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    À esposa e nossa filha.




    Gratidão.


  




  

    [APRESENTAÇÃO]




    Durante pouco mais de vinte e cinco anos de profissão como Profissional de Rádio e Televisão, ou Radialista Profissional, como quiser chamar, estive diretamente ligado à edição. Contudo, algumas questões de ordem teórica sempre me obrigou a um enfrentamento e muitas vezes a discordar dos mestres teóricos do cinema e do audiovisual sobre o assunto deste livro.




    Desde que Eisenstein, Vertov, Pudovkin, Kuleshov, entre outros, no início do século XX, na Rússia e depois União Soviética, pronunciaram-se sobre a montagem como método, conceito e procedimento, o mundo do cinema passou a se revigorar no elixir daqueles teóricos aprimorando tudo isso, tal é a força de seus argumentos e exemplos deixados.




    Trago para discussão algo que fugiu à teorização até hoje experimentada sobre a edição e seu feitio na relação com a circularidade do cultural. Essa provocação tem sido minha companheira a tempos, mesmo quando eu achava estar começando a entender sobre da realização cinematográfica e audiovisual.




    No capítulo 1 [ORDEM] faço um convite a pensarmos as ferramentas internas do cinema e do audiovisual como procedimento metodológico. Particularmente, coloco a edição como ferramenta de coleta e organizadora de dados das séries 3%, Edha e Sempre Bruxa, também dos contextos.




    Apresento o veículo de comunicação Netflix na relação com os países e as séries no capítulo 2 [ORIGINAIS], discutindo o contexto de origem das séries por se tratar de um modo de consumo de produtos audiovisuais.




    A estrutura e organização da edição no processo produtivo audiovisual é o assunto do capítulo 3 [CIRCULARIDADE]. Nele abro espaço para oferecer conceito sobre maquinária no procedimental audiovisual, o corte, a padronização da edição e a duração cultural do plano.




    No capítulo 4 [DIÁLOGOS] apresento a visualização da plasticidade estrutural da edição ao tratar dos acoplamentos estruturais que permeiam as correlações entre o cultural e o processual da edição ao analisar momentos das três séries, foi possível observar na decupagem as proximidades e distanciamentos da edição e seus acoplamentos.




    O capítulo 5 [SAÍDA] marca como alegoria o corte final desta discussão ao alinharmos as essencialidades dos assuntos discutidos.




    Vamos às provocações!
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    [ENTRADA]




    Exu matou um pássaro ontem, com uma pedra que só jogou hoje.1




    Ditado africano Iorubá




    A epígrafe traz um resumo da fé do Iorubá no que se entende como o poder da comunicação para modificar cenários próprios da entidade Exu. Uma entidade que está entre o mundo das divindades e dos terrenos possibilitando essa comunicação. A pedra jogada hoje vai na direção do funcionalismo exclusivista dos meios de industrialização dos serviços, da expressão artística e da produção cultural no audiovisual. No contexto das poéticas contemporâneas, coloca-se em pauta outro ponto de vista sobre as interferências do contemporâneo na edição audiovisual para a produção e consumo de narrativas audiovisuais seriadas, distribuídas por serviços de vídeo sob demanda, originados na Internet. Um estudo relacionado com diversos fenômenos culturais, destacando-se:




    - Fazer ver e ouvir o que se vê e ouve;




    - Manter a conexão.




    Como espírito desta obra está o abordar da “re-configuração de práticas tradicionais mediante a incorporação de novos elementos (na cultura e na arte) e, de outro, a produção (invenção) de novos modos de fazer que podem resultar na introdução de novas práticas” (ECCO/UFMT, 2017), subversivamente, para gerar uma discussão com potência de autocriar.




    As poéticas contemporâneas, ou o estudo e discussão científica sobre os processos criativos, acontecem na interdisciplinaridade do conhecimento em que se encontram a sociologia da comunicação, economia da comunicação, a arte, a comunicação, a filosofia e os estudos culturais. Sendo que o audiovisual, assim como o cinema, configura-se como inter, multi e trans disciplinar pela capacidade de acoplar-se, a fim de adaptar-se e sobreviver enquanto um sistema autopoiético.




    Caminhar na direção de explicações sobre a plasticidade estrutural da edição audiovisual como fenômeno cultural implica na observação das relações internas e externas da escritura audiovisual. Apresentar esta discussão, configurou-se em um processo de questionamento desafiador diante do conhecimento tradicional sobre o cinema e o audiovisual, a partir da análise da edição audiovisual como um processo autopoiético. Abordo a edição audiovisual dada é a sua importância nas formas de comunicação cotidianas alicerçadas no audiovisual. Para tanto, considero o contexto e as relações culturais integradas ao pertencimento do comportamento humano em uma forma majoritária de vida de uma modernidade-mundo, obscurecida pelas labaredas do capital.




