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RESUMO

O tema da pesquisa tem, como questdo central, as imagens captadas pelas cameras de
vigilancia, e suas inser¢des nos programas jornalisticos exibidos na tela da televisao,
lembrando que se considera todo e qualquer dispositivo visual, seja ele usado
institucionalmente ou pelo cidaddo comum (camera fotografica, aparelhos celulares,
webcam, cameras digitais), como ferramentas, potencialmente, de vigilancia. Uma das
principais questdes se configura no aparecimento de uma narrativa jornalistica ndo mais
fundamentada na informacdo — matéria prima do jornalismo - , mas, sim, na
enunciacdo de vigilancia capaz de acarretar, aos olhos do espectador da TV, certo
estranhamento. Deste modo, considera-se que as imagens de vigilancia, de origens
diversas, quando exibidas nas telas da televisdo, significam mais do que aquilo que

mostram.

PALAVRAS-CHAVE

culturas de vigilancia, imagens na contemporaneidade, televisdo, telejornalismo.



RESUME

Le theme de notre recherche a pour but d’examiner les images captées par les caméras
de surveillance et leur insertiondans les émissions journalistiques montrés sur 1°écran de
la télévision. Nous tenons a remarquer que nous considérons tout dispositif visuel,
qu’ils soient utilisés par les institutions de droit ou part le citoyen ordinaire (appareils
photo, portables, webcam, caméras digitales ou vidéo), comme des outils potenciels de
surveillance. Une des questions principales a notre avis concerne 1’avenement dum
récit journalistique qui n’est plus fondé sur 1 information — matiere premiere du
journalisme -, mais, maintenant, sur l’ennonciation de surveillance capable de

provoquer chez le spectateur de la télévision, un certain malaise, de 1"étrangeté.



...Jles hommes ressemblent plus a leur temps qu'a leur pere.

Guy Debord
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INTRODUCAO

Essa pesquisa surgiu da observacdo das imagens produzidas e exibidas pela
televisdo durante o bombardeio sobre a cidade de Bagdd, na mais recente guerra do
Iraque. Eram imagens que apresentavam uma modalidade visual particular, trazendo
consigo uma mutacdo e introduzindo uma deformagdo nos canones da producdo da
imagem televisiva. Essas imagens, difundidas para o mundo, eram captadas por uma
cdmera fixa, estrategicamente posicionada, sobre um dos prédios mais altos da cidade,
eram imagens automdticas (ndo havia por trds da camera nenhum cinegrafista),
produzindo uma visdo inerte dos acontecimentos (a cidade de Bagda se manteve visivel,
durante dias nas telas das TVs de todo o mundo, enquadrada exatamente naquele angulo
capturado pela camera fixa).

A medida que o conflito se tornava mais visivel — momento em que os
profissionais da imprensa se deslocam para o front de batalha — um outro tipo de
imagem se configurava na tela de vidro da TV: uma imagem que tinha como suporte o
videofone - aparelho que se tornou fundamental na cobertura da guerra realizada pelas
emissoras de TV de todo o mundo. Esse novo aparato tecnolégico, com transmissdao em
tempo real, tem o tamanho de um notebook, possui uma cadmera, uma antena de satélite
e um microfone.

H4, porém, na producao destas imagens do videofone, algumas semelhancas
com aquelas imagens de Bagda capturadas pela camera estrategicamente colocada sobre
um dos prédios da cidade. Tanto uma, quanto a outra, produzem uma imagem fixa do
acontecimento, deste modo percebe-se que somente as acdes que se desenrolam em
certos angulos, previamente definidos pela lente das cameras, sdo passiveis de
visibilidade. Por exemplo, relata o jornalista Marcos Ucho6a, numa intervengdo, ao vivo,
da cidade do Kuwait, para o telejornal Bom Dia Brasil da Rede Globo de televisdo, no

dia 20 de marco de 2003:

— Vocés podem ouvir agora os sons das sirenes recomec¢ando

(o repdrter estica o bragco com o microfone na mio para que se possa ouvir
melhor o som).

oucam...Estas sdo as sirenes aqui da capital do Kuwait anunciando mais um
ataque dos misseis (...)
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— Nos ja recebemos duas ondas de ataques, a primeira as dez e meia da
manha. H4 cerca de uma hora atrds exatamente as sirenes recomegaram a
tocar e mais 5 misseis foram disparados (...). Dois foram interceptados ao
norte do Iraque (...) e um outro foi interceptado em cima do mar (aponta para
0 mar, mas nao se tem na tela essa imagem), perto de onde estamos (...)

A Unica boa noticia até agora (...) € que nao tem nenhum vestigio de arma
quimica.

(As sirenes tocam cada vez mais alto).

— O Barulho da sirene agora estd demais! (diz o jornalista j4 ansioso). '

Esse exemplo deixa claro que a camera fixa, com um enquadramento
espacial fixo, parece estar menos presente ao acontecimento do que aquela operada pelo
cinegrafista que conduz com o olho na lente o seu movimento. A camera fixa quando
usada na produgdo jornalistica esvazia a narrativa do acontecimento. O jornalista diz:
“Voceés podem ouvir agora os sons das sirenes recome¢ando”, logo em seguida Uchda
estica o bragco com o microfone na mao numa tentativa de captar melhor os sons que
vém das sirenes. Tal acdo ndo aparece na sua totalidade na tela da televisdo, a mao do
jornalista, quando ele estica o braco, sai do enquadramento da lente. Nas imagens
tradicionais do telejornalismo, estd-se habituado a um olhar no qual a lente que vé as
coisas interpretativamente, portanto o cinegrafista, caso estivesse por trds desta lente,
certamente acompanharia o movimento do braco do jornalista. Com isto, enfatizaria
para o espectador a percepcdo do som (mais agudo) das sirenes da cidade do Kuwait,
anunciando a populacdo um eminente bombardeio. Quando Uchoba fala do mar, a
camera também se mantém fixa, ndo se dirigindo, como aconteceria se houvesse um
cinegrafista por tras dela, na dire¢do do mar.

Pode-se perceber aqui que existe um outro registro de imagem decorrente
das novas tecnologias. Este novo registro imagético constitui uma nova maneira de ver e
falar do mundo. O recorte das ac¢des, antes constituido no jornalismo televisivo através
do olho do sujeito associado ao “olho da camera”, é agora constituido em muitos
momentos exclusivamente a partir do olho do objeto, ou seja, do olho dos novos
dispositivos de captacdo de imagem. Este novo modo de ver inscreve a imagem da
televisdo em uma outra ordem, cujas caracteristicas centrais iremos analisar aqui.

A partir desta primeira observacdo comega-se a perguntar qual a natureza e
o carater daquelas imagens, que tipo de experiéncia visual elas traziam, ndo sé ao
espectador como também ao profissional desta midia. O tema central do trabalho

comegou, entdo, a se delinear: a questio estaria voltada para o estudo da constitui¢ao de

! Jornalista Marcos Uchda numa intervenc¢do, ao vivo, da cidade do Kuwait, para o telejornal Bom Dia
Brasil da Rede Globo de televisdo, no dia 20 de marco de 2003.
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um outro estatuto da imagem contempordnea que surge na televisao e, em especial, no
telejornalismo, a partir do uso de novos dispositivos tecnoldgicos de visibilidades. A
TV estd se reinventando a partir desses novos dispositivos visuais, cujas imagens
lembram em muitos aspectos imagens capturadas por cAmeras automaticas de vigilancia
— como nos exemplos citados acima - ou utilizando de fato imagens de vigilancia,
construindo e reforcando a seu modo a atual cultura de vigilancia. Este trabalho
procura delinear as caracteristicas dessas imagens que estdo dando nova configuracdo ao
telejornalismo.

Uma outra questdo estd direcionada para a interferéncia dos novos aparatos
tecnoldgicos utilizados pelo individuo comum na producdo de imagens que chegam as
telas da televisdo, e que ndo sdo imagens informativas, mas produto de experi€ncias
vividas pelo individuo constituidas na relagdo entre ele, o acontecimento e a cidade.

Uma terceira questdao delineada no trabalho diz respeito aos dispositivos de
seguranca propriamente, nas cameras de vigilancia afixadas no alto dos prédios dos
espacos publicos que controlam o fluxo dos individuos nas cidades. Imagens que sdo
incorporadas pela producgdo interna das televisoes.

O estatuto da imagem, na atualidade, estd intrinsecamente ligado as
mudancas que a sociedade tem atravessado principalmente nos ultimos quarenta anos.
Caracterize-se, pois, tais transformacgdes, pois elas formam um referencial que atravessa
todo o trabalho.

Deleuze, em um texto denso e extremamente rico, caracteriza a partir de
Foucault as mudangas pelas quais passou a sociedade desde o fim da Idade Média:
sociedade de soberania, sociedades disciplinares, a partir do século XVIII e que
atingem seu apogeu no século XX, e finalmente nos ultimos quarenta anos uma
transi¢do para as sociedades de controle.

O corpo esteve, ao longo dos tempos e de modos diferentes, sujeito ao
aparelho do poder. Foucault chama a atencdo, logo nas primeiras paginas de Vigiar e

Punir, para esta ligagao:

o corpo estd diretamente mergulhado num campo politico; as relacdes de
poder tém alcance imediato sobre ele; elas o investem, o marcam, o dirigem,
o supliciam, sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no a cerimdnias, exigem-lhes
)
sinais

2 FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir. Rio de Janeiro, Petrépolis: Vozes, 1977, p.28
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Ainda no século XVIII, o poder soberano do rei atuava sobre os corpos de
seus suditos: os “faz morrer ou (os) deixa viver’. Damiens em 2 de marco de 1757 por
ter cometido o crime de parricidio tem seu corpo, por determinacdo do rei, supliciado

em praca publica:

levado e acompanhado numa carroga (...), atenazado nos mamilos, bragos,
coxas e barriga das pernas (...), queimado com fogo de enxofre e as partes em
que serd atenazado se aplicardo chumbo derretido, dleo fervente, piche em
fogo (...) e a seguir seu corpo serd puxado e desmembrado por quatro cavalos
e seus membros consumidos ao fogo, reduzidos a cinzas, e suas cinzas
lancadas ao vento®

O poder do rei se constitui, deste modo, no direito soberano de matar:

O efeito do poder soberano sobre a vida sé se exerce a partir do momento em
que o soberano pode matar. Em dltima andlise, o direito de matar é que detém
efetivamente em si a propria esséncia desse direito de vida e de morte: é
porque o soberano pode matar que ele exerce seu direito sobre a vida. E
essencialmente um direito de espada®

Ja no fim do século XVIII experimenta-se um momento de passagem de um
modelo de poder que se expressava no fazer morrer e deixar viver quando a acdo do
soberano se constituia na puni¢@o publica através dos corpos supliciados, para o modelo
deixar viver para fazer morrer, momento em que o poder passa a “funcionar na base da
incitacdo, do reforco, do controle, da vigilancia (...) "3 A partir de entdo, relata Foucault,
o poder passa a gerir a vida mais do que determinar a morte.

Em 3 de junho de 1835, um jovem lavrador francés Pierre Riviere ¢€
acusado de ter matado a prépria mae e dois de seus irmaos. Riviere € julgado e, por
unanimidade, considerado culpado e condenado, pelo juri, a pena de morte “pena esta que
a cleméncia real comutou para prisdo perpétua, sem exposicdo, acaba de ser transferido para a
prisdo central de Beaulie”®.No caso de Pierre Riviére, se configura o modelo de poder que
se baseia em gerir a vida do criminoso e ndo mais em sentencid-lo a morte e, neste caso,
o criminoso ndo € mais exposto em praga publica aos olhos dos curiosos e sim,

recolhido a cela de uma prisdo passando a integrar um sistema de poder ndo mais

articulado no suplicio dos corpos e sim na sua gestdo. Esta é exercida através do olhar

3 FOUCAULT, op. cit,. p.11

* Idem. Em Defesa da Sociedade-Curso no Collége de France (1975-1976) Sdo Paulo: Martins Fontes,
1999, p. 286-287

5 PELBART, Peter Pal. Vida Capital: ensaios de biopolitica. Sdo Paulo: Iluminuras , 2003, p.56

6 FOUCAULT, Michel. Eu, Pierre Riviere, que degolei minha mde, minha irmd e meu irmdo. Rio de
Janeiro: Graal, ANO, p.173
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de um vigia que observa os corpos dos criminosos. O poder se exerce a partir de um

modelo arquitetdnico, formulado por Jeremy Bentham, o Pandptico que consiste em,

z

uma constru¢do em anel; no centro; uma torre; esta é vazada de largas
janelas que se abrem sobre a face interna do anel; a construcio periférica é
dividida em celas, cada uma atravessando toda a espessura da construcio;
elas tém duas janelas, uma para o interior, correspondendo as janelas da torre;
outra; que d4 para o exterior, permite que a luz atravesse a cela de lado a
lado. Basta entdo colocar um vigia na torre central (...). Pelo efeito da
contraluz, pode-se perceber da torre (...), as pequenas silhuetas cativas nas
celas da periferia.’

Este modelo de vigilancia, segundo Bentham, tem como principio que “o

poder deveria ser visivel e inverificavel”’; no primeiro caso, o detento terd diante de seus

olhos, durante todo o tempo, a torre central de onde é espionado e no segundo, o

inverificavel, o detento ndo tera certeza se esta ou ndo sendo observado,

mas deve ter certeza de que sempre pode sé-lo (...). O Panéptico é uma
maquina de dissociar o par ver-ser visto: no anel periférico, se é totalmente
visto, sem nunca ver; na torre central, vé-se tudo, sem nunca ser visto. 8

E desde o final do século XX, que se estd em transi¢io para as sociedades de

controle. Ndo se trata mais de moldar os corpos, mas controlar fluxos.

De alguma maneira, o poder na atualidade carrega caracteristicas do modelo

Panéptico, principalmente no que diz respeito a dissocia¢do do par vé-ser visto, que sao

mantidos pelos novos dispositivos de visibilidade, s6 que agora o que € visto sdo as

imagens dos corpos em fluxos nos espacos publicos da cidade.

Como observador do desenvolvimento de sistemas de controle modernos na
Noruega e outros paises ocidentais, encontrei o principio pandptico, segundo
o qual poucos observam muitos, como sendo um aspecto evidenciado por
varios sistemas e partes da sociedade. (...). Certamente vivemos numa
sociedade em que poucos vigiam muitos.’

Mathiesen, ao mesmo tempo que reconhece o pandptico como principio do

modelo atual de vigilancia, chama a atenc¢do para um outro modelo que se caracteriza

"FOUCAULT, Vigiar..., op. cit.,p.177

*Ibid , p.178

® MATHIESEN, Thomas. Artigo: A Sociedade Espectadora. O “Pandptico” de Michel Foucault
revisitado. In: Margem PUC-SP, n. 08, dezembro de 1998, p. 81.
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exatamente no seu oposto: o sinoptismoloz neste, “muitos focam algo comum que se
encontra condensado”. Ao fazer referéncia a este outro modelo de vigilancia, Mathiesen
remete-se ao sistema dos meios de comunicacdo de massa através do qual ‘“‘a muitos foi
permitido observar poucos — ver os VIPs, os repdrteres, as estrelas, quase uma classe
nova na esfera publica. (...). O cardter sindptico da midia foi fundamentalmente

! No entanto lembra Mathiesen que a fusdo entre os dois

fortalecido pela televisdo
modelos ndo € de agora, ja nas velhas capelas do século XIX era permitido ao ministro
religioso ver todos os prisioneiros isolados em suas celas minudsculas, caracteristica do
modelo pandptico, enquanto que a estes era permitido apenas a visdo do ministro no
pulpito da capela, caracterizando deste modo o modelo sindptico. Ainda segundo o
autor, tanto um quanto o outro se desenvolveram a partir de uma base tecnolégica
comum com o surgimento da televisdo, do video, dos satélites, dos cabos e o
desenvolvimento do computador moderno. Mathiesen conclui que o livro 7984
exemplifica de maneira definitiva a jun¢ao do panoptismo com o_sinoptismo quando
George Orwell, ao descrever a personagem, deixa claro que, através de uma tela
instalada na sala da casa, o personagem, ao mesmo tempo que vé a imagem do Big
Brother na tela, é visto por ele. E verdade que ainda nio se chegou a este grau de fusdo
entre os modelos, no entanto nio se pode negar a rapidez e o avanco tecnoldgico das
industrias voltadas para a produgdo de dispositivos de visibilidade de seguranca que
dispdem, aos individuos, novos e avangados modelos no mercado.

