Entrevista:

Francois Jost

Francois Jost nasceu em Paris, em 1949, e é diretor do Centre d’études
sur I'image et son médiatiques (CEISME), na Université Paris III. Sua obra
centra-se na andlise semidtica da produgio e recepgio mididtica, principal-
mente sobre televisdo e cinema. Autor de diversos livros sobre essa temdtica,
como Introduction a I'analyse de la télévision (Ellipses, 1999), La télévision du
quotidien: entre réalité et fiction (Boeck, 2001) e L'Empire du loft (La Dispute,
2002). Atualmente, pesquisa as versdes francesas do programa Big Brother.
No primeiro semestre de 2004, o professor Jost passou algumas semanas
como professor-visitante na UNISINOS, onde ministrou curso sobre “A
televisio do cotidiano: entre realidade e ficgdo”. Durante esse periodo, ele
concedeu esta entrevista para as doutoras Miriam de Souza Rossini, Maria

Lilia Dias de Castro e Elizabeth Bastos Duarte.

Fronteiras: Inicialmente, seria interessante localizar suas pesquisas sobre o
audiovisual e os motivos que o fizeram migrar das andlises centradas no
cinema para aquelas centradas na televisio.

Jost: Minha formagio é filoséfica e comecei a trabalhar com cinema por
volta dos 18 anos, depois de ter visto um filme de Robbe-Grillet, L’homme
qui ment. Nessa ocasido, eu era estudante de filosofia e ndo havia nenhuma
razdo especifica que me levasse a escrever sobre cinema. Por que eu senti
essa necessidade? Porque lendo a teoria existente na ocasido, a primeira
semiologia de Metz, eu me dei conta de que ela nio fornecia os conceitos
necessdrios para pensar tais filmes. E eu guardei sempre na memoria a frase
de um grande historiador das ciéncias, George Canguilhem: “Irabalhar um
conceito é fazé-lo variar em extensdo e compreensio, generalizd-lo para in-
corporar tragos de excegdo, exportd-lo para fora de sua regido de origem,
torni-lo modelo ou, inversamente, procurar para ele um modelo; em sinte-
se, conferir-lhe progressivamente, por meio de transformagdes regradas, a
fun¢io de uma forma”. Meu trabalho foi, portanto, o de reformular para o
cinema conceitos que pudessem dar conta de todos os cinemas possiveis, e
nio somente dos filmes narrativos, como o fazia Metz.

Nos anos 80, eu ensinava ao mesmo tempo cinema e televisao. Eu tive
entdo vontade de fazer em relagdo a televisdo, aquilo que eu ja havia feito
para o cinema moderno. Manifestamente, a semiologia da imagem nio ti-
nha bons recursos para pensar a televisio, pois ela ficava no plano da lingua-
gem. Metz dizia, por exemplo, em Linguagem e cinema que a imagem cine-



matogrdfica e a imagem televisual no se diferem a ndo ser pela estatura. (Metz,
1971, p. 178). Mas as transformagdes foram mais radicais do que haviam
sido para o cinema: finalmente foi todo um sistema conceptual que mudou.

Fronteiras: Vocé parte de modelos narratolégicos produzidos para a litera-
tura. Quais as adaptacdes que julgou necessario fazer para aplici-los ao ci-
nema e a televisio? E quais diferencas entre a estrutura narratolégica cine-
matografica e a televisiva?

Jost: Eu parti de modelos narratolégicos da literatura para pensar o relato
cinematogrifico e, 14 ainda, eu obedeci a0 mesmo método. Eu tomei os
conceitos da narratologia de Genette e tentei ver como poderia transpd-los
para estudar o cinema. Eu fiquei impressionado, lendo Figuras II1, pelo fato
de que, para caracterizar a focalizagio interna, Genette tomava o exemplo
de Rashomon, de Kurosawa. Isso me parecia totalmente contraditério com
a defini¢do que ele dava de focalizag¢do interna, na qual dizia com todo vigor
que o personagem ndo devia ser visto do exterior. Ndo somente era o caso de
Rashoman, em que muitos personagens contam sua versio do crime de um
samurai e em que a gente os vé do exterior, como também na maior parte
dos filmes. Isso me levou a desdobrar o conceito de focalizagdo em
ocularizagio (ponto de vista visual) e auricularizagio (ponto de vista auditi-
vo). Eu reservei, embora com alteragdes, o conceito de focalizagio para o
ponto de vista cognitivo. Depois eu expandi esse método para todas as ou-
tras categorias (tempo, narragio), considerando as transformagdes que se
tornavam necessdrias e levando em conta a multiplicidade de linguagens
presentes no audiovisual. Para a televisdo, em contrapartida, foi necessario
tazer de outra forma, porque o problema da televisdo é mais amplo: uma
emissora é um difusor que transmite todo tipo de programas, ficcionais ou
ndo, narrativos ou ndo. Eu precisei entio ampliar meu campo de visdo e
examinar inicialmente como se estruturam os géneros televisuais. Os resul-
tados da narratologia cinematografica sé tém sentido para as emissoes mais
narrativas — séries, sitcoms ou novelas —, para determinados relatos do real
(jornal televisivo, documentdrio), mas, hierarquicamente, nio sio os mode-
los prioritérios.