    Imersos em uma estruturalidade de vida capitalista, em que se faz necessário retirar dos olhos as travas dessa modernidade colonizadora, entre a polarização de centro e periferia, esta pesquisa não ocupa o meio entre esses conceitos. Chamo a atenção para uma outra forma de perceber a edição, a partir de uma circularidade e interdependência com os fazeres do audiovisual e o cultural, ao se empreender neste desafio pelo fato de, segundo Maturana e Varela (1995), sermos criadores de nossa própria realidade, ou seja, somos seres autopoiéticos.




    Para falar de um sistema produtivo hegemônico do audiovisual, significa oferecer uma outra percepção para as relações de uma modernidade obscurecida pelo capital. Por isso, junta-se às questões estéticas, técnicas, negociais e artísticas em um único discurso orientado por uma autoconsciência, tendo o desejo de exercer crítica ao senso comum, pois não são poucas as publicações que versam sobre o tema de forma pretensamente contra-hegemônicas ou contra-culturais.




    Entre as diversas discussões sobre as características da televisão, acadêmicos investem em análises nas quais uma janela de exibição pode ser maior que a outra. Um exemplo desse equívoco, está na comparação entre televisão e a Internet, como se uma fosse maior ou mais importante que a outra. O tamanho de uma janela não se afere apenas por sua capacidade de cobertura ou tecnologia empregada, mas, principalmente, pela sua capacidade de respostas às demandas sociais, formas de interferir e participar em processos das sociedades. Por exemplo, em meio à pandemia do SARS-COV-2, as aulas das escolas públicas foram suspensas no Brasil, dada a dificuldade da população em ter Internet em casa para aulas assistidas por TICs, tecnologias da informação e da comunicação. Essa dificuldade atingiu a maioria dos municípios brasileiros. Contudo, no estado de Mato Grosso do Sul, o governo providenciou a utilização da televisão aberta para prover aulas à rede pública de ensino, fato ocorrido em maio de 2020. A antiga televisão, em sua capacidade integradora comunitária, colocou-se à frente de tecnologias transmissão do EAD (Ensino a distância) por Internet. O tamanho da janela de distribuição do audiovisual é dado pela sua capacidade social e cultural, em contraponto ao discurso pseudointegrador da globalização.




    Atualmente, muitas vezes a edição também é tratada apenas como parte da pós-produção, como esquema didático-acadêmico e da formação profissional. Nesses moldes, a edição está na última fase da realização cinematográfica e audiovisual. Lembrando, segundo Rodrigues (2007), as etapas fabris da realização cinematográfica e audiovisual são: levantamento de recursos, preparação, pré-produção, produção, desprodução e finalização. Então, na finalização, na pós-produção ou na edição todas as decisões são tomadas sobre a escolha dos planos, os cortes, os sons, a música, os efeitos, colorização, distribuição de saída de áudio, nós interativos e no que mais for necessário para se finalizar a narrativa.




    Raymond Williams (2015), um dos precursores dos estudos culturais, visualizou a cultura como comum à sociedade humana e cada uma com suas relações de significados. Ele entendia que “o sistema de significados e valores que a sociedade capitalista gera tem de ser derrotado no geral e no detalhe, por meio de um trabalho intelectual e educacional contínuo” (2015, p. 75). O trabalho intelectual e educacional é um posicionamento político. Significa olhar para a sociedade como ela é e ser capaz de propor uma inteligência, uma construção, a qual esse par se entrelace com a própria vida em sociedade, afinal, para Williams, “a cultura é algo comum a todos” (2015, p. 5), sendo essa a base da sociedade.




    O [des]afio está em demonstrar outra visada sobre a edição num espectro macro, isto é, o compartilhamento e compatibilização de códigos culturais, por isso, espera-se do leitor uma potência analítica capaz de não restringir as possibilidades quanto ao tema e provocações propostos. Ademais, trata-se, justamente, de um convite para explorar conceitos a partir de outra mirada (do espanhol), cujos sentidos pessoais são exigidos para experimentar os exemplos audiovisuais citados. Experimentar! Esta é uma questão de ordem para que o estranhamento produza o efeito de alcance da [des]obediência necessária a esta discussão. Sem tratá-la apenas em suas partes, mas reconhecendo-as como dimensões relacionantes, em mutualidade de operação com o cultural na intenção de [des]colonizar o olhar. Deseja-se que o desafio da desobediência seja descolonizar.