A disseminacdo das cameras de vigilancia também aponta para uma outra
caracteristica que acompanha a passagem das sociedades de disciplinar para a de
controle. Aquelas remetiam a uma configuracdo geométrica, onde o que preponderava
era o dominio do espacgo onde se localizavam os corpos, ja que a inten¢do era moldé-los.
Ora, as sociedades de controle sdo pds-pandpticas, liquidas, na medida em que o que
interessa agora € controlar fluxos. Um poder que nao mais se exerce diretamente sobre o
corpo, mas sobre os movimentos das imagens-corpo, 0s espectros.

Ao mesmo tempo em que se refletia sobre estas questdes, percebe-se o aumento
significativo, e quase que cotidiano na tela da TV, de imagens de origens diversas o que,

consequentemente, veio ampliar e propor, ao trabalho, outras direcdes. Sao imagens

100 conceito & composto pelas palavras gregas: “syn” que corresponde a expressdo “justo” ou a0 mesmo
tempo, e “opticon”, que estd relacionada aquilo que é visual. MATHIESEN, Thomas. Artigo: A
Sociedade Espectadora. O “Pandptico” de Michel Foucault revisitado. In Margem ntiimero 08, dezembro
de 1998. p.82 Puc-Sao Paulo.

" MATHIESEN, op. cit., p. 82-84
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capturadas por diversos tipos de cameras: de vigilancia, webcams (muitas vezes
utilizadas como ‘“‘camera escondida” usada em especial para filmar acdes escusas do
ambito do privado), filmadoras e mdquinas fotogréaficas digitais e aparelhos celulares.

Trabalha-se, portanto, com trés tipos de imagens: as imagens tradicionais do
telejornalismo, as imagens de vigilancia fornecidas pelos sistemas automaticos de
controle e as imagens fornecidas pelos individuos comuns que de posse de um
dispositivo de visibilidade sdo capazes de capturar acontecimentos da sua cidade, como
se vé diariamente na TV.

Deste modo surgiu, como consequéncia da inser¢do destas imagens de
varias naturezas nas producdes jornalisticas, uma questdo central: a narrativa
jornalistica, antes fundamentada na informacdo — matéria-prima do jornalismo cldssico
— estaria desaparecendo e, em seu lugar, estaria surgindo uma narrativa fundada num
tipo de imagem constituida numa enunciacdo de vigilancia? E quais efeitos estéticos
elas poderiam estar causando aos olhos dos espectadores?

Como desdobramento destas questdes, torna-se necessdrio localizar, e
diferenciar, os efeitos temporais implicitos nas imagens de vigilancia: o efeito de
realidade e o efeito de real. No caso do primeiro, o espectador parece acreditar naquilo
que estd sendo mostrado por possuir uma analogia com a realidade, enquanto que, no
segundo caso (efeito de real), o espectador tem uma espécie de revelacdo do
acontecimento. A imagem que produz o efeito de realidade parece se constituir, para o
espectador, a partir de um catdlogo de regras ja conhecido, ou seja, ¢ uma imagem pré-
produzida pela televisdao e baseada, esteticamente, em determinadas convencdes (planos,
movimentos, enquadramentos, etc.), enquanto a outra, ao contrdrio, vem propor uma
ruptura com estas convencdes (muitas vezes sdo imagens com baixa qualidade visual e
de dudio que requer legenda para o entendimento das agdes, imagens fora de foco e em
preto-branco etc.). O efeito de real traz consigo um julgamento de existéncia: provoca
no espectador a sensagdo de que aquilo que estd se passando diante de seus olhos
existiu, ou pdde existir no real. Sao imagens que parecem ndo terem sofrido nenhum
tipo de intervencdo por parte da producdo como montagem, sonorizacdo e/ou efeitos
especiais (manipula¢des comuns nas ilhas de edicao).

Um exemplo ainda recente sdo as imagens capturadas pelas cdmeras de
vigilancia fixadas ao longo das pistas do aeroporto de Congonhas em Sdo Paulo que
registraram o tragico acidente com o avido que partira da cidade de Porto Alegre. O

video, exibido em rede nacional, mostra o instante exato em que o avido toca a pista e os
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trés segundos seguintes em que a aeronave desliza em direcdo ao seu final para, em
seguida, chocar-se contra o prédio préximo ao aeroporto: (observe-se que 0 avido com o
qual ocorre a tragédia é aquele que aparece ao fundo, dificil de distinguir nesses

quadros, mas bastante claro no video)
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Cada vez que o video era exibido, produzia um efeito de real: tornava
presente a tragédia.'?

Por trabalhar com imagens de acontecimentos recentes foi necessério
sistematizar o trabalho em quatro eixos fundamentais que vao permitir selecionar e
destacar, nas indmeras producdes audiovisuais contemporaneas, suas nhaturezas e
carater, bem como suas narrativas. Sdo eles: a relacdo entre narrativa, experiéncia e
informacao, a vigilancia sobre as imagens-corpo, a relacdo dessas novas imagens com a
producdo jornalistica atual . Por ultimo trabalhamos com um estudo de caso de um
individuo comum fornecedor de imagens, trata-se de Dona Vitdria, que filmou o trafico
da janela de seu apartamento na Ladeira dos Tabajaras.

O primeiro eixo € desenvolvido no primeiro capitulo, onde se tenta
identificar o surgimento e difusdo de novas imagens na contemporaneidade. As cameras
de vigilancia formam o lugar onde tais imagens e suas caracteristicas estdo mais
visiveis, por isso se inicia a andlise caracterizando-as. Elas constituem aquilo que Virilio
denomina uma méquina de visdo, isto é, uma imagem que € captada sem que exista por
trds o olho de um sujeito.

A difusdo dessas novas imagens terd consequéncias na construcdo do
jornalismo televisivo, acarretando modificacdes no sentido das palavras narrativa,
experiéncia e informacdo. Aqui o referencial é Walter Benjamin, que diferencia o
narrador classico (aquele que fala de maneira exemplar, pois o que ele narra sdo
experiéncias de sua vida) do narrador jornalista que visa ndo transmitir uma experiéncia
mas a informagao.

Deste modo, a narrativa perde seu lugar para o jornalismo. O jornalista opera
com a informacdo, ja que no centro de seu discurso ndo estd a sua propria experiéncia,

mas a do outro. Benjamin mostra que informacao e narra¢do sdo incompativeis:

O saber, que vinha de longe - do longe espacial das terras estranhas, ou do
longe temporal contido na tradi¢do, dispunha de uma autoridade que era
véalida mesmo que ndo fosse controldvel pela experiéncia. Mas a informacao,
continua ele, aspira a uma verificacdo imediata, precisa ser compreensivel
'em si e para si'. E tdo exata quanto eram os relatos antigos, mas enquanto
esses relatos recorriam freqiientemente ao miraculoso, € indispensavel que a
informagdo seja plausivel. Nisso ela é incompativel com o espirito da
narrativa. Se a arte da narrativa é hoje rara, a difusdo da informagdo ¢é
decisivamente responsavel por esse declinio.”"

12 Essas imagens, e outras que serdo utilizadas, valem como ilustra¢do, ndo reproduzem a tensdo
acarretada pelo video.

13 BENJAMIN, W. O narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskovn. In: ----- . Obras
Escolhidas — Magia e Técnica, Arte e Politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, p.203-204.
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A utilizagdo cada vez mais frequente dessas imagens pelo jornalismo
televisivo conduz a algumas questdes: que tipo de narrativa dos acontecimentos &
construida na atualidade? Que informagdo se constitui a partir deste modo de ver
supostamente objetivo (angular da lente da camera), e ndo mais subjetivo (quando o
jornalista era capaz de interpretar o acontecimento)? E qual experiéncia comega a se
configurar ndo s6 para o jornalista, como também, para o espectador com a producio e
exibicdo desta nova narrativa imagética? Sdo questdes que remetem a uma reflexdao
sobre os reais sentidos, a partir do uso dos novos dispositivos de visibilidade, que
passam a ganhar a narrativa, a experiéncia e a informacdo na elaboragdo do
telejornalismo atual.

No caso do jornalismo televisivo, existe um modelo que deve ser
reproduzido, que se estrutura a partir de textos lidos em off pelos repérteres, passagens e
encerramento. Maneira de fazer do acontecimento uma histéria linear. Essa ordem linear
cronolégica fornece a credibilidade do jornalismo. Embora o video de vigilancia
também desenvolva uma narrativa linear, ele difere daquela do telejornal, pois seu
registro € em tempo real, em plano-sequéncia, o que lhe da "forca de realidade",
enquanto que o do jornalismo € montado na ilha de edicdo. Como lembra Thomas
Levin: "quando vemos aquilo que consideramos ser uma imagem de vigilancia
geralmente ndo perguntamos se é 'real’ (simplesmente o assumimos como tal)"'*,

Essas caracteristicas causam a quem v€ essas imagens uma certa estranheza.
Explicitam-se quatro caracteristicas desse estranhamento — o tipo de narrativa, a
obscenidade, a textura da imagem e o valor documental dos videos de vigilancia — pois
elas permitem distinguir a narrativa do telejornalismo daquela fornecida pelos videos de
vigilancia.

Em seguida distingui-se, utilizando Benjamin, a imagem jornalistica daquela
fornecida pelos aparelhos de vigilancia, mostrando que, enquanto o jornalismo trabalha
com indicios do crime (aquilo que aconteceu e € reconstituido pela reportagem), as
cameras de vigilancia mostram o préprio crime (o ocorrido em tempo real). Isso
acontece porque o tempo caracteristico dos videos produzidos pelas cameras de
vigilancia € o tempo vivo do acontecimento, um tempo que se perpetua a cada exibigdo.

Essa caracteristica, importante, € explicitada no item "os tempos ao vivo e simultaneo".

14 LEVIN,Thomas Y. In: SISTU. Revista de Cultura Urbana — Privacidade # 0.5 e # 0.6: Retorica do Index
temporal: Narragdo Vigilante e o Cinema do Tempo Real, p.134.
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Ainda nesse primeiro capitulo, em um segundo momento, trabalha-se com
aquilo que se denomina espectros, imagens-corpos sobre a qual recai o olhar
tecnolégico do poder contemporaneo. Nesse primeiro momento, caracterizam-se tais
tipos de imagens para posteriormente (segundo capitulo) tematizar seu controle pelo
poder.

Hoje as cameras de vigilancia formam uma galeria de vidro onde o
individuo comum € observado em seus deslocamentos, por exemplo em Sdo Paulo, no
percurso da casa para o trabalho o paulistano é filmado 28 vezes'. Essas novas
passagens de vidros criam transparéncias. Os vidros ndo mais possuem o nitrato de prata
que os transformavam em espelhos. Tornam-se vampiros: ndo sao eles, segundo a lenda,
figuras que ndo se refletem nos espelhos? As novas imagens transportam o espectador
para um outro campo de visdo ao desvendar para ele uma sociedade onde o horror é
explicito.

E a transparéncia do mal, “(...) Seria mais correto falar em uma ‘trans-
apari¢do’ do mal que por mais que se faca, ‘transparece’ ou transpira através de tudo
que tende a conjurd-lo. Por outro lado, essa mesma transparéncia é que seria o mal: a
perda de todo segredo™.'®

Para explicitar essa interface do horror produzida por essas novas imagens,
trabalha-se com as andlises de Barthes sobre as fotografias trauméticas, mostrando que
as imagens de vigilancia t€m como elas a mesma caracteristica de transportar o
espectador ao presente vivo, a temporalidade intrinseca ao evento tragico (no exemplo
anterior: antes do clardo da explosdo, o avidao percorre velozmente a pista por trés
segundos). A cada exibicdo, a tragédia se repete, se perpetua, inexoravelmente e nada
hd a fazer nem a dizer.

Finalmente, mostra-se como as cameras de vigilancia trabalham mais
gerindo as imagens dos corpos que buscando sua identidade, buscam primeiro fixar a
cena do crime e sé posteriormente que se preocupam com a identidade do criminoso.

Isso encaminha para a segunda vertente da andlise, que € o exame, no
capitulo 2, da caracteristica da sociedade de controle: a gestdao de fluxos, tendo como

ponto de ancoragem o controle sobre os espectros.

'> O GLOBO. Cameras Flagram Paulistanos 28 vezes por dia. 01 de Mar 2009 p. 8-9
16 BAUDRILLARD, Jean Senhas Rio: Difel, 2001, p. 36- 39.
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Este segundo capitulo parte da constatagdo que se estd no limiar daquilo que
Bauman designa como sendo modernidade liquida'’, onde o poder tem como
caracteristica principal ndo mais a moldagem de corpos (como ocorria nas sociedades
disciplinares), mas atua na gestdo de fluxos; ela age nao mais adestrando corpos, mas
gerindo o fluxo das imagens-corpo, dos espectros.

Foi de grande valia a obra de Michael Klier Der Riese (O Gigante) onde o
artista trabalha com imagens provindas de cameras de vigilancia. Neste filme, ele
mostra como elas operam na gestdo de fluxos: qualquer descontinuidade ou ruptura
destes chamam a aten¢ao da camera.

Klier, através de uma série de mecanismos (principalmente o som), mostra
como opera o olho do poder através das cameras de vigilancia. Hoje o flaneur estd em
extin¢do, as cameras de vigilancia tendem a tomar o passante como o suspeito de um
crime que ainda nio ocorreu.

Estes mecanismos tornam claro que, se antes o poder fixava os individuos
em territorios, hoje o que interessa € o controle desses fluxos, interditando aquelas
imagens-corpo desviantes.

Essas imagens captadas pelas cameras (tanto as publicas, quanto as privadas
através de webcams) comecam a circular pelas TVs ou nos computadores através da
internet. Isso permite desenvolver as andlises em duas dire¢des: uma que provém de
uma adverténcia de Debord nos anos sessenta quando diz que "o espetdculo ndo é um
conjunto de imagens, mas uma relacdo social entre pessoas, mediada por imagens"'® e
outra, que se desenvolve demoradamente, onde se coloca que através dessas imagens a
televisdo esta se reinventando.

O terceiro capitulo aborda inicialmente o choque sofrido na modernidade
pela urbanizacao e aceleracdo do tempo, acarretando um bombardeio de estimulos que
afetam a percep¢ao do individuo comum, fazendo com que o olhar contemporaneo seja
marcado pela dispersdo. Uma das consequéncias é que o olhar ndo retém, ndo destaca
elementos, impossibilitando distingdes. Quando os individuos lancam mao de
dispositivos visuais (cameras, celulares, etc.) é que eles individualizam as imagens,
veem uma realidade cotidiana antes ndo percebida. da realidade cotidiana. O que esta
ocorrendo € que o ato de ver estd se deslocando para o olho das lentes das cameras em

uma dupla dire¢do: tanto aquelas que veem (webcams, cameras de vigilancia) quanto

" BAUMAN, Zygmunt. Modernidade Liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar , 2001.
18 DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1977, p.14
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aquelas que se utiliza para ver (webcams, celulares etc.). Esse duplo andamento que
marca um olhar coletivo e um olhar individual norteard o capitulo.

