A Hi-Vision do Japao
Mudanca de paradigma técnico ou estético?

ALMIR ROSA

Resumo No Japdo, a transmissdo em HDTV tem uma histdria de quase quatro décadas com a
criacdo de uma tecnologia chamada Hi-Vision e seu sistema MUSE, que apresenta pe-
quenas diferencas em relagdo aos outros dois sistemas mundiais, 0 europeu, HD-MAC, e
0 americano, ATV. O que tem mais visibilidade nesse campo ¢ o fato de que a HDTV traz
em si paradigmas técnicos que mexem com a qualidade da imagem. O que ndo se vé
muito, no entanto, é o alinhamento entre os paradigmas técnicos e estéticos. Isto &,
fatos que mostrem mudancas na linguagem da programacao de televisdo trazidas pela
mudanca tecnoldgica. Por isso, 0 que fago neste texto ndo é simplesmente destacar a
tecnologia de HDTV desenvolvida pelo Japédo, e sim entender o casamento entre técnica
e estética na geracdo do produto televisivo. Ou seja, a partir de um programa gerado
pela NHK, rede publica de televisdo japonesa, abordo a influéncia dessa nova tecnologia
na criacdo artistica e técnica de TV. Tomando mé&o das teorias da semi6tica da cultura,
pensada a partir dos pressupostos da Escola de Tartu, verifico se ha e onde ha processos
que podem ser entendidos como sistema modelizante e em que modelos artisticos da
cultura japonesa eles se apdiam.
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Abstract In Japan, the transmission in HDTV has a history of almost four decades, with the
creation of a technology termed Hi-Vision, and its MUSE system, which presents small
differences in relation to another two world systems, the European, HD-MAC, and the
American, ATV. The most visible aspect in this field is the fact that the HDTV brings in
itself technical paradigms which affects with the quality of the image. What is not
commonly found, however, is the alignment between the technical and aesthetic



paradigms, that is, facts that show changes in the language of television programs
brought by the technological change. For that reason, what | do in this text is not to
simply highlight the technology of HDTV developed by the Japanese, but to understand
the match between technics and aesthetics in the making of television product. That is,
starting from a program created by NHK, Japanese public television broadcasting, | deal
with the influence of this new technology in the artistic and technical creation for TV.
Borrowing from the theories of Semiotics of Culture, which I had thought out from the
principles of the Tartu-School, | verify where there are, if there are, processes that can
be understood as modeling system and in which artistic models of the Japanese culture
they are supported.
Key words HDTV hi-vision modeling system semiotics of culture, japanese TV,

Sempre que se fala em HDTV (TV de Alta Defini¢do), o que chama mais a aten-
¢ao é a evolugdo tecnologica que traz mudancgas na qualidade da imagem eletroni-
ca. Como secundario, pensa-se no tipo de programacao televisiva. Ou seja, 0 aspec-
to técnico, por ser mais visivel, é e serd sempre a principal questdo a ser colocada,
em detrimento do aspecto programatico.

Entendendo a programacao como lugar por exceléncia da linguagem (e gera-
dora de novos formatos) e a linguagem como referencial estético, a questdo que
aqui coloco é a seguinte: junto com a visivel mudanga técnica ha também mudan-
ca estética dentro do universo da televisao de alta definicdo? Dentro do que hoje é
gerado e transmitido, a HDTV apresentou mudangas na programacdo que se equi-
parassem com as mudancas verificadas em sua tecnologia?

Antes de prosseguir, vou situar e especificar claramente o que pretendo tratar.
Isto é, 0 que € a TV de Alta Defini¢do da qual estou falando. Isso se faz necessario
porgue preciso restringir minha atuacao e, conseqtientemente, 0s universos técnico
e estético dos quais me apossarei.

Em primeiro lugar, ao historiar a HDTV?, traga-se uma linha que remonta aos
testes psicoldgicos e visuais, realizados pelos Laboratérios de Pesquisa Cientifica e
Tecnoldgica da NHK, em 1964, visando “estudos para um sistema de televisao para
as proximas geracoes” “O objetivo dos laboratdrios era criar um sistema que pudesse
dar a sensacgéo de ‘estar presente’ — o telespectador poderia sentir como se ele ou
ela estivesse realmente em um estadio assistindo a um evento esportivo, por exem-

1. Vejamais sobre a histéria e a técnica da Hi-Vision em: 21 SEKI HE NO TEREBI MEDEIA. Tokyo, Japan:
NHK, 1994. (mimeo). Almas (1994); BROADCAST ENGINEERING NHK (1998). DIGITAL HDTV (1998);
TEREBI JUSHIN KOJO IINKAI (1998).
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plo”2 Por meio desses testes, foram examinadas quest6es como o tamanho da tela,
a sua relagdo de aspecto (aspect ratio)® e a distancia que o telespectador deveria
estar em relagdo ao monitor. Como resultados desses estudos, concluiu-se, entre
outras coisas,

que a HDTV demandaria um angulo vertical de 20 graus, um angulo horizontal de 30 graus, uma
distancia do telespectador de 3 vezes a altura da tela, e uma varredura de mais ou menos 1.000
linhas. Mostraram ainda esses estudos que o campo de freqliéncia de 60 Hz permitiria que a ima-
gem fosse reproduzida suavemente sem flicar (flickering )*.

Flickering é o processo em que a imagem de cinema e/ou de televisdo se
apresenta como que “piscando”, numa alternancia de luzes e sombras. Tecnicamente,
na projecao cinematogréafica, no pequeno intervalo da passagem de uma imagem a
outra, a tela fica escura. Se ndo ha uma passagem suave, aparecera na tela um
“brilno” como uma alternéncia de claro e escuro. A velocidade de 24 fotogramas
por segundo nao é rapida o suficiente para eliminar o “brilho” que uma imagem
exerce sobre a outra, quando dessa passagem. No cinema, esse problema € resol-
vido projetando duas vezes a mesma imagem, por meio de um mecanismo de
“alavanca/obturador”, que cobre e descobre o fotograma projetado. Nessa projecao
dupla de uma mesma imagem, aumenta-se a razdo da proje¢do (a quantidade de
imagens por segundo), passando de 24 para 48 fotogramas por segundo. Com esse
aumento, a substituicdo de uma imagem por outra passa a ser mais rapida, conse-
guindo, com isso, eliminar o brilho que uma exerce sobre a outra, quando elas sdo
projetadas. Na televisao, o flickering é contornado dividindo cada imagem em duas,
n&o como no cinema (projetando duas vezes), mas criando um entrelace das linhas
que formam cada frame de imagem. Ou seja, cada frame de imagem é lido uma vez
pelas linhas impares e outra vez pelas linhas pares, formando no conjunto um quadro
(ou frame) entrelagado. Ou seja, no lugar de 30 (ou 25) quadros (frames) por se-
gundo, em televisdo tem-se 60 (ou 50) campos (fields), com a divisdo de cada qua-

2. The History of Hi-Vision. NHK, Japan: http://www.nhk.or.jp/Hi-Vision/english/frame/his_f_1.html

3. Para que o telespectador veja a imagem de forma correta, isto é, sem que fiqgue nem muito estreita
nem muito larga, padronizou-se que o tubo de televisdo seria retangular, na proporg¢ao largura X
altura de 4:3; isso significa que a imagem é mais larga que alta a um fator de 1.33. A isso deu-se 0
nome de relagdo de aspecto (aspect ratio). Essa padronizacdo da imagem mais larga que alta é o
que permite a reprodugdo do movimento em cena, sem as alteracdes que deformariam o objeto,
tanto em sua largura quanto em sua altura. Mesmo as grandes telas (os telGes) devem manter essa
proporgao. Na HDTV, conforme se vé mais adiante, essa relagdo vai mudar.