    Nesta construção foram utilizados ícones para compor os títulos dos capítulos e suas seções. Para expressar uma solução artística ao construir uma imagem tão profunda e complexa quanto uma frase, a iconografia dos colchetes trouxe a tela junto com o texto, ao mesmo tempo em que se entrelaça o conceito de tela às marcações da edição de corte inicial igual a [, ou ponto de entrada da imagem, e o de corte final igual a ], ou ponto da saída. Coloca-se uma forma de estar no mundo por meio de um processo artístico integrado a um sistema unitário com a finalidade de uma provocação estrutural sobre a edição audiovisual. Assim, busquei expressar o estado de presença, um modo de existir e um vínculo singular com este estudo enquanto processo criativo autopoiético.




    Estudo que transita dentro das novas teorias da comunicação, a somar com vários outros estudiosos na busca formas de entender fenômenos da comunicação como fenômenos culturais. Num processo de reinterpretar os autores canônicos e deles se aproximar a partir do contexto estudado com as devidas considerações e necessárias atualizações.




    Ao iniciar o percurso pelas inquietações e angústias enquanto editor, sabendo que elas pertencem a uma complexa rede profissional e de outros editores, faz-se necessária a discussão de um entre tantos assuntos carentes e ansiosos de debate sobre a edição. Então, indago como a plasticidade estrutural da edição relaciona-se com narrativas seriadas distribuídas por meio de serviços de vídeos sob demanda na Internet?




    Coloquei-me a buscar respostas para compreender a plasticidade estrutural da edição como fenômeno cultural em narrativas audiovisuais seriadas distribuídas por serviços de vídeo sob demanda na Internet. Onde, de forma específica, observei as relações da edição dentro de uma circularidade de eventos internos e externos ao fazer audiovisual. Em tal universo, encontrei relações do veículo de comunicação com os países produtores das séries e as séries 3%, Edha e Sempre Bruxa, observadas de forma crítica na relação com a edição, protagonismo e temporalidade.




    Entre as diversas justificativas para a realização desta obra está no centro de tudo a percepção de contar uma história a partir de quem a vive. Empreendo numa perspectiva de raciocínio na qual os fatos e as relações existentes falam a partir da expertise, dando sentido ao ditado africado apontado por Galeano (2008), em O Livro dos Abraços, que diz: “Até que os leões tenham seus próprios historiadores, as histórias de caçadas continuarão glorificando o caçador” (2008, p. 116).




    Durante um pouco mais de duas décadas embrenhado nas matas da realização e da academia do audiovisual, editando comerciais, documentários, ficção, programas de televisão, programas de rádio, reportagens, videoclipe, videoaula e videoarte, posso dizer que as demandas foram sempre além de editar na ilha de edição. Entre outros tantos anos de vivência ao redor do mundo, participando de variados postos de trabalho do audiovisual em projetos de mercado, culturais e independentes, discutir a edição apresentou-se uma entidade provocativa num lugar que sempre trouxe prazer apaziguador, isto é, a edição audiovisual. Este editor se tornou pesquisador.




    A edição audiovisual pertencente a indústria do entretenimento no cinema e no audiovisual, nela é entendida como uma fase técnica no processo fabril orientada ao resultado. O relatório da Firjan/Senai (2019) apontou para a criação de mais de 25 mil novos empregos entre 2015-2017 no setor criativo no Brasil. Esses postos de trabalho estavam na “transformação digital e valorização da experiência do consumidor” (2019, p. 4). O audiovisual gerou 40.900 postos de trabalhos, com uma média de renda de R$ 3.240,00 no ano de 2017. No Estado de Mato Grosso, foram registrados 1.656 empregos com a média salarial de R$ 2.561,00 no audiovisual. No setor nacional, as funções de Montador de filmes tiveram 6.200 postos, enquanto a função de Edição de TV e vídeo empregou 3.400 trabalhadores. Os números do setor para essas duas funções em Mato Grosso não estão disponíveis. Como justificativa social, entendendo essas duas funções dentro do campo da Edição Audiovisual, é preciso assinalar o impacto social de 9.600 empregos, um pouco mais de 23% dos postos de trabalho do audiovisual nacional. A edição é um campo de trabalho com a demanda crescente para além das janelas tradicionais como o cinema e a televisão. O campo ampliou-se para outras janelas através da Internet utilizadas pelas empresas, produtores culturais, ativistas, comunidades, órgãos oficiais, sistemas educacionais e sociedade civil como redes sociais e canais de streaming.




