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PARA COMPREENDER AS IMAGENS

O homem apreende 0 mundo por meio de imagens, conceitos e narrativas. A
visualidade, entretanto, é anterior mesmo & verbalizacdo. Mesmo que, ao longo da
historia da humanidade a relacdo do homem com as representagdes do mundo seja
sempre muito intima, observa-se que, durante esse relacionamento, o olhar do homem
se transformou chegando ao ponto da saturacdo. Mas, 0 que aconteceu, no longo
percurso de uma relacdo que foi sempre tdo estreita entre o sujeito e as imagens, para
gue seu potencial de arrebatamento fosse enfraquecendo?

Para compreender o produto, é imprescindivel conhecer o processo. Este capitulo
é dedicado a pontuacdo dos aspectos, contextos e cenarios que defluiram no “cansago”
do olhar do sujeito e na utilizacdo de artificios estéticos com intuito de recuperar as
potencialidades interpretantes das imagens midiaticas. Pintura, fotografia, cinema,
video, infografia, digitalizacdo de dados. Cada momento da imagem destituiu, inseriu,
reconfigurou seus valores. Este primeiro momento da dissertacdo pretende tracar um
panorama da constante “atualizacdo” de sentidos das imagens. Para tal, optou-se por
utilizar a proposta dos “Paradigmas da Imagem”, de Licia Santaella (1998).

A organizacdo dos aspectos historicos socio-culturais das imagens tem por base 0s
paradigmas “pré-fotografico”, “fotografico” e “pos-fotografico” (SANTAELLA;
NOTH, 1998). O primeiro paradigma, o “pré-fotografico”, trata da producdo manual das
representacdes. E neste momento, por exemplo, que populariza-se a nogdo da
perspectiva, que influenciara toda a imagética videografica. E também na fase pré-
fotografia que se intensifica a ambicdo da representacéo fiel do real.

Em seguida, o “paradigma fotogréfico” aborda um pouco da histéria da fotografia
- a técnica que viria a permitir a invencdo do cinema — a fim de compreender como se
deu, por exemplo, a relagdo intensa entre fotografia e mimese e fotografia e semidtica —

metodologia utilizada para a analise dos videos coletados, proposta no ultimo capitulo
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da dissertagdo -, a partir das referéncias de Philippe Dubois. Aborda também aspectos
do cinema e do video.

J& o “paradigma pds-fotogréfico” engloba as imagens sintéticas e a transformagao
de imagens, audio, video, fotografia em dados, desprendendo-os de seus suportes fisicos
que Ihe garantiam materialidade. Neste paradigma, novas possibilidades de confeccéo,
reproducdo, distribuicdo e circulagdo de imagens como dados, permitiram a
configuracdo de novas praticas sociais, reposicionando o0s atores dos processos
midiaticos. Nesse contexto, as plataformas de publicacdo de conteudos online, sdo
acessorios indispensaveis na adocdo e popularizacdo dos videos amadores e nao-
profissionais pelos telejornais.

Por fim, através do conhecimento da histéria e do papel do video no contexto das
representacoes, sera possivel compreender as transformaces iniciadas na confeccdo dos
produtos audiovisuais, e a renovacdo das dindmicas da cobertura jornalistica, por
exemplo; a cristalizacdo da televisdo como meio de comunica¢do de massa, as suas
transmissfes ao vivo e a relacdo do video com o real sdo alguns dos temas visitados
neste capitulo. Por fim, propde-se a “Taxionomia dos Efeitos de Real” para a analise
dos videos amadores/ndo-profissionais, corpus desta pesquisa.

2.1
O homem e o olhar moderno

- As imagens ja ndo sdo o que eram. Ja ndo se pode confiar nelas. Todos o sabemos e tu
também o sabes. Antes as imagens contavam historias e mostravam coisas, agora so
pretendem vender, historias e coisas. Mudaram sob nossos proprios olhos. J& nem sequer
sabem mostrar as coisas! Esqueceram-se simplesmente. As imagens estdo vendendo o
mundo ao desbarato. Quando vim para Lisboa fazer esse filme achei que conseguia fugir
a isso. (...) Queria filmar a preto e branco, com uma maquina manual...como o Buster
Keaton em The Cameraman. Percorrendo as ruas sozinho, um homem com sua
maquina...(...) fingindo que a historia do cinema ndo existiu e que eu podia comecar do
zero, cem anos mais tarde. Mas ndo funcionou, Wnter. Por algum tempo, pareceu
funcionar, mas depois desmoronou-se tudo.

- Adoro esta cidade! Lisboa! E a maior parte do tempo vi-a, realmente...em frente aos
meus olho. Mas apontar uma maquina de filmar é como apontar uma arma. E cada vez
gue a apontei, senti-me como se...se a vida estivesse a escoar das coisas. E eu filmava e
filmava, mas a cada rodar da manivela, a cidade recuava mais e mais, afastando-se mais e
mais, como o Gato Sorridente, de Alice. NADA! Estava a tornar-se insuportavel.
Desmoralizou-me imenso. Foi ai que te pedi que viesses. E, durante algum tempo, vivi a
ilusdo de que o SOM podia resolver tudo, que os teus microfones poderiam arrancar as
minhas imagens a escuriddo. Mas é indtil. E tudo indatil, Wnter! InGtil! Mas ha uma
maneira e estou trabalhando nela. Ora, ouve! Uma imagem que ndo foi vista ndo pode
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vender nada. E pura e, por conseguinte, verdadeira e bela. Numa palavra: é inocente.
Enguanto nenhum olhar a contamina, permanece em unissono com o mundo. Se ndo for
vista, a imagem e o objeto que esta representa permanecem juntos. Sim, é apenas quando
olhamos para a imagem que a coisa...que ela contém...morre. E aqui estd, Whnter, a minha
“biblioteca de imagens jamais vistas”. Todas essas imagens foram filmadas sem
intervencdo do olhar humano. Ninguém as viu enquanto foram gravadas e ninguém as
visionou depois. Filmei-as todas nas minhas costas! Estas imagens mostram a cidade
como ela é e ndo como eu desejaria que fosse. Seja como for, aqui estdo elas, no seu
primeiro e doce sono de inocéncia, prontas a serem visionadas por alguma geracéo futura,
com um olhar diferente do nosso. N&o te preocupes, amigo, ambos estaremos mortos.
(Dialogo de Fritz e Wnter em Lisbon History, filme de Wim Wenders)

Em Lisbon History (WENDERS, 1995), a personagem Fritz, um diretor de cinema
que sofre de intenso desencantamento pelas imagens, aparenta ser uma figura-icone
resultante das modificagdes sociais e tecnoldgicas inauguradas no periodo conhecido
por modernidade, no momento pds-Revolugdo Industrial. No dialogo acima é possivel
perceber a total desilusdo do diretor em relacdo a matéria prima de seu trabalho. Fritz
enfrenta a consciéncia de que cada representacdo produzida é desprovida da minima
possibilidade de pureza, especificamente ao observar que toda imagem confeccionada é
também vista, de qualquer forma sendo contaminada, ou pela méo, ou pelo olhar. Seria
esse desencantamento irrevogavel?

Fritz, o diretor desencantado, desconsiderou, porém, que 0 homem é um ser visual
e que é através da percepcao visual que o ser humano constréi o mundo e com este se
relaciona. Os registros das primeiras representacdes visuais, produzidas pela mao
humana, por exemplo, remontam a Pré-Histéria, no Paleolitico Superior (10.000 a.C.),
com as pinturas rupestres da m@ em negativo que significavam delimitagéo de
territorio. Pode-se observar que a pratica de comunicar determinada informagdo néo é
td0 recente quanto se imagina. E anterior, inclusive, ao desenvolvimento da propria
linguagem verbal.

Ao longo do desenvolvimento das sociedades e das cidades diversas
transformagdes ocorridas na esséncia dos modelos socioecondmicos, culturais e
politicos foram modificando os comportamentos e, assim, os padrdes até entdo
sacramentados. Dentre tantos processos evolutivos, para este estudo especifico,
dedicado a avancar um pequeno passo no entendimento da influéncia das imagens na
construcgdo/representacao/interpretacdo da realidade interessam, sobretudo, as alteragdes
originadas a partir deste momento peculiar denominado modernidade. E necessario

considerar ainda que cada reajustamento dessas esferas sociais no sentido de proceder
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uma atualizacdo das praticas sociais anteriores resulta em consequéncias diretas e
efetivas no comportamento humano.

Além da experiéncia da industrializacdo e urbanizacdo aceleradas, da
popularizacdo de novidades tecnoldgicas, do intenso consumo de massa, do
desenvolvimento e aperfeicoamento dos transportes, a sociedade testemunhou também
essas transformacbes fundamentais que afetaram e adulteraram os dominios politico,
socioecondmicos e perceptivos até entdo instituidos. Os aspectos e transformacées que
caracterizam o inicio da modernidade trouxeram consequéncias também para a
dindmica das cidades e dos comportamentos. O ritmo atropelado da producdo, do
trafego, da circulacdo do capital e de produtos, a implementacdo de tecnologias que
ainda ndo eram familiares aos seus executores implicaram na transposicdo da cidade
pacata em um ambiente eminentemente veloz, tumultuado e perigoso.

Ben Singer (2004) aborda a hipotese de que, assim como a industrializagdo e 0s
transportes aceleraram o ritmo das grandes cidades, a modernizacao alterou também os
processos cognitivos e sensoriais do homem. Esta seria a “concepc¢do neuroldgica da
modernidade” (SINGER, p.95, 2004, grifo do autor), que complementaria outras trés
vertentes a respeito do pensamento moderno: a moral e politica (que viria contestar 0s
modelos estabelecidos); o conceito cognitivo (no qual teria se cristalizado a
racionalidade instrumental); e, o conceito socioeconémico (englobando os processos de
producéo e circulagcdo de mercadorias).