Fronteiras: Que novas questoes passaram a fazer parte de suas pesquisas a
partir da televisio? Como se esse dd novo percurso de trabalho? A que resul-
tados vocé tem chegado?

Jost: A primeira questdo foi a do género (sobre ele organizei um nimero
especial da revista Réseaux, em 1997), pois esta é a no¢do mais comumente
partilhada por aqueles que fazem televisdo: os que a olham e os que dela
falam. Assim, eu coloquei esse conceito no centro da comunicagio televisual.
Parece-me, de um lado, que uma mesma emissdo poderia muito facilmente
mudar de denominagio genérica segundo o ator da comunicagio (o reality
show apresentado como real ao publico ¢ classificado pelas emissoras como
divertimento). Eu procurei entio definir um campo comum sobre o qual se
efetuava a comunicagio, aquele sobre o qual se desenvolvem as estratégias
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do emissor e os horizontes de expectativas do espectador. Eu pude demons-
trar, dessa forma, que esses dois olhares nio eram necessariamente partilha-
dos como supde implicitamente a idéia difundida de contrato, mas que elas
repousam sobre a promessa do emissor e sobre a adesdo ou nao do publico a
essa promessa. Isso me permitiu formular questdes que a teoria do contrato
supunha resolvidas: com efeito, contrato de ficgdo nio responde a questio
essencial das midias hoje: quando uma emissao ¢é fic¢do ou nio, realidade ou
ndo? O publico sabe o que é esse famoso contrato? Tudo isso me leva a um
conjunto de conceitos que se estruturam como um  sistema....

E o caso dos meus estudos sobre cinema, que remetem & narratologia
literaria (por exemplo, a oculariza¢io ¢ também um conceito Util para o
romance). Esse sistema me levou assim a considerar o cinema sob um novo
olhar e a hierarquizar de maneira diferente as questoes que ele se coloca.
Esta volta ao cinema (depois da televisio) foi feita em meu livro publicado
na Itilia (Realta/Finzione).

Fronteiras: Na sua pesquisa, vocé fala na diferenca entre contrato e promes-
sa. Por qué? Qual a importincia dessa diferenciagdo? A promessa nio esta-
ria contida no contrato?

Jost: Inicialmente, o contrato pensa uma época pré- -mididtica que supde um
enunciador confidvel que diz isto € ficgdo ou isto é uma autobiografia e que
ndo mente dizendo isso. Quando Lejeune fala de pacto autobiogrifico, ele
se apdia no autor que assina seu nome na capa e que ¢ também o narrador
do livro, na medida em que se trata do mesmo nome. Dizer que uma ficgdo
demanda um contrato de ficgdo ¢ definir o épio pela sua vertu dormitive
(Moliere).