    No desempenho da profissão de edição, foi necessário desenvolver capacidade, habilidades e atitudes numa lateralidade de conhecimento ostensiva sobre: ler e interpretar roteiro, sem um diretor do lado na ilha de edição; criar animações em 2D e 3D; tratar as cores de imagem de foto e em movimento; recortar, corrigir e criar imagens estáticas o para animação; elaborar, desenhar, gravar, tratar e editar o som; samplear sons em músicas e vice-versa para compor material para editar; gerar créditos estáticos ou animados; gravar, limpar, tratar e editar locuções; recortar e tratar ações em fundo verde, o chroma-key; gerar efeitos visuais e sonoros. Então, quando se afasta o olhar dos lugares entendidos como o eixo de realização para a indústria cinematográfica e audiovisual, onde os fazeres dos departamentos são bem definidos, nota-se a necessidade do profissional ou da profissional da edição alcançar tal lateralidade de conhecimento que fica regido por um relacionamento profissional extrativista fora do eixo. Extrativista no sentido de tratar o trabalho da edição como comercialização de trabalho especializado multidimensionado para atender a tantas necessidades. No exercício da edição audiovisual, em outras unidades da Federação brasileira, é exigido tais requisitos também. Assim, tudo o que a indústria atribui à pós-produção, vira campo do editor nas realizações fora do eixo das grandes produções da indústria do entretenimento.




    No mestrado, abordei o efeito especial digital no texto fílmico, ou seja, a edição dentro da edição. Ao finalizar a dissertação a discussão não ultrapassou o esperado de um saber canonizado. A análise discursiva empreendida naquela altura fez-me caminhar por limitações metodológicas sem dar espaço para a percepção do contexto, quando concentrei esforços na análise em relação ao texto fílmico. Os resultados mostram-se ainda muito vinculados aos parâmetros hegemônicos dos modos de produção capitalista. Moldes sobre os quais sobrepuseram-se os interesses do capital ao modo de fazer, linearizando os processos como uma linha de montagem fabril, desde a inauguração da teoria da montagem até os dias de hoje. Ao invés desses saberes ampliarem-se às discussões das metodologias de edição como organização da imagem e do som como discussão científica, continua-se a beber na fonte de teorias exauridas e descontextualizadas.




    Diversas inquietações apareceram no mestrado como: por que a academia discute tão pouco a edição, sendo que esse fazer pode garantir a coesão da narrativa audiovisual ou derrubá-la? Desde o vídeo feito por um estudante do ensino médio, até aos veículos de comunicação, é a edição que promove o balanceamento para o entendimento dos textos fílmicos, televisivos e audiovisuais? Ademais, deve ser considerando também a importância do audiovisual na relação com os meios de comunicação, como o acesso aberto ou condicionado, com a manutenção dos valores sociais e como aprendizado, uma vez que o aprendizado também acontece assistindo e ouvindo as produções audiovisuais.




    A primeira questão é muito ampla e provocativa, mas foi um alívio notar que diversos editores, de formação acadêmica ou não, também compartilham da mesma percepção. A cada novo livro sobre edição de filmes ou de televisão, como os de Ken Dancyger (2007), Walter Murch (2004), entre outros, a premissa continuava seguindo a partir dos apontamentos dos estudos russos da montagem. A persistência cultural da teoria da montagem apresentou-se como um entrave para o entendimento sobre a edição ao se tomar o assunto levando-o à sério, na urgência das necessidades atuais do pensar a edição. A teoria da montagem tornou-se um dogma. Como tal, discuti-la pode ser desconfortável, mas necessário.




    A segunda questão coloca a perspectiva cultural da persistência da edição como modo de narrar. Se para Certeau (1998) existem os modos de fazer e de usar como complementares entre si, os modos de narrar criam uma outra via, aproximando e misturando o fazer e o usar como ferramentas da contação de histórias, da construção do discurso, o que coloca a edição como fenômeno cultural. Isso se dá, principalmente, quando há a possibilidade de o público finalizar a edição no filme interativo ou editar sua própria sequência para os episódios de uma série. Desse modo, comparando com a primeira questão, a edição está em uma outra faixa de materialidade, mas elas são questões que se complementam.




    Foi necessário quebrar os telhados da percepção enquanto editor, expondo-a às instabilidades viscerais da edição e suas relações com as interferências internas e externas ao audiovisual. Assim, meu convite pede a você se permitir ser atravessado por tais instabilidades com as quais sempre houve convivência; Estranhamento! Compartilham-se as provocações dessa outra forma de ver o quadro para além das bordas colocadas pela modernidade-mundo; observar para além da continuidade fílmica, sobre os tipos de corte e entre outras questões técnicas; e ainda questionar estas, tratadas como arte, estética, linguagem, montagem, entre outras roupagens com falsa relação estabilizada. Como exemplo de estranhamento, está a utilização de binômios como cinema e arte, linguagem audiovisual, estética audiovisual, mas que são construções culturais por acoplamentos.