4. The History of Hi-Vision. NHK, Japan: http://www.nhk.or.jp/Hi-Vision/english/frame/his_f_1.html
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dro em dois campos distintos (0 das linhas impares e o das pares). Isso é chamado
de “leitura entrelagada” No caso da “leitura progressiva” — em que em vez de ler o
campo das linhas impares e depois o das pares, Ié-se as linhas progressivamente,
uma apoés a outra —, deve-se ter a leitura de 60 frames completos por segundo e
ndo apenas 30. Dessa forma, a repeticdo é rapida o suficiente para eliminar o
flickering (flicado), seja na leitura dos dois campos (impares e pares da “leitura
entrelacada”, ou dos 60 quadros completos da “leitura progressiva”). Importante
lembrar: a razdo de 30 ou 25 quadros por segundo (60 ou 50 campos) se deve ao
ciclo de freqtiéncia da corrente elétrica (AC) de cada lugar (Grob 1984: 30; 130).

Longe de ser fora de propésito, a apresentacdo desses dados técnicos, é essen-
cial para o entendimento do que aqui proponho. Esses dados, no caso, tratam, na
verdade, de elementos constitutivos do sistema de escrita da imagem, principal-
mente no tocante ao seu suporte, que é a tela. Isso sera fundamental para a abor-
dagem do conceito de modelizagéo, ao qual usarei na leitura das linguagens das
imagens eletrénicas e digitais.

Segundo o professor Kelin J. Kuhn,

O impeto original para a HDTV (destaque meu) veio das grandes telas de cinema. Logo que as
grandes telas foram introduzidas, os produtores de filmes descobriram que os individuos que se
sentavam nas primeiras fileiras se sentiam participando das a¢8es, 0 que n&o era possivel nos fil-
mes tradicionais. Evidentemente, a tela ocupando um grande campo de visdo (especialmente a
periférica), aumentava significativamente o senso de ‘estar presente’.

Como dito anteriormente, na HDTV, a distancia ideal entre o telespectador e a
tela seria 3 vezes a altura desta. Para a TV convencional, padronizou-se que essa
distancia ideal estaria entre 4 e 8 vezes a altura da tela, sendo 7 vezes a mais co-
mum. O que levou a essa padronizacao foi o fato de que quanto mais perto da tela
(na televisao convencional) mais as linhas que formam a imagem podem ser vistas
e mais distorcida se mostra a imagem. Vé-se, na verdade, o pixel, que é cada um dos
pequenos detalhes (ou elementos) de luz ou sombra formadores da imagem. O pixel
€ 0 “elemento pictural” que posto lado a lado compde a linha. Fazendo uma analo-
gia com a fotografia, o pixel € 0 mesmo que o grao de prata (ou o ponto) formador
da imagem. Na HDTV, por causa da mudanca no tamanho da tela, na sua relagéo de
aspecto (aspect ratio) e no namero de linhas, essa distancia telespectador/tela tam-
bém muda.

5. KUHN, Kelin. HDTV Television - An Introducion. http://www.ee.washington.edu/conselec/CE/kuhn/
hdtv/95x5.htm
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Quando uso a expressdo TV convencional, estou me referindo a TV analdgica,
existente hoje, com seu sinal padronizado nos sistemas NTSC ou PAL-M (525 li-
nhas), ou PAL ou SECAM (625 linhas), varredura entrelagada, transmissdo analogica
e a tela na relacdo de aspecto (aspect ratio) 4/3 (1.33). NTSC é a sigla para National
Television Systems Committee; PAL é Phase Alternate Line; enquanto que SECAM é
a sigla de Séquential Couler a Memoire.

As diferencas entre esses sistemas se verificam nos seguintes itens: nimero de
linhas e quadros, campo de freqliéncia, banda de video, modulagéo de video, sinal
de som, largura do canal de transmissao e frequiéncia das sub-portadoras para a cor
e som.

Além disso, embora similar ao NTSC, o sistema PAL tem para cada uma das li-
nhas um componente do sinal de cromin&ncia com polaridade invertida, com o
objetivo de padronizar erros nas fases das cores. No sistema SECAM, dois sinais de
crominancia sdo transmitidos, a cada vez, para cada linha. Os sistemas PAL e SE-
CAM possuem diversas modalidades de terminages, sendo as terminagGes B, G, H,
[, M e N, para o sistema PAL e no SECAM, as terminagdes B, G, H, D, K, K1 e L. O
Brasil € o Gnico pais do mundo a usar um sistema chamado PAL-M. O M do PAL
usado no Brasil significa que aqui o PAL alemao foi modificado da seguinte manei-
ra: manteve-se o padréo de linhas e frames do NTSC norte-americano e acrescen-
tou-se o sistema de cores do PAL alemé&o.

Dessa forma, apresento a seguir uma tabela com os dados e especificagdes dos
padrdes referentes aos principais sistemas de televisdo mundial, destacando-se o
sistema PAL-M usado no Brasil® (tabela na pag. seguinte).

Um dos responsaveis pela defini¢do do PAL-M brasileiro foi o Prof. Hélio Guer-
ra Viera, do Laboratério de Sistemas Digitais da Escola Politécnica, em 1971/72.
Numa matéria publicada pelo jornal Folha de S.Paulo, de 20 de junho de 1972, e
em entrevista publicada no mesmo jornal, em marco do mesmo ano, Hélio Guerra
Vieira explica assim a escolha: “O problema é que o sistema de transmissdo é ape-
nas o principio fundamental eletrnico da transmissdo e recepgdo da imagem, en-
quanto o padrao é representado pelos parametros (linhas e quadros) da recepcéo e
depende de cada pais (isto é: do padréo ja utilizado nas transmissdes em preto e
branco). Assim, se era preferivel que fosse usado no Brasil o sistema PAL (alemé&o),
versdo moderna (sic) do NTSC (norte-americano), foi necessario manter o padréo
norte-americano dos parametros (525 linhas, em vez de 625 linhas do padréo eu-