Mostram-se, em seguida, diferencas entre as cameras de vigilancia e a
narracdo do jornalismo televisivo tradicional. Em um primeiro momento, marcando
como as primeiras acompanham o fluxo urbano (de pessoas, carros, etc.), e se algo foge
a esse fluxo, entdo ela individualiza o objeto e inicia sua perseguicdo. Portanto ela ndo
elabora uma narrativa no modelo tradicional, mas segue o fluxo dos movimentos no seu
tempo de duragdo, ao contrdrio do que ocorre no jornalismo onde é o sujeito que
organiza a narrativa na ilha de edi¢do.

Hitchcock disse que a televisdo pode trabalhar com a surpresa, mas ndo com
o suspense. A andlise dessa frase permitird mostrar que o tempo marca diferenca entre
as imagens produzidas pela televisao e aquelas fornecidas pelas cameras de vigilancia.

Depois de trabalhar a diferenca entre o registro produzido pelas cameras de
vigilancia e o jornalismo tradicional, passa-se a andlise daquelas imagens cada vez mais
difundidas, que sdo produzidas pelos individuos comuns. Trata-se dos novos
fornecedores de imagens ndo sé para os telejornais como também on-line, impresso, etc.
Constata-se que essas novas imagens nao correspondem as belas imagens
tradicionalmente buscadas. Mas elas trazem consigo uma caracteristica fundamental: o
individuo que as produz estd inserido na narrativa, ao contrario do que ocorre na
narrativa do jornalismo tradicional.

Para tornar clara essa distin¢cdo de produtores de imagens, distinguem-se trés
tipos de jornalismo: o tradicional, o cidadao e aquele produzido pelo individuo comum,
cada um deles possuindo natureza e carater diferentes.

Finalmente, ao se falar da atual face da interatividade, mostra-se como ela é
uma maneira pela qual o jornalismo tradicional pretende incorporar as novas imagens
produzidas pelo individuo comum.

O quarto capitulo trabalha com imagens geradas pelo individuo comum.
Trata-se das imagens produzidas por Dona Vitdria, uma aposentada de oitenta anos que
comprou uma minicdmera VHS e filmou as escondidas o movimento do trifico na
Ladeira dos Tabajaras.

A importancia das filmagens de Dona Vitéria € que nesse caso, apesar de
existir um olho por trds da camera (o que nao ocorre com as cameras de vigilancia), suas
imagens aproximam-se (por um uso singular da voz off) daquelas produzidas pelas

cameras de vigilancia: ambas atualizam um presente vivido.
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Comparando as imagens produzidas por Dona Vitéria com aquelas das
cameras de vigilancia, percebe-se que € o olhar da aposentada que organiza o relato
enquanto na camera de vigilancia € um olhar sem sujeito. As duas imagens estdo ligadas
ao dispositivo da dentincia. E embora o tempo das cameras de vigilancia seja continuo, e
Dona Vitéria, durante as 30 horas de gravacdo ligue e desligue a camera, ambas
atualizam um presente vivido. A aposentada faz isso por seu relato, construido como um
mondlogo interior, produzindo um tipo de fala compartilhada entre ela prépria, a agdo
que esta sendo filmada e o espectador.

O caso de Dona Vitéria € ilustrativo porque vem mostrar aquilo que se
discute no capitulo trés: a linguagem do jornalismo tradicional e aquela nova produc¢do
trazida pelos novos fornecedores de imagem.

Para finalizar, discute-se, a partir do caso de Dona Vitéria, como os veiculos
de comunicacgdo, em particular a televisdo, tentam se apropriar das imagens produzidas
pelo individuo comum. Isso acarreta uma mudanga na narrativa desses meios, fazendo
com que a televisdo tente reinventar, a partir desses novos elementos, seus padroes
tradicionais de imagem do telejornalismo.

Talvez esse procedimento de apropriacdo tente de algum modo esvaziar
essas imagens de suas referéncias politico-sociais. Isso acarreta uma tensao entre o olhar
do individuo comum, cada vez mais préoximo das novas tecnologias, e o fazer

jornalistico.
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CAPITULO 1. TELEVISAO, EXPERIENCIA, NARRATIVA E INFORMACAO:
A ENUNCIACAO DE UMA LINGUAGEM DE VIGILANCIA.

Uma fébula indiana conta a histéria de um homem terrivelmente feio que
atravessou o deserto a pé. Viu uma coisa que brilhava na areia. Era um
pedaco de espelho. O homem se ajoelhou, pegou o espelho e olhou. Nunca
antes tinha visto um espelho:

- Que horror! — exclamou. Nao espanta que o tenham jogado fora!

Largou o espelho e continuou seu caminho

Chegam diariamente aos olhos dos espectadores em todo o mundo, pelas
telas da televisdo ou dos computadores, imagens de diferentes naturezas e cariter. Sdo
imagens que nem sempre t€m, no instante de sua captagdo, o olho de um cinegrafista na
lente da camera, sdo imagens automdticas captadas por cameras fixas e estrategicamente
posicionadas nos espagos publicos das cidades, capazes de produzir uma visdo inerte
(sem a interpretacdo do olho de um sujeito) do acontecimento. Um exemplo estd nas
imagens globalizadas da mais recente guerra do Iraque, exibidas nas telas da TV,
durante o bombardeio a cidade de Bagda. Esta se manteve visivel para o mundo, a partir
de uma tnica imagem, enquadrada exatamente, num unico angulo, captada por uma
Unica camera fixa, posicionada sobre uma das construcdes mais altas da cidade. A
camera vigiava, para o mundo, o inicio da guerra em marco de 2003.

Ha 22 anos, no ano de 1984, na II Manifestacdo Internacional de Video na
cidade de Montbéliard, o tcheco Michael Klier, radicado em Berlim, foi o grande
vencedor da competicdo com uma colagem de cenas obtidas pelas cameras de
vigilancia: Der Riese (O Gigante). Klier montou todo o filme a partir de imagens
capturadas pelas cameras de vigilancia automdticas, instaladas em pontos estratégicos,
como aeroportos, estradas e supermercados, de vérias cidades alemdes. Na época, o
artista chegou a declarar que via no video de seguranca “o fim e a recapitulacdo de sua
arte...”.”* Esta declaracdo de Klier inspira dizer, como se verd nesse capitulo, que se vé
nas imagens das cameras de vigilancia automaéticas o fim e a recapitulacdo da imagem

exibida na tela de vidro da televisao.

Y MOURAO. Maria Doria & LABAKI, Amir. (Org.) O Cinema do Real. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005,
p.81

0 VIRILIO, Paul. A mdquina de Visdo: do fotograma 2 videografia, holografia e infografia (computacio
eletronica: a humanidade na “era da l6gica paradoxal”.Rio de Janeiro: José Olympio, 1994, p. 72.
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Este adeus solene ao homem por trds da Camera, este desaparecimento total
da subjetividade visual em um efeito técnico permanente, uma espécie de
pan-cinema permanente (...) faz do novo material de visdo uma matéria-
prima da visdo impdavida e indiferenciada. (...) Com a interceptagdo do olho
pelo aparelho de olhar, assistimos a emergéncia de um mecanismo nao mais
de simulacdo (como nas artes tradicionais) mas de substituicdo, que se tornard
a tltima trucagem da ilusdo cinematogréfica.”'

Em 1988, Virilio®? anunciava a existéncia de mais de 10 mil destas cAmeras
instaladas em todo o mundo. No Brasil, a exemplo desta vigilancia global, em dezembro
de 2006, ja existiam no Rio de Janeiro 449 cameras instaladas em diversos pontos dos
espacos publicos da cidade; a este nimero somavam-se 94 cameras da CET- Rio
espalhadas nas principais ruas e avenidas da cidade e em lugares de grande fluxo, ndo s6
de transito como de individuos; 174 delas vigiam o Aeroporto Internacional Antdnio
Carlos Jobim, outras dezesseis foram fixadas ao longo das quatro galerias do Tunel
Reboucgas. Além disso, a Policia Militar instalou 220 cameras no entorno dos Batalhdes
3

da Regido Metropolitana.”

Deste modo se articulam novos modos de controle:

Com a automacio da percep¢do - a visidnica — como ji se convencionou
chamar esta drea da tecnologia — estaremos delegando inteiramente a
maquina a funcdo disciplinar e, por conseqiiéncia, despersonalizando em
definitivo o exercicio do poder.

Todo o sistema hierdrquico que ainda organiza certas estruturas de poder em
nossa sociedade tenderd a se tornar obsoleto, cabendo entdo a percepcio
sintética e aos expert systems o controle automdtico de atividades tdo
diferenciadas como a producdo industrial, o trabalho nos escritérios, o lazer
em espacos puiblicos, a espionagem militar e assim por diante.”*

Certamente, € preciso diferenciar a natureza de pelos menos duas imagens
produzidas na atualidade: aquela captada através do olho do sujeito na lente da camera,
e a outra, captada pela lente da mdquina de visdo, da qual fala Paul Virilio. Ao fazer tal
diferenciacdo, novas questdes ligadas a construcdo das narrativas, em especial no
jornalismo televisivo, irdo surgir.

Até pouco tempo, as imagens produzidas e exibidas nos telejornais nao
eram imagens que traziam uma enunciagdo de vigilancia e sim de informagdo, matéria

prima da noticia jornalistica. As imagens tinham, portanto, um outro -caréter,

' bid, p.72.

2 Idem. A Bomba Informdtica. Sao Paulo: Estacdo Liberdade, 1999, p.67.

2 0 GLOBO. Caderno Especial, 27 de dezembro de 2006, p.5.

* MACHADO, Arlindo. A Cultura da Vigilancia. In NOVAES, Adauto (Org.). Rede Imagindria —
televisdo e Democracia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1991, p. 96.



27

fundamentado no compromisso de narrar acontecimentos tematizados e/ou enquadrados
nas suas respectivas editorias jornalisticas, fossem elas de politica, cultura, policia,
economia etc. Na atualidade, boa parte das imagens exibidas diariamente nos telejornais
— e cada vez se fazem mais presentes — € marcada pelo enunciador da vigilancia; sao
imagens que, por sua natureza e carater, ndo se enquadram nas tradicionais editorias das
redagdes, e das quais podemos dizer, se integram a uma nova editoria que consiste num
tipo de “reencarnacdo moderna de um pandptico, dissimulado e quase invisivel, que se
estende por todas as dimensdes de nossa vida como uma teia esgarcada, porém
implacdvel.”

Ao descrever o pandptico de Benthan, Foucault assinala: “o pandptico € uma
maquina de dissociar o par ver-ser visto: no anel periférico, se € totalmente visto, sem
nunca ver; na torre central, vé-se tudo, sem nunca ser visto”.?¢

O poder, na atualidade, de certa maneira, carrega consigo caracteristicas do
modelo pandptico, principalmente no que diz respeito a dissociagao do par ver-ser visto.
As cameras de vigilancia formam hoje novos dispositivos de visibilidade onde os corpos
sdo vistos, em fluxos nos espagos publicos da cidade.

A utilizagdo cada vez mais frequente dessas imagens pelo jornalismo
televisivo conduz a algumas questdes: que tipo de narrativa dos acontecimentos &
construida na atualidade? Que informagdo se constitui a partir deste modo de ver
supostamente “objetivo” (angular da lente da cAmera), e ndo mais subjetivo (quando o
jornalista era capaz de interpretar o acontecimento)? E qual experiéncia comega a se
configurar nao s6 para o jornalista, como também, para o espectador com a producio e
exibicao desta nova narrativa imagética? Sao questdes que nos remetem a uma reflexao
sobre os reais sentidos, a partir do uso dos novos dispositivos de visibilidade, que
passam a ganhar as palavras: narrativa, experiéncia e informacdo na elaboracdo do
telejornalismo atual.

Porém € preciso observar que as imagens de vigilincia exibidas
frequentemente nos telejornais ndo sdo s6 capturadas através das cameras oficiais,
estrategicamente instaladas nos espacos publicos, pela Policia Militar, nem tampouco
por aquelas de controle do trafego sob a responsabilidade da CET- Rio mas também, e
sobretudo, pelas mindsculas Webcams, comumente usadas nos estabelecimentos

comerciais onde se 1€ sorria vocé estd sendo filmado, ou mesmo por qualquer individuo,

 Ibid, p. 93.
0 EOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir. Petr6polis: Vozes, 1997, p. 178.
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que de posse deste aparelho o utiliza com o intuito de gravar acdes escusas nos espacos
privados. Trata-se aqui de imagens que se associam na sua abordagem - todas exibem
uma natureza mecanica de vigildncia - mas ao mesmo tempo se diferenciam no seu
carater.

A captacdo destas imagens pela Policia Militar, CET-Rio e nos
estabelecimentos comerciais (onde o individuo faz de conta que a camera ndo esta ali)
tem em comum a auséncia de operadores nas suas cameras € que, por isso, realizam

movimentos mecanicos, previamente estabelecidos: em linha reta, de cima para baixo,

da esquerda para a direita e vice-versa:

Deste modo, o olhar é enquadrado de forma angular, isto €, as cameras sao
posicionadas (no alto dos prédios, nos postes e sinais de transito das avenidas, no teto
dos estabelecimentos), de maneira que ndo possam se desviar das acdes desenvolvidas
pelo individuo. Porém, somente naqueles espacos especificos, mesmo que algo
relevante ocorra ali, simultaneamente, ao lado, suas coordenadas ndo sdo desviadas para
além daquele limite visual.

J4 0 uso da Webcam, denominada pela imprensa como cdmera escondida
implica num outro cardter de vigilancia que consiste, primeiramente, numa relacdo na
qual o individuo que estd sendo filmado ndo € avisado sobre a existéncia da camera —

em geral, ela é camuflada na prépria roupa ou em qualquer outro objeto usado pelo
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controlador”’ das imagens -, e neste caso é pertinente observar que, embora a cAmera
esteja fixada, na maior parte das vezes, no proprio corpo do jornalista, ndo implica em
dizer que o olho dele esteja colado a lente, pelo contrario, o olho esté tao distante dela
tal qual o olho das cameras controladas pela Policia Militar ou pelos profissionais da
CET-Rio. No entanto os movimentos desta cAmera nio respeitam os enquadramentos
previamente estabelecidos por aquelas: linha reta, de cima para baixo e da esquerda para
a direita. Neste caso, o controlador da camera pode captar imagens a partir de outros
movimentos e enquadramentos que nao estes.

O uso da Webcam como camera escondida vai estabelecer uma narrativa na
qual a imagem do sujeito passa a ser constituida fora do olhar do outro, em dois
sentidos: tanto longe do olho do individuo na lente da camera, quanto no fato do
individuo nao ser informado, previamente, que estd sendo filmado. As outras cameras
de vigilancia, ao contrdario, usam alguns avisos alertando os individuos de que eles
podem estar sendo filmados ou que podem vir a ser filmados, caso pratiquem alguma
transgressdo, como os avisos encontrados nas rodovias “fiscalizagdo eletronica a 100
mts”

Na tela da televisdo, em especial nos programas jornalisticos, este tipo de
imagens, cada vez mais inseridas, sdo imagens ndo convencionais, marcadas (como sera
visto no desenvolvimento desse capitulo) por um certo estranhamento causado aos
olhos do espectador. O estranhamento provém, e aqui seguimos Freud, da ambigiiidade
que a palavra alema Das Unheimliche traz consigo, oscilando entre o familiar e o
desconhecido e traduzida habitualmente por estranho, macabro, assustador, ganha pelo
adjetivo que a compdem (heimliche), ambiguidade de algo que € familiar e conhecido e,
a0 mesmo tempo, inquietante e estranho.

Os planos feitos em plongée sdo os mais comuns neste tipo de imagem
vigilancia, é quando a camera se posiciona de cima para baixo provocando um efeito de
total visibilidade do ambiente e daqueles que por eles circulam. E um plano que nio
privilegia a individualidade, mas a agdo coletiva. A enunciacio da vigilancia se efetua,

portanto, na sua verticalidade quando entio “os objetos nos percebem.””® Na cimera

*7 Usamos a palavra “controlador” ao invés de “realizador” por acharmos mais adequada a este tipo de
captacdo de imagem. Sdo imagens que s6 serdo reveladas quando transportadas a tela do computador e
serdo tdo surpreendentes para aquele que as capturou quanto para seus espectadores.