    A perturbação original ainda persistia, mas estranhar a edição foi um rasgo no véu das crenças teóricas, de relações de trabalho e modos de operar a práxis da edição para este editor/pesquisador. De um estranhamento inicial, inspirado em Chklovski (1976), formalista russo, pensei em propor um obstáculo ao pensamento hegemônico e organizativo sobre a realização audiovisual e cinematográfica. Contudo, não se oferecem garantias de trilhar o caminho formalista que, por vezes, aproxima-se e vai ao longe desta empreitada. Esse posicionamento obrigou-me a um desapegar de convicções teóricas e de outras conquistadas em campo com a edição em benefício da instabilidade. Trata-se de estranhar a edição audiovisual por sua própria anatomia, como provocação para uma outra dimensão de entendimento.




    Reside um conflito entre as inquietações a respeito da relação do processo produtivo do audiovisual ou cinematográfico e a edição na justaposição com o cultural. Eisenstein (2002-a), que era erudito musical, disse que o cinema é conflito e que só acontece na dominante. Dominante para esse cineasta russo não era a classe dominante, mas outra coisa. Um conceito orquestralmente pensado, pois na música ocidental a quinta nota ou o quinto grau da escala maior desempenha a função de nota dominante. Segundo Med (1996, p. 88) a dominante é a nota mais importante da escala depois da tônica, pois é ela que “domina os outros graus, tanto na melodia quanto na harmonia”. Ela causa tensão por oposição em relação à tônica que é a primeira nota e o grau principal da escala. A tônica dá o tom de um arranjo do campo harmônico tonal e a dominante exige uma resolução, uma finalização. Assim, o pensamento de Eisenstein sobre o cinema acontecer na dominante tem a ver com: exigir uma resolução; estar em oposição à tônica; resistir ao tom social dado pelo capital; conflito entre as ideologias das classes detentoras do capital e a proletária.




    Busquei inspiração também no conceito de dominante da harmonia funcional em aproximação com na montagem de Eisenstein (2002-a) para tratar a edição e [des]alinhamento. No entanto, auscultando previamente o ente a ser observado, isto é, a edição, foi percebida a necessidade de outras vias para compreendê-lo, numa proposição de provocar o entendimento hegemônico trilhando por dentro do sistema produtivo e reprogramar a percepção geral no que diz respeito a edição.




    Desobediência! O estranhamento está no despertar da desobediência, essa é uma forma de estar no mundo que escolhi, movido por provocações sobre o positivismo do tecnicismo e as garras obscuras da modernidade capitalista enquanto variáveis. Mas, principalmente, olho para a edição como fenômeno cultural entrelaçada a tais variáveis. Há de se fazer provocações para, pelo menos, reconhecer os problemas estruturais associados com a edição e tratar de discussões estruturais sobre o assunto. Aquilo que Dussel (1980) chama de epifania fulgura como meu lugar de fala como pesquisador, como o alvorecer na floresta, o retirar da catarata dos olhos. Quando estabeleço uma analogia em relação à teoria da montagem de Eisenstein (2002-a), a desobediência assemelha-se ao que ele categoriza como montagem intelectual, ou seja, a desobediência opera a justaposição da tonalidade hegemônica do entendimento sobre a edição e da atonalidade do estranhamento – o obstáculo – para, assim, gerar outra ideia, outra inteligência.




    Outrossim, a edição pode ser também o próprio resultado, como acontece em obras audiovisuais interativas e jogos. Nessas obras, o público edita e ela é o respectivo efeito, previsto, mas contemplado para além da realização audiovisual. A ruptura, como ontogenia decolonial, vem de um processo que inicia com a percepção dos problemas estruturais. Assim sendo, trata-se de pegar o assunto por seu âmago, e é daqui a partida na busca de um outro ânimo para discutir a edição e suas relações com o cultural contemporâneo.




    Merten (2003) fala do cinema entre a realidade e o artifício. Ao buscar uma definição de cinema, declara seu otimismo quanto a globalização dizendo que “no novo mundo globalizado, só a cultura regional e, dentro dela, o cinema, serão instrumentos de resistência contra uma dominação que se afigura poderosa como um rolo compressor” (2003, p. 10). Entretanto, notório é o rolo compressor ter se transformado em uma nave alienígena abdutora de produções locais, na forma de provedores de streaming on demand, coletando espécimes do mundo afora. Essas interferências na edição importam e necessitam discussão.