6. Tabelas retiradas de: GROB, 1984. p.445; e Padrdes de cor e transmisséo de todos os paises. Encarte
Especial. Tela Viva, S&o Paulo, n.° 38, Julho de 1995.
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PRINCIPAIS SISTEMAS DE TELEVISAOQ
América Europa Inglaterra*» | Franga*** | Russiae Brasil Argentina e
do Norte e | ocidental, paises da Paraguai
do Sul;* incluindo antiga
incluindo | Alemanha, Unido
Canada, Italia e Soviética
Méxicoe | Espanha.
Japdo
Linhas por 525 625 625 625 625 525 625
frame
Frames por 30 25 25 25 25 30 25
Campo de 60 50 50 50 50 60 50
freqiiéncia, Hz
Fregiiéncia das | 15.750 15.625 15.625 15.625 15.625 15.750 15.625
linhas, Hz
Banda de 42 Sou6 55 6 6 42 4.2
video, MHz
Largura do 6 Tou8 8 8 8 6 6
canal, MHz
Modulagio de Negativo Negativo Negativo Positivo Negativo Negativo Negativo
video
Sinal de som M ™M M AM M M M
Sistema de cor | NTSC PAL-B PAL-I SECAM- SECAM-D PAL-M PAL-N
PAL-G L SECAM-K
PAL-H SECAM-K1
Sub-portadora | 4.5 55 6 6.5 6.5 4.5 4.5
de som
Sub-portadora 3.58 443 443 443 4.43 3.58 3.58
de cor, MHz
Excecdes:
*Vide os sistemas adotados no Brasil, | ** Na Inglaterra ha *x* Ha, também, na
na Argentina e no Paraguai, na tabela. | também um sistema de cor | Franga, um sistema com
que utiliza apenas 405 819 linhas em um canal de
linhas em um canal de 5 14 MHz.
MHz.

ropeu). A escolha do sistema alemé&o e do padrdo norte-americano para as emisso-
ras e receptores de televisdo cromatica no Brasil teve como consequéncia imediata
a limitagdo comercial dos aparelhos exclusivamente & industria nacional e funcio-
nou definitivamente como incentivo irreversivel™.

Voltando a essa sensacdo do “estar presente”, isso se faz, portanto, juntando
esses diversos fatores. Ou seja, todas as mudancas de pardmetros técnicos realiza-
dos na “fisicalidade” da imagem (definicdo, tela, padronizagdo etc) interferem na
sensacdo do espectador diante da televisdo. E essa sensacdo é, de modo simples,
obviamente, o que diferencia a TV convencional da TV de Alta Defini¢&o.

Vale a pena destacar que, por forca do espago que tenho para a discussao deste
tema e de sua abrangéncia, atenho-me ao compromisso de entender essa “sensa-

7. Funciona o 1° computador feito no Brasil. Folha de S.Paulo, quinta-feira, 20 de junho de 1972.
http://www.uol.com.br/folha/almanaque/manchetes_20jul01.shtml
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¢ao do ‘estar presente™ a partir apenas dessas questdes técnicas, deixando de lado,
para outro momento, as questdes referentes a enunciacao e construcdo da lingua-
gem audiovisual.

Das experiéncias dos laboratoérios da NHK realizadas em 1964 aos dias de hoje,
o desenvolvimento tecnoldgico levou a criacdo de trés diferentes tipos de HDTV: a
japonesa, chamada de Hi-Vision; a americana, chamada de ATV (Advanced-Definition
TV), e a européia, chamada de HD-MAC (High Definition Multiple Analog Com-
ponent). A européia é uma versao que utiliza 1.250 linhas, varredura progressiva,
com a distancia telespectador/imagem de 2.4 vezes, a tela em 16/9, o angulo verti-
cal de 23 graus e horizontal de 41 graus, com ciclo de 50 Hz., canal de 9 MHz. A
americana, também em varredura progressiva, possui 1.050 linhas, tela 16/9, dis-
téncia telespectador/imagem de 2.5 vezes, angulo vertical de 23 graus e horizontal
de 41 graus, ciclo de 60 Hz., canal de 8 MHz. Ja a japonesa atua com 1.125 linhas,
varredura entrelacada, tela 16/9, distancia telespectador/imagem de 3.3 vezes, an-
gulo vertical de 17 graus e horizontal de 30 graus, com ciclo de 60 Hz., canal de 30
MHz. Até hoje, a Hi-Vision japonesa apresentou trés diferentes padronizagdes: o
primeiro padréo é o NHK-1980, de 1.125 linhas, ciclo de 60 Hz, relagdo de aspecto
(aspect ratio) de 5/3, banda Y de 20 MHz, banda C-larga de 7 MHz e banda C-es-
treita de 5.5 MHz; o0 segundo é o MUSE 1986 (o sistema MUSE foi criado em 1984),
com 1.125 linhas, ciclo de 60 Hz, relacdo de aspecto (aspect ratio) de 5/3, banda Y
de 20 MHz, banda C-larga de 6,5 MHz e banda C-estreita de 5.5 MHz; O terceiro é
0 SMPTE, com 1125 linhas, ciclo de 60 Hz, relagdo de aspecto (Aspect ratio) de 16/9,
banda Y de 30 MHz, banda C-larga de 30 MHz e banda C-estreita de 30 MHz.

Outro ponto que diferencia essas experiéncias € a forma de transmisséo. A eu-
ropéia e a americana, desde o inicio, optaram pela transmissdo digital, enquanto
que a japonesa optou por transmitir seu sinal de forma analdgica, criando um
sistema que € um misto de digital com analégico, em que o sinal digital era com-
primido numa relacéo de 5:1 e alocado num canal de banda larga de 27 MHz. Mas
em dezembro de 2000, todo o sistema japonés passou a ser transmitido de forma
digital.

O que abordarei neste texto é a Hi-Vision, a TV de Alta Defini¢do japonesa. Ou
mais especificamente, a producdo em Hi-Vision realizada pelas redes de televiséo
japonesas. E fixarei a atencéo sobre a programagcéo da rede NHK, a rede de televisdo
publica japonesa. Interessa-me, neste caso, ndo apenas 0s aparatos tecnoldgicos,
como também a programacao televisiva. Interessa-me saber se a programacao
televisiva em Hi-Vision apresentou ou apresenta também o mesmo grau de experi-
éncias e mudancas que o apresentado no campo técnico. Na chamada televisao
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convencional, a programacao televisiva se pauta, em sua maioria, pela aposta no
senso comum, ou na média cultural de uma classe média consumidora. Ao migrar
dessa televis@o convencional para a televisdo em Hi-Vision, haveria um up-grade
na programacéo, a exemplo do up-grade verificado na técnica? Se ha, onde e como
isso se realiza? Se ndo ha, qual o motivo dessa “defasagem™?

Para entender isso, vou analisar aqui o programa Hiroshige wo tabisuru (Via-
gem com Hiroshige), realizado em Hi-Vision pela NHK. O programa tem 29 minutos
e 59 segundos de duracdo (sem comerciais), e foi produzido em 1991. O produtor
executivo do programa é Seiichiro Suzuki®, e a direcdo é de Wataru Usami. Ainda na
ficha técnica ha, dentre outros: direcdo técnica de Tadao Deguchi, direcdo de luz/
fotografia de Yukio Hiroshima, musica de Masatsugu Shinozaki, direcéo de arte de
Kazuo Sasaki e roteiro de Tetsuya Okura. A cOpia a que tive acesso apresenta a par-
te em off narrada em inglés.