% A citagdo “Agora os objetos me percebem” consta no cahiers do pintor Paul Klee, e é usada por Paul
Virilio para definir uma nova disciplina técnica: "a 'visidnica', a possibilidade de obter uma visdo sem
olhar em que a camera de video serd submetida a um computador; este Gltimo assumir para a maquina, e
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escondida, ao contrdrio, o seu controlador deixa transparecer, através dos seus
movimentos, a necessidade de individualizacdo da agdo; € preciso que a personagem
seja imediatamente identificada pelo espectador simultaneamente a acdo que estd
realizando. Neste caso, a cimera deve ser trabalhada na altura do individuo e ndo sobre
ele.

E preciso considerar ainda que a cAmera escondida, por estar fixada longe
do olho e, em geral, das maos do seu controlador, passa a ganhar movimentos bruscos
que vao resultar em estranhos enquadramentos (imagens em diagonal de closes, imagens
fragmentadas de maos e objetos, também em diagonal, e por vezes fora de foco), que
ressaltam uma total falta de acomodac¢do deste tipo de enquadramento na tela de vidro
da televisdo e que por isso manifesta, aos olhos do espectador, uma inquietante e
estranha sensacao.

Essas imagens, além das cameras de vigilancia, t€ém outras origens. Nem
sempre sdo produzidas por profissionais, mas por individuos comuns que, de posse de
Webcams, celulares, cameras fotograficas e filmadoras registram, ndo sé atos de
corrup¢do como também flagrantes do cotidiano das cidades, um fendmeno que vem se
proliferando de forma banal na atualidade.

Explicitemos este panorama tracado: em primeiro lugar, a diferenca entre as
imagens dos telejornais e as cameras de vigilancia; em seguida como as cameras de

vigilancia atuam na cidade moderna.

1.1-CAMERAS DE TV E CAMERAS DE VIGILANCIA

Cré-se que hoje existem na imagem eletronica indicios da construcdo de
uma linguagem propria que parece se configurar a partir das referéncias estéticas da
producio de videos, em especial, dos videos de vigilancia®® que vém alcancando a cada
dia mais espaco nas telas das TVs. A producdo dessas imagens que se expande aos
meios de comunica¢do ndo tem s6 como origem as cameras de seguranca espalhadas
nos espacos publicos das cidades, mas, também, os aparelhos celulares, webcams,
madquinas fotograficas e filmadoras digitais usadas cotidianamente pelos individuos

comuns.

ndo mais para um telespectador qualquer, a capacidade de andlise do meio ambiente, a interpretagdo
automadtica do sentido dos acontecimentos (...)" VIRILIO, A mdgquina..., op. cit., p.86.

* As antigas discussoes sobre a relacio complexa (hoje, talvez, ja superadas) entre video e televisdo serdo
tratadas por nés no decorrer do capitulo.
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Thomas Levin diz que "vigilancia tornou-se uma questdo que faz
progressivamente parte da vida diaria das pessoas, e é tomada como tal™*’. A televisdo,
em especial o telejornalismo, que trabalha fundamentalmente com os acontecimentos do
cotidiano, torna-se, portanto, um campo fértil para a acomodacdo desses videos. Levin
ressalta que o sentido de vigilancia das imagens ganha visibilidade nos primérdios do
cinema ja em 1895, em La sortie des usines Lumiere, dos irmd@o Lumiere: encontramos
nessa sequéncia o olhar do patrao/proprietdrio observando seus trabalhadores ao
deixarem a fébrica.’’

Hoje essas imagens proliferam para além das telas da televisao e do cinema;
sdo exibidas no ciberespago e também nas pédginas do jornal impresso.

Em um primeiro momento € preciso separar as naturezas das imagens
produzidas para e pela televisdo das imagens de vigilancia, pois cada uma delas conduz
o espectador por modelos narrativos diferentes.

No caso da TV, em especial na produgdo das reportagens dos telejornais, ha
um modelo visual/textual que o jornalista deve diariamente reproduzir ao narrar ao
espectador os acontecimentos. Este modelo se estrutura nos textos lidos em off pelos
reporteres, passagens e encerramentos, através do qual a histéria € montada, em tempo
linear, ao acontecido. A linearidade do acontecimento, isto €, o comeg¢o, 0 meio e o fim
da narrativa devem obedecer a ordem temporal cronoldgica, pois a credibilidade
jornalistica depende também desse modelo de tempo narrativo.

Muito embora a imagem dos videos de vigilancia ndo obedeca ao modelo
narrativo realizado pelo jornalismo televisivo tal como se acabou de descrever, existe
uma semelhanc¢a que aproxima as imagens de vigilancia das imagens produzidas pelos
telejornais: as duas constroem uma narrativa linear, sendo que a televisao constroi essa
narrativa linear na ilha de edi¢do, enquanto que no caso das imagens de vigilancia, ela

se constréi por ela mesma, o que constitui sua propria realidade:

Quando vemos aquilo que consideramos ser uma imagem de vigilancia
geralmente ndo perguntamos se € “real” (simplesmente o assumimos como
tal); em vez disso tentamos perceber se o “real” que estd a ser captado pela
camera estd a ser gravado ou se trata simplesmente de um sistema de circuito
fechado alimentado em “tempo real.”

30 LEVIN,Thomas Y. IN SIsTU. Revista de Cultura Urbana — Privacidade # 0.5 e # 0.6: Retdrica do Index
temporal: Narragdo Vigilante e o Cinema do “Tempo Real”p. 127.

3 Ibid. | p.130.

2 Ibid., p.134.
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Desse modo, uma primeira aproximagdo entre as imagens produzidas
jornalisticamente na TV e aquelas dos videos de vigilancia ocorre porque ambas se
constituem na linearidade temporal da narrativa: comeg¢o, meio e fim do acontecimento
(n@o importa se no sistema do ao vivo ou em videoteipe). No entanto € preciso salientar
uma diferenca fundamental: na linguagem da televisdo, o acontecimento niao ¢é
capturado necessariamente na sua ordem cronoldgica, ordem esta construida
posteriormente nas mesas das ilhas de edi¢do; ja as imagens do video de vigilancia, ao
contrério, sdo captadas exatamente na ordem do acontecimento.

Muito embora as duas imagens se mostrem ao espectador na tela da TV em
video tape, isto €, tanto uma quanto a outra nao exibem o acontecimento no momento
em que ele estd se constituindo, ou seja, ao vivo, as imagens de vigilancia t€m uma
caracteristica especial: ao serem exibidas, provocam um estranhamento™ no espectador.
Especifiquemos melhor essa estranheza, pois ela nos possibilita explicitar a diferenca

entre as imagens de TV e aquelas dos videos de vigilancia.

1.1.1 Estranhamento

As imagens de vigilancia parecem em um primeiro momento como sendo
algo familiar, como se fosse mais uma das imagens do telejornalismo, mas, ao vé-las,
elas trazem consigo algo inquietante, que a diferem das outras imagens.

O estranhamento surge da diferenca de narrativa que essas duas imagens
carregam. A narracdo € diferente: uma (do jornalismo tradicional) € capturada pelo olho
do cinegrafista e a outra (a de vigilancia) pelo olho da mdaquina. A primeira €
interpretativa, enquanto a outra ndo tem nenhuma interpretacdo, ndo tem moral. O
estranhamento € produzido por essa visao sem olho.

Em outros termos, é preciso observar que sd@o imagens que provém de duas

fontes distintas: uma vem do olho do cinegrafista, sujeito capaz de interpretar o mundo,

3 Como se disse anteriormente, usou-se a palavra no sentido do Heimleich freudiano: a) familiar;
conhecido; b) secreto, oculto; ¢) inquietante, estranho.

O ponto de “torcao” em que heimlich passa de “familiar e conhecido” para “inquietante e estranho” ocorre
no sentido b: aquilo que é “secreto e oculto” pode ser “familiar, intimo e recondito” para aquele que
participa do segredo ( pois acontece entre quatro paredes). Por outro lado, o “secreto e oculto” pode ser
sentido como “escondido, furtivo e estranho” na avaliacdo dos outros excluidos. (Ver HANNS,L.A.

Diciondrio Comentado do Alemdo de Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1996 - Verbete Heimleich).
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enquanto a outra surge através de um olho autdmato, objeto maquinico que capta o

mundo, construindo uma visdo sem olhar:

(...) uma visd@o sem olhar em que a camera de video serd submetida a um
computador, este ultimo assumindo para a miquina, € ndo mais para um
telespectador qualquer, a capacidade de andlise do meio ambiente, a
interpretacdo automdtica do sentido dos acontecimentos nos dominios da
produgio industrial (...).*

Uma segunda caracteristica que diferencia os dois tipos de imagem, e que
produz esse estranhamento, é a obscenidade, isto €, a imagem do jornalismo tradicional,
pelo trabalho de edicdo, traz consigo um processo de ocultamento de fazer permanecer

algo em segredo, escondido. Por outro lado, a imagem de vigilancia € obscena:

(...) quando se estd na obscenidade, ndo hd mais cena, jogo, o distanciamento
do olhar se extingue.(...). O que vale para os corpos € igualmente vélido para
a mediatizacdo de um acontecimento, para a informacg@o. Quando as coisas se
tornam demasiadamente reais, quando elas sdo dadas imediatamente, quando
existem como realidade concreta, quando estamos nesse curto-circuito que
faz com que as coisas

se tornem cada vez mais préximas, estamos na obscenidade(...) Ha escaladas
na obscenidade: apresentar o corpo nu pode ser ja grosseiramente obsceno,
mas apresentd-lo descarnado, esfolado, esquelético, o € ainda mais.”®

A obscenidade, como diz Baudrillard, deixa transparecer toda a
problematica critica da midia em torno do limite de tolerancia a esse excesso visual ja
que, ainda segundo o autor, a obscenidade situa-se na visibilidade total das coisas. E
essa caracteristica que produz no espectador uma estranheza em relacao as imagens de
vigilancia exibidas na tela da televisao. Elas carregam um excesso do visivel, isto €, das
“coisas” que até entdo eram invisiveis nesta midia.

Em outros termos, “o grau de (visdo) de um sistema de vigilancia eletronica
¢ infinitamente superior a visdo do mais observador dos transeuntes (...)”36. Essas
imagens produzem outra visibilidade que ndo sé estariam condicionadas a revelar uma
visdo do acontecimento infinitamente superior a visdo dos transeuntes por serem

capturadas por cameras onipresentes € na sua maioria ocultas na paisagem urbana, mas e

principalmente por revelar uma inadequacdo narrativa em relacdo as imagens

* VIRILIO, A Mdgquina..., op. cit., p.86.

* BAUDRILLARD, Jean. Senhas. Rio de Janeiro: DIFEL, 2001. p. 29-30.

36 VIANNA, Tilio Lima. A Era do Controle: introdug¢@o critica ao direito penal cibernético. In: Direito e
Justiga, v. XVIII — Tomoll, 2004
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produzidas cotidianamente pelo olho do cinegrafista, moldado a determinada estética
institucional, na qual o olhar do espectador estd, ha muito, habituado.

Convém lembrar ainda que as imagens exibidas dos videos de vigilancia nao
costumam sofrer retoques, como as produzidas na televisdo que, antes de ganharem
visibilidade publica, passam pelas ilhas de edi¢do onde as narrativas tanto visuais
quanto sonoras sdo cuidadas. As primeiras, ao contrario, ttm como padrdo estético as
imperfei¢des por serem imagens virgens do acontecimento e que, portanto, ao chegarem
atela da TV provocam, insistimos uma sensacao de estranheza ao olho do espectador.

Esta estética, muito embora possa assemelhar-se as insercoes do ao vivo,
produzidas pelas emissoras de televisdo, provoca um deslocamento no acontecimento
por dois motivos: primeiro porque o espectador assiste a cenas que revelam acdes que
dificilmente poderiam ser mostradas, isto é, situagdes que dependeriam de uma boa dose
de sorte para serem capturadas por um cinegrafista que estivesse no local e no instante
certo do encadeamento das acdes. Sendo assim, neste primeiro momento, o espectador é
tomado por uma sensacao de “ndo € possivel que eu esteja vendo isso”.

Uma dessas imagens, por exemplo, foi a do assassinato de um vigia em um
posto de gasolina no municipio de Duque de Caxias, em fevereiro de 2007, quando um
policial dispara dois tiros contra o homem que morre na hora (imagens que serao
analisadas por nés mais a frente no texto). Essas imagens ndo sdo, pura e simplesmente,
um registro informativo com o qual trabalham as produg¢des dos telejornais, ganham
uma outra dimensdo narrativa propiciada pelas cameras de vigilancia: elas tornam-se
obscenas (no sentido trabalhado acima).

A estranheza do espectador em relagdo a estas imagens de vigilancia
exibidas na tela da televisdao provém, portanto, desse excesso de visivel, isto €, das
coisas que até entdo eram invisiveis nesta midia.

Um terceiro motivo que causa esse estranhamento e que a0 mesmo tempo
diferencia os dois tipos de imagem, provém da textura da imagem que, por suas
imperfei¢des estéticas, traz com ela alguma coisa de fantasmagdrico: cores pdlidas
(algumas em preto e branco), dudio prejudicado (algumas vezes inaudivel), além, é
claro, da grande maioria destas imagens serem captadas pela posicao elevada da camera,
e que, portanto, ao se misturarem as outras chamam a atencdo do espectador por
narrarem de uma outra maneira os acontecimentos.

Em quarto lugar, essa estranheza provém do fato de estarmos diante de uma

realidade reconfigurada do acontecimento, isto é, o espectador defronta-se ndo mais
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com uma narrativa feita para o telejornal (fragmentada, esteticamente elaborada nas
ilhas de edicdo); os videos de vigilancia trazem consigo um valor documental, como se
estivesse diante do proprio acontecimento e ndo de uma narrativa que nos informa sobre
ele.

Retomando: falou-se de quatro caracteristicas que distinguem as imagens
dos telejornais daquelas produzidas pelos videos de vigilancia e que propiciam o
estranhamento: o tipo de narrativa, a obscenidade, a textura da imagem e o valor
documental dos videos de vigilancia. Isso ocorre por uma situacio especifica. E a
tentativa da televisao de se apropriar da linguagem do video de vigilancia. Para
explicitar esse mecanismo, tome-se, primeiramente, a narrativa da vigilancia no cinema.

Thomas Levin, ao analisar o filme Conversation de Francis Ford Coppola,
rodado em 1974, conta, ao descrever a sua dltima cena, que o personagem Harry Caul
(interpretado pelo ator Gene Hackman), reconhecido como o mestre da bisbilhotice e
considerado como um homem parandico, ja que passa todo o filme envolvido em agdes
de vigilancia, encontra-se em casa tocando o seu saxofone quando percebe que naquele
espaco existe um dispositivo de vigilancia. Desesperado, inicia a busca pelo dispositivo
-Harry Caul encontra-se, nesse momento, no mesmo lugar daqueles aos quais vigiava.
Mesmo apds desmontar toda a casa nada encontra. Na ultima cena do filme, a camera
num movimento para frente e para trds revela ser ela propria o mecanismo que Harry tdo
desesperadamente tenta descobrir.

A vigilancia tornou-se (no cinema) a propria narragcdo como diz Levin: “o
lugar da vigilancia deslocou-se imperceptivel mas decididamente para fora do espago da
histéria, para a propria condi¢do de possibilidade da historia. A vigilancia passou a ser
aqui a assinatura formal da narracdo do filme™’.