No entanto, a perspectiva neuroldgica — cujos pressupostos se identificam com as
hipoOteses desta investigacdo - recuperada de escritos de tedricos como George Simmel,
Siegfried Kracauer e Walter Benjamin, que “enfatizaram os modos pelos quais essas
mudancas transformaram a estrutura da experiéncia” (SINGER, p.96, 2004). De acordo

com Singer,

Em meio a turbuléncia sem precedentes do trafego, barulho, painéis, sinais de tréansito,
multidbes que se acotovelam, vitrines e anincios da cidade grande, o individuo
defrontou-se com uma nova intensidade de estimulacao sensorial. A metropole sujeitou o
individuo a um bombardeio de impressdes, choques e sobressaltos. (p.96, 2004)

Outro exemplo emblematico é tratado por Vanessa Schwartz. Para a pesquisadora
é possivel identificar na Paris do século XIX a propensdo do “gosto do publico pela
realidade” (SCHWARTZ, 2004, p.337). No cenario exposto, a capital parisiense é
voluptuosamente atraida pelas opg¢des de entretenimento que pululavam pela cidade.
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Schwartz recupera em seu estudo o caso curioso do necrotério de Paris que chegou a
receber 40 mil pessoas num mesmo dia.

De acordo com a autora, no fim do século XIX, o necrotério possuia uma sala de
exposicdo onde os cadaveres ficavam a mostra a sociedade francesa. “Em uma época
em que surgiam cada vez mais entretenimentos privados e comerciais, 0 necrotério era
aberto e gratuito, e a exibicdo de corpos mortos estava ali disponivel ao publico”
(SCHWARTZ, 2004, p.338). Schwartz tenta, por meio dos registros nos jornais da
época, compreender o fascinio pelo moérbido que atraia tantos expectadores ao
necroterio.

Os jornais parisienses descreviam, com altas cargas de sensacionalismo, as mortes
ocorridas na capital. Quanto mais incomuns as fatalidades mais detalhadas eram nos
jornais. “O fait divers era uma rubrica do jornal popular que reproduzia com detalhes
extraordinarios, escritos e visuais, representaces de uma realidade sensacional”
(SCHWARTZ, 2004, p.340). Nessa perspectiva, 0 necrotério aparecia como um
complemento visual para uma renovada imprensa que abandonava a caracteristica
opinativa e inaugurava a “Era” do jornalismo informativo, factual. O corpo estava ali,
exposto, comprovando a informagdo impressa no jornal. Artificio de credibilidade, ja
que a fotografia ainda ndo era utilizada para ilustrar noticias.

Com o fechamento do necrotério, em 1907, o publico da sala de exposi¢do de
cadaveres teria migrado para a nova atracéo, o cinema, desta forma transferindo o gosto
pela realidade — do choque, do incomum — para a projecdo. “O espetaculo e a narrativa
estavam inseparavelmente ligados na florescente cultura de massa de Paris”
(SHCWARTZ, 2004, p.338).

A modernidade entra em cena exacerbando o poder do choque e esse conflito
entre o arcadico e a metrépole, acompanhado dos receios caracteristicos ao surgimento
da novidade, comegou a ser utilizado como recurso estratégico pela imprensa da época,
abrindo portas ao sensacionalismo, ao comércio de sensacGes. Essas noticias
sensacionais, especialmente a respeito de atropelamentos de pessoas pelo bonde,
acidentes em fabricas com funcionarios durante o horario de trabalho, criangas mortas
também por causas acidentais consequentes da modernizagdo eram alguns dos temas
que, estrategicamente, ganhavam um peso maior nas manchetes, ilustracdes e primeiras
paginas, impressionando o publico e aumentando as vendas dos jornais.

No contexto da circulacdo de produtos e do consumo de massa, além da imprensa

com seu forte apelo visual/sensacional, a publicidade e os cartazes eram outro acessorio
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de exacerbacéo do choque, neste caso, pelo uso ousado de imagens como mulheres com
pernas & mostra, e combinagdes incomuns de cores. Anuncios de apresentagdes
artisticas, dos mais variados produtos e opg¢des de entretenimento ocupavam cada dia
mais espaco na paisagem da cidade moderna. Neste estudo considera-se 0 pressuposto
de que, a partir do inicio do século XIX, este momento compreendido como o inicio da
modernidade, 0 bombardeio do homem pelas imagens toma corpo e se fixa.

Desde entdo, o olhar sofreu alteragdes. As formas como as imagens sao
apreendidas também. Fotografia, Cinema, Jornais, Imprensa, Publicidade, Cartazes,
Letreiros, llustragdes, Pinturas, Televisdo, Video, Internet. Técnicas de producédo e
reproducdo das imagens proliferaram voluptuosamente a partir do consumo de massa.
Meios de duplicacdo, distribuicdo, circulacdo e divulgagdo das imagens, considerando
especialmente o advento da fotografia como valvula propulsora desses processos,
transformaram os modos cognitivos dos seres humanos, modificaram as formas de
recepcao e apreensdo das imagens técnicas.

Embora a experiéncia humana esteja genealogicamente anexada as imagens e as
representacfes do mundo, seja através do olhar, de uma imagem fabricada pelas méaos
ou mecanicamente, em algum momento esses processos sociais ressignificaram as
imagens ao ponto da saturagdo. Desta forma, ao tentar esbocar uma reflexdo no ambito
do enfraquecimento do olhar, é relevante pontuar alguns lugares relevantes no extenso
historico das representacGes imagéticas. Ndo se tem aqui o intuito de elaborar um
compéndio da historia da imagem, posto que renomados autores desenvolveram copiosa
literatura com este objetivo. Porém, a contextualizacdo e recuperacdo de alguns temas
desta bibliografia sdo pertinentes para a investigagao proposta nesta dissertacao.

Neste estudo interessa compreender sob quais aspectos as imagens adquiriram
significados, em especial a interpretacdo desta como um espelho do real. E de interesse
aqui localizar historicamente sob quais circunstancias esses significados foram
instaurados e, posteriormente, enfraquecidos e modificados. Num contexto de
exacerbacdo da oferta das imagens, da multiplicacdo e evolucdo das técnicas de
producéo destas, da comercializagdo do produto imagético pelos meios de comunicagéo,
a apresentacdo das visualidades enfrentou adaptacdes. Este estudo foca-se no contexto
atual da re-invencao da estética que aplica um efeito de realidade nesses produtos, a fim

de re-encantar e recuperar a confianga do telespectador.
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2.2
As imagens e o Real

Os produtos audiovisuais tém sua origem vinculada a invencdo da fotografia,
ainda que o ato de conservar imagens seja anterior a captura destas por meio da camara
escura. André Bazin (1991) inicia seu classico artigo, “Ontologia da Imagem
Fotografica”, atentando para como as mimias eram produzidas na tentativa de eternizar
0 homem, assim como o eram as pinturas e as estatuas na religido egipcia antiga.

Porém, para o autor, “a fabricacdo da imagem chegou mesmo a se libertar de
qualquer utilitarismo antropocéntrico. O que conta ndo é mais a sobrevivéncia do
homem e sim, em escala mais ampla, a criacdo de um universo ideal & imagem do real”
(BAZIN, 1991, p. 20). Bazin investe no que denomina “psicologia das artes plasticas”
para estabelecer sua hipdtese central: “além da busca pela estética, a arte € também a
busca pelo realismo” (1991, p. 20).

A fim de compreender os processos que definiram as interpretacdes das imagens
ao longo dos registros da experiéncia humana, optou-se aqui pela organizagéo
cronoldgica adotando-se para tal, o empreendimento cientifico de Llcia Santaella,
professora da Universidade de S&o Paulo, USP. Em “Imagem: cognicdo, semidtica e
midia”, Santaella e Winfried Noth (professor da Faculdade de Linguas Modernas da
Universidade de Kassel, na Alemanha), sugerem que a producdo das imagens deve ser
analisada a partir de trés paradigmas: o “pré-fotografico”, o “fotografico” e o “pos-
fotografico”.

2.2.1
O paradigma pré-fotografico

De acordo com Santaella e Noth, este primeiro paradigma é caracterizado pela
“producdo manual, acentuadamente matérica” (p.163, 1998) que qualifica a pintura, o
desenho e as gravuras. Desta forma, a imagem, observada pelo viés dos seus modos de
confeccdo depende de um suporte para a projecdo do seu instrumento principal que, no
caso, € o0 proprio corpo de quem a produz. O pincel é tido como um prolongamento da
mdo e é gerado um objeto Unico. “Nessa imagem instauradora, fundem-se, num gesto
indissociavel, o sujeito que a cria, 0 objeto criado e a fonte de criacdo”. (SANTAELLA,
p.164, 1998).
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O suporte é o proprio meio de producéo, visto que é Unico e irrepetivel. E o mais
perecivel dos suportes para imagem. No modelo pré-fotografico, o agente produtor
imagina para figurar, o olhar do sujeito “dd corpo ao pensamento figurado”
(SANTAELLA, p.170, 1998), a natureza da imagem remete a figuracdo por imitac&o.
Retomando ainda Santaella, a relacdo das imagens pos-fotograficas com o mundo
sugerem uma metafora, o “real € imaginado” (p.172, 1998). Seu meio de transmissao,
assim como seu meio de producgdo, é o proprio suporte, cuja delicadeza e fragilidade
exigem armazenamento em museus, por exemplo. “O acesso a elas exige o transporte
do receptor” (SANTAELLA, p. 173, 1998). Neste paradigma o receptor tem a funcao de
contemplar a imagem.

Se assim € correto denominar, a pré-fotografia remonta a pintura que, até o século
XV, concentrava-se na funcdo de expressdo da realidade espiritual, com o propdsito
também, de imitagdo do mundo. Porém, a partir da adogdo da nocdo de perspectiva
(também conhecida como “olhar da renascencga”)

A arte viu-se esquartejada entre duas aspiracdes: uma propriamente estética — a expressdo das

realidades espirituais em que o modelo se acha transcendido pelo simbolismo das formas -, e outra,

esta ndo mais que um desejo puramente psicoldgico de substituir o mundo exterior pelo seu duplo.