Como o préprio titulo do programa indica, a proposta é fazer uma viagem com
e sobre a obra de Hiroshige (1797-1858), pintor de Ukiyo-E (uma espécie de
xilogravura em cores, muito popular durante o periodo Edo [1603-1868]). Especifi-
camente, o programa € uma reconstituicdo da viagem feita por Hiroshige entre 1831
e 1835, de Edo (atual Tokyo, capital do Japdo a partir da era Edo) para Kyoto (a
antiga capital, na era Heian [794-1191]). Nesse percurso, 0 pintor retratou diversas
situac@es do dia-a-dia do povo japonés e paisagens da forma que ele as viu. Em um
off no programa, ha uma fala dita pelo narrador (que seria o proprio Hiroshige), em
que se diz: “Eu desenhei o0 que meus olhos viram” Dessa viagem, Hiroshige publica
uma serie de pinturas Ukiyo-E que ficou conhecida como as 53 estacdes de
Hiroshige. Essas 53 estac¢Oes sdo os 53 locais de parada existentes entre Tokyo e
Kyoto. E foram nesses lugares, entre as suas paradas, que Hiroshige fez pinturas, as
quais perfazem essa série.

Quanto ao género, num primeiro momento, esse programa pode ser definido
como um documentario. Mas como ndo é um documentario tradicional na forma,
fica-se em davida se o seu género nao poderia ser outro, por exemplo, um relato,
ou até mesmo uma experimentacao. Ha um assunto sendo abordado, mas a manei-
ra como isso é feito é que o diferencia dos outros. Como chama a atencédo Arlindo
Machado, seguindo as formulacfes de Mikhail Bakhtin, os géneros sempre se reno-
vam e estdo em continua transformac&o. Ele os vé como “categorias fundamental-

8. No sistema japonés de produgéo de televisdo, o produtor (ou o produtor executivo) de um progra-
ma é mais importante que o diretor. O profissional que produz ou que faz a produgéo executiva é
que dé a linha e a estética do programa.
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mente mutaveis e heterogéneas (ndo apenas no sentido de que séo diferentes en-
tre si, mas também no sentido de que cada enunciado pode estar ‘replicando’
muitos géneros ao mesmo tempo)” (Machado 2000: 71). Nessa linha, o programa
ndo se encaixa dentro de um género apenas, mas estaria transitando entre a expe-
rimentacao, o relato e o documental, utilizando, assim, a mesma matriz da série de
Ukiyo-E de Hiroshige.

A série de Ukiyo-E também n&o se deixa enquadrar em uma Unica classifica-
cdo. Ela é um relato da viagem do pintor, ¢ uma documentac&o sobre o dia-a-dia e
0 modo de vida de uma parte da populagéo japonesa da época® e é também uma
experimentacdo sobre o processo cromatico.

E pertinente aqui continuar a discuss&o sobre os géneros e formatos. Saindo da
area televisdo, encontra-se também em outras areas artisticas essa linha ténue de
transicdo entre um género e outro. Como eu destaquei, o “relato de viagem” é uma
das modalidades dos géneros que aparecem tanto no programa de televisao quanto
na série de Ukiyo-E. E esse mesmo “relato de viagem” aparece também na literatura
como um dos géneros literarios mais interessantes. Para ndo sair do Japao, la, o
exemplo mais marcante desse género sdo os haibun de Matsuo Bashd, em que uma
série de haikai é pontuada por uma narrativa em prosa. Essa pontuacédo, em prosa,
“ilhando” o texto poético (o haikai), €, para Bashd, algo que lhe d& suporte, que o
faz funcionar, ou, mais ainda, algo que seja como reflexdo e comentario do poema.
Portanto, ja no haibun, essa mistura de géneros, longe de ser um “defeito”, é, na
verdade, uma declaracdo de principios (Rosa 2000: 25-6; 74).

Creio, entdo, que o programa Hiroshige wo tabisuru (Viagem com Hiroshige),
que proponho analisar aqui, traz em si esse hibridismo de géneros como principio
mesmo de formato. N&do ha como (e nem pretendo fazé-lo) classifica-lo como um
género Unico e estanque. Na verdade, essa caracteristica torna-se, para mim, um
dos pontos chaves nos quais apoiarei as leituras de sistema da cultura e modelizacao.

Como ferramenta teérica da analise, vou utilizar os conceitos de semidtica da
cultura. Com essa ferramenta, pretendo verificar como os sistemas semi6ticos, ou
melhor, como os sistemas modelizantes da cultura operam na programacao tele-
visiva em Hi-Vision.

As expressdes sistemas modelizantes e sua variante modelizag¢do dizem res-
peito aos conceitos criados e utilizados pela semidtica russa, mais especificamente,
por luri Lotman e seus colegas da Universidade de Tartu. Esse grupo (denominado A

9. Vale a pena relembrar a frase dita pelo narrador/Hiroshige no programa: “Eu desenhei o que meus
olhos viram”.
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Escola de Tartu) buscava analisar a cultura a partir dos sistemas semioticos que a
modelizam. Em razdo disso, em Gltima instancia, esses sistemas sdo 0 que interes-
sam na andlise da cultura, e ndo a cultura em si. A cultura se concebe em relagao a
ndo-cultura. Ou seja, a cultura possui tracos distintivos e atuara em contraponto
com outra cultura, que, embora nédo sendo o seu “oposto”, esta “fora” em relagdo
ao que lhe é proprio e que esta “dentro” Este “fora” é que forma a ndo-cultura. E
esta demarcacdo entre cultura e ndo-cultura se d& mediante a um sistema de signos.

Em outras palavras, a cultura € um conjunto de sistemas semi6ticos modeli-
zantes porgue, segundo essa escola, “toda a cultura determinada historicamente
gera um determinado modelo cultural préprio” (Lotman e outros 1981: 37). Tem-se
a modelizacéo, entdo, quando se tomam modelos como um “programa” para gerar
comportamento ou agédo. Dito assim, esses “programas para gerar comportamento
ou acao” adquirem “valor” semidtico, pois se transformam em codigos culturais que
atuam como representantes, elementos de identidades e geradores de significacao.
Dessa forma, a modelizagdo €é, entdo, uma tradugdo, uma passagem, uma transfe-
réncia, uma transformag&o da informagdo em mensagem, em signo, em sinal.

0 que define um sistema semiético é sua regéncia por um conjunto de
codificacOes. A lingua natural &, para Jakobson, um sistema modelizante; mais pre-
cisamente um sistema modelizante primério. Para os semioticistas da Escola de
Tartu, os fendmenos da cultura se definem como sistemas modelizantes secundari-
0s (Lotman e outros 1981: 38).