    Nas audiovisualidades contemporâneas, o fator máximo é a multiplicidade, a qual os atritos da adaptação entre o meio e o observado elevam a temperatura na direção do público e do cultural. Machado (2008, p. 238) afirma que a multiplicidade é uma busca para “o projeto estético e semiótico” do audiovisual atual, ou grande parte, justamente porque ela “exprime o modo de conhecimento do homem contemporâneo”. De toda a parte provêm conhecimento e aprendizado, não é diferente com o audiovisual. Estudar a edição vai de encontro a dores profissionais e com a construção da comunicação mediada pelo audiovisual no contemporâneo.




    Com estes argumentos, justifico os motivos e inquietações na busca de uma outra compreensão sobre a edição como fenômeno cultural.




    




    

      

        1 Agradecimento ao Emicida pela oportunidade de conhecer esse ditado.


      


    


  




  

    [CAPÍTULO 1] ORDEM


  




  

    1. [ORDEM]




    A aproximação fenomenológica mostra que a edição é uma metodologia que possibilita coletar, tratar, organizar e escrever a obra com dados imprescindíveis.




    Ao buscar compreender e discutir a constituição da edição audiovisual como um fenômeno cultural, com a finalidade de ampliar e gerar conhecimento acerca da sua plasticidade estrutural na relação com o cultural em narrativas audiovisuais distribuídas por meio de serviço de vídeo sob demanda na Internet, desenvolvi uma ordem para aproximar-me do fenômeno. Utilizei como paradigma de abordagem que exigisse qualidade do tema possível de ser explicada. Atribuí à edição audiovisual uma estruturalidade metodológica, para a qual o ambiente midiático é o campo do fenômeno, a localização onde está o observado. A ordem requer um método.




    A edição como método científico não é distanciada dos preceitos dos estudos em comunicação, ciências sociais, artes. França (2016, p. 153) descreve a metodologia científica como “resultado de uma série de definições: a inserção em uma área de conhecimento – no nosso caso, a Comunicação –, a adoção de uma determinada compreensão de seu objeto de estudo – o processo comunicacional – e a construção da questão-problema”. A autora defende o paradigma relacional da comunicação que, ao se levar a cabo os elementos fundantes da comunicação, o fenômeno da comunicação é concreto e presente em nossa realidade, logo, entender a edição como fenômeno da comunicação, significa reconhecer, a priori, sua presença e que, essa presença, só existe na relação com o humano.




    Entendamos a edição nessa relação com o humano, pois dele parte e a ele retorna. Como o objeto da investigação temos a edição audiovisual, nosso ente observado. Duarte e Barros (2009, p. 28) explicam que “a comunicação corta transversalmente várias disciplinas das ciências sociais. Em certas problemáticas, ela assume papel central”.




    Nesse sentido, o audiovisual é uma forma multi-inter-trans-disciplinar de abordar assuntos do mundo enquanto fazer e modo de expressão, ou seja, mit-disciplinar. Para Farias (2020), ao falar sobre as artes cênicas, afirma que o conceito mit-disciplinar exige um esforço do docente constituindo-se num desafio para a formação na aplicação dessas diversas abordagens, como procedimento de viver e construção do conhecimento acadêmico.




    Como reconheço a dificuldade em compreender esse conceito, e essa dificuldade pode ser, inclusive, uma resistência intuitiva a romper os muros que separam as disciplinas, gosto de partir da definição simplificada de: disciplina, multidisciplinaridade, interdisciplinaridade e de transdisciplinaridade, para chegar finalmente à idéia de percurso mit-disciplinar. (FARIAS, 2020, on-line)




    O audiovisual possui, assim como as artes cênicas, organização e estruturas próprias de aproximação, desenvolvimento e escrita do assunto tratado, o que possibilita abordagens qualitativas, quantitativas, mistas e multiprocedimentais. Nesta discussão, a autorreferencialidade metodológica abre caminhos para a organicidade e estruturalidade por meio da utilização da edição como metodologia.




    Diversas áreas do conhecimento utilizam o audiovisual como metodologia, por exemplo, a etnografia. Garcez (et al, 2014, p. 261) utilizam como metodologia para geração, segmentação e transcrição de dados audiovisuais como procedimentos analíticos plenos, justificando que o trabalho investigativo é uma busca pela compreensão dos atores “o que envolve trabalho de campo: observação, participação, registro, reflexão analítica com base nos registros e relato descritivo, narrativo, persuasivo”.




    Ao se apresentar o audiovisual como autorreferencialidade metodológica, sendo ele mit-disciplinar, por exigir procedimentos e métodos distintos também para sua existência, descreve-se a metodologia aplicada como uma investigação mit-metodológica quanto a forma de abordar o problema na dinâmica entre o fenômeno cultural, o ambiente e o observador/pesquisador, considerando a multidimensionalidade do observado e suas relações.