Esta necessidade de ilusdo, alcancando rapidamente a sua propria satisfacdo, devorou pouco a

pouco as artes plasticas. Porém, tendo a perspectiva resolvido o problema das formas, mas néo do

movimento, era natural que o realismo se prolongasse numa busca da expressdo dramética do
instante. (BAZIN, 1991, p.20-21)

Grosso modo, a perspectiva® é descoberta na Renascenca, mais especificamente
no periodo definido como Alta Renascenca, aproximadamente entre os anos de 1500 e
1520, cujo grande precursor foi Leonardo Da Vinci. E correto assumir que a perspectiva
é responsavel pelo principio do olhar técnico que aglutina arte e ciéncia, que a
perspectiva pode ser admitida como marco na histéria das imagens, que contribuiu
efetivamente para a construgédo de sentidos resultantes na identificacdo do real.

Os ideais Renascentistas surgem e se desenvolvem na transi¢do da Idade Média
para a ldade Moderna. No momento que compreende o0s séculos XIV ao XVII

® No ensaio Die Perspektive als symbolische Form (A perspectiva como forma simbdlica), de 1927, Erwin
Panofsky endossa a tese de que a no¢do de perspectiva é condicionada cultural e historicamente,
demonstrando como a concepgdo de espaco e tempo é pormenorizada de acordo com aspectos
temporais. Panofsky, desta forma, intenciona demonstrar que a perspectiva classica é constituida
observando principios arbitrarios e contraditorios propostos por seus preceptores. Para tal
empreendimento, o estudioso, reconstituiu os métodos empregados pelos artistas e tedricos,
evidenciando as consequéncias estilisticas de cada um, os tabus espaciais respeitados ou infringidos, e
os efeitos de apreensdo que, exerciam sobre o espectador. Embora Panofsky esforce-se num
empreendimento de desconstrucdo da nogdo cldssica da perspectiva, foi esta nocdo que influenciou a
estética visual dos produtos imagéticos da cultura contemporanea.
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(PROENCA, 2000), a sociedade, a politica e a economia passam por mudancas radicais:
o modelo medieval baseado no feudalismo é substituido pelo capitalismo; ha resgate das
literaturas grega e romana; intensificam-se os ideais do humanismo e naturalismo,
sobrepondo a visdo teocéntrica prevalecente até entdo.

Periodo fértil para descobertas cientificas e inventos, os maiores achados da
humanidade ocorreram dentro do periodo que compreende o Renascimento, entre 0s
séculos X1V e XVII (PROENCA, 2000). Metaforicamente, o0 mundo estava cru,
poténcia concentrada aguardando a modernizagdo de tecnologias rudimentares e o
desenvolvimento das técnicas que possibilitaram a transformacdo das cidades em
centros de producéo e circulagdo dos mais diversos tipos de artefatos.

Galileu Galilei descobre que o Sol é o centro do universo; a bussola é inventada e
aperfeicoa as grandes navegacOes exploradoras; a polvora; a maquina a vapor e o tear
mecanico também surgem nesse periodo, por exemplo. Em 1439, Johanes Gutemberg
utiliza tipos moveis mecanicos para imprimir a Biblia. O grande invento que
possibilitou a Revolucdo da Imprensa ja que, até entdo, os “jornais” eram gravados em
suportes como a argila ou a cera. A partir dos tipos de Gutemberg, o0s jornais passam a
ser confeccionados em papel numa escala bem maior e mais rapida que a da Acta
Diurna do Imperador Augusto, que s possuia um exemplar gravado em tabuas de
pedra.

Embora, todas as esferas da sociedade tenham sofrido grandes transformagoes, as
artes e a literatura acabaram por tornar-se a vitrine da Renascenca. No momento que
compreende o fim da Idade Média e o inicio do Renascimento é predominante a
interpretacdo cientifica do mundo (PROENGCA, 2000). Esse fator transformou a
tentativa de imitacdo fiel do real num dos sustentdculos mais representativos do
Renascimento, transferindo para as artes o desejo do real. Observa-se que, no periodo,
uma das mais fortes ambigBes dos artistas, inclusive, diz respeito a “intencdo de
reproduzir com realismo as formas da natureza”, como afirma Strickland (2004, p.32)
em “Arte Comentada: da pré-histéria ao pds-moderno”.

N&o é intencdo aqui recuperar a extensa histéria do Renascimento em seus quatro
séculos, resumindo-0s a apenas quatro paragrafos. Porém, mais relevante € localizar que
a vontade de verdade, e a sede do real, o desejo de representar determinada descoberta
da forma mais realistica, detalhada e fiel, surge neste momento e que tal caracteristica
do cientificismo do Quattrocento influenciara toda a visualidade dai por diante.
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2.2.2
O paradigma fotografico

Caracteriza-se por meio do “afastamento do pintor”, o afastamento da méo na tela
e pela “imagem como resultado do registro sobre um suporte quimico ou
eletromagnético” (SANTAELLA, p. 165, 1998). Neste pressuposto ndo € mais a mao
que se prolonga no pincel e, sim, o olho que se prolonga na camera. Acredita-se que,
por meio de um processo mecanico seja possivel capturar o real. Ha também uma
vertente que reivindica, entretanto, que o sujeito age sobre o real por intermédio do
enquadramento escolhido, capturando-o em fragmentos e ndo completamente. Os meios
de (re)producéo da imagem fotogréfica possibilitam a esta, poténcia de cépia ilimitada,
originando-se entdo seu carater de eternidade. Contudo, perde em unicidade e a
condicdo de imagem sagrada. O negativo do filme, ou as fitas magnéticas, sdo exibidas,
resistentes, durdveis e copiaveis.

Reprodutiveis a partir dos negativos passiveis de serem revelados a qualquer
momento, as imagens do paradigma fotografico sdo imagens tipicas da era da
comunicacio de massa. E assim que o meio de transmissdo mais legitimo para as
fotografias ndo é o porta-retratos, mas o0s jornais, as revistas 0s outdoors, etc.
(SANTAELLA, p173, 1998)

A popularizacdo desse meio de produgdo possibilita a identificacdo do inicio de
uma era de exacerbagdo das imagens (o0 problema de Fritz, personagem de Wenders),
instituida na modernidade experimentada por uma sociedade de massa, p6s-Revolucao
Industrial. Seu agente produtor rouba e captura o real, por meio de uma reacdo (que
seria 0 olhar para a tela e a captura pelo movimento do dedo no disparador), recortando
a realidade de acordo com um ponto de vista particular.

A natureza dessa imagem é reproduzida por reflexo. Sua relagdo com o mundo
seria uma representacdo encenada ou recortada sobre o real; uma imagem documental,
cujo contetdo é irrefutavel, esta no centro da relacdo entre o real e sua imagem. A
forma de recepgdo dessas imagens esta diretamente vinculada as percepcbes da
memoria e da identificacdo. E direcionada & observag&o.

Posto que, ndo menos importante que a descoberta da perspectiva, a fotografia
nasce sob fortissima influéncia do realismo, mais fortemente do realismo mimeético.
Assim tambeém como a perspectiva, a fotografia vem colocar a técnica como aparelho

do real. A fim de observar mais atentamente essa relacdo entre o real e a produgéo
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mecéanica da imagem, serdo abordadas as trés correntes de pensamento que analisam a
fotografia: 1 — mimese; 2 — desconstrucédo e; 3 — semidtica. Adota-se por referéncia “O

ato fotografico e outros ensaios” de Philippe Dubois (1993).

2221
O discurso da mimese fotografica (a fotografia como espelho do real)

De acordo com o estudioso, o primeiro discurso a respeito da fotografia baseia-se
na interpretacdo da imagem fotografica como espelho do real. Essa nogcdo é
caracteristica da época do nascimento da fotografia, no séc. XIX, e permeara a
interpretacdo da imagética fotografica até os dias atuais. Na concepcdo da mimese a
fotografia “é considerada a imitacdo mais perfeita da realidade” (DUBOIS, 1993, p.27,
grifo do autor). A interpretacdo da foto como espelho baseia-se na natureza técnica da
imagem ali apresentada, no “seu procedimento mecanico, que permite fazer aparecer
uma imagem de maneira ‘automatica’, ‘objetiva’, quase ‘natural’ (segundo tdo-somente
as leis da dtica e da quimica), sem que a mao do artista intervenha diretamente”
(DUBOIS, 1993, p.27, grifo do autor).

Ainda segundo Dubois (1993), o nascimento da nova técnica teria provocado nos
artistas da época um misto de “medo e atracdo”, considerando especialmente 0s
resquicios do romantismo e 0s movimentos “contra o dominio crescente da industria
técnica na arte, contra o afastamento da criacdo e do criador, contra a fixacdo no
‘sinistro visivel’ em detrimento das ‘realidades interiores’ e das ‘riquezas do
imaginario” (DUBOIS, 1993, p.28) protagonizado por esses mesmos artistas. Tais
movimentos de resisténcia também teriam se constituido na necessidade de uma
separagdo nitida entre arte (pintura) e industria (foto). Os prdprios artistas, nesse esfor¢o
pela “divisdo” teriam empurrado o registro do real para a fotografia, como o préprio
Dubois demonstra no seguinte trecho, observando as opinides de Baudelaire sobre a

imagem tecnicamente produzida.

O papel da fotografia é conservar o trago do passado ou auxiliar as ciéncias em seu
esforgco para uma melhor apreensdo da realidade do mundo. Em outras palavras, na
ideologia estética de sua época, Baudelaire recoloca com clareza a fotografia em seu
lugar: ela é um auxiliar (um “servidor”) da memdria, uma simples testemunha do que foi.
N&o deve principalmente pretender “invadir” o campo reservado da criacdo artistica. O
que sustenta tal afirmacdo é evidentemente uma concepcdo elitista e idealista da arte
como finalidade sem fim, livre de qualquer funcdo social e de qualquer arraigamento na
realidade. Para Baudelaire, uma obra ndo pode ser ao mesmo tempo artistica e
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documental, pois a arte é definida como aquilo mesmo que permite escapar do real.
(DUBOQIS, 1993, p.30)

Porém, as reacOes ndo foram somente de desconfianca em relacdo a fotografia.
Ainda sob a perspectiva mimética havia os defensores que acreditavam estar na
fotografia a libertacdo da arte. Para Dubois (1993), ainda que mantida a separacédo entre
pintura e fotografia (instrumento fiel de reproducdo do real), a logica é a mesma dos
contrérios a técnica. Na perspectiva otimista, entretanto, todas as fun¢fes sociais seriam
transferidas para a fotografia, liberando a arte de qualquer utilidade, firmando a
manutencdo do sagrado da obra artistica, resultado de dom, ndo de acdo mecénica. “Eis
a pintura de certa forma libertada do concreto, do real, do utilitario e do social” (p.3,
grifo do autor). Assim, a fotografia, nessa “auséncia de sujeito”, regida por uma
maquina que obedece apenas as leis da fisica e da quimica (Ciéncias Exatas), “s6 pode
retransmitir com precisao e exatidao o espetaculo da natureza”, sendo, entdo, “investida
de tarefas de carater cientifico ou documental” (DUBOIS, 1993, p.32).