Dito isso, posso retornar a programagao em Hi-Vision, mais especificamente,
ao programa Hiroshige wo tabisuru (Viagem com Hiroshige), produzido com essa
tecnologia pela NHK, para tentar encontrar nele elementos que sejam como um
texto, ou um gerador de um sistema modelizante.

Para andlise desse programa, utilizo aqui a maneira de dividir a obra em trés
sistemas (ou codigos semidticos): o sistema visual, o sistema sonoro e o sistema
cinético. Os codigos sonoros, visuais e cinéticos (movimento) que regem a narrativa
desse programa aparecem em diferentes modalidades. Em primeiro lugar, vou tra-
tar das modalidades do sistema visual.

Mas antes de falar desses cddigos, retomo mais uma vez 0s conceitos da
semidtica russa que me estdo guiando nesta leitura. Segundo Lotman, as diversas
manifestacOes artisticas, sejam elas teatro, cinema, musica, pintura etc, possuem
uma linguagem que as organiza de modo particular. Lotman entende que a lingua-
gem € “todo o sistema de comunicacdo que utiliza signos ordenados de modo par-
ticular” E cédigo é aquilo que atua como um “intermediario comum” na compreen-
sdo de uma mensagem que € posta a circular. Robert Stam (1992: 30), define o
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cddigo como um sistema de diferengas e correspondéncias que se mantém cons-
tantes através de uma série de mensagens.

Partindo do pressuposto que cada ato de comunicacao inclui um emissor e um
receptor da informacéo (ndo necessariamente individuos diferentes, conforme ja
foi anotado aqui), a compreensdo dessa mensagem posta em transito deve ser me-
diada por um “intermediario comum”, qual seja, o codigo. Na teoria da informa-
¢ao, segundo Robert Stam e outros, “a CODE is defined as a system of differences
and correspondences which remain constant across a series of messages” (Stam e
outros 1992: 30). E ainda se refere, “to any systematized set of conventions, any
set od prescriptions for the selection and combination of units” A significa¢do vai
depender, sobretudo, da maneira de como a informacéo € codificada. Ou, em ou-
tras palavras, “the MESSAGE refers to the meaningful sequences generated by the
coded process of communicative utterances.” A mensagem é uma informacao co-
dificada, que, por sua vez, é decodificada, e, 0 mais importante, é re-codificada. A
re-codificagdo é um dos conceitos fundamentais da semiética da cultura.

Ainda em rela¢do a codificacdo e a decodificacdo, para Thomas Sebeok(1995:
56), a codificacdo vai ocorrer “na interface entre os sistemas de mensagem externa
e interna, isto é, mantém uma relagéo especular, uma homologia de probabilidade
de transicdo espago-temporal”; e a decodificacdo advém do fato de que a mensa-
gem recebida pelo destinatario nunca é idéntica a mensagem emitida pela fonte,
uma vez que esta passa por processos de transformagdes. Segundo destacou Lotman,
legitima-se “a proposta de Jakobson e de outros sabios, segundo a qual, no pro-
cesso de transmissao da informagdo, se utiliza de facto, ndo um so, mas dois codi-
gos: um codigo que nota a informagao e um outro que a decifra” (Lotman 1978:
73). Ainda segundo Sebeok, “diz-se que a mensagem esté ‘codificada” quando a
fonte e a destinacdo estdo ‘de acordo’ sobre um conjunto de regras de transfor-
macao usadas através do intercambio” (Sebeok 1995: 56).

Quanto a re-codificacdo, uma dada mensagem que foi codificada e decodi-
ficada, portanto, entendida como informacéo e portadora de significacdo, passa,
por sua vez, a ser fonte para uma nova codificacdo. Esse processo de re-codifica¢do
gera novos signos, novos codigos, atuando ai como um novo texto, gerador de no-
vos sentidos e significagfes. Ou seja, a formula “Texto - Pessoa/Maquina - Texto”
encontra aqui 0 espago para se realizar na modelizagdo do sistema semiético.

0 que analiso aqui € uma midia. Mas, por outro lado, ndo deixa de ser também
uma arte. Para mim, o programa de televisdo é, na verdade, uma manifestacao
imagética, que ndo deixa de ser artistica, e que € um meio de comunicagéo de mas-
sa, uma midia.
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Vendo a partir disso, ndo h4 como néo deixar de retomar aqui 0 modo como
uma manifestacdo artistica da imagem, especificamente o cinema, serviu, na
semidtica russa, como referéncia para os conceitos de sistema modelizantes e
modelizago. Eisenstein cunhou o termo “cinematismo”, que, em Ultima instancia,
¢ a possibilidade de ver o cinema em outras artes, tais como pintura, teatro etc. Ou
seja, a possibilidade de ver o cinema na cultura através dos sistemas semioticos
desta. Além de arte, o cinema é também um meio de comunica¢do; ou, podemos
dizer, uma midia. Para Lotman, “a arte € um dos meios de comunicagdo”, isto por-
que ela, como arte, estd amparada em sistema de modelizagdo.

Nesse sentido, vou tentar encontrar nesse programa de televisao elementos que
eu possa identificar como texto, ou seja, como gerador de um sistema modelizante.
Descrevendo, entdo, os cadigos visuais utilizados no programa, vejo que sua matriz
primeira é a série de Ukiyo-E, publicada por Hiroshigue quando dessa sua viagem,
entre 1831 e 1835, de Edo a Kyoto. Seguindo a ordem das localidades e segundo a
publicacdo da série, as estagdes surgem na tela, iniciando com o ponto de partida
de Hiroshige, a regido central da capital, mais especificamente, a ponte Nihonbashi,
e finalizando com outra ponte, a Sanjo6hashi, na antiga capital, Kyoto. Essas duas
telas ndo sdo numeradas e, entre elas, numeradas de 1 a 53, surgem as estacoes. A
intervencao de letreiros (em escrita japonesa e em romaji) para identificar o lugar
aparece sempre que se muda de uma estacao para outra.

Ressalta-se que essas 55 telas (as numeradas de 1 a 53 e as duas ndo-numera-
das), as quais citei acima, sdo efetivamente as telas de Ukiyo-E, e ndo a tela de
televiséo. Faco questdo de destacar isso porque a tela do Ukiyo-E, em seu formato
retangular, é, para mim, o texto cultural por exceléncia que servira de suporte para
a modelizagdo. Explicando: é na tela que a Hi-Vision japonesa busca uma codificacdo
cultural para re-codifica-la em um novo texto.

Passando aos codigos cinéticos, retomo ao que foi dito anteriormente, de que
0 programa inicia com a pintura da ponte de Nihonbashi. Depois, essa pintura se
funde com ela mesma, mas com uma coloracdo diferente, que, ap6s alguns segun-
dos, comecga a se mover. A cdmera se abre um pouquinho, e se percebe que essa
pintura est4 no bad de um caminhdo, e o caminhdo, em movimento. O quadro se
abre ainda mais, e ai se vé que esse caminhdo est4 passando por uma ponte e essa
ponte, segundo mostra os letreiros que surgem no canto inferior esquerdo (ponte
Nihonbashi, Tokyo, 1991), é a mesma que se V& na pintura.