Muitos filmes, hoje, posicionam-se contra o contrato de ficgdo, ao
dizer é uma histéria verdadeira (cf. 4 paixdo de Cristo). E necessirio, entio,
olhd-los como histérias verdadeiras? Claro que nao! As emissoes se preten-
dem tele-realidade? E preciso acreditar nisso? Claro que nio. O contrato
supde resolvidas todas essas questdes (para dizer a verdade, ele ndo as pro-
poe). Tudo que se pode dizer, no sistema atual de aplica¢io dos géneros, é
que sua difusdo nos faz a promessa de que tal ou tal documento possui qua-
lidades préprias de tal ou tal género; é o mesmo funcionamento da publici-
dade que nos promete determinado beneficio material ou simbélico se nés
adquirirmos tal produto. Mesmo que essa promessa possa ser iluséria para
produtos de consumo, ela também pode ser para os produtos simbélicos.
Tudo depende da capacidade do espectador de exigir que esses atributos se
encontrem no produto, o que ¢ um segundo problema. Eco descobre por
acaso em Promenades dans le bois du roman que muitos de seus leitores ndo
estdo a par do contrato de fic¢do: eles o interrogam sobre seus romances
como se se tratassem de realidade, sem disfarcar sua incredulidade. Ele con-
cluiu que, depois de um milhdo de exemplares, os leitores nao conheciam o
contrato de fic¢do. Essa aritmética é divertida, mas é preciso dizer clara-
mente que muitas pessoas nao sabem o que ¢ uma ficgéo... o que pensa o
contrato de fic¢do é assim um saber sobre a ficgdo, saber de leitor advertido
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que estd, as vezes, bem longe das crengas do homem comum. Eu tive essa
confirmagio no Brasil vendo o estatuto que se confere muitas vezes tanto as
novelas quanto ao Big Brother. Que contrato requer Big Brother? Um con-
trato de realidade, de ficgdo? De jogo? Imposswel dizer. Tudo que se pode
dizer é que a emissora vincula essa emissio a realidade e que cabe ao pubhco
dizer se essa promessa ¢ justificada ou mantida e disso tirar as conseqiiéncias
hermenéuticas... Uma promessa ¢ um ato em dois tempos: um emissor faz
uma promessa sem ter necessidade do acordo do receptor; o receptor, por
sua vez, verifica se ela foi mantida. O contrato é um ato instantdneo que se
apéia sobre um acordo firmado entre duas partes: como o piblico ndo pode
dizer nada de antemio, o que se chama contrato é de fato a fala do emissor,
isto ¢, o que ele diz do programa por meio das apresentagoes, dos dossiés de
imprensa, dos anuncios, etc... ¢ uma simples promessa.

Fronteiras: Com que tipos de géneros televisivos vocé trabalha, ou quais
prefere analisar?

Jost: De fato, mesmo que eu analise as vezes as fic¢oes, eu prefiro analisar os
géneros que remetem ao mundo real, porque, como eu disse, a ficgdo ji nao
me surpreende: eu tenho a impressdo de ter conceitos suficientes para pensa-
la e, como vocés viram, eu gosto dos objetos em que se possam experimentar
conceitos jd estabelecidos. Dai meu interesse, nesses tltimos anos, por todas
as emissoes que se situam nas fronteiras entre ficgdo e realidade...

Fronteiras: Que autores contribuem do ponto de vista tedrico e metodolégico
para as suas andlises?

Jost: No principio, eu conservei da leitura de O que é um género literdrio?, de
J-M Schaefter, a idéia de que nio havia ontologia de géneros e de que era
necessdrio elaborar um quadro comunicacional conveniente, que explicasse
a multiplicidade de etiquetas genéricas. A leitura de Kite Hamburguer, ain-
da que ela fale de um outro objeto, também me influenciou muito: apro-
priei-me da idéia de que a realidade ou a ficgao néo podem ser julgadas pela
relagdo com o seu objeto, mas pela relagdo com o sujeito da enunciagio.

Fronteiras: Em sua metodologia de pesquisa, por que recorre a Peirce? Como
se dd essa articulagio com autores franceses, como Genette?

Jost: Peirce nao estava no inicio das minhas investiga¢des. Eu havia elabora-
do uma tipologia tripartite dos mundos da televisio: real, ficcional, lddico.
De outra parte, eu tinha a idéia de que a primeira semiologia havia, sem
razdo, reduzido a reflexdo sobre o signo cinematografico a relagio de analo-
gia com o mundo, e que, portanto, seria preciso distinguir entre signos do
mundo, signos do autor, signos do documento. Um peirciano me fez perce-
ber, um dia, que eu estava seguindo Peirce sem saber... Levei a observagio a
sério e me dei conta de que minha trilogia estava bastante préxima do mo-
delo triddico de Peirce e que este me autorizava a fundar minhas reflexdes
sobre bases semidticas s6lidas. Minha tipologia dos signos, com efeito, dis-
tingue trés formas de pensar o objeto do signo (icone, indice, simbolo) e os
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mundos ndo sdo nada mais, nada menos que os interpretantes. Genette nio
¢ mais Gtil para mim hoje.