2.2.2.2
O discurso do codigo e da desconstrucdo (a fotografia como
transformacgéo do real)

Visdo mais recorrente a partir do séc. XX, o teor de real impresso na fotografia €
questionado e prevalece a nocdo de que essas imagens fotogréficas constituem, na
verdade, “efeitos de real”, denunciando os antagonismos no discurso mimético. A idéia
da fotografia como transformacao do real é observada em trés vertentes, de acordo com
Dubois.

Em primeiro lugar, em textos de teoria da imagem inspirados na psicologia da percepcdo
e que sdo bem anteriores ao estruturalismo francés pds 1965 (Arnheim, Kracauer); em
seguida nos estudos posteriores a este, ou contempordneos, e que tém um carater
explicitamente ideoldgico (Damisch, Bourdieu, Baudry e os Cashiers Du Cinéma);
finalmente, nos discursos que dizem respeito aos usos antropoldgicos da foto.
(DUBOIS, 1993, p.37)

Essas analises, em geral, iam contra a mimese, o espelho da realidade, pois,
acreditava-se que a fotografia obedecia a um cddigo, desta forma, sua interpretacéo
sofria influéncia de outros aspectos, transformando, assim, a realidade. “Se observarmos

concretamente a imagem fotogréfica, ela apresenta muitas outras ‘falhas’ na sua
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representacdo pretensamente perfeita do mundo real” (DUBOIS, 1993, p.38), € possivel
exemplificar essas “falhas” das mais variadas formas, a comecar pelas diferencas de
proporcdo entre o objeto fotografado e a fotografia do objeto; a auséncia da textura
deste na superficie da foto; auséncia de cheiro, entre outros aspectos faltantes que nédo
cabe especificar nesse momento. Rudolf Arnheim, cujas observacfes derivam das
teorias da percepcao desenvolveu estudo num esforgco em estabelecer as diferencas entre
objeto e fotografia do objeto.

A fotografia oferece ao mundo uma imagem determinada ao mesmo tempo pelo angulo
de visdo escolhido, por sua distancia do objeto e pelo enquadramento; em seguida, reduz,
por um lado a tridimensionalidade do objeto a uma imagem bidimensional [...];
finalmente, isola um ponto preciso do espago-tempo e é puramente visual. (ARNHEIM
apud DUBOIS, 1993, p.38)

Nas criticas baseadas no carater mais ideoldgico a contestacdo é direcionada
para o fato de que a “concepcdo de espaco que ela [a cAmera] implica é convencional e
guiada pelos principios da perspectiva renascentista” (DUBOIS, 1993, p.39, grifo do
autor), revelando, por exemplo, que a médo (ou o olho) do fotdgrafo direciona (ha quem
prefira a palavra “manipula”) a c&mera. Para essa corrente também é comum a
afirmacdo de que a fotografia baseia-se num cddigo, do qual seu funcionamento
depende. Nesse sentido as fotos sdo construcfes de espagos de enunciagdo, s&o
encenacgdes cuja funcdo €, de acordo com Dubois (1993, p.41 [grifo nosso]), ocultar a
“integracdo do fotdgrafo na agdo, no efeito de parada na imagem [pose], no papel da
grande angular etc”.

Outro aspecto abordado pelo discurso do codigo que é relevante situar como
complementar ao anterior (de que a imagem fotogréafica ndo é neutra) é que a fotografia
é determinada culturalmente. Primeiramente, esta “necessita de um aprendizado dos
cddigos de leitura” (DUBOIS, 1993, p.42). Em segundo lugar, nem por isso menos
relevante, a recepcao, educada por esses codigos de leitura, resignificaria a imagem e a
realidade “capturada” ali. Esta discussdo segue por diversos afluentes, entre eles, a
defesa de que a verdade pode ser alcancada pela ficcdo e do retrato revelar uma verdade
interior. Porém, para efeito deste estudo, é possivel sumarizd-la sem afetar a

investigacdo aqui proposta.
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2223
O discurso semiético (a fotografia como traco de um real)

Observando os aspectos do discurso semidtico, é pertinente retomar nesta analise
a discussdo de Dubois. A terceira teoria da fotografia abordada aqui é baseada em duas
definigdes, a americana da Semidtica de Charles S. Pierce, a respeito de icone, simbolo
e indice; e a da Semiologia de Roland Barthes, mais recorrente na Europa. Na
concepcao do traco de um real “a imagem indiciaria é dotada de um valor todo singular
ou particular, pois € determinado unicamente por seu referente e sd por este”
(DUBOIS, 1993, p.45). Tomando ainda o texto de Philippe Dubois, o realismo
referencial seria retomado aqui, porém, de outra forma, sem ambicGes miméticas. “Na
foto, [...] quer se queira, quer ndo, além de todos os codigos e de todos os artificios da
representacdo, o ‘modelo’, o objeto referencial captado, irresistivelmente, retorna”
(1993, p.46, grifo do autor).

E possivel observar que nos trés momentos de analise da fotografia a percepcio
da foto é fator primordial. Barthes mesmo considera esse aspecto em absoluto. A
definicdo de “referente fotografico” como “a coisa necessariamente real que foi
colocada diante da objetiva, na falta do que ndo haveria fotografia” (BARTHES apud
DUBOIS, 1993, p.48, grifo do autor) demonstra o ponto central da interpretacdo
barthesiana no poder de referencializagdo caracteristico da imagem fotogréfica,
considerando ainda a influéncia da subjetividade na recepcdo dessas imagens,
observando primordialmente aqueles fatores como a neutralidade, a objetividade da
camera e, seus efeitos na percepgao.

Pierce classifica os signos em icones (cuja representacdo € constituida por
relaces de semelhanca); simbolos (definidos por convencdes gerais) e o indice (signo
referente ao objeto pelo qual € afetado, um indicio), desta forma, para usar a expressao
de Dubois (1993, p.50), Pierce se preocupard mais com a “anélise da condigdo da
imagem fotografica”, que quer dizer: Pierce observa a fotografia, primeiramente, a
partir do seu aspecto fisico e de sua génese. Leva em consideracdo a natureza do
procedimento. Toda fotografia tem “o traco, a marca, o depdsito [...] a fotografia
aparenta-se com a categoria de ‘signos’” (DUBOIS, 1993, p.50) que mantém uma
conexdo fisica com seu objeto (um exemplo simples a esse respeito é a velha maxima

“Onde ha fogo, h4 fumaca™).
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Notaremos que essa definicdo minimal da foto, em primeiro lugar como simples
impressdo luminosa, ndo implica a priori nem que se passe por um aparelho de
fotografia, nem que a imagem obtida se pareca com o objeto do qual é o trago. A mimese
e a codificacdo perceptual da camara escura ndo sdo seu principio. Claro que podem
intervir, mas de certa forma secundariamente. Nesse sentido, foi possivel considerar, por
exemplo, que [...] o “fotograma” (que nada tem a ver com o fotograma do cinema)
constitui de certa maneira uma ilustracdo historica dessa definicdo minimal: o fotograma
é uma imagem fotoquimica obtida sem camera, por simples depdsito de objetos opacos
ou translicidos diretamente no papel sensivel que se expBe & luz e depois de revela
normalmente. Resultado: uma composi¢do de sombra e de luz puramente plastica, quase
sem semelhanca (muitas vezes é complicado identificar os objetos utilizados), onde conta
apenas o principio do depdsito, do trago, da matéria luminosa. (DUBOIS, 1993, p.50-51)

H4&, porém, o principio do traco somado as influéncias culturais resultantes das
escolhas humanas. De acordo com Dubois, essas escolhas vao desde o fotografo, do tipo
de camera, das lentes, do angulo, até sua disseminac¢do nos media que, segundo o autor,

ja séo codificados culturalmente. E,

apenas no instante da exposicdo propriamente dita, que a foto pode ser considerada como
puro trago. [...] Aqui, mas somente aqui, 0 homem néo intervém. Existe ai uma falha, um
instante de esquecimento dos codigos, um indice quase puro. (DUBOIS, 1993, p.51)

Ao observar Pierce é possivel concluir que a fotografia em si é esvaziada de
significado, sua significacdo é exterior. Quer-se dizer aqui que a os sentidos presentes
numa fotografia sdo, na verdade, construidos e determinados a partir do momento em
que esta entra numa relacdo de enunciagdo. A fotografia detém significados diversos a
partir de olhares diversos. Uma foto do seu filho ao dar o primeiro passo ndo tem o
mesmo significado para o seu colega de trabalho.

Dubois conclui, entdo, que a diferenca basilar est entre “existéncia” e “sentido”.
“O referente é colocado pela foto como uma realidade empirica, [...] sua significacdo
continua enigmatica para nos, a ndo ser que sejamos participantes da situacdo de
enunciacdo de onde a imagem provém” (1993, p.52).

Voltando as posicOes epistemoldgicas relacionadas ao realismo na fotografia,
embora, cada vertente aqui exposta seja mais forte em determinados periodos (séc.XIX,
XX...), ndo implica dizer que houve uma ruptura radical com a idéia anterior. Ainda, por
exemplo, que a negacdo do poder da fotografia de revelar a verdade seja mais intensa no
séc.XX, ja existiam discursos como este no séc.XI1X, na época de seu nascimento. E
possivel identificar, inclusive, como até hoje, no séc.XXI, a fotografia ainda carrega o
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“real”, mesmo com a popularizagdo do senso comum sobre a manipula¢do das imagens

por meio de softwares, a partir do paradigma digital.