No caso da televisao, ela também tenta se apoderar do espaco constituido
pela narrativa da vigilancia ao acomodar sob as lentes de suas cameras jornalisticas essa
outra imagem como se ela lhes pertencesse. Se no cinema isso parece estar resolvido, na

televisdo, como se disse anteriormente, existem, ainda, aos olhos dos espectadores,

diferencas que acarretam o estranhamento.

T LEVIN, op. cit., p.132
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1.1.2 Narrativas: telejornalismo e videos de vigilancia

Alguns autores mostram-se contrdrios a distin¢do entre televisdo e video,
partindo do principio que tanto um quanto o outro apresentam imagens eletronicas e
que, neste caso, tanto faz se estas imagens sdo de monitoramento de circuitos fechados
de video tape ou de qualquer outra modalidade de video. Arlindo Machado defende que

o termo video

abrange o conjunto de todos esses fendmenos significantes que se deixam
estruturar na forma simbdlica da imagem eletrdnica (...). Nesse sentido
abrange também isso que convencionalmente chamamos de televisdo, o
modelo broadcasting™ de difusdo da imagem eletronica.”

Neste caso, concorda-se, nao ha distingdo quanto as origens eletronicas das
imagens. Ha, porém, distin¢cdo no seu cardter: enquanto uma busca através da vigilancia
registrar possiveis transgressoes dos individuos nos espacos publicos, a outra se
apresenta com uma narrativa informativa publica; a primeira trabalha com informacao:
coleta de dados apuragdo; a outra trabalha no controle dos espagos.

Chama-se a atencdo para o encontro destas imagens que, muito embora
sejam diferentes, isso ndo as impossibilita de estarem juntas nos telejornais e,
aparentemente, determinadas a estabelecer para o espectador as mesmas relacdes
narrativas falsamente centradas, no campo da informacao. Neste caso, ao se misturarem
as duas, as produgdes dos telejornais buscam neutralizar o sentido de vigilancia para
melhor se apropriar da impressdo de realidade que essas imagens provocam no
espectador. De certo modo, sdo imagens de legitimacao do discurso telejornalistico.

Embora sejam diferentes, elas sdo misturadas como se fossem imagens
informativas, ora a vigilancia é mais que informacdo: é uma imagem construida em
plano sequencial, uma imagem forte, € como se fosse ao vivo

Para diferenciar a imagem de vigilincia da imagem jornalistica (de
informacao), utilize-se a nocdo de narrador, tal como foi formulada por Walter
Benjamin. Ele caracteriza trés tipos de narradores: o narrador cldssico que tem como
fun¢do dar ao ouvinte a oportunidade de trocar experiéncias e, neste caso, aquilo que

estd sendo narrado estd mergulhado na vida do préprio narrador. Um segundo tipo de

38 Broadcasting: radiodifusdo, emiss@o através das ondas hertzianas.Glossario. MACHADO, Arlindo. A
Arte do Video. Sao Paulo: Brasiliense, 1988.
¥ Ibid, p.7
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narrador (o narrador do romance), é definido por ele como aquele que ja ndo fala mais
de maneira exemplar ao leitor; ele surge com o aparecimento do processo de impressao.
9 g, por fim, o narrador jornalista, quando a narrativa perde seu lugar para a
informacdo®' e nesse caso nos diz Benjamin; a informacdo aspira a uma verificacdo
imediata, precisa ser compreensivel ‘em si e para si’. Muito embora ela possa se igualar
aos relatos antigos, a ela ndo s3o permitidos relatos miraculosos; €, portanto,
indispensavel que o relato da informacdo seja plausivel e € nisso que ela, afirma ainda
Benjamin, torna-se incompativel com o espirito da narrativa*. Deste modo, aos olhos
do autor, a difusdo da informacdo € responsdvel de maneira decisiva, pelo declinio da
narrativa cldssica, porque esta é gerada na propria experiéncia do narrador. J4 na difusdo
da informacdo, o relato do acontecimento é decorrente da experiéncia alheia e, no caso
especifico das matérias exibidas nos telejornais, a experiéncia alheia é “escolhida e
organizada” pelo jornalista ao contrdrio das imagens dos videos de vigilancia que fogem
a qualquer tipo de escolha e ordenagao destes profissionais.

Sabe-se que uma das caracteristicas originais da imagem de vigilancia, ao
ser exibida na tela da televisdo, é ndo ter sido captada por um cinegrafista, ndo tendo
havido, portanto, escolha informacional por parte de um jornalista, ji que fugiu, no
instante de sua captacdo, a qualquer tipo de pré-producao/producado do acontecido. Logo

¢ um tipo de imagem que fundamentalmente se diferencia da telejornalistica pela

auséncia destas ferramentas. No entanto, hi sempre uma escolha posterior desse

40 «Q primeiro indicio da evolugio que vai culminar na morte da narrativa é o surgimento do romance no
inicio do periodo moderno. O que separa o romance da narrativa (e da epopéia no sentido estrito) é que
ele estd essencialmente vinculado ao livro. A difusdo do romance s6 se torna possivel com a invengdo da
imprensa. A tradi¢do oral, patrimdnio da poesia épica, tem uma natureza fundamentalmente distinta da
que caracteriza o romance. O que distingue o romance de todas as outras formas de prosa — contos de
fada, lendas e mesmo novelas — é que ele nem procede da tradi¢do oral nem a alimenta. Ele se distingue,
especialmente, da narrativa. O narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria experiéncia ou a
relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes. O romancista
segrega-se. A origem do romance é o individuo isolado, que ndo pode mais falar exemplarmente sobre
suas preocupagdes mais importantes e que nao recebe conselhos nem sabe dé-lo.

I Na verdade Benjamin quando fala sobre esse terceiro tipo de narrador ndo o designa como sendo o
jornalista, mas ao faze-lo ndo estamos distante do espirito de Benjamin, é sintomdtico que ao caracteriza-
lo ele utilize um exemplo provindo da imprensa: “Villemessant, o fundador do Figaro, caracterizou a
esséncia da informag¢do com uma férmula famosa. ‘Para meus leitores’, costumava dizer, ‘o incéndio num
s6tdo do Quartier Latin € mais importante que uma revolu¢do em Madri.” Essa formula lapidar mostra
claramente que o saber que vem de longe encontra hoje menos ouvintes que a informacdo sobre
acontecimentos proximos. O saber, que vinha de longe - do longe espacial das terras estranhas, ou do
longe temporal contido na tradi¢@o -, dispunha de uma autoridade que era [203] valida mesmo que ndo
fosse controldvel pela experiéncia. Mas a informagdo aspira a uma verificacdo imediata. Antes de mais
nada, ela precisa ser compreensivel ‘em si e para si’.” (BENJAMIN,W. O narrador. Consideragdes sobre
a obra de Nicolai Leskov. In:----- . Obras Escolhidas — Magia e Técnica, Arte e Politica. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1985, p.202-203).

2 Ibid., p.203-204.
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material: segundo Bruna Martins, editora de texto da TV Record-Rio, quando a empresa
solicita aos Orgdos de Seguranca Publica as imagens dos acontecimentos, elas sdo
enviadas em DVDs com 10 a 16 horas de gravacao. O material é, entdo, transcodificado
para o sistema Betacam quando, entdo, é recortado em suas extremidades. Esse material
sofre uma pds- producdo visando a um melhor ganho de imagem. Ainda, segundo
Bruna Martins, a cena em si nao sofre nenhum tipo de manipulagao.

A questdo que se coloca neste momento é: qual relato constitui a narrativa
no video de vigilancia? Ou que relagdo é possivel ser estabelecida entre a agdo e
narragdo nestes videos? O ponto central estd na auséncia do sujeito, agente narrador, isto
€, o relato dos videos de vigilancia € construido sem a mediacdo de um jornalista. Nesse
caso, a acdo € unica, resulta de um campo visual construido sem cortes e continuo,
espacial e temporalmente, portanto é exclusivamente mediada pela lente da camera
capaz de produzir um relato visual sem rodeios onde tudo (ou quase tudo) é exposto ao
espectador, ao contrario da producdo jornalistica que tem por norma eliminar o excesso.

O video de vigilancia € visualmente privilegiado em relacdo a visibilidade
das matérias jornalisticas, nele o acontecimento é desnudado por inteiro. Logo, ao
romper com o modelo de visibilidade habitual do espectador diante da tela da televisao
por mostrar coisas que nem mesmo o jornalista pdde ver e menos ainda experimentar,
surge diante do espectador um acontecimento indissolivel no qual imagem/narrativa
e/ou narrativa/imagem passam a constituir um s6 corpo e, neste caso, talvez, possa
dizer-se que a verdadeira autenticidade dos acontecimentos exibidos através dos videos
de vigilancia independe de um sujeito narrador nos moldes tradicionais, isto porque nele
a narrativa € Unica e exclusivamente produto da ldgica interna do relato; ela da
visibilidade a algo que antes das cameras de vigilancia permanecia oculto, e era
reconstituido jornalisticamente para os telejornais. Isso produz aquilo que serd analisado
mais a frente, o efeito de real.

Nessa perspectiva torna-se mais evidente que boa parte da producao
jornalistica trabalha com os indicios do acontecimento € ndo propriamente com o que
estd acontecendo, e que uma das tentativas de recuperd-lo visualmente, para o
espectador, € usar simulacoes elaboradas através dos computadores, bem ao contrario do

video de vigilancia; nesse ndo hé indicios do crime, mas o préprio crime.
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Convém retomar como exemplo o crime, ja citado anteriormente por nds,
ocorrido no dia 10 de fevereiro de 2007* quando um cabo da Policial Militar dispara
dois tiros contra um vigia num posto de gasolina no municipio de Duque de Caxias, no
estado do Rio de Janeiro: o primeiro tiro € em direcdo ao chio e o segundo tem como
alvo o peito da vitima. O crime filmado pelas cdmeras de vigilancia afixadas no local foi
posteriormente exibido nos telejornais de diversas emissoras de televisdo em rede
nacional. As imagens, além de mostrarem que a vitima, apesar de ndo estar armada (o

policial exige que o vigia levante a camisa antes de atirar contra ele), mesmo assim o

policial passa a agredi-lo com tapas no rosto, instantes antes de disparar.

O vigia, logo apds o disparo, agoniza por exatamente seis segundos diante
dos olhos do espectador, para em seguida morrer.

Ora, inegavelmente, o video de vigilancia constréi uma narrativa do crime
que vai se diferenciar substancialmente da construida por uma equipe de televisdo que,
ao chegar ao local, s6 resta trabalhar com os indicios daquilo que ja aconteceu, isto é,

filmar o corpo da vitima, se ainda estiver no local do crime e/ou ouvir testemunhas. No

“ BRITO, Carlos. Cameras flagram PM matando vigia num posto de gasolina em Caxias. O Globo, 6 de
julho de 2007, Caderno Rio, 2 ed, p. 14.
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caso do video de vigilancia o espectador acompanha o desencadear da tragédia na sua
propria simultaneidade no tempo, isto €, entre o disparo do tiro e a morte, a vitima
agoniza exatamente por seis segundos. Contudo, associadas as imagens dos jornalistas
esses videos de vigilancia imprimem a reportagem um “efeito de real” até entdo

desconhecido dos espectadores.

1.1.3 Os tempos “ao vivo’ e simultaneo

E preciso distinguir dois tipos de coincidéncias implicadas no sentido de
simultaneidade do tempo. Um liga o tempo simbélico com o tempo de exibigcdo; o outro
liga o tempo de emissdo com o tempo de recep¢do. O primeiro é conhecido no cinema.
Nele o tempo (de duracdo) vivido pela personagem na narrativa € 0 mesmo tempo
vivido pelos espectadores na sala de projecdo. Arlindo Machado exemplifica esta
coincidéncia através do filme “Cléo de 5 as 77, de Agnés Varda, rodado em 1961. Nele
ha um sincronismo entre a histéria da personagem, na tela (Cléo aguarda o resultado de
um exame médico) e a permanéncia do espectador na sala de projecdo. Os cortes
existentes no filme ndo suprimem o intervalo de tempo.

Um segundo sentido de simultaneidade liga o tempo de emissao ao tempo de
recep¢do, este € regra no ao vivo, na televisdao, onde o tempo de enunciacdo coincide
com o de recep¢do. Neste caso, diz ainda Machado, “o espectador sente-se co-
participante de um processo em andamento (...).”*.

Essa simultaneidade produzida pela TV ao vivo tem uma caracteristica que a
diferencia, definitivamente, da simultaneidade do cinema. Nela, o evento ainda nao se
completou, estd em pleno andamento; seus resultados ainda ndo sdo conhecidos e
podem vir a surpreender o espectador o que obviamente ndo poderia acontecer na
narrativa cinematografica; ndo pelo ato de surpreender o espectador, mas porque ,
naturalmente, a narrativa ao vivo € invidvel no cinema. O video de vigilancia ndo se
situa no tempo simultdneo nem do cinema nem da televisdo, ele estd exatamente no
espaco entre os dois. Nele o que predomina é a simultaneidade de um tempo vivo;
temporalidade que se constitui no fluxo incessante das agdes: “a vitima agoniza
exatamente por seis segundos”.

Sendo assim, pode-se dizer que o tempo implicito no video de vigilancia

estd inserido “(...) numa relacdo, no seio de uma unica e mesma seqiiéncia de

“MACHADO, A Arte..., op. cit., p.76.
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acontecimentos, entre o que se produz “mais cedo” e o que se produz “mais tarde”:*

“entre o disparo do tiro e a morte, a vitima agoniza por seis segundos”. Logo a imagem,
ao incorporar sequencialmente as a¢oes, traz com ela um tempo vivo do acontecimento,
isto €, um tempo com fortes caracteristicas de fempo presente e neste caso a
simultaneidade intrinseca ao video de vigilancia foge as ligacdes entre tempo simbdlico
e o tempo de exibi¢do do qual o cinema se apodera e entre o tempo de emissdo e
recep¢ao como sugere o ao vivo na televisdo na verdade, o video de vigilancia revela um
presente que se perpetua a cada exibicao.

Deste modo, cada vez que o video do assassinato do vigia no posto de
gasolina for exibido na tela da TV serd desencadeado no espectador o efeito de um
acontecimento ocorrido no tempo presente, num “presente vivo” como nos fala Arlindo
Machado. Nesse caso, a distancia temporal entre o ocorrido e a sua exibi¢do sdo
enfraquecidas (ndo importa para o espectador se o crime aconteceu ontem ou ha 15
dias). Sendo assim, esta imagem sequencial traz com ela presentidade ao acontecimento
fazendo com que o espectador sinta-se “co-participante de um processo em andamento’:

vive-se (junto) os seis segundos de agonia da vitima.

1.2. IMAGENS NA CIDADE

H4, na atualidade, entre o poder e os corpos, um elemento de interacdo: a
imagem. Lembrando Foucault, o corpo, inicialmente supliciado (sociedades de
soberania), posteriormente moldado (sociedades disciplinares) hoje estd enfraquecido e
o poder passa a ser exercido, ndo apenas sobre a materialidade dos corpos, mas sobre as
suas imagens que sdo produzidas pelas cameras instaladas nos espagos publicos das
cidades e, simultaneamente propagadas nas telas de vidro dos computadores instalados
nos centros de captacdo. Assim, o poder atua nao mais tanto sobre o corpo encarnado do
individuo, mas sim e especialmente sobre o espectro deste corpo.

Diante disso, é preciso compreender como se constitui, na atualidade, a

relacdo deste corpo moderno, construido através de um olhar tecnolégico, com o poder.

Num contexto de digitalizacdo universal, em que uma nova metiafora
bioinformdtica tomou de assalto o nosso corpo, o velho corpo humano (...), ja
prece obsoleto. Diante da matriz tecnocientifica, onde o idedrio virtual vé na

45 ELIAS, Norbert. Sobre o Tempo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998, p.61.
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materialidade do corpo uma viscosidade incomoda (...), ansiamos pela perda
do suporte carnal, aspiramos por uma imaterialidade fluida e desencarnada.*®

Esta afirmativa de Pelbart revela a perda gradual de um velho corpo
humano e o aparecimento de um outro corpo, configurado na sua imaterialidade
desencarnada que se configura através da sua semelhanga na imagem.