Nas passagens e planos comentados a seguir, ha uma mistura dos c6digos visu-
ais e cinéticos, nao tendo como separar um de outro. Pois veja: ainda nessa mesma
modalidade de justaposicdo de imagens, ja no final do programa héa as passagens
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da estacdo final, Kyoto, em que o Ukiyo-E da ponte Sanjobhashi se funde com a
imagem atual da ponte.

A exemplo dessas passagens, em varios outros momentos do programa, outras
passagens com utilizacdo de fusdo (ou justaposicdo de imagens) acontecem. Essas
justaposi¢des sao marcadas por trés modalidades de imagens: justapGem-se a pin-
tura cenas reais, documentais, até dos mesmos lugares e quase com 0s mesmos en-
quadramentos da pintura Ukiyo-E; em segundo, justapfem-se a pintura, algumas
intervencdes em computacéo grafica e animacoes e, em terceiro, justapdem-se ima-
gens representadas a partir de recriagdo de uma situacdo da pintura Ukiyo-E da
série. Dessas cenas documentais, tém-se esses exemplos das pontes de Tokyo (Edo)
e Kyoto. Da segunda modalidade, tem-se a animagdo com recortes das figuras do
Ukiyo-E (por exemplo, na estagdo 41, estacdo de Miya, movimentam-se uns dese-
nhos de cavalos, colocados um apds o outro, ou movimentam-se as dguas de um
rio, como em Kanaya, estacdo 24) e duas janelas (recortes) que saem de e se sobre-
pdem a um mapa em computacgdo gréafica, como na estacdo 23, Shimada. E, por
fim, a terceira modalidade de intervencdo visual e cinética, que eu considero extre-
mamente importante dentro da narrativa, € a maneira que se verifica na estacao
Kanbara, a estacdo 15, em que se inicia com uma recriagdo em esttdio de um am-
biente de nevasca. O chdo esta todo coberto de neve e € um pouco ingreme. As
pessoas caminham, duas delas sobem a ladeira e uma outra desce. Elas se encon-
tram e se cumprimentam. Seus corpos estdo curvados, e elas tém um amigasa (cha-
péu de palha) enterrado em suas cabegas. Quando as pessoas se afastam, elas pa-
ram e congela-se o quadro. Do quadro congelado, faz-se a fusdo para a pintura de
Ukiyo-E, no mesmo enquadramento, as personagens na mesma posicdo, a neve e 0
ambiente exatamente iguais a pintura. Ficamos sabendo, nesse momento, pelo
narrador/Hiroshige, que essas sdo suas melhores pegas.

Kanbara, anos 90 —
Recriagdo em estidio,
em Hi-Vision, da situa-
¢éo de Kanbara. Do
programa Hiroshige wo
tabisuru (Viagem com
Hiroshige), NHK/1991.
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Fusdo da imagem feita
em estadio, em Hi-Vision,
recriando a situacdo de
Kanbara, com a imagem
de Kanbara, do quadro
em Ukiyo-E, de Hiroshige;
como aparece no progra-
ma Hiroshige wo tabisuru
(Viagem com Hiroshige),
NHK/1991.

Kanbara, era Edo,
Ukiyo-E de Hiroshige, “53
estacOes de Hiroshige
(Tokaidd goja santsugi)”
Do programa Hiroshige
wo tabisuru (Viagem com
Hiroshige), NHK/1991.

Além dessas, ha ainda algumas imagens que entram em corte seco, sem 0 uso
de fusdo. S8o imagens de referéncias atuais as situacdes €, ou aos locais descritos
na série de Ukiyo-E. Eis alguns exemplos: imagens de comida, na estagéo 20, Mariko,
ruas em Goyu, estacdo 35, interior de uma casa, em Akasaka, estacdo 36, imagens
de tecidos coloridos pendurados, em Narumi, estacdo 40. Como nessa Ultima, 0s
enquadramentos e o assunto dos planos reais sdo proximos ao que se vé nas referi-
das pinturas. No caso das ruas e interior das casas, seria como se fossem retratos
atuais do que foi (ou teria sido) aquele espago na era Edo.

Por fim, ainda nos sistemas visual e cinético, hd uma outra série de imagens
de atualidade que perpassa o programa inteiro e que faz com que o mesmo ad-
quira um carater circular: sdo as imagens das ruas e estradas (ndo mais as ruas
como uma reproducédo da pintura). Sempre que essas imagens aparecem, hd uma
alteracdo na sua velocidade de exibicdo. Isto é, as imagens entram em fast, e ndo
na velocidade normal. Essa circularidade fica evidente quando, no final do pro-
grama, o efeito de retroceder a imagem faz com que se volte a Tokyo/Edo. Essas
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imagens comegam a aparecer no inicio do programa, logo depois das imagens da
ponte Nihonbashi, de Tokyo. Surgem novamente em locais espacados no meio do
programa e reaparecem no final, depois da ponte Sanjodhashi, de Kyoto. Percebe-
se, entdo, que essas imagens de estrada retratam, na verdade, o percurso que
Hiroshige fez em sua viagem e que agora o telespectador faz ao assistir ao pro-
grama. E isso fica mais claro quando no final, por um efeito de reversdo (rewind),
também em fast, faz-se a volta de Kyoto a Tokyo, com a cAmera parando justa-
mente atras de alguns carros, num seméaforo de um cruzamento qualquer da ca-
pital japonesa. Quer dizer, o telespectador faz em poucos segundos (imagem em
fast) o caminho inverso do feito por Hiroshige (e, por tabela, por ele proprio,
telespectador, que acabou de o acompanhar na viagem).

Quanto ao sistema sonoro (0s cédigos sonoros), ha cinco modalidades: a) um
texto em off do narrador, que é o préprio personagem Hiroshige; b) um dialogo,
também em off, entre Hiroshige e uma de suas personagens, Bijin (“Bijin” significa
“mulher bela”) As mulheres belas sdo personagens caracteristicas da pintura Ukiyo-
E de Hiroshige); ¢) uma trilha musical dividida entre classicos japoneses e musicas
com tonalidades e variagdes ocidentais; d) efeitos de ruidos como a imitar 0 ambi-
ente descrito pelas pinturas e ou elementos da natureza (por exemplo, 0 vento em
Kuwana e Shono, estacfes 42 e 45, respectivamente, e 0 ambiente das ruas de Kyoto,
na época Edo, como em Sanjodhashi, de Kyoto); e) didlogo interpretado, como na
recriacdo do quadro de Kanbara.

Voltando a questdo dos cadigos visual e cinético, as imagens de atualidade séo
importantissimas na estrutura narrativa do programa, pois quebram a monotonia
de se ter apenas as imagens de Ukiyo-E e ao mesmo tempo estabelecem o dialogo
proposto entre o texto cultural e a nova linguagem advinda dessa modelizag&o.