2.2.3
O paradigma pés-fotografico

A mudanga que marca o inicio do momento pos-fotografico, de acordo com
Santaella (p.167, 1998), remonta ao surgimento da infografia. A partir de entdo, o
suporte que viabiliza a imagem é resultado da combinagdo entre 0 computador e uma
tela de video. A imagem infografica é a combinacdo de nimeros, que constituem pixels,
codificadas em didlogo entre coordenadas cartesianas e cromaticas. Desta forma,
segundo Couchot (apud SANTAELLA, p.166, 1998), as imagens sintéticas constroem
um “conjunto infinito de imagens potenciais calculaveis pelo computador”.

O paradigma atual é definido por trés fases que delimitam o modo de confecgdo
da imagem: 1- a elaboracdo de uma matriz numérica; 2- a insergdo dessa matriz
numérica num modelo decodificivel e; 3- a decodificacdo das informacdes constantes
no algoritimo que equaciona essa imagem. Baseado nisso, Santaella afirma que a

infografia “é o equilibrio perfeito entre simbolo, indice e icone”. (p.167, 1998)

O que preexiste ao pixel? Um programa, linguagem, nimeros. O que esta implicito num
programa? Um modelo. O ponto de partida da imagem sintética ja é uma abstracdo, ndo existindo
a presenca do real empirico em nenhum momento do processo. Dai ela ser uma imagem que busca
simular o real em toda sua complexidade, segundo leis relacionais, que o descrevem ou explicam,
que busca recriar uma realidade virtual. (COUCHOT apud SANTAELLA, p.167. 1998)

No momento pos-fotografico as imagens sdo armazenadas na memoria do
computador, permitindo sua projecdo de forma bidimensional. Portanto, ndo se trata de
imagens, mas de arquivos, imagens abstratas. O produtor (o programador) deve ter
conhecimento para manipular os dados que constituem essa imagem. Surge a
necessidade de agir sob o real, sem prevalecer a rigidez fixa de um unico olhar, que
passa a ser descentralizado. A natureza do infografico ¢ uma “simulagdo por
modelizacdo”, segundo Santaella (1998, p.171), e a relacdo da imagem com o mundo
remete a virtualidade, “funciona sob o signo das metamorfoses”.

Santaella também posiciona a imagem pos-fotografica na “era da transmissdo
individual e, a0 mesmo tempo, planetaria da informacdo”. Nesse momento ha uma
afirmacdo pela possibilidade da eternidade e cépia infinita dessas imagens, numa
poténcia inimagindvel se comparada a possibilidade de eternidade do paradigma
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fotografico. Por serem abstratas, suas formas de transmissdo sdo mais fluidas, maleéveis
e disformes que nos outros dois paradigmas. Em relagdo ao receptor, as imagens do
paradigma pds-fotogréfico vinculam-se a interatividade. Para a autora “ao apertar as
teclas e mouses, essas imagens estabelecem com o receptor uma relacdo quase organica,
numa interface corpérea e mental (...) até o ponto de o receptor ndo saber mais se é ele
gue olha para a imagem ou a imagem para ele” (p.175, 1998).

No ambito da convergéncia das midias e no ambiente da rede mundial de
computadores, novas maneiras de disseminagdo de conteldos de toda natureza sdo
disponibilizados a quem tem acesso a Internet, potencializando as caracteristicas que
constituem o momento pos-fotografico das imagens.

Sob a perspectiva dos processos de digitalizagdo, a convergéncia, palavra em voga
nas publicagOes académicas mais recentes, tem instaurado o computador cada dia mais
como acessorio indispensavel para o exercicio das mais variadas atividades, como uma
extensdo do corpo humano (MCLUHAN, 1996). Neil Postman, autor de Tecnopolio,
entende que “o computador define nossa era ao sugerir uma nova relagdo com a
informacdo, com o trabalho, com o poder e com a propria natureza” (POSTMAN, 1994,
p.117).

A Revolucéo Industrial, no século XIX seria o inicio da instituicdo de novas
praticas que resultariam no momento atual. Walter Benjamin, ja tratara da
reprodutibilidade técnica provisionando a realidade contemporénea, na qual tudo €
catalisado pela digitalizagdo. Em seu texto “A obra de arte na era da reprodutibilidade

técnica”, Benjamin exemplifica como esta transformou a recepgéo das obras de arte:

Em primeiro lugar, relativamente ao original, a reproducdo técnica tem mais autonomia que a
reproducdo manual. Ela pode, por exemplo, pela fotografia, acentuar certos aspectos do original,
acessiveis a objetiva [...], mas ndo acessiveis ao olhar humano. Ela pode, também, gracas a
procedimentos como a ampliagdo ou a cAmera lenta, fixar imagens que fogem inteiramente a Gtica
natural. Em segundo lugar, a reproducdo técnica pode colocar a cOpia do original em situacoes
impossiveis para o préprio original. Ela pode, principalmente, aproximar do individuo a obra, seja
sob a forma da fotografia, seja do disco. (BENJAMIN, 1994, p.168)

Embora Benjamin tratasse em seu estudo especificamente sobre as artes, é
possivel apropriar-se de seus conceitos e aplica-los a voluptuosa multiplicagdo dos

contetdos amadores na rede, numa reconfiguracdo do que o autor define como copia.
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Observando-se a transicdo dos contetidos de imagens e audio para bits*, facilitando o
deslizamento destes contetidos para a rede e entre dispositivos moveis (aparelhos de
telefone celular, Ipod's, aparelhos de mp4, mp5..) é possivel recuperar a
reprodutibilidade de Benjamin reposicionando-a na atualidade.

No contexto da modernidade, a “Interatividade” tem sido amplamente citada tanto
no ambiente cientifico, quanto na vida social, na propria Internet, e em tantos outros
setores da sociedade. Mas o termo ganhou notoriedade a partir da implementacdo da
Web 2.0 que, de acordo com Alex Primo (2008, p.101) trata-se da “segunda geracdo de
servicos online e caracteriza-se por potencializar as formas de publicacéo,
compartilhamento e organizacdo de informacdes, além de ampliar os espacos para a
interacdo entre os participantes do processo”.

Para entender a relagéo do termo e suas respectivas implicagdes com a producéo e
divulgacdo de conteddos na rede, é necessario compreendermos o que a terminagao
define. Neste estudo adotou-se a defini¢do do fildsofo contemporéaneo Pierre Lévy, para
quem “o termo ‘interatividade’ em geral ressalta a participacdo ativa do beneficiario de
uma transacdo de informacgdo” (1999, p. 79). O autor desconsidera o receptor
absolutamente passivo, pois 0 mesmo, ainda que sentado em frente a televisdo,
decodificaria o contedo, desta forma, interpretando os dados. Ainda nos apropriamos
aqui de outra idéia de Lévy, na qual o mesmo argumenta sobre as possibilidades para
formas de interagéo entre a televisdo e seus telespectadores, surgidas com a instituigéo

do ciberespago:

(...) a digitalizacdo poderia aumentar ainda mais as possibilidades de reapropriagdo e
personalizacdo da mensagem ao permitir, por exemplo, uma descentralizacdo da emissora do lado
do receptor: escolha da cAmera que filma um evento, possibilidade de ampliar imagens, alternancia
personalizada entre imagens e comentarios, selegio de comentaristas etc. (LEVY, 1999, p.79)

Ao adaptar a idéia de Lévy de reapropriacdo e personalizacdo da mensagem,
observando a Internet, € possivel constatar a materialidade do pensamento do filosofo
moderno nas praticas possibilitadas pelo Youtube.com, por exemplo. Os usuarios tém a
chance de postar todo e qualquer contedo em video, desde depoimentos, opinifes
sobre qualquer tema, portifolio profissional, videos de familia e flagrantes, entre outros,

% Menor unidade de medida em relagdo aos dados utilizados por um computador. Cada bit indica um de
dois diferentes estados, ligado (representado por 1) ou desligado (representado por 0). Combinagdo de
codigos bindrios.
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reconfigurando completamente as relagdes entre produtor, receptor, formas de

armazenamento e transportes das imagens.

2.3
O video e o real

A partir da compreensdo das transformacdes ocorridas nas concepgdes a respeito
da construgdo da imagem mecénica (mimese, desconstrucdo e semidtica), da evolugdo
dos processos de fabricacdo dessa imagem desde quando sua origem ainda era artesanal
(paradigmas pré-fotografico, fotogréafico e pds-fotografico), é possivel identificar alguns
dos aspectos que influenciaram a configuragdo atual dos produtos audiovisuais. No
entanto, € relevante também, o entendimento das convencdes que foram constituidas
durante os diversos processos de construcdo dessa imagem enquanto artefato
audiovisual. Aspectos de visualidade que surgiram com a imagem mecanica na
fotografia sendo experienciados, remodelados, modernizados e reconfigurados
primeiramente pelo cinema e, posteriormente, pelo video.

Atualmente o video é transmitido por suportes inimaginaveis ha 10 anos:
computador, celular, em telas nos Onibus, nas ruas, em camera de vigilancia, em
dispositivos tdo pequenos quanto um botdo. Na contemporaneidade as percepgdes sao
fabricadas e mediadas pelas imagens e, em grande escala, pelas imagens audiovisuais
(digitais). Como conclui Weschenfelder, “se o cinema foi a arte do século XX, o video €
a arte do século XXI” (2009, p.13).

O video, enquanto um suporte eletrdnico surge em 1960. A questdo do suporte —
eletronico, e ndo mais quimico - é que permite a inser¢do do video como um dos marcos
da Era das imagens. Outra forma de gravagdo de imagens incentivou a “Sony” a
desenvolver o primeiro aparelho de video portétil, em 1966. E, em 1975, a mesma
empresa iniciou a comercializagdo do video domestico, 0 VHS. Ainda nesse década o
video é terminantemente instituido como suporte doméstico, transpondo o Super-8.