    Entendendo a edição audiovisual como um fenômeno cultural, de acordo com paradigma de Edmund Husserl (1859-1838), observa-se que as “pesquisas realizadas sob o enfoque fenomenológico, o pesquisador preocupa-se em mostrar e esclarecer o que é dado” (GIL, 2008, p. 14). Significa colocar o fenômeno em suspensão, entre parênteses, para ser analisado. Desvincular o observado de seu contexto para a construção de conhecimento no campo dos estudos de cultura contemporânea, neste caso, mostrou-se inviável.




    A fenomenologia aqui empregada seguirá outros parâmetros em aproximação com biologia do conhecer, enquanto estudo fenomenológico. Maturana (2001), que inaugurou a biologia do conhecer, busca diferenciar sua fenomenologia dos eixos tradicionais, nos quais o estudado é isolado do seu contexto. Como contraponto o autor não entende o fenômeno como uma forma piramidal, como acontece na fenomenologia husserliana, cujo pesquisador está no topo e o observado e o contexto, na base da pirâmide. Trata-se de construir o conhecimento sobre o fenômeno considerando-o formado pelo observado, o observador e o contexto.




    Entender a observação como uma espacialidade, obriga-nos a reconhecer o fenômeno na circularidade de fatores entrelaçados e criados pelo humano na sua forma de vida, como aponta a perspectiva que utilizei de Maturana e Varela (1995). Também, junto com a circularidade do fluxo dos inúmeros fatores, estão as possibilidades de combinações, acoplamentos, disjunções e distanciamentos ao colocar o fenômeno no arcabouço quântico da vida humana e imerso ao meio capitalista, ou seja, todos estão entrelaçamentos de variáveis e atores que fazem da vida o que ela é e do observado o que ele é.




    Como pesquisador/observador no contato direto com o fenômeno, agi no centro das relações entre o fenômeno e as variáveis do ambiente. Para Maturana (2001), o contexto é tão importante quanto o observado e o observador/pesquisador. Para ele essas três instâncias não formam uma tríade, mas um todo cognitivo com a exposição e troca mútua, de forma circular, de suas condições e suas características.




    Maturana (2001) aponta também que o entendimento circular coloca a todos os entes envolvidos na pesquisa dentro do mesmo contexto. Espaço onde todos possuem a mesma importância, pois cada instância opera em mutualidade de aprendizado e resposta com a outra. Ele estabelece um processo cognoscitivo de relação com o ambiente e observado e, deles, para com o observador/pesquisador. O observador/pesquisador é o centro do movimento circular de observação do comportamento entre o observado e o ambiente.




    Consideremos, ainda, a relação de distribuição audiovisual por Internet, a forma de acesso ao universo do observado e a ele próprio. Isso porque, dessa relação de distribuidor para usuário, estabelecem-se outras, como a comercial, da audiência, da subjetividade, do comportamento, as quais todas acontecem durante a distribuição do audiovisual e do consumo. A participação do observador/pesquisador é exigida pelo observado por estar interno ao grupo de sujeitos em análise. Participar significou compreender o comportamento dos provedores, suas interfaces, as do público; motivações comerciais e culturais; e os entrelaçamentos das variáveis para a constituição e a localização da edição enquanto circularidade no contexto. Como também, a participação é sistemática por necessitar de parâmetros sistematizáveis para coleta dos dados e a análise deles. Para, assim, deixar uma forma a investigação confiável e possivelmente replicável por outros.




    1.1. [OBSERVADO]




    O observador/pesquisador, observado e contexto são pertencentes a uma relação circular e formando, juntos, um sistema de pertencimento ao ambiente. Nesse viés, o observado desta pesquisa é a edição no entrelaçamento de relações com variáveis que atuam sob ela na persecução da obra audiovisual, considerando também como ela interage com as variáveis do ambiente cultural.




    Uma parte do contexto está no grande grupo dos provedores de vídeo sob demanda distribuídos pela Internet. Esses provedores são os sites que oferecem serviço pago para acesso a filmes, séries, documentários, animações e programas. Eles estão na profundidade de cosmovisões, dentro do mundo dos comportamentos humanos personificados em dispositivos, tecnologias e serviços vinculados ou não ao consumo.