Veja-se como esse processo ocorre hoje e como ele aparece na TV.
Primeiramente se explicite uma nova visdo do espaco urbano onde estdo sendo
construidas galerias vigiadas pelas cameras. Tais cameras vigiam o fluxo dos corpos;

sua funcdo primeira ndo € identificar, mas gerir fluxos.

1.2.1. Espaco urbano: galerias de vidro

Com a insercdo, cada vez mais comum, das imagens dos videos de
vigilancia nos programas jornalisticos, o telejornalismo brasileiro passa a ganhar uma
nova configuracdo e, consequentemente, o olhar do espectador é submetido a ela; diante
dele um acontecimento em pleno andamento, ocorrendo no seu préprio tempo de
duracdo. Esta experiéncia visual quase cotidiana exercita também o espectador a um
tipo de olhar que se aproxima do olhar dos agentes de vigilancia, aqueles que ocupam as
centrais de captacdo das imagens vigiando as acdes que se desenrolam nos espagos
publicos. Isto porque, como ja se disse anteriormente, s30 imagens que se caracterizam
inicialmente para uso comprobatoério das transgressdes praticadas nestes espagos € nao
como imagens meramente informativas.

Essas imagens, ao serem exibidas nos telejornais, expandem este olhar de
vigilancia a um grande publico. Deste modo, o espectador parece experimentar na
atualidade a passagem de um olhar treinado pela televisao cldssica para um outro olhar
- que surge com o uso dos novos dispositivos tecnoldgicos de visibilidade -, capaz de
tirar esse espectador do lugar confortavel de assistente do acontecido para o lugar de
vigia do acontecendo. Este processo conduz o espectador a fazer novas leituras dos
espacos publicos da cidade que sdo marcados pelas cameras de vigilancia.

Quando Benjamin fala sobre as Passagens construidas em Paris, no ano de

1852, as descreve como

46 PELBART, Peter Pal. Vida Capital: ensaios de biopolitica. Sdo Paulo: Iluminuras, 2003. p.46
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(...) galerias cobertas de vidro e com paredes revestidas em marmore que
atravessam quarteirdes inteiros (...). Em ambos os lados dessas galerias, que
recebem luz do alto, alinham-se as lojas mais elegantes, de modo que tal
passagem € uma cidade (...). S@o elas o refigio para todos que sdo pegos
desprevenidos. Garantindo um passeio seguro, porém restrito, do qual os
comerciantes também tiram suas vantagens®’ .

Assim como as passagens envidragadas construidas na cidade de Paris ao
final do século XIX anunciavam aos seus moradores e visitantes uma cidade em
processo de transformagdo arquitetdnica, as cadmeras de vigilancia hoje espalhadas nas
principais ruas e avenidas dos grandes centros urbanos parecem anunciar de certa
maneira, através de seus corredores formados por suas lentes de vidro invisiveis, as
novas passagens do século XXI. Deste modo, a arquitetura urbana atual, ao integrar-se a
uma topologia eletronica, perde uma inscricao espacial anterior e passa a se constituir
“nas sequéncias de uma planificacdo imperceptivel do tempo na qual a interface
homem/méquina toma o lugar das fachadas dos imdveis, das superficies dos

loteamentos™® . Virilio diz ainda que:

A representacdo da cidade contemporanea, portanto, ndo € mais determinada
pelo cerimonial da abertura das portas, o ritual das procissdes, dos desfiles, a

sucessdo de ruas e das avenidas: a arquitetura urbana deve, a partir de agora,

relacionar-se com a abertura de um “espaco- tempo tecnolégico”.*’

A cidade de Nova York parece ser um bom exemplo da existéncia destas
passagens. Recentemente foi divulgado que Nova York™ (hoje com seis mil cAmeras
de vigilancia) serd a primeira cidade nos EUA, a ser observada por um sistema de
vigilancia, ligado diretamente ao Departamento de Policia. S6 ao sul da ilha de
Manhattan serdo mais de cem cameras de alta defini¢do que vao integrar o sistema, para
vigiar, especialmente, pedestres que transitarem nas ruas proximas a Wall Street, area
critica da economia americana. Ainda segundo divulgacao, o projeto chamado de Lower
Manhattan Initiative prevé também a instalacdo de mais trés mil cameras de vigilancia
publica e privada, na area sul de Canal Street até o ano de 2010, garantindo desta
maneira corredor seguro. Isso lembra Benjamin comentando as passagens de Paris: elas

constituem “um passeio seguro, porém restrito do qual os comerciantes também (e no

4 BENJAMIN,Walter. Passagens. (Org) Edigao Brasileira Will Bolle; colaboragdo na organizagdo da
edi¢@o brasileira Olgédria Chain Féres Matos. Belo Horizonte: UFMG; Sdo Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de Sao Paulo, 2006, p.77-78.

*® VIRILIO, Paul. O Espaco Critico. Rio de janeiro: Ed. 34, 1993, p.10

¥ Ibid, p.10

% MARTINS, Marilia. Nova York Vigiada. O Globo. Caderno Mundo, p.27,10 de julho de 2007.
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caso, principalmente), tiram vantagens”. Ja naquela época, o filésofo classificava estas
“passagens” como “outras cidades” existentes dentro da cidade de Paris: “Em ambos os
lados dessas galerias, que recebem luz do alto, alinham-se as lojas mais elegantes, de
modo que tal passagem é uma cidade™"

Desde logo chama-se a atencao para o fato de que, ao se apossar do conceito
de passagens em Benjamin e o deslocar das galerias parisienses para o alinhamento das
cameras de vigilancia afixadas no alto das constru¢des nos espacos publicos da cidade
atual, ndo se v& impedimento em reafirmar que tanto em Paris daquela época quanto na
cidade de Nova York de hoje, as “passagens tecnoldgicas” foram e sdao geogréfica e
estrategicamente “construidas” em locais de grande concentragdo financeira.

No caso da cidade americana, estdo os grupos que articulam grande volume
de capital e no caso de Paris, alinham-se as lojas mais elegantes. Podemos dizer que no
Brasil a maior concentracdo destas passagens também se localiza em dreas de grande
movimentacdo financeira as quais integram, na sua maioria, grandes redes
internacionais de hotéis e lojas comerciais de luxo. Regides protegidas por galerias de

vidro. Essas novas passagens trazem consigo uma face do horror.

1.2.2. Reflexos e transparéncias: a interface do horror

As acOes transgressoras capturadas por essas cameras que formam as
“passagens envidragadas” dos centros urbanos chegam as telas da televisdo em especial
aos programas jornalisticos. Para falar sobre elas, retorne-se a fibula com a qual se
iniciou esse capitulo.

Ela conta que um homem terrivelmente feio, ao atravessar o deserto a pé, vé
algo que brilhava na areia. Era um pedago de espelho. O homem se ajoelhou, pegou o
espelho e olhou. Nunca antes tinha visto um espelho:- Que horror! — exclamou. Nao
espanta que o tenham jogado fora! Largou o espelho e continuou seu caminho.

Facam-se algumas leituras sugeridas pela fdbula, tentando compreender o
horror expresso pelo personagem ao defrontar-se com o espelho. Este provém do fato
dele ver sua imagem e ndo a reconhecer. Ele ndo se reconhece, o espelho para ele ndo
reflete, mas mostra algo do mundo.

De inicio, € preciso dizer que o espelho é um vidro que tem em seu interior

o nitrato de prata material capaz de produzir reflexos, no caso da fabula, o reflexo do

Sl BENJAMIN, op. cit.



45

homem que o encontrou. O vidro, ao contrério, age exatamente pela auséncia do nitrato,
logo ndo é um material reflexivo, isto é, uma pessoa, ao se colocar diante de um vidro,
terd transparéncias e ndo reflexos, logo ndo se vé€, mas € capaz de ver o outro.
Benjamin, ao falar das paredes de espelhos, que revestem os cafés
parisienses, lembra que elas revelam aos que passam nas ruas, as mercadorias que se
encontram dispostas a direita e a esquerda nas prateleiras afixadas no interior destes
estabelecimentos: “o revestimento de espelhos das paredes conduz a imagem do mundo

interior para o exterior”’, o vidro ao contrério, diz ele: “conduz a imagem do exterior

para dentro do mundo interior.”?

Ao que parece na atual fase da modernidade, os espelhos foram retirados das
paredes, em seu lugar foram colocadas as lentes de vidro das cameras de vigilancia
voltadas ndo mais para refletir, como convém aos espelhos, mas sim para dar
transparéncia, através de suas lentes de vidro, as acdes imprevisiveis que possam ocorrer
no mundo, e que talvez sejam posteriormente mostradas na tela da televisdo. O horror
provém dessa incapacidade de refletir, onde ndo mais me reconheco naquilo que vejo,
ndo consigo dar significacdo ao percebido, nao o identifico. A perda dos espelhos traz
consigo a perdas das identidades.

Roland Barthes, ao falar das fotografias, faz referéncia aquelas que retratam
mortes violentas e catdstrofes, segundo ele, sdo fotografias que trazem com elas

“imagens traumadticas’:

o trauma ¢é precisamente o que suspende a linguagem e bloqueia a
significagdo. (...). As fotografias propriamente traumdticas sao raras, porque,
em fotografia, o trauma é inteiramente tributdrio da certeza que a cena
realmente teve lugar: era necessdrio que o fotégrafo estivesse ld. (grifo
original) (...). A fotografia traumdtica (incé€ndios, naufrdgios, catdstrofes,
mortes violentas, colhidas “ao vivo”) é aquela que nada h4 a dizer.”

As imagens dos videos de vigilancia que chegam as telas da televisao
parecem se espelhar nas imagens traumadticas descritas por Barthes capazes de colher ao
vivo o horror do instante. Por exemplo, as imagens do video de vigilancia ja
mencionadas anteriormente € que mostram 0o momento em que um cabo da Policia
Militar dispara dois tiros contra o vigia num posto de gasolina e o instante de sua morte,

seis segundos apds os disparos. Parte-se do principio de que estas imagens sdo potencial

SZBENJAMIN, Passagens..., op. cit., p.579-583.
> BARTHES, Roland. A Mensagem Fotogréfica. In: LIMA, Luiz Costa (Org). Teoria da Cultura de
Massa. Rio de Janeiro: Saga, 1969, p.313.
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e intensamente mais fortes do que aquelas comumente produzidas pelos telejornais nas
quais o instante em que se deu o crime seria reconstituido jornalisticamente através dos
vestigios deixados no local e das narrativas das testemunhas. No caso dessas imagens da
morte violenta do vigia no posto de gasolina, nada hd a dizer. Sdo imagens que
rompem, portanto, com os limites visuais com os quais o espectador estd habituado.
Diante dele surge a visibilidade total do acontecimento, ao contrdrio das imagens
produzidas nos telejornais onde havia um tipo de cegueira em relacao ao acontecimento.
As novas imagens transportam o espectador para um outro campo de visdo ao desvendar
para ele uma sociedade onde o horror € explicito.

Mais recentemente imagens de um tragico acidente filmado pelas cameras
de vigilancia do Aeroporto de Congonhas em S@o Paulo ganharam exaustivamente as
telas da televisdo: um avido que partira de Porto Alegre na tarde do dia 17 de julho de
2007, identificado como voo 3054, com destino a capital paulista, ao tentar pousar,
desliza, em grande velocidade pela pista e, sem conseguir parar, acaba batendo e
explodindo sobre um prédio localizado numa avenida préxima ao aeroporto, levando a
morte cerca de duzentas pessoas.

O video mostra o instante exato em que o avido toca a pista e os trés
segundos seguintes em que a aeronave desliza em dire¢do ao seu final para, em seguida,
chocar-se contra o prédio proximo ao aeroporto; neste momento avista-se na tela o
clardo da explosdo. Sdo imagens que além de trazerem ao espectador a “certeza de que a
cena aconteceu”, dao transparéncia, através do seu fluxo, “como ela aconteceu”.

“Poderia se imaginar uma espécie de lei: quanto mais o trauma € direto, tanto
mais dificil € a conotacdo; ou ainda: o efeito“mitologico” de uma fotografia €
inversamente proporcional 4 seu efeito traumatico.””*

Deste modo a cada exibicdo destas imagens o espectador é transportado ao
presente - vivo direto da tragédia, constituido na seqiiéncia temporal intrinseca no
interior da proépria tragédia (antes do clardo da explosdo, o avido percorre velozmente a
pista por trés segundos), portanto a cada exibicdo, a tragédia se repete, se perpetua,
inexoravelmente e nada hd fazer nem a dizer.

H4, porém, diferencas fundamentais entre as imagens traumaticas
fotograficas mostradas por Barthes e as imagens traumdticas capturadas pelas cameras
de vigilancia: a primeira, para ser capturada, exige que o fotografo estivesse 14 no local

e no instante do acontecimento, enquanto que a segunda exige apenas a presenga da

> Ibid., p.313.



47

camera. Muito embora as duas sejam mediadas por cameras, elas se caracterizam de
modos diferentes: uma através do olhar do fotégrafo que faz a “leitura” da cena no
momento de sua captura enquanto que na outra a “leitura” é banida, indicando ao
espectador a auséncia de um olho leitor no momento de sua captag¢do. Portanto o que o
jornalismo televisivo na atualidade estd fundando, ao inserir estas imagens nos
telejornais, € criar aos olhos do espectador uma rotina de “ver” através daquilo que ndo
era visto. A questdo, portanto, que se apresenta ndo € mais tanto saber de que maneira a
realidade cotidiana € retrabalhada nas ilhas de edi¢do antes de chegar as telas da

televisdo, mas sim o que esta sendo ocultado.

1.2.3. O olho observador: identidade e fluxo

As imagens das cameras de vigilancia, ao passarem ao largo da leitura da
cena, colocam o espectador de TV em contato com uma outra visibilidade do mundo.
Um dos principais aspectos desta nova configuracdo estd na ruptura do olhar tradicional
em que, ao captar a cena, o individuo toma como referéncia a relacdo do seu olho com
os olhos dos personagens envolvidos nela, isto é, a cena € capturada a partir da altura de
quem olha e de quem é olhado. Sendo assim, podemos dizer que a imagem
tradicionalmente capturada pelo fotégrafo ou cinegrafista, tinha como primeira fungdo

identificar aqueles que estavam diretamente envolvidos na cena:

durante todo o século XIX (e inicio do XX) a fotografia foi usada tanto como
meio de identificacdo quanto meio para reunir evidéncias do crime. A
colecdo de retratos de criminosos presos comegou logo apds a invengdo da
fotografia (...). A apreensdo de criminosos (...), quase sempre dependeu de
seu reconhecimento nessas fotografias.”

A imagem fotografica criminal, portanto, busca desde sua origem identificar
fisionomicamente os individuos e para isso as fotos eram afixadas nas rougues
galleries,”® espacos (montados pelo departamento de policia francesa) onde eram

expostas publicamente as colecdes de fotos dos “malfeitores e foragidos” da lei.”’

> GUNNING,Tom. O retrato do corpo humano: a fotografia, os detetives e os primérdios do cinema In:
LEO, Charney ; VANESSA R. Schwartz (Orgs). O Cinema e a Inven¢do da Vida Moderna. Sao Paulo:
Cosac&Naify, 2004, p.33

% Ibid., p. 43

" E bom observar que os registros fotograficos destes individuos ndo eram realizados facilmente pelo
departamento de policia, os criminosos resistiam com varios mecanismos ao registro de suas imagens.
Eles (como relata GUNNING,em O retrato do Corpo Humano: a fotografia, os detetives e os primérdios
do cinema que pousavam, para estes retratos) “distorciam suas expressoes faciais na esperanca de impedir
a identificacdo das fotografias (...) fazendo caretas bizarras”. Hoje a resisténcia a identifica¢do dos tragos
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“A exibicdo publica de retratos de criminosos profissionais (que buscavam
anonimato e segredo) tornou-se uma das formas mais populares de galerias fotograficas,
com pessoas afluindo a elas como se fossem pontos turisticos da cidade (...).” o8

Desse modo, talvez se possa tragar um paralelo entre a exibi¢do das fotos
dos criminosos expostas nas galerias e que, devido ao grande nimero de visitantes,
ganhavam popularidade, com as imagens das a¢des criminosas captadas hoje através das
cameras de vigilancia, e que se tornam populares aos serem expostas, a uma grande
audiéncia, através da tela da TV. Em ambos os casos, hd grande afluéncia de publico:
nas antigas galerias para ver os rostos dos criminosos € na televisdo para ver as agoes
deles.