Assim como 0s equipamentos cinematograficos permitiram movimento as
imagens, os equipamentos VHS permitiram dindmica a captacdo dessas imagens,
possibilitando experimentacGes e descobertas visuais. “Além de renovar a estética do
cinema, o video tornou-se uma ferramenta econémica de ampliacdo das ‘janelas’ de
exibicdo audiovisuais” (WESCHENFELDER, 2009, p.14, grifo do autor). Um dos
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exemplos relevantes, citado aqui somente a nivel de ilustracdo, ¢ 0 movimento “Dogma
95”, no qual os filmes podiam ser captados em videos, desde que transferidos para
pelicula posteriormente. No entanto, a natureza do VHS possibilita captacdes ndo
possiveis se realizadas diretamente na pelicula, tanto em termos técnicos e estéticos,

quanto em termos de conteudo.

O video nasceu para o imaginario pop. A primeira fotografia tirada por Niepce em 1826
retratava a paisagem da sua janela, com casas e ruelas. A primeira imagem em
movimento realizada pelos irmdos Limiére, 1895, mostra um trem chegando & estagdo. Ja
a primeira imagem capturada por uma cdmera de video de forma experimental em 1930,
enquadra o gato Félix do desenho animado da Disney. (WECHENFELDER, 2009, p. 14)

Observando a cristalizacdo da televisdo, identifica-se paralelamente uma
reconfiguracdo no mercado cinematogréfico e audiovisual. Exibi¢cbes de videos nos
mais inusitados locais (pragas, museus, paredes, chdo) demonstram a instituicdo de
outras possibilidades de apresentacdo e usos do video, transpondo inclusive, seu uso
sacramentado enquanto produto de massa. O video € caracterizado também pro uma
condicdo camalebnica: pode se apresentar enquanto cinema, enquanto televiséo,
enquanto video mesmo e, a partir da digitalizacdo, enquanto dado digital, bit. Esse
carater proporciona ao video a liquidez que Ihe garante potente disseminacao.

A partir da digitalizacdo, os suportes de cinema e video sdo aglutinados. Por
exemplo, no formato 35mm-HD “preserva-se a praticidade e a economia do video, com
a opcéo de maior profundidade de campo, ampla latitude de exposicdo e maior definicdo
de detalhes encontrados na captacdo em cinema” (WESCHENFELDER, 2009, p.20).
No entanto, embora as duas linguagens compartilhem principios congéneres (som,
enquadramento, campo, movimentos de camera, entre outros), cada uma dela tem sua

especificidade. Para Weschenfelder, por exemplo,

O cinema seria mais apto aos planos gerais, pois a imagem, maior e mais definida,
possibilita a inclusdo de mais elementos no quadro. Enquanto que no video, a falta de
definicdo da imagem e a tela menor levariam os realizadores aos planos em detalhes
préximos.[...] O cinema, contudo, seria 0 meio que capta com maior fidelidade o real,
enquanto que o video, por causa da menor resolucdo da imagem, seria mais sujeito a
distorcdo, a irrealidade. (2009, p.22-23)

Outro aspecto bastante caracteristico do video é que ele é fortemente influenciado
pela tecnologia e esse predicado é identificado na sua prépria visualidade. As préprias
tecnologias digitais, a partir da década de 1990, contribuiram para transformacdes que
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influenciaram toda a dindmica da producdo audiovisual, a exemplo da captacdo de &udio
que passa a ser feita pelo mesmo equipamento, barateando e otimizando a producdo. As
rapidas inovacBes em equipamentos, formatos e midias, organizam e reorganizam o

mercado.

Os formatos de video s&o cada vez mais descartaveis. O mercado pressiona os produtores
de materiais audiovisuais a uma vertiginosa corrida pelo equipamento mais novo.
Formatos mais novos como U-MATIC, BETACam e Seper-VHS permaneciam por anos
e anos como formatos de ponta. Hoje, a tendéncia é muito mais autofgica, os formatos
duram pouquissimos anos. Essa realidade incbmoda faz com que o equipamento seja
supervalorizado em detrimento as idéias e ao conteGdo do filme ou video.
(WESCHENFELDER, 2009, p.26)

Embora a natureza camalednica do video tenha incentivado as mais diversas
experimentacOes, e é relevante exemplificar aqui citando mesmo o movimento da
Videoarte, e que, por questdo mesmo de suporte — quimico e ndo eletronico, por isso
menos passivel de falsificacdo — o cinema se aproxime, talvez, mais da fotografia e seu
teor de representacdo do real por presenga do objeto/situacdo em frente a objetiva. E,
por mais que as tecnologias, especialmente a partir da digitalizacdo, ampliem de forma
crescente o distanciamento das imagens dos primeiros suportes quimicos cuja condigdo
cientifica atestava a presenca daquele real, as técnicas de producdo da imagem
inauguradas desde antes do Renascimento, compartilham sempre um objetivo comum: a
representacdo, cada vez mais fiel, da realidade. Mas, se o video surge como “um meio
propicio a jungdes e colagens, sem muita definicdo de imagem, como fica a apreensdo
do real?” (WESCHENFELDER, 2009, p.26).

As possibilidades de intervengdes nas imagens-video sdo tamanhas que autores, a
exemplo de Philippe Dubois, consideram que cinema e video sdo linguagens
completamente diferentes, e que nomenclaturas do vocabulario técnico sdo utilizadas
em comum para as duas praticas erroneamente. Para Dubois o video permite a
desconstrucdo das convengOes desenvolvidas com o cinema. Em lugar da “montagem
cinematogréfica”, o video seria “mixado”; em vez de “planos”, “composi¢do de
imagem”; em lugar de “profundidade de campo”, “espessura da imagem”; e, “imagem
totalizante” em lugar de “espaco-off” (DUBOIS, 2004, p.69-95).

Ao esmiucar detalhadamente as desconformidades entre a estética do cinema e a
estética videografica, Dubois é capaz de incentivar ainda mais a questdo a respeito da

representacdo do real nesse suporte. Por exemplo, se técnicas como “sebreimpressdo”
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(efeito visual de imagem dupla, sobreposta em transparéncia), “janelas eletronicas”
(efeito de insercdo de imagens fragmentadas e justapostas em fragmentos de planos) e
“incrustracdo” (efeito no qual a luminosidade das formas do trago de real capturado pela
objetiva € manipulado eletronicamente, distanciando a visualidade das formas
convencionais reconhecidas como real) desconfiguram as nog6es de plano geral, plano
americano, close up, entre outros, onde a representacéo do real é identificada no video?

Dubois mesmo responde:

Em video, os modos principais de representacdo, sdo, de um lado, o modo plastico (a
“videoarte” em suas formas e tendéncias multiplas) e, de outro, 0 modo documentario (o
“real” — bruto ou ndo — em todas as suas estratégias de representagdo). (DUBOIS, 2004,
p.77)

Nesse entremeio é necessario incluir um veiculo, que se entrelaga ao video, numa
relacdo semi-simbiotica, na qual a televisdo sofre por uma dependéncia maior em
relacdo ao suporte que permitiu seu desenvolvimento e cristalizagéo, caracterizando o
que Dubois denomina de “maquinaria televisual” (2004, p.46). Sua particularidade
baseia-se na transmisséo a distancia, ao vivo e multiplicada. Para o autor, a distancia

entre a fotografia e a imagem televisual é longinqua:

A imagem televisual ndo é algo que se possua como um objeto pessoal [fotografia] nem
algo que se projete num espaco fechado (como a “bolha” da sala escura do cinema); ela é
transmitida para todo lugar ao mesmo tempo. A sala de projecdo explodiu, o tempo
fechado em si mesmo da identificagdo do telespectador se diluiu, a distancia e a
multiplicagdo sdo a regra. A imagem-tela ao vivo da televisdo que ndo tem mais nada de
souvenir (pois ndo tem passado), agora viaja, circula, se propaga, sempre no presente,
onde quer que seja. Ela transita, passa por diversas transformagdes, flui como um rio sem
fim. Chega em toda parte, numa infinidade de lugares, e é recebida com a maior
indiferenca. Imagem amnésica cujo fantasma é um “ao vivo” planetario perpétuo, ela abre
a porta a ilusdo (simulacdo) da co-presenca integral. [...] O mundo parece nosso , em
tempo real, e estamos em toda parte, sincronos com este “real” mediatizado...Que
simulacro! (DUBOIS, 2004, p.46-47)

A transmissdo ao vivo, no sentido de deslocar o telespectador para o centro do
evento noticioso; a popularizacdo dos equipamentos VHS nos ambientes domésticos; a
maleabilidades da linguagem videografica recaem sobre uma estética da realidade
recuperada em movimentos e espessuras novatos nos processos de producgdo audiovisual
e na prépria tela. H& no video uma “retdrica da espontaneidade” (WESCHENFELDER,
2009, p.45), derivada de dois aspectos: 1) da acgdes flagradas em videos familiares

caseiros (quedas, escorregdes, acidentes) e do manuseio amador de um equipamento
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fabricador de televisualidade (desfoque, imagem trémula, foco para o chdo); e, 2)
imprevisibilidade da transmisséo ao vivo (falhas na locugdo do texto on, captagdo
acidental de elementos da técnica, presenca da camera em eventos onde outros
produtores televisuais se encontram em transmissao “ao vivo” também).

Para esta investigacdo, focada na identificacdo dos aspectos que, a partir da
constituicdo do periodo conhecido por Modernidade, desencadearam o enfraquecimento
do olhar. O video certamente foi um contribuinte de importancia feroz nesse processo.
No entanto, € no video, em sua aglutinacdo com a digitalizacdo, que se identifica um
movimento na dire¢do da recuperagdo desse encantamento perdido das imagens, através

das renovadas estéticas das realidades.