    A seleção das séries vem como resultado de um longo processo de aferição das variáveis midiáticas, das quais foram eleitas as realizações dos países da América do Sul. Em nove anos de atuação no continente, os provedores de vídeo sob demanda fizeram muitos títulos transitarem nas plataformas pela Internet. Fato que dificultaria esta abordagem, pelo tamanho do universo dos sujeitos. Algumas características foram deliberadas como necessárias para a escolha dos sujeitos:




    - Deveriam ser provedores de vídeo sob demanda na Internet com acesso restrito e hospedar séries com produção própria de audiovisuais nacionais e da América do Sul;




    - Ter produção própria do canal com obras nacionais e latino-americanas.




    O acesso restrito marca um tipo de negócio audiovisual que a pouco tempo passou a ter obrigações legais de distribuição de conteúdo em solo brasileiro, obtendo o mesmo tratamento dado para as distribuidoras de canal por assinatura e, com pouco menos de dez anos no Brasil, já compete com outros tipos de televisão por assinatura, por alcançar parâmetros de consumo e por ser três vezes mais rápido que os modelos tradicionais por assinatura. O que coloca em curso diversos entrelaçamentos com a forma de vida capitalista contemporânea.




    A produção de obras nacionais e latino-americanas marca a existência de acoplamentos legais instituídos pelo Estado, com os distribuidores de produtos audiovisuais. Esse é um fato provocador de investimentos no país, com potencial de movimentação da economia na contratação, bem como na própria execução de audiovisuais como propriedade do distribuidor.




    Apresentou-se, assim, um complexo contexto no qual a determinação do veículo de comunicação assumiu extrema importância. Como também, a edição foi observada nas séries por meio das variáveis do ambiente, dadas pela forma de vida contemporânea, pelo comportamento humano e cultural, as quais se identificou dois tipos de sujeitos: o tipo veículo e o tipo obra audiovisual.




    Os sujeitos do tipo veículo em operação no Brasil são os seguintes: Netflix, Amazon Prime Video, Hulu (ABC), Google Play, iTunes Store, Uol Play e Net Movies. Dentre essas variáveis, as que demonstraram ter as características necessárias foi Netflix. Esse distribuidor criou selo distintivo para as obras próprias, como Original Netflix. Assim como tem contratado obras prontas e patrocinado a realização de filmes e séries, sobretudo, porque faz parte do que se convencionou chamar de a nova televisão, com alcance transnacional e de acesso restrito.




    Na América do Sul, não são todos os países que fazem parte da distribuição industrial dos provedores de audiovisual sob demanda na Internet. Como enfrentamento decolonial pelo reposicionamento geopolítico do conhecimento e estabelecendo aproximações igualitárias, elenquei os seguintes critérios para a seleção dos indivíduos audiovisuais:




    - Ter nacionalidade da América do Sul;




    - Ter sido realizada entre jul./2016 e jun./2020;




    - Ser a primeira série da nacionalidade produzida com o selo “Uma série Original Netflix”.




    Dentre todos do continente, apenas três países contemplam os requisitos de seleção, dado por esse ambiente complexo, excludente e ao mesmo tempo inclusivo por captura comercial. Nesse período foram encontradas produções no Brasil, Colômbia e Argentina como séries Originais Netflix, respectivamente, sendo elas 3%, Edha e Sempre bruxa. Esse foi o espaço midiático de verificação do nosso observado, a edição audiovisual.




    1.2. [ESTRATÉGIA]




    Para se tratar o audiovisual como um fenômeno cultural, resultante de um dos processos de desenvolvimento do comportamento humano e pertencente a esse mesmo processo, buscou-se modos de fazer para a existência de uma fenomenologia que não se prenda ao psicologismo ou ao semioticismo e que, ainda, consiga unir o observado ao seu próprio contexto. Então, como ponto de partida, há uma relação interna para a compreensão do externo, de acordo com Maturana e Varela (1995).




    O observado demonstrou o caminho para ser observado, um ato que pressupõe a existência de peculiaridades no modo de estar no contexto. A edição audiovisual, como procedimento mit-metodológico, possibilita ter à mão variados procedimentos para a coleta de dados, principalmente a existência de uma estruturalidade aberta para a coexistência de procedimentos como, por exemplo, de análise do discurso, métrica audiovisual, levantamento de fontes primárias e secundárias de dados.




    O fluxo dos procedimentos e arranjo das metodologias empregadas no Quadro 1 constituem a estruturalidade da edição como método. Desta maneira, são divididos os procedimentos em etapas, batizadas com o nome dos procedimentos da edição, são elas: pré-edição, preparação, 1º corte e finalização.




    Na pré-edição foram executados procedimentos exploratórios para levantamento de matéria prima teórica, contexto, sobre os audiovisuais e exemplos de edição. Foi determinado o que especificamente está em análise, isto é, a divisão dos planos constituída da produção intelectual sobre o observado e seu contexto.
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