Clarificando o conceito de texto, entendo-o, aqui, a partir das concepcdes da
semiotica russa, para a qual texto significa todo o sistema modelizante da cultura,
ou seja, o texto torna-se também “o lugar das modeliza¢Ges das linguagens”. A con-
cepcgdo “Emissor - Texto/Mensagem/Codigo - Receptor”, usualmente conhecida a
partir da semiologia, da lugar, na semidtica da cultura, a férmula “Texto - Pessoa/
Méquina - Texto”, para luri Lotman. O texto, além de ser uma comunicagéo, cum-
pre também outras duas funces, quais sejam, a de transmissao de significados e a
de geracdo de novos sentidos. Nessa acepcdo de geracdo de novos sentidos, o texto
se torna um “espaco semidtico em que se interatuam, interferem-se e se auto-or-
ganizam hierarquicamente as linguagens” (Lotman 1998: 122).

Ainda segundo Lotman, a linguagem pode ser entendida como um sistema que
serve de comunicacao entre dois ou varios individuos (ou entre o proprio individuo
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e si mesmo). Diferencia-se de lingua, que tem a ver com a codificagdo verbal e que
abarca as linguas naturais, como o franceés, russo, japonés e outras, as linguas arti-
ficiais criadas pela ciéncia, bem como os costumes, os rituais, idéias religiosas e
comércio. Dessa forma, as diversas manifestacGes artisticas, como teatro, cinema,
masica, pintura etc possuem uma linguagem que as organiza de modo particular.
Enfim, linguagem, segundo entende Lotman, é “todo o sistema de comunicagdo
que utiliza signos ordenados de modo particular”

Desse modo, nesse programa, o texto sobre o qual ele se baseia € a pintura
Ukiyo-E. E para a Hi-Vision isso vai ser de fundamental importancia, ndo apenas
pela questdo cromética mas, principalmente, pelo seu formato no suporte papel e
suas potencialidades de movimento. A maioria das pinturas de Ukiyo-E possui 0
formato retangular e é enquadrada por uma area em branco pelas laterais, no alto
e em baixo da “mancha”. Em algumas dessas pinturas, hd ndo apenas uma acgéo
principal acontecendo, mas varias agdes simultaneas, representadas em pontos di-
ferentes dentro do quadro. Ou seja, seu olhar pode “passear” pela pintura. Nou-
tras, em que apenas uma acdo importante acontece, sobressaindo-se como figura,
o fundo ¢é sempre disposto de modo a destacar pequenos detalhes essenciais a sua
narrativa. Exemplo do que acabo de dizer pode ser visto na pintura representando
a estacdo Kuwana, a 42a. Ali o detalhe dos galhos sendo dobrados pela forca do
vento sdo tdo importantes para a narrativa quanto a acio que se desenvolve em
primeiro plano. Ou mesmo a que representa a estacdo 26, Kakegawa, em que 0s
detalhes dos campos de arroz exercem esse mesmo efeito. Vale também destacar a
estacdo Mariko, a de nimero 20, em que as flores e seu colorido escuro nas arvo-
res provocam o olhar. Quanto a pintura dessa estacao, especificamente, o progra-
ma televisivo destaca isso como uma das influéncias do Ukiyo-E sobre a pintura de
Vincent Van Gogh.

Esse quadro (0 enquadramento retangular) casou perfeitamente com o quadro
da Hi-Vision. A tela de Hi-Vision (16X9 = 1.78) é, conforme descrevi no inicio deste
texto, no formato retangular, mais proxima, porém, do formato da tela de cinema
(1.85:1) do que da tela da televisdo convencional (4X3 = 1.33). Ao compor 0 quadro
para esse programa de Hi-Vision, o diretor, provavelmente, levou isso em conside-
racdo. E buscou também fazer acontecer nas imagens em movimento, o cinema-
tismo em poténcia da tela de Ukiyo-E.

Pois entdo veja: os planos de imagens reais que aparecem no programa, todos
eles apresentam enquadramentos que exploram ao maximo a caracteristica retan-
gular da tela. Seja nos planos de ruas e estradas, seja nos planos claramente decal-
cados da pintura, como as pontes (de Tokyo e Kyoto) e a recriacdo de Kanbara. Tal-
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vez, 0 mais elogliente desses planos, e, talvez, o que melhor sirva para ilustrar o que
observo, seja 0 plano dos tecidos coloridos de kimono balan¢ando ao vento, na es-
tacdo de Narumi. Ali, o aproveitamento da caracteristica da tela 16X9, a partir do
quadro da pintura de Ukiyo-E, realiza-se plenamente.

Ressalta-se que o que diferencia a HDTV da televisdo convencional € uma com-
binacdo do formato da tela com a definicdo da imagem. Ou seja, ndo é apenas a
tela 16X9 o Unico e principal elemento que Ihe confere caracteristicas, mas tam-
bém a quantidade de linhas que marca a defini¢do da imagem. Na televisdo con-
vencional, a tela larga pode ser simulada via a utilizagdo do efeito de widescreen,
sem, contudo, haver mudancas na resolugéo da imagem.

Além dessa disposicdo do enquadramento e do cddigo cinético, as cores e a
maneira como elas sdo trabalhadas no Ukiyo-E também ajudam que este seja com-
posto como texto semidtico para o programa. Um dos pontos que diferenciam a
xilogravura do Ocidente da xilogravura japonesa € o uso das cores que fizeram os
pintores de Ukiyo-E. Eles ndo apenas criam nuancas de claro e escuro, como tam-
bém tomam mé&o de uma gama variada de cores, num ousado jogo de luzes.

Embora diferente na maneira do trato com as cores, a xilogravura Ukiyo-E e a
televisdo tém no cromatismo um dos aspectos essenciais na construcdo do texto
semidtico. O cromatismo no Ukiyo-E é um texto codificado pela cultura japonesa,
que serve de base para uma re-codificacdo feita pelo cromatismo na televiséo, com
sua cor/luz, gerando um novo texto semiotico.

Nesse ponto, destaco do programa as imagens que entram em corte seco no
meio da narrativa. Logo depois da 11a. estacdo, Mitsushima, o programa abre um
espaco de respiro e mostra, através de imagens reais e computacao gréafica, o proces-
so de producao de uma pintura de Ukiyo-E. As varias etapas de colocacdo das cores
ganham uma tridimensionalidade, e a pintura se pde “fatiada” na tela da televisao.

Mishima, era Edo. Ukiyo-E
de Hiroshige, , “53 estagdes
de Hiroshige (Tokaidd gojd
santsugi)” Do programa
Hiroshige wo tabisuru
(Viagem com Hiroshige),
NHK/1991.
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Decupagem das camadas
de cores a partir de
Ukiyo-E de Hiroshige;
como aparece no progra-
ma Hiroshige wo tabisuru
(Viagem com Hiroshige),
NHK/1991.