2.4
A “estética” da Estética do Real

Em sua genealogia o termo “estética” deriva do grego aiesthésis que significa
percepcdo, sensacdo. Sumariamente, a Estética é uma disciplina da Filosofia que se
dedica a interpretagdo da natureza do belo e dos principios da arte. Foca-se na fruicéo e
percepcdo do belo e nas emocgdes derivadas dos fendmenos estéticos. Desta forma, é
correto tomar as diversas estéticas, na verdade, como interpretacdes das realidades. E,
entdo, No século XIX, que surge o realismo enquanto uma nova estética proposta com
intuito de legitimar as representacdes da realidade.

Na atualidade, num panorama permeado pela saturacdo midiatica, pela
popularizacdo e cristalizagdo do modelo de convergéncia midiatica, pelo
esfumacamento das fronteiras entre real e ficcdo, observa-se a renovacgdo desses codigos
realistas com a finalidade de intensificar os efeitos de realidade.

Cada vez mais a mediagéo realizada pelas tecnologias da comunicacéo, da informacéo e
do audiovisual deixa de ser propriamente um ato ou efeito de mediar, de estabelecer
relacdes, para tornar-se, ela mesma, parte crucial de nossa visdo de mundo e daquilo que
tomamos por realidade, a qual € percebida e construida por codigos estéticos
historicamente configurados, balizadores do nosso olhar e de nossa experiéncia.
(FELDMAN, 2008, p.4)

Partindo do pressuposto das estéticas como interpretacdes das realidades,
considera-se, para o desenvolvimento de ferramentas analiticas para o objeto deste
estudo, as seguintes concepgdes de realismo imageético: 1) a perspectiva mimética
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objetiva; 2) a perspectiva da vigilancia-testemunho; 3) a perspectiva da espontaneidade;
4) a perspectiva da telepresenca.

24.1
A Perspectiva Mimético-Objetiva

Aglutinam-se nesse aspecto trés fatores de forte relevancia nas concepgdes das
imagens, em destaque em relacdo as representagdes e as realidades ali representadas.
Primeiramente, a descoberta da “perspectiva” que inaugura a fusdo entre ciéncia e arte,
inferindo no surgimento do olhar técnico, avido por reconhecer nas imagens produzidas
artificialmente a realidade em sua mais perfeita representacdo, detalhadamente
produzida, cientificamente traduzida. A ciéncia da perspectiva ao dispor do olhar, este
olhar que quer enxergar na tela, fielmente copiado, o mundo real — tridimensional -que
Ihe é visualmente oferecido ao olho.

Em seguida, o surgimento da fotografia atualizando novamente a técnica de
producdo das imagens artificiais em serventia ao real. O detalhamento cientifico t&o
obsessivamente espreitado pela pintura encontra corpo (imagem) na capacidade
mimética do registro mecanico em suporte quimico. Pintor (subjetivo) X Fotografia
(objetiva). Sua génese fotoquimica ata a imagem fotografica a idéia de um real que é
impresso, “objetivamente” no filme, remontando ao terceiro fator da perspectiva
mimeética objetiva, a “objetividade”.

Sem a intervencdo da mao do pintor, ou seja, sem o contagio da representacdo
pelas interpretacdes do artista, a fotografia, e seu carater objetivo (dai a denominacéo
“objetiva”) séo, desde entdo, interpretadas como o espelho da realidade. Essa concepcao
de espelho do real permeia ainda hoje o imaginario leigo a respeito das técnicas de
representacdo. Esta no¢do contaminou a propria apreensdo da fotografia e das técnicas
derivadas desta, como o cinema e, posteriormente o video/televisdo. Mesmo o
jornalismo, durante muitos anos, foi conceituado como espelho do real, sob influéncia
também da capacidade de registro objetivo da fotografia, passando esta a acessorio

documentario das noticias.
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2.4.2
A Perspectiva da Vigilancia-Testemunho

Michel Foucault esforcou-se numa empreitada pela compreensdo dos mais
diversos aspectos das relagdes de poder. Ndo ha como abordar o objeto aqui proposto
sem mencionar a “sociedade da vigilancia”, na qual a distribuicdo de cAmera escondidas
nos supermercados, nas lojas e avenidas, a crescente distribuicdo de dispositivos
eletronicos forjados com microcadmeras, transformando cada cidaddo em vigia. Uma
sociedade fundada na vigilancia servindo a disciplina.

Toma-se aqui a influéncia do conceito do Panopticon de Jeremy Bentham,
apropriado por Foucault em seu Vigiar e Punir para tratar da vigilancia potencializada
com auxilio dos videos amadores. O filosofo identifica 0 modelo do panotpticon na
construcdo do olhar médico, e da “vigilancia total dos corpos” (FOUCAULT, 1987,
p.210)

No caso dos hospitais (...) era preciso evitar contatos, 0s contagios, as proximidades, e 0s
amontoamentos, garantindo a ventilacdo e a circulagdo do ar; ao mesmo tempo, dividir o
espaco e deixa-lo aberto, assegurar uma vigilancia que fosse ao mesmo tempo global e
individualizante, separando cuidadosamente os individuos que deviam ser vigiados.
(FOUCAULT, 1987, p.210)

Entretanto, Foucault, acaba por reconhecer o conceito de vigilancia contido no
modelo da observagédo total nas prisdes e escolas, relacionando-0 aos sistemas de
punicdo, no qual esses ambientes seriam observados a partir de um ponto central,
instituindo-o como “local do exercicio do poder e, a0 mesmo tempo, o lugar de registro
do saber” (FOUCAULT, 1987, p.211). Este estudo destaca o trabalho do Filésofo para
tratar da vigilancia digital ao abordar o ideal de sociedade de Bentham, baseado nos
preceitos de Rousseau para a Revolucdo Francesa, de

uma sociedade transparente, a0 mesmo tempo visivel e legivel em cada uma de suas
partes; que ndo haja mais nela zonas obscuras, zonas reguladas pelos privilégios do poder
real; (...) que cada um, do lugar que ocupa, possa ver a sociedade (FOUCAULT, 1987,
p.215).
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Benthan em seu texto original a respeito do Panopticom endossa que “cada
camarada torna-se um vigia” (BENTHAN In FOUCAULT, 1987, p.215). De acordo
com Foucault, a ciéncia de ser vigiado, além “de impedir as pessoas de fazerem o mal,
tirar-lnes ia o desejo de cometé-lo” (FOUCAULT, 1987, p.217). Desta forma
concluindo que quanto maior a vigilancia, menos faltas, transgressdes seriam cometidas
pelo individuo. Com a Internet e o encolhimento e barateamento das cameras digitais
surgem novos e inimeros dispositivos de vigilancia e vigilantes.

A proliferagéo de tal fendbmeno reconfigura comportamentos e a sociabilidade.
Essa mutacdo social exerce transformac6es nas producdes audiovisuais e nas estéticas
dessas producbes. Neste caso, € o poder do flagrante que define a intensidade de
realidade dessas producdes. O “estar no lugar certo, na hora certa” e registrar uma
contravencdo a fim de denuncia-la, protegendo a sociedade de um futuro ato danoso por
parte deste ator social criminoso no futuro.

Um dos aspectos mais relevantes que constitui a estética na perspectiva da
vigilancia-flagrante é a imagem pixelizada, quadriculada, distorcida, ja que o video &,
teoricamente, produzido por — e para - um equipamento cuja tela é pequena em
comparacdo a uma televisdo, para onde essa variedade de videos tem migrado; e a
inabilidade com o equipamento de captura do flagra e as situagdes instaveis as quais
uma equipe de reportagem profissional as vezes tem de se submeter para conseguir “o
furo®”, circunstancias estas comuns, por exemplo, em reportagens investigativas, ou

sobre o cotidiano das celebridades.

2.4.3
A Perspectiva da Espontaneidade

A Perspectiva da Espontaneidade relaciona-se diretamente com o carater
documental do video, sua capacidade de causar no telespectador a sensagdo de que o
que ele estd assistindo realmente existiu. Essa filiagdo a existéncia, & materialidade, a
indicilidade e a objetividade, insere as maquinas de visualidade numa situacao
prosopopeica, na qual somente o “olho da camera” é capaz de captar determinadas

circunstancias, sem dire¢do ou inibicéo.

® Critério de noticiabilidade relativo & concorréncia (WOLF, 2003). Sera aprofundado no terceiro capitulo
desta dissertacéo.
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Se, de acordo com Dubois (2004) o video apresenta dois modos de representacdo
— 0 modo plastico e 0 modo documentério — é,no modo documental que as estéticas que
intencionam o real se desenvolvem, perpetrando uma tradi¢do cuja construcdo do real
marcada espaco-temporalmente de forma a gerenciar uma identificagdo, uma
aproximacao, do olhar do telespectador com o “olhar da camera”, criando um efeito no

qual a mediac&o é despercebida.

Erros, imprevistos e problemas técnicos incorporados ao material filmico dao
autenticidade e fidedignidade ao ato de transmissdo e, assim, ao que € transmitido. A
imagem tremida dos registros cine jornalisticos da Il Guerra Mundial, que se deveu ao
advento das cadmeras mais leves, tornou-se sindbnimo de uma filmagem, de uma tomada
real, ndo ensaiada, ndo mediada. (WINSTON, 2005, p.17)

A imagem produzida sob esses “defeitos de transmisséo” emitem ao telespectador
maior autenticidade, ja que uma imagem tremida, por exemplo, é menos passivel de
edicdo. Transmissdes “ao vivo” também costumam gerar potencializagdo de efeitos de
autenticidade, nesse caso, em decorréncia das situagdes de imprevisibilidade dos
acontecimentos no momento exato em que ocorrem.

O video retoma também a tradicdo da representacdo da vida do cotidiano e das
micro-historias, estreitando relagdes “com a narrativa trivial, com a encenacéo privada e
as escritas pessoais” (WESCHENFELDER, 2009, p.58), desinstalando da grafia
audiovisual as marcas técnicas dos contetidos profissionais. Habilitando o ponto de vista
do telespectador/usuario/audiéncia e reforgando os aspectos realisticos da imagem.

