tecnicamente, ou seja, de forma denotativa, mas também entre a
descricdo da metafora visual presente. Neste caso, observa-se uma mensagem
redundante, mas compreensivelmente, uma vez que trata-se de um conceito
misterioso até mesmo para os pesquisadores.

Em seguida é explicada a forma com que os cosmologos conseguiram
detectar a matéria escura. Embora ndo emita ou reflita luz, a matéria escura, assim
como a que conhecemos, exerce uma influéncia gravitacional na luz que passa perto
dela, distorcendo-a. Para ilustrar esse conceito, imagens de uma piscina com luzes
ligadas no fundo sdo mostradas, destacando-se a distor¢cdo que a agua, que
representa a matéria escura, causa na luz distante vinda do fundo da piscina. O
registro visual, neste caso, apresenta uma codificacdo a nivel tropolégico. No
registro verbal, observamos a explicagdo desse conceito de forma denotativa e, em
seguida, a descri¢do da metafora visual que esta sendo encenada.

Aproximadamente aos 35 minutos, a descoberta da expansdo cosmica &
descrita. A massa observavel do universo somada a matéria escura seriam
suficientes para, devido a gravidade exercida por elas, em algum momento no
futuro, frearem a sua expansao e eventualmente promoverem a sua contragdo. No

entanto isso ndo € observado. Ao contrario, ele esta se expandindo de maneira
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acelerada. Essa descoberta, feita pelo professor da Universidade de Berkeley Saul
Perlmutter, foi feita usando corpos celestes com brilho e distancias previamente
conhecidos, e calculando-se o desvio para o vermelho que suas luzes apresentam.
Essa técnica € representada no documentario por lanternas acesas em barcos
espalhados em um lago. Enquanto as lanternas s&o acesas aleatoriamente no lago,
o professor é filmado na margem do mesmo tirando fotografias de cada fonte de luz
a medida que acendem, representando as fontes de luz buscadas nas fronteiras do
universo. Este registro visual, portanto, € composto por codificacbes a nivel
tropoldgico, uma vez que as luzes nos barcos espalhados pelo lago representam,
metaforicamente, os corpos celestes usado por Perimutter para identificar as
velocidades de expansdo, assim como a céamera fotografica representa os
telescopios usados para fazer as observagdes. O registro verbal, neste caso, contém
apenas a descricdo do método empregado pelo cientista, explicado tanto pelo

préprio, como pelo narrador.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

Apés o término dessa pesquisa, pode-se dizer que o uso de uma linguagem
visual conotativa & bastante frequente na programacao dos episddios da série
Horizon. Ainda mais nos casos em que a tematica € mais direcionada para assuntos
envolvendo pesquisas recentes, distantes da realidade do telespectador. Assim
como fala um dos entrevistados, o professor Max Tegmark, ao final do episddio “To
Infinity and Beyond” (2012), o ser humano ndo possui a formagdo evolutiva
necessaria para compreender intuitivamente aspectos da constituicdo do universo e
da composicéao infinitesimal da matéria.

O emprego de metaforas visuais evidencia uma escolha por mais de uma forma,
em alguns casos, de representacdo dos conceitos abordados. O uso de imagens
conotativas, em algumas cenas, combinado com um registro verbal equivalente,
apresenta um nivel mais acessivel de explicagao dos assuntos propostos, indicando
uma intencdo de ampliar a compreensao para uma parcela maior da audiéncia. O
uso destes recursos demonstra uma intengao de aproximar o telespectador leigo dos
objetos colocados na programacgdo, em detrimento de solu¢gbées com recursos
graficos computadorizados, que poderiam trazer uma sensagédo de distanciamento
com o publico.

No ano que completa 50 anos de existéncia, a série Horizon se consolida como
uma janela virtual para o mundo da pesquisa cientifica e, a0 mesmo tempo, assume
um papel de responsabilidade na promogdo de novas descobertas que sao
necessarias. Em 1714, foi organizada uma premiacgdo intitulada “The Longitude
Prize”, que buscava encontrar uma tecnologia eficiente e precisa para se calcular
longitudes geograficas em alto mar. A organizacdo do prémio recebeu diversas
propostas, e o vencedor foi o relojoeiro John Harrison, que recebeu em troca uma
recompensa de vinte mil libras, a época. Em 2014, essa premiagdao esta sendo
reformulada, desta vez com um valor de dez milhdes de libras a ser entregue ao
vencedor. Um episddio de Horizon foi ao ar no dia 22 de maio de 2014 propondo
seis areas a serem votadas pelo publico e escolhida uma para ser desenvolvida e
receber o prémio. As areas propostas englobavam tematicas como transporte
aéreo, alimentagao, antibioticos e acesso a agua. O tema vencedor, anunciado dia
25 de junho deste ano, foi antibioticos.

Em face destas aspiracbes em pautar as pesquisas cientificas futuras, ainda que
com o auxilio da participacdo parcial do publico nestas escolhas, torna-se ainda
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mais importante a pesquisa e o debate a respeito da forma como o desenvolvimento
da ciéncia é apresentado. Por tratar-se de uma emissora de comunicag¢ao publica,
ha uma responsabilidade ainda maior com o fomento da ciéncia, uma vez que essa
area do conhecimento tem um grande impacto na construgcéo da sociedade. O futuro
da humanidade, ndo sé de um pais ou continente, € afetado pelas descobertas
cientificas.

Em funcdo dessas observagdes, e dos problemas analisados nesta pesquisa,
envolvendo a divulgagao cientifica, assim como a atragcdo de interesse para os
temas, esperamos contribuir, com esta monografia, para o conjunto de debates a
respeito de como o conhecimento cientifico € propagado e, em ultima instancia,
gerado. Seja com novos profissionais que escolham esta carreira motivados pelos
conteudos e linguagem usadas nesses programas, ou simplesmente com as
discussdes geradas pelos episodios na sociedade, dado o alcance da rede britanica,
a maneira como as descobertas cientificas recentes sdo apresentadas para o
publico tem um grande impacto nas geragbes futuras e, consequentemente, na
prépria producdo do conhecimento, que € um dos motores da sociedade como um
todo. A transposicdo dos conceitos cientificos para documentarios televisivos,
auxiliado por imagens com niveis de codificagdes predominantemente conotativos,
porém variados €, portanto, uma ferramenta de suma importdncia para a

conscientizagao da populacio a respeito desses assuntos.
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