H4, porém, uma diferenca entre as primeiras intencdes da fotografia e as
imagens de vigilancia: enquanto a fotografia buscava a identidade do criminoso, a

segunda busca inicialmente a sua acdo criminosa. Gunning™ conta que a fotografia na

época, agia como mediadora, entre uma imagem privada e publica, e pode, portanto,

ser usada como garantia de identidade e como meio de determinar culpa ou
inocéncia. Em sistemas de poder e autoridade, as possibilidades de circulagcdo
da fotografia também puderam desempenhar um papel regulador, mantendo
um senso do singular e do reconhecivel (...) a fotografia fornece um meio
para se apropriar da fisicidade de um fugitivo (...).%

Nesses termos, fala, ainda, Gunning, a fotografia passa ser a ferramenta
ideal para o processo de investigacdo policial por dois aspectos: primeiro pela sua
condi¢do de indice, que vai derivar do fato de que a fotografia resulta da exposi¢cdo a
uma entidade preexistente, isso € ela mostra diretamente a marca da entidade e pode,
portanto, fornecer evidéncia sobre o objeto que retrata; em segundo lugar por seu
aspecto iconico, pelo qual produz uma semelhanga direta com seu objeto o que permite
um reconhecimento imediato além, de sua natureza separdvel, o que vai lhe permitir
referir-se a um objeto ausente estando separada dele em espago e tempo. Deste modo,
conclui o autor, “a fotografia torna-se parte de um novo discurso do poder e controle”.!

Ja as cameras de vigilancia registram a ag¢do criminosa no espago € no

tempo, para somente em seguida buscar a identificacdo do criminoso. Nesse caso, 0

fisiondmicos dos individuos passa pelo uso de capuz que encobrem as laterais da face ocultando o seu
reconhecimento bem como o uso das “mdscaras ninjas” (toucas que deixam somente os olhos
descobertos).

% Ibid., p.43.

Ibid., p.37.

 Ibid., p. 38

% Ibid.
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exercicio do poder se investe de uma outra prética de controle: primeiro a cena, depois o
seu autor. Deste modo, pode-se dizer que as cameras, ao serem afixadas no alto dos
edificios, postes e muros dos espagos publicos, sobre as cabecgas dos individuos, buscam
a total visibilidade das agdes criminosas, ao contrdrio das lentes das maquinas
fotograficas que se posicionam na altura dos olhos dos criminosos buscando a sua
identificacao.

Neste caso fica evidente que as marcas do crime na sociedade atual se
expressam inicialmente, através do seu espetdculo (as acdes do crime sequencialmente
exibidas nas telas da televisdo), e ndo mais na imagem/reflexo do criminoso. Sendo
assim, o espetdculo torna-se, na sociedade moderna, como nos diz Debord, a sua
principal produgao.

“Ao analisar (grifo no original) o espetaculo, fala-se de certa forma a prépria
linguagem do espetdculo, ou seja, passa-se para o terreno metodoldgico dessa sociedade
que se expressa pelo espetdculo (...) é o momento histérico que nos contém.”*

No caso especifico do uso das cameras de vigilancia, o espetdculo se
configura no deslocamento da lente do dngulo frontal dos personagens, envolvidos na
cena, para um angulo geral capaz de dar visibilidade a acdo privilegiando, deste modo, o
fluxo dos corpos e suas agdes e nao suas identidades.

H4, porém, aqueles malfeitores e foragidos que, ao tomarem consciéncia da
existéncia das cameras, encenam para as suas lentes acdes do mais alto grau de
exibicionismo. Anderson Pereira do Nascimento de 27 anos é um desses casos. O rapaz,
segundo a reportagem® cujo titulo é Assaltante exibicionista é preso, acompanhado do
subtitulo criminoso sorria para circuito interno de TV, vinha sistematicamente
assaltando uma rede de drogarias na cidade do Rio de Janeiro e tinha como hébito, a
cada assalto, mostrar sorrindo a sua arma para as cameras de vigilancia do circuito

interno dos estabelecimentos. Nascimento, por deixar-se identificar, acabou preso.

62 DEBORD,Guy. A Sociedade do Espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.p.16,17.
83 Assaltante exibicionista é preso: criminoso sorria para circuito interno de TV. O Globo, 27 de agosto de
2007, caderno, p.17.



Assaltante exibicionista é preso

Criminoso sorria para circuito interno de TV

® O seguranga de uma drogaria prendeu on-
tem em flagrante o assaltante Anderson Pe-
reira do Nascimento, que parece gostar de
se exibir. Anderson, de 27 anos, assaltou di-
versas drogarlas da rede Pacheco. Durante
os assaltos, ele mostrava, sorrindo, sua ar-
ma, um revélver calibre 22, para as cimeras
do clrcuito interno de TV da drogaria.

Ontem, ao tentar roubar mais um desses
estabelecimentos, na Penha, ele fol preso
por um seguranga, policial militar aposenta-
do. Ao perceber a aproximacgao do seguran-
¢a, Anderson tentou correr, mas acabou sen-
do capturado. Ele portava a arma que apa-
rece usando em outros crimes.

Contra o acusado existem 28 registros de
roubo, feltos em diversas delegaclas, todos
da rede Pacheco de drogarias, Nascimento
cometeu roubos nas dreas das seguintes de-
legacias: 232 DP (Méier); 13 DP (Copacaba-
na); 142 DP (Leblon); 272 DP (Vicente de Car-
valho); 21% DP (Bonsucesso); 38* DP (Bras
de Pina); 592 DP (Duque de Caxias); 102 DP
(Botafogo); 57 DP (Mesquita) e 12 DP (Pra-
¢a Maua). O criminoso se apresentou na de-
legacia como estudante de geologia.

J& policlais do Batalhdo de Policlamento
em Vias Especiais (BPVE) prenderam ontem
um casal que havia acabado de assaltar pas-
sagelros de um Gnibus na Avenida Brasil, na
altura da Penha. Um pouco antes, Jorge de
Carvalho Junior, de 26 anos, e uma adoles-
cente de 16 fizeram duas mulheres reféns.
Elas foram abordadas no Centro e abando-

Luciols Villela

i

AS IMAGENS gravadas do assaltante e sua arma

nadas dentro do porta-malas de um Gol no
Mercado Sao Sebastido, na Penha.

O casal em seguida assaltou passageiros
que estavam no onibus 374 (Pavuna-Praga
Quinze). Eles foram presos com objetos rou-
bados quando caminhavam na Fazenda Bo-
tafogo. As duas vitimas foram medicadas e
levadas logo depols & 22% DP (Penha), onde
prestaram depolmento. Elas reconheceram
Jorge e a adolescente.
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Esse fato nos leva a observar que alguns individuos, ao tomarem
consciéncia de que seus movimentos estdo sendo registrados pelas lentes das cameras de
vigilancia, sdo capazes de encenar através de uma estética corporal (sorrir € mostrar a
arma) um espetdculo privado produzido especialmente para os olhos daqueles que os
observam.

Muniz Sodré®® conta que um jovem engraxate da favela da Rocinha, ao ser
indagado por uma pesquisadora sobre o que gostaria de ver na tela da televisdo,
responde: “eu”. No texto, Sodré faz uma reflexdo sobre a natureza da televisdo e
interpreta a resposta do entrevistado como uma manifestacdo do desejo de um

espectador insatisfeito com a oferta da grade de programacdo do veiculo para, em

# SODRE, Muniz. A Mdgquina de Narciso. Rio de Janeiro: Achiamé, 1984, p. 9.



51

seguida, dizer que o jovem desejaria ver a si mesmo na tela da televisdo, ver a sua
propria imagem “refletida nesse moderno espelho eletronico e por ele multiplicada com
tal intensidade que alguma modificacdo viesse a ocorrer no seu estatuto social de
engraxate da Rocinha ou que algo pudesse compensar uma provavel auto-imagem
negativa”®
No caso de Nascimento, o ato exibicionista parece fazer parte, num primeiro
momento, da reacdo natural de alguns individuos ao se verem diante de uma lente de
camera: se comunicar com ela. Assim, Nascimento fez o que € comum em muitos casos
fazer, se exibir para a lente o que na situagdo em que ele se encontrava, assaltando uma
drogaria, ndo deixa de surpreender. Desse modo, o assaltante, mesmo correndo o risco
de ter sua identidade revelada, busca uma proximidade com a cdmera, acao que tripudia,
e ele sabe disso, com os individuos que estariam vigiando através da imagem, o
estabelecimento comercial. Dessa maneira, Nascimento parece se importar menos em
manter o anonimato do que em produzir um pequeno espetdculo exibicionista para os
olhos do poder que o observa. A a¢do do assaltante que ndo resiste em se exibir para a
camera (tal qual o jovem engraxate que desejaria ver a si mesmo enquanto individuo
concreto na tela da televisd@o) demonstra as raizes profundas da fascinacdo que a lente
exerce sobre o homem contemporaneo.
A historia da relac@o da lente da maquina fotografica com 0s criminosos nos
fala exatamente de agdes contrdrias as do Nascimento. Os malfeitores e foragidos da

época que pousavam para a policia para esses retratos

distorciam suas expressdes faciais na esperanca de impedir a identifica¢do das
fotografias. (...). Era preciso apenas contorcer brevemente a face para criar
uma fotografia grotesca. (...). Diversas fotografias incluidas no “museu do
criminoso” de Gustave Mac (uma cole¢do de retratos publicada em 1890)
mostram criminosos fazendo caretas bizarras.*

Hoje muitos dos criminosos, mesmo sabendo da existéncia das cameras de
vigilancia na maioria dos estabelecimentos comerciais, ndo se privam de praticar os
assaltos. Durante a a¢do procuram somente ocultar suas identidades. As caretas bizarras
foram substituidas em seu lugar pelas madscaras ninja, bonés, 6culos escuros etc.,

ferramentas modernas para a nao identificagdo. A acdo criminosa, no entanto, se

desenvolve num espetaculo imagético onde a principal preocupacio dos criminosos nao

65 .
Ibid.
% GUNNING, In: LEO; SCHWARTZ (Org.), op. cit., p. 44.
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€ ocultar o crime do olho do poder, mas, como ocorria com as antigas fotografias tiradas
pelos departamentos policiais de Paris, ocultar as identidades daqueles envolvidos nele.

Nesses termos, a relacdo desses individuos com as cadmeras de vigilancia se
constitui, como se disse anteriormente, na exposicao das acdes criminosas para esse
olho. A prépria localizacdo dos dispositivos, no alto sobre as cabegas dos individuos,
estabelece de certa maneira uma relagdo com a cena e ndo com as suas identidades.
Sendo assim, pode-se dizer que Nascimento, o assaltante da drogaria, a despeito de
revelar a sua identidade, parece saber disso quando sorri e exibe sua arma para uma das
cameras de vigilancia do circuito interno de TV instalada estrategicamente no interior
do estabelecimento comercial.

Esse seria apenas um dos aspectos desse novo dispositivo de poder: o de
vigiar as imagens dos corpos dos individuos em acdo para posteriormente buscar suas
identidades. Os malfeitores e foragidos atuais parecem ja ter se ajustado a esse novo
sistema de vigilancia onde o corpo é apreendido primeiro, para depois buscar-se a sua
identificacdo. Nesse caso, as cameras de vigilncia, ao se apoderarem desses corpos
obtém primeiro a confissdo do crime para depois processar a sua identificacao.

Sendo assim, o exercicio do poder moderno busca “fixar uma imagem de
culpa: o corpo pego no ato™® de seu crime.

Nesses termos, as cameras de vigilancia agem como “testemunha ocular” de
um crime em plena acdo e nesse caso ndo hd espaco para a mentira. Nao existe,
portanto, a possibilidade de um individuo ser falsamente acusado ja que a camera
captura o acontecimento®.

Surge ai uma nova dinamica ndo sé na relagdo entre a televisdo e seus
espectadores, mas, e principalmente, entre criminosos € a lente das cAmeras que merece

ser observada.

7 Ibid., p. 53.

% " As imagens gravadas por cAmaras de videovigilancia, desde que colocadas legalmente na rua,
constituem prova vdlida em tribunal para uma eventual condenagao.

Pelo menos € esta a regra prevista na lei. Desde que a Comissdo Nacional da Protec¢do de Dados dé o seu
aval e desde que seja esse meio o mais adequado para a manutencdo da seguranca, ordem publica e para a
prevencdo da pratica de crimes e tendo em conta as circunstancias”.

Mas a verdade é que a decisdo de aproveitar este meio de prova em tribunal para uma eventual
condenacdo estd inteiramente nas maos de um juiz." In: IN VERBIS - Revista Digital de Justica e

Sociedade. Disponivel em:http://www.inverbis.net/tribunais/validade-imagens.html. Acesso em:25 mar.
2009
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1.2.4. A dialética entre emissor e receptor

As cenas de transgressdes criminais que chegam as telas da televisdo
intermediadas pelas lentes das cameras de vigilancia tracam para o espectador um rastro
de perigo ndo sé nos espacos publicos da cidade como também em alguns
estabelecimentos comerciais e financeiros como bancos, hotéis turisticos etc. alguns dos
alvos preferidos para as acdes criminosas. Apesar das cameras de vigilancia afixadas
nos locais publicos e nos estabelecimentos privados serem muitas vezes anunciada,
através de cartazes que alertam para a sua existéncia o fato ndo impede como vimos nos
exemplos j4 citados, que as agdes acontecam.

Em muitos locais publicos e privados, a existéncia das cameras é anunciada
através de cartazes, nesse caso a divulgacdo da existéncia do dispositivo ja sugere uma
interacd@o®entre a maquina e o individuo transgressor no contexto do crime que estd
para ser
praticado.

“A interagcdo serd aqui entendida como a ‘“ac¢do entre” os participantes do
encontro (inter+acdo). (...). Em outras palavras existe interagdo entre corpos, genes,
ondas, forgas, engrenagens, pessoas etc.”’

Nesses termos as formas interativas, das quais nos fala Licia Santaella ao
estudar a interacdo do individuo com a méaquina tendo como foco central o computador,
podem se apresentar num leque de grande variedade, “desde uma simples relagdo de
choque de corpos ou um apontar/clicar em um /ink (explicada pelo par agao/reacdo) até
o desenvolvimento de um relacionamento amoroso (...).” n

A discussdo €, portanto, centralizada pela autora na observacdo daquilo que
se passa entre o integrante humano e a maquina. Interacdo que particularmente nos
interessa.

Diferentemente da interagdo mediada pelos veiculos de comunicacdo de

massa onde o fluxo da comunicacdo surge, como observa Santaella, de maneira

% Licia Santaella relata que o substantivo inferaction surge pela primeira vez no Oxford Englis
Dictionary, em 1832, apresentado na época como um neologismo enquanto o verbo inferact apreendia o
sentido de agir reciprocamente, isso em 1839. J4 na Franca a palavra “interaciio” surge posterior a esse
periodo e aparece associada a outro neologismo “interdependéncia” termo que figurou em diciondrio
somente no ano de 1867.

7 SANTAELLA, Lucia. Substratos da Cibercultura. In: ----- . Culturas e Artes do Pds-humano: da Cultura
da Midias a cibercultura. Sdo Paulo: Paulus, 2003, p.13.