Fronteiras: Que pontos da andlise do discurso sdo importantes para o de-
senvolvimento do seu modelo de audiovisual?

Jost: Ainda que eu aprecie muitas vezes as pesquisas que partem da andlise
do discurso, eu estou um pouco fora disso, porque nio é minha tradigdo
tedrica; parece-me que o proposito essencial da andlise do discurso é ofere-
cer metodologias fortes a andlise das interagdes verbais. Quando eu tenho
necessidade de tais andlises, eu prefiro delegar a pesquisadores mais
especializados que eu.

Fronteiras: Nesta sua visita ao Brasil, vocé teve oportunidade de conhecer
melhor a televisdo brasileira. Quais sdo as diferencas que vocé aponta entre
a tevé francesa e a brasileira? E isso acarreta alguma mudanga no seu mode-
lo de anilise?

Jost: Ha inicialmente diferengas sobre o que é difundido: eu fiquei muito
surpreso de ver emisses como Cidade Aberta ou, mais ainda, Casos Reais.
Essas duas emissdes me pareceram de uma violéncia espantosa pelo medo
que elas procuram suscitar no espectador. Se elas existissem na Franca, eu
acredito que elas provocariam um escindalo. H4 também, certamente, dife-
rengas de tom: digamos que um show de divertimento aqui ¢ mais sensual
do que na Franca. Mas tudo isso, finalmente, pareceu-me menos importan-
te do que a maneira como os brasileiros recebem as emissoes, o que me fez
refletir sobre a maneira como nés devemos abordar as comparagoes entre
um pais e outro. Tomemos Big Brother. Ha grandes diferencas de tomadas
de cena entre o BBB e Lof? Story. Mas, quando eu vi a recepgio no Brasil (eu
estava aqui por ocasifo do final do programa), ficou claro para mim que
essas diferencas semidticas eram secunddrias em relagdo as crengas do pu-
blico. Isso me confirmou que a posi¢ao da emissao sobre o tridngulo dos
mundos, por mim elaborado, era verdadeiramente prioritiria para compre-
ender o fendémeno.

Fronteiras: Na Franga, vocé trabalhou com o Lof? Story. Que diferengas po-
dem ser apontadas entre esse reality show e o seu congénere brasileiro, o Big
Brother Brasil?

Jost: Em particular, o lugar do publico e do animador em rela¢ao aos BB’s ¢
muito diferente. Na Franga, a noite do primeiro programa se fazia em pu-
blico: o animador ficava diante de uma grande sala onde se encontravam a
familia, os amigos e outros espectadores, e ele entrava em contato com os
candidatos fechados no /g%, que a gente via na tela. No Brasil, tudo se passa
por meio da tela: as imagens do grupo de participantes e, sobretudo, as ima-
gens do animador, que ¢é visto depois do “apartamento” dos BB’s. Isso muda
fundamentalmente nosso lugar de telespectadores: na Franga, nés adotamos
o ponto de vista de voyeurs, de controladores; no Brasil, nés vivemos como
os BB’s e é a nossa realidade que se torna o mundo da televisio para eles.
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Esta énfase na realidade dos BB’s e esta mediatizagdo da nossa contribuem
certamente para a idéia de que seu mundo é real.

Fronteiras: Por fim, poderia situar-nos no modo como se ddo as pesquisas
na Franca, os grupos de pesquisa existentes, e sobre as possibilidades que
vocé vé de uma pesquisa conjunta, entre Franca e Brasil, sobre audiovisuais?
Jost: Ha bons pesquisadores, em virias universidades da Franga, que traba-
lham com televisdo, e algumas equipes que sé trabalham com este objeto,
como ¢ o caso do CEISME. Meu maior prazer é ter formado estudantes de
tese que hoje sdo professores em outras universidades. N6s mantemos lagos
muito fortes. Nosso sistema conceitual é o mesmo. Para mim, essa comuni-
dade de pensamento ¢ fundamental e eu tenho alguma dificuldade de traba-
lhar com pesquisadores que estdo dentro de um outro paradigma. E preciso,
entdo, escolher objetos comuns e buscar esclarecé-los em diferentes pers-
pectivas, sem procurar converter um paradigma em outro. E com esse espi-
rito que eu lhes propus trabalhar o conceito de formato que rege toda a
televisao atual.
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