244
A Perspectiva da Telepresencga

A Teleprensenca pauta diretamente o efeito de ubiquidade, e nessa sensacdo de
onipresenca é que se constitui seu efeito. E na condicdo da transmissdo “ao vivo”, em
tempo real, de qualquer lugar, para qualquer aparelho de TV que reside a estética do
real. O carater facilitador do procedimento captar/transmitir em simultaneidade
minimiza a sensacdo de mediacgdo, j& que a possibilidade de interferéncia por parte dos
produtores é aparentemente menor para a apreensao do telespectador.

Soma-se ao realismo identificado na “impressdo de realidade” (METZ), os
realismos da simultaneidade e da instantaneidade, gerenciando as percepgdes de
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movimento e tempo no intuito de descaracterizar a media¢do: um evento “ao vivo” ndo
pode ser alterado, pelos menos, teoricamente.

Também insere-se aqui a “substituicdo” do reporter, que por alguma razdo ndo
pode acompanhar a ocorréncia do fato. Na sua auséncia, a presenca de um amador,
equipado com uma microcdmera gque possa registrar 0 momento, atualiza o efeito de
ubiquidade, ja que, por problemas técnicos e logisticos, ou mesmo por ndo ser possivel
ter conhecimento de todos 0s acontecimentos noticiaveis que acontecem no momento, 0
repérter e/ou uma equipe de reportagem nem sempre vai poder estar presente.
Entretanto, a “colaboracdo” do usuério/telespectador/audiéncia pode contribuir para o
efeito de onipresenga do jornalismo.

25
Taxionomia dos “Efeitos de Real”

Ao observar o panorama acima exposto, e considerar 0s aspectos dos usos do
video que inseriram, ou atualizaram, as visualidades dos produtos audiovisuais, propde-
se neste estudo, considerando os historico aqui apresentado e as novas praticas
recentemente implementadas como consequéncia dos processos de digitalizacdo dos
contetdos midiaticos, uma classificagdo provisoria dos efeitos que constituem o carater

de realidade dos atuais produtos audiovisuais, apresentados na seguinte configuragéo:

251
Aspectos daimagem

Dizem respeito aos aspectos imagéticos perceptivos do produto audiovisual. Sdo
analisados levando em consideracdo a plasticidade e ao contetdo, observando o quesito
da credibilidade.

1 - Plasticidade
Observa os aspectos relativos a forma do video.

a) Cor
A cor do video denuncia, ou dissimula, os aspectos técnicos de uma producao
audiovisual. Cores reproduzidas a quase perfeicdo potencializam o efeito
mimético. Tons amarelados geram efeito de antiguidade no momento da fruicéo

da imagem, provocando também efeito de real por denunciar marcas do tempo,
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aproximando-a assim da realidade captada no momento em que foi produzida. O
P&B transfere também um nivel de real & imagem por ligar-se a lembranca das
primeiras fotografias. Jornalisticamente o preto e branco recuperam a sensagao de
objetividade e de registro neutro. Tecnicamente, as cameras amadoras tém menor
poder de saturacdo, ja que sdo constituidas de pequenas aberturas de obturacéo e
lentes pouco sensiveis, aproximando as imagens por elas produzidas dos tons
acinzentados.
b) Pixelizagdo
O fendbmeno da pixelizagdo também € proveniente do que denomina-se neste
estudo por “defeitos técnicos do equipamento”. Aparelhos celulares, cameras
fotograficas digitais, aparelhos de reproducdo de arquivos MP3 com cameras
acopladas, possuem pequenas telas para reproducéo, desta forma, o equipamento
disponibilizado nesses aparelhos capta para reproduzir nessas telas, ndo na TV, ou
na tela do computador. Quando reproduzidas em quadros maiores, a tendéncia do
video digital quando esticado é o aumento do tamanho dos pixels® minimizando,
assim, a nitidez da imagem. Quanto maior o nimero de pixels, menor o risco de
deformacdo da imagem e, assim, ao contrério. A tela de um aparelho celular tem
em média 2 polegadas (160 x 120 px), enquanto que uma TV de 42 HD' tem 1280
x 720 px. Imagine o quanto a imagem produzida pelo celular, por exemplo, tem
que ser “esticada” para ser exibida numa TV HD.
c) Desfoque
O desfoque é outro aspecto recorrente nas imagens amadoras, é causado também
pela pouca capacidade de zoom, baixo poder de definicdo de captacéo das cameras
dos dispositivos moéveis. A pouca qualidade do equipamento, provoca
embagamento em imagens de deslocamentos, ou quando o cinegrafista se desloca.
2 — Credibilidade
Considera os aspectos de assinatura e potencializam ou minimizam a credibilidade
do conteddo audiovisual, neste caso sendo amador, ou profissional, ratificando estéticas
do real.
a) Vivo
Remonta a telepresenca e efeito de ubiquidade. A imprevisibilidade do ambiente

“ao vivo” implica na interpretacdo da ndo-mediacdo do fato por uma equipe

® Menor componente de uma imagem digital.
” High Definition.
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profissional que poderia “contagia-lo” com elementos de produgdo. A sensacao de
simultaneidade e instantaneidade reforcam o teor de real do mundo ali
“transmitido”, e ndo “representado”.

b) Cinegrafista Amador
A assinatura “cinegrafista amador” também minimiza a identificacdo de um
processo de mediacdo na exibicdo do contetdo ndo-profissional. O néo
conhecimento técnico reforca a ndo-manipulacdo da imagem. Exime o contetdo
de qualquer teor ideoldgico que, porventura, uma grande empresa de midia possa
impor a determinado contetudo. O cinegrafista amador ¢ um colaborador sem
proposito algum além de vigiar a sociedade e contribuir para sua manutencgdo e
salde. Seu quinhdo de real habita no flagrante, por parte de alguém que assume o
papel de vigilante, e na denincia, por parte de alguém atingido por alguma
situacao.

c) Cémeras de Vigilancia
As cémeras de vigilancia resultam na mesma interpretacdo do cinegrafista
amador, com a diferenca de que nesse caso ndo ha méo, e se ha, é “aleijada”, ja
que fixada num ponto fixo, tem movimentos limitados, captando o fato
objetivamente, mecanicamente. Sem interesse ou intencdo de captar, a camera de
vigilancia simplesmente “olha” o que aconteceu na sua frente, ndo vai atras de um

acontecimento.

2.5.2
Aspectos do manuseio

Sédo resultantes do manuseio inferido por cinegrafistas sem conhecimento técnico
especifico. Ndo é comum a identificacdo de quadros e planos bem definidos nesse tipo
de contelido, o que afeta também a imagem produzida sob essas condicdes.

1 — Enquadramentos e movimentos
Nesse caso 0s aspectos que sofrem maiores alteragdes sédo os consequentes dos
novos enquadramentos e movimentos de camera caracteristicos desse recente
paradigma.
a) Visibilidade do sujeito
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A inseguranca do cinegrafista frente a situagcbes de flagrante acabam por
denunciar o sujeito que manipula o equipamento. As imagens agqui passam a
sensacdo de terem sido produzidas sem consentimento, um “olho” curioso,
identifica-se a presenca de voyer.

b) Faltade angulo
E caracterizada pelas imagens em movimento continio, executando varios
travellings e pans. A movimentacdo do cinegrafista ao tentar fazer a camera
capturar o que seu préprio olho testemunha é tamanha que é dificil identificar o
que realmente estd acontecendo, resultado em falta de angulacdo que permita a
identificacdo do ocorrido. A objetiva estava 4, capturando tudo, embora ndo seja
possivel identificar nitidamente o qué.

c) Cémeras de vigilancia
Possui uma angulacdo bem particular, relembrando as acep¢des do pandptico. Um
angulo alto, que tenta dar conta de todo o0 ambiente no qual esté instalada.

d) Camera tremida
Uma imagem trémula resultante da ineficiéncia no direcionamento da camera
acoplada a um pequeno dispositivo. Esses conteidos também sdo produzidos em
situacOes inusitadas onde o cinegrafista corre, ou na impossibilidade de
testemunhar o acontecimento, levanta a mao munida de camera na tentativa que
conseguir captar aquele instante. A “tremedeira” na imagem €& uma das
caracteristicas mais marcantes dos contetdos audiovisuais dessa natureza.

e) Instabilidade da méao
E perceptivel a auséncia de qualquer equipamento para manter a estabilidade da
imagem. Ao estar afixada num instrumento cujo tamanho impossibilita a captacao
de uma imagem segura. Os dispositivos, como ja trazem no nome, sdo “maéveis”,

desta forma, as imagens sdo sempre instaveis.

Esse anseio pelo real permeou a variados aspectos das culturas ao redor do
mundo. As técnicas de representacdo e reproducdo do mundo sdo algumas das esferas
mais influenciadas pelo desejo de real. Com a cultura de massa e a comunicacao
mediada a sociedade se viu exposta a quantidades e qualidades exorbitantes de imagens,
fator que acabou contribuindo para o que denomina-se aqui de “enfraquecimento do
olhar”.
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Diante dessa minimizacdo do poder de encantamento das imagens, a cultura
contemporanea presencia a adogdo de técnicas que impdem efeitos de real aos produtos
midiaticos. Exemplos desse paradigma € a crescente idealizacdo de shows de realidade,
crescente exibicdo de videos amadores, 0 sucesso espetaculoso do You Tube com seu
slogan ““Broadcast yourself”, entre outros.

No entanto, a “vontade de verdade” ndo contagiou apenas as representacoes
imageéticas da realidade do mundo. Nesse contexto praticas sociais também sao
influenciadas pela sede do real e pela sede de verdade. O jornalismo, que nasce mais
proximo a literatura que a filosofia, é influenciado por essas aspira¢des. Tamanha € a
influéncia que a busca da verdade passa a ser seu objeto principal.

No ambito da cristalizagdo das tecnologias digitais, a pratica jornalistica também
enfrenta suas crises: crise financeira das empresas jornalisticas, crise de credibilidade,
crise de identidade. A imagética do jornalismo recebe também sua parcela de influéncia
em relacdo as renovadas estéticas do real. No intuito de compreender os valores que
delineiam objeto proposto a investigacdo neste estudo, o capitulo seguinte dedica-se a
construir um panorama a respeito da histéria, ideais e interpretagdes dos produtos

noticiosos.
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