0 mesmo processo pode ser mostrado em relagdo & construgdo da cor na imagem
de televisdo. Ao decompor, “fatiar” a imagem em cores da tela de TV, encontra-se
também algumas “camadas” No lugar das vérias telas com cores diferentes, como
no Ukiyo-E, tem-se, aqui, trés elementos de cores diferentes. Esses elementos sdo
0s ja citados pixels, que formam os “pontos” da imagem e que, postos lado a lado,
compdem a linha. Cada pixel (ou “ponto”), entdo, é, na verdade, um elemento
luminoso triplo, composto das trés cores basicas, vermelho, verde e azul, o cha-
mado RGB. Tecnicamente, trés tubos diferentes de emissao de elétrons (um para
cada uma das trés cores béasicas) sensibilizam a area da tela coberta de fosforo de
acordo com a intensidade da luz que gerou a corrente de elétrons. As trés cores
se combinam, mas nessa combinacédo, além do RGB, ha também dois sinais equi-
valentes, um para o brilho e o outro para a cor. O sinal que traz a informagéo
para a cor é chamado de crominancia. O sinal que contém o brilho é chamado de
luminéncia. O sinal de luminancia é o que traz informagdes sobre os detalhes da
imagem. Ele atua como um sinal monocromatico. A recuperacdo das cores ver-
melho, verde e azul acontece em funcéo da combinacéo desse sinal de luminancia
com o sinal de crominancia.

H&, ainda, em televisao, trés qualidades ou caracteristicas da cor: a tonalidade
e 0 matiz ou a cor propriamente dita (hue); a saturagdo (saturation), que mostra a
intensidade, a concentracdo e a vivacidade da cor, €, por Ultimo, a luminancia, que
vai indicar o seu brilho (brightness).

Essa padronizacdo de cor para a televisdo foi criada por um grupo chamado
National Television Systems Committee (NTSC), formado pela Eletronic Industries
Association, e aprovada pelo FCC (Federal Communications Commission), dos Es-
tados Unidos, em 1954. Esse mesmo conjunto criou e aprovou a padronizacéo da
televisdo monocromatica, em 1941. Embora a transmissdo de televisdo em cores
tenha sido iniciada experimentalmente por volta de 1949 com dois sistemas, um
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criado pela RCA e outro pela CBS, s6 foi mesmo em 1954, baseado no sistema da
RCA, que o NTSC adotou o seu padrédo. Outros sistemas, como o PAL e o SECAM, que
j& comentei anteriormente, foram adotados na seqiiéncia (Grog 1984: 43-195).

Segundo Gershon Buchsbaum (1993), na maioria dos casos, a cor é, na verda-
de, a expansdo de imagem monocromatica de um plano sé para a imagem em cor
em 3 planos. Ou seja, 0 que existe, na pratica, sdo trés imagens em paralelo que se
combinam no monitor em cores, para formar o cromatismo em televisao. A intro-
ducéo da cor seria, para ele, a expansdo da tecnologia da imagem em preto e branco
ja existente. Ainda segundo Gershon, “The design of high-definition television
(HDTV) advanced imaging systems provides an opportunity to let ‘life imitate art”,
j& que o sucesso da arte residiria nas propriedades do sistema visual e nas propri-
edades naturais das imagens como elas nos apresentam a percepgdo. Entéo, se-
guindo o exemplo dos artistas, como ele faz, a imagem em cor pode ser tomada
aqui também como um ponto de partida e como texto semidtico a ser levado em
consideragéo.

If the standards of HDTV and other future imaging systems can be reasonably divorced from
constraints imposed on earlier designs, properties of the visual system and the inherent nature of
real-world color images can be exploited. Identifying the image attributes that are significant for
the visual system can serve as the basis for an efficient perceptually based coding system (Watson
1990: 100).

Caminhando para uma concluséo, que j& de antem&o sei que ndo sera defini-
tiva, e entendendo a modelizagdo como a tomada de modelos como um “progra-
ma que gera comportamento ou a¢ao”, posso deduzir claramente que aqui a lin-
guagem da pintura Ukiyo-E serviu como sistema modelizante para se criar a lin-
guagem do programa de televisdo analisado. Ou seja, 0 Ukiyo-E ndo é apenas um
sistema de comunicagdo no ambito da cultura japonesa, é também um sistema
que modela e faz criar um novo c6digo dentro dessa cultura. Em outras palavras,
o0 Ukiyo-E adquire, dessa forma, um certo “valor” semidtico, e se transforma em
cadigo cultural, que gera uma nova significagdo. Pois, segundo Lotman, “cada lin-
guagem € ndo sé um sistema de comunica¢do, mas ainda um sistema modelizante,
ou melhor dizendo, essas duas fun¢des estdo indissoluvelmente ligadas.” E mais
ainda, “cada sistema de comunicagdo pode realizar uma funcdo modelizante, e
inversamente, cada sistema modelizante pode desempenhar um papel de comu-
nicagdo” (Lotman 1978: 44-5).

E claro, a escolha da linguagem do Ukiyo-E para contar a histria de Hiroshige
em um programa de Hi-Vision ndo é gratuita. “A escolha pelo escritor de um géne-
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ro, de um estilo ou de uma tendéncia artistica determinados é também a escolha
da linguagem na qual ele pensa falar ao leitor” (Lotman 1978: 50). Onde se 1€ “es-
critor”, pode-se ler “diretor/produtor”; onde “leitor”, “telespectador”.

Penso que, especificamente nesse programa, a linguagem acompanha a evolu-
cao verificada na técnica. Ou seja, a linguagem do programa, ao tomar mao de um
texto, o Ukiyo-E com seu codigo especifico (codigo esse que nao era proprio do
meio televisdo), para se fazer expressar no novo meio, traz a esse elementos novos

que possibilitam uma evolugdo de sua gramatica. Pois, como frisa Lotman, a

transcodificagdo de uma linguagem noutra” leva a descoberta em um Unico objeto de obje-
tos de duas ciéncias ou, entdo, faz com que se elabore um novo dominio do conhecimento e de
“uma nova metalinguagem que lhe é prépria (Lotman 1978: 50-1).

Uma linguagem do passado renasce, re-codificada é verdade, num novo supor-
te, numa nova midia, numa nova arte. “N&o € por acaso que a arte, ao longo de seu
desenvolvimento, se liberta das mensagens envelhecidas, mas conserva ha me-
méria, com uma extraordinéria constancia, linguagens artisticas das épocas pas-
sadas. A historia da arte transborda de ‘renascimentos’ - renascimentos das lin-
guagens artisticas do passado recebidos como inovadores” (Lotman 1978: 47).

Levando-se em conta que esse programa foi produzido e realizado no comego
da década de 90, periodo em que as transmissdes e geracdes de programas em Hi-
Vision se encontravam em seus primoérdios, as solugdes e procedimentos adotados
nele podem servir (ou j& serviram) como um novo texto de referéncia para as novas
incursBes estéticas do meio Hi-Vision. E uma hipétese que valeria a pena colocar
para a continuidade desse meu estudo.
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