" Ibid., p. 14.
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monoldgica — como no caso da televisdo - de dentro para fora do veiculo e € dirigido a
uma grande massa de receptores.

A interacdo do individuo com as cameras de vigilancia remete exatamente
ao seu contrario. Nela o fluxo da comunicag@o surge no espaco exterior do dispositivo
onde as ac¢des sdo praticadas pelo individuo e ndo no seu interior como na televisao. Por
outro lado, as cmeras (por sua natureza) de vigilancia sdo afixadas para captar imagens
e ndo para exibi-las a uma grande audiéncia, essa funcio das midias de massa.

Tendo em vista essa diferenga estrutural entre uma ferramenta de exibigao (a
televisao) e uma ferramenta de captacdo (as cameras de vigilancia) nada impede que em
algum momento elas se aproximem, € isso ocorre na alternancia dos lugares do emissor
e do receptor e passa a acontecer quando as imagens capturadas pelas cameras chegam
as telas dos monitores instalados nas centrais de controle.

Nesse instante os controladores tornam-se — tal qual os espectadores da
televisdio — meros receptores das imagens que lhes chegam aos olhos, enquanto o
individuo transgressor passa a qualidade de emissor lugar que ele parece estar
consciente de ocupar.

Essas imagens passam a ser mediadas pela televisdo quando o veiculo busca
se apoderar delas como seu verdadeiro emissor. Ao procurar integra-las no seu fluxo
comunicativo, sugere a seus espectadores um total controle sobre aquela narrativa.
Numa tentativa de inseri-las num discurso meramente voltado para a informacgdo
centrada na editoria de policia. Busca, dessa maneira, ocupar o lugar dos individuos

transgressores, donos da narrativa.
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CAPITULO 2 VIGILANCIA PUBLICA: O CONTROLE SOBRE AS IMAGENS-
CORPO

“Ce grand malheur, de ne pouvir étre seul”

La Bruyere

Estd-se num periodo de transi¢do das sociedades disciplinares para as de
controle. Aquelas operavam moldando os corpos enquanto essas operam gerindo fluxos
(de moeda, informacao, pessoas, etc.). O poder cada vez mais atua observando os fluxos
para entdo conté-los, liberd-los, corta-los, construir barreiras. Dessa maneira, as cAmeras
de vigilancia adquirem, nas sociedades pés-panépticas, ou modernidade liquida’?, uma
importancia cada vez maior.

O poder contemporaneo nao busca adestrar os corpos, mas atua sobre aquilo que

se denomina imagem-corpo ou espectro.

2.1 - O PODER E O CONTROLE SOBRE OS ESPECTROS.

H4, na atualidade, entre o poder e os corpos, um elemento de interacdo: a
imagem. O corpo vive, no século XXI, um processo de desencarnacdo: em seu lugar
surge o espectro, isto € surge uma figura desencarnada, constituindo desse modo uma
nova imagem do corpo sobre a qual o poder atua.

Tome-se o corpo como ponto de referéncia do poder, e mostrem-se algumas
distingdes que ocorreram nessa relacido ao longo do tempo, retomando algumas andlises
de Foucault. Ele inicia Vigiar e Punir " descrevendo o suplicio de Damiens,
esquartejado na metade do século XVIII, em praca publica. Em seguida reproduz o
regulamento de uma prisdo em Paris, elaborado trés décadas posterior ao suplicio de

Damiens:

Art. 17. - O dia dos detentos comecard as seis horas da manha no inverno, as
cinco horas no verdo. O trabalho ha de durar nove horas por dia em qualquer
estacdo. Duas horas por dia serdo consagradas ao ensino. O trabalho e o dia
terminardo as nove horas no inverno, as oito horas no verao.

> Usa-se termo com o qual Bauman caracteriza a sociedade contemporinea. Ver BAUMAN, Zygmunt.
Modernidade Liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001. Mais a frente se trabalhard com mais vagar a
postura de Bauman.

" FOUCAULT, op. cit., p.11
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Art. 18. - Levantar. Ao primeiro rufar de tambor, os detentos devem levantar-
se e vestir-se em silencio, enquanto o vigia abre as portas das celas. Ao
segundo rufar, devem estar de pé e fazer a cama. Ao terceiro, pdem-se em fila
por ordem para irem a capela fazer a oragdo da manha. Ha cinco minutos de
intervalo entre cada rufar’*

A relac@o entre poder e corpos se modifica: passagem de um poder de vida ou
morte, para uma sociedade onde o poder atua sobre os corpos, moldando-os,
produzindo corpos doceis. Um exemplo sdo os corpos dos soldados. No século XVII, “o
soldado € antes de tudo alguém que se reconhece de longe; que leva os sinais naturais de
seu vigor e coragem, as marcas também de seu orgulho; seu corpo € o brasdo de sua
forca e de sua valentia...””” Na segunda metade do século XVIII, o corpo do soldado
torna-se algo capaz de ser fabricado, surge um corpo que passa a ganhar os ‘“‘sinais
naturais de vigor” ao ser moldado, articulado fisicamente, “de uma massa informe, de

um corpo inapto faz-se a maquina que se precisa’:

Manter a cabeca ereta e alta; a se manter direito sem curvar as costas, a fazer
avangar o ventre, a salientar o peito, virando os bracos para fora, sem afasta-
los do corpo... ser-lhes-4 igualmente ensinado a nunca fixar os olhos na terra,
mas a olhar com ousadia aqueles diante de quem eles passam... a ficar
iméveis esperando o comando, sem mexer a cabega, as maos nem os pés...
enfim a marchar com passo firme, com o joelho e a perna esticados, a ponta
baixa e para fora...”®

O que se quer marcar aqui € a existéncia de uma histdria politica dos corpos, o
fato de eles terem estado sob a gestdo do poder, tanto quando eram dilacerados — os
corpos supliciados - quanto eram modelados: “as relacdes de poder tém alcance
imediato sobre ele; elas o investem, o marcam, o dirigem, o supliciam, sujeitam-no a
trabalhos, obrigam-no a cerimoOnias, exigem-lhes sinais”’’.

Hoje, com o aparecimento e uso de diversos dispositivos tecnoldgicos visuais, a
gestdo do poder se constitui ndo tanto sobre os corpos fisicos dos individuos, mas
especialmente sobre as imagens desses corpos. Nessa configuragdo imagem-corpo-

poder, passa-se a assistir a outros dilaceramentos e a outras modelagens corporais; essas

se anunciam sobre os corpos desencarnados, de aparéncia imaterial: o seu espectro.

™ Ibid..p.12.
 Ibid., p.125.
" Ibid., p.125
7 Ibid., p. 28
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“Espectro da luz solar” é como é chamada a faixa colorida obtida por
Newton quando separou as cores da luz do sol com um prisma. O espectro de
uma luz é a separacdo das cores componentes dessa luz. Essa separagdo, ou
dispersdo, pode ser obtida com um prisma ou com outro dispositivo chamado
rede de difracdo. Distinguem-se os espectros da emissdo, produzidos pelas
fontes luminosas e os espectros de absorgdo, obtidos por meio de feixes que
atravessam corpos ndo perfeitamente transparentes. 7

O video de Louis Hock The Mexican Tapes (1985/1986) mostra a experiéncia de
individuos mexicanos que tentam atravessar ilegalmente a fronteira entre o México e os

EUA. Imagens de alguns deles s@o capturadas, a noite, pelas cameras de vigilancia da

policia de fronteira de La Migra; por ser noite, as imagens-corpos sdo iluminadas com

feixes de luz infravermelha, na tela verdadeiros espectros se revelam.

Imagens retiradas do video de Louis Hock The Mexican Tapes (1985/1986)

O fato do Poder na atualidade atuar sobre imagens-corpo € menos sobre o corpo
fisico do individuo ndo o impede de gerir, mesmo a distncia (através das imagens
capturadas pelas cameras de vigilancia) esses espectros. Deste modo o poder que até o
século XVIII atuava diretamente sobre os corpos com poder de vida ou de morte e que
posteriormente passa a modelar os corpos, se configura hoje, no século XXI, no
adestramento das imagens-corpo (espectros) que circulam pelas ruas das cidades e que
sdo modeladas em seus fluxos.

Deste modo sdo estabelecidos vinculos entre o olho do poder que se articula
através da lente da camera, e a imagem-corpo que deve produzir para o poder

movimentos idOneos.

® Ver HOUAISS, Antonio. Enciclopédia e Diciondrio Ilustrado. Edicdes Delta. Rio de Janeiro:
Guanabara, 1994.
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Quem estd submetido a um campo de visibilidade, e sabe disso, retoma por
sua conta as limita¢des do poder; fa-las funcionar espontaneamente sobre si
mesmo; inscreve-se em si a relacdo de poder na qual ele desempenha
simultaneamente os dois papéis; torna-se o principio de sua propria
sujeicdo’”.

Existem dois movimentos interligados e que sdo controlados pelas cameras de
vigilancia: o primeiro se relaciona a ruptura do fluxo coletivo ocasionado por essa
imagem-corpo nos espacos urbanos e o segundo, decorrente desse, é que, a0 romper
com o fluxo, a imagem-corpo evidencia para a lente da cidmera uma descontinuidade
que lhe atrai a atencdo: nesse instante a lente € direcionada a essa imagem-corpo
desviante do fluxo, o que enuncia transgressdo. A partir desse momento € iniciada, pela
camera de vigilancia, a sua perseguicao.

Observe-se um exemplo tomado novamente do artista plastico tcheco Michael
Klier anteriormente citado.* conhecido por reunir em seu trabalho Der Riese (O
Gigante) uma colecdo de cenas capturadas pelas cameras de vigilancia, algumas delas
posteriormente sonorizadas por ele. Em uma delas, ele resgata imagens de uma cena de
furto em uma loja de lougas na Alemanha. Desta vez Klier ndo interfere no dudio
original da cena (como faz em outras), mantendo o didlogo direto entre os controladores
da central de captacdo das imagens e alguns segurangas da loja que sdo orientados, pelos
controladores, sobre a movimentagao de uma imagem-corpo suspeita.

A imagem € a de um homem jovem que rompe com o fluxo “normal” da maioria
dos clientes da loja, isto €, na maior parte do tempo ele é localizado, pela lente,
transitando entre as prateleiras da loja, porém, isolado dos outros. Nesse caso, observa-
se que além de se esquivar da ordenacao “natural” do fluxo dos clientes dentro da loja, o
jovem produz uma descontinuidade significativa nos seus movimentos, isto é, vez por
outra a camera o flagra olhando para os lados como que se certificando de que ninguém
o observa (cliente e/ou vendedor), enunciando dessa maneira uma suspeicao relativa ao
comportamento coletivo modelado e, portanto, reconhecido pelo poder como um

comportamento idoneo.

" FOUCAULT, op. cit., p.179

% MICHAEL KLIER. Artista plastico alemdo premiado em 1984 na IT Manifestacio internacional de
video com o “filme” Der Riese (O Gigante) montado a partir de imagens registradas pelas cimeras de
vigilancia no interior de lojas, supermercados e aeroportos, situados em diversas cidades alemaes.
Identificado como um herdeiro direto do cine-olho de Vertov, em o Homem com a Camera...
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A partir desse instante a camera inicia movimentos de perseguicdo a essa
imagem-corpo colecionando sequéncias que se constituem, ao longo do tempo, em
prova comprobatdria de um comportamento transgressor. Por outro lado, € preciso
chamar a atencdo para o fato de que a perseguicdo da camera sobre o espectro suspeito
ndo se vale simplesmente para a comprovacao de um crime, mas e principalmente para a
afirmacdo do poder onipresente sobre essas imagens-corpo. Desse modo, a lente da
camera de vigilancia é usada pelo poder como um dispositivo capaz de estabelecer uma
ordem publica sobre as imagens-corpo, controlando tanto os fluxos coletivos quanto
vigiando suas rupturas individuais.

Esse procedimento se assemelha aquele que se encontra em um conto do Edgard
Allan Poe, O Homem na Multiddo. Ai ele descreve um individuo que observa, através
de uma janela de vidro de um Café, o fluxo da multidao na cidade de Londres. Diz ele:

Com a testa na vidraca. Estava deste modo ocupado em perscrutar a massa,
quando de repente, apareceu um rosto (o de um velho decrépito, de uns sessenta e cinco,
setenta anos de idade) — um rosto que imediatamente chamou e absorveu minha atencao,
por causa da absoluta idiossincrasia de sua expressdo (...). Me veio entdo um ardente
desejo de ndo perder o homem de vista — de saber mais sobre ele (...). Me aproximei e o
segui de perto (...). Percebi que sua roupa branca, ainda que suja era de boa qualidade
(...), entrevi por um rasgdo do roquelaure (...) um diamante e um punhal. (...) Ele andava
mais devagar (...) Atravessou e reatravessou a rua repetidas vezes sem motivo aparente;
e a massa ainda era tdo densa que, a cada um daqueles movimentos, eu era obrigado a
segui-lo de perto. Em poucos minutos chegamos a um tumultuado bazar (...). Entrava
numa loja atrds da outra, ndo perguntava preco de nada, ndo dizia uma palavra, e mirava
todos os objetos com um olhar ausente e desvairado (...). Um sonoro rel6gio bateu onze
horas e os freqiientadores deixavam rapidamente o bazar. (...) Ele se precipitou (...) e
saiu rapidamente (...), foi parar afinal diante de um dos principais teatros (...) Notei que
agora ele se dirigia para onde fora a maior parte do publico(...), eu deixando de segui-lo,
fiquei absorto em contemplacdo: “Esse velho”, eu disse afinal, (...) se nega a ficar
sozinho. Ele é o homem da multiddo.®'

Ao se apossar do conto de Poe, busca-se aproximar o olhar do personagem que
observa a multiddo com o olhar das ciAmeras de vigilancia. O conto revela dois tipos de
olhar desse personagem: no primeiro, ele tem como foco a multiddo e o seu fluxo nas

ruas da cidade, enquanto que no segundo o olhar volta-se para um velho que se destaca

1 POE, Edgar Allan. O Homem da Multiddo. Edigdo trilingue. Porto Alegre: Paraula, 1993, p. 35- 49
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da multidao por sua ‘“decrepitude fisica e sua idiossincrasia de expressao”. Ao ver o
velho, o observador abandona o olhar sobre a multiddo e inicia uma perseguicao.

No decorrer da narrativa o perseguidor nao perde de vista a figura do “velho
decrépito” que esconde sob o seu roquelaure® um diamante e um punhal. Durante a
longa perseguicdo o personagem do observador percebe que o “velho se nega a ficar
sozinho” procurando a todo 0 momento integrar-se ao fluxo da massa densa da multidao
que ocupa as ruas da cidade. “Ele é o homem da multiddo.”

Volte-se as imagens do personagem na loja de loucas em Berlim. Ao contrario
do protagonista do conto, que se recusa a estar sO e, por isso, procura se manter invisivel
fazendo parte da multiddo, o personagem rompe com essa integracdo ao se afastar do
fluxo “normal” dos clientes dentro da loja, momento em que passa a ser observado pela
lente da cAmera.

Na narrativa de Poe, o homem chama a aten¢do do personagem que observa
através da janela do Café, por sua decrepitude fisica, em especial, pela idiossincrasia de
sua expressdo, isto é, uma maneira de reagir peculiar que o difere dos outros que
integram a multiddo. J4 o personagem da loja de loucas chama a aten¢@o da camera ndo
por sua decrepitude fisica (¢ um jovem de cerca de 30 anos), mas por sua idiossincrasia
ao agir: vez por outra, olha ao seu redor (gesto que nao condiz, aos olhos do poder, com
as normas da clientela quando se encontra no interior de uma loja) e, além disso,
carrega em uma das maos uma sacola de plastico. Pode-se dizer com isso que o
personagem rompe com um gestual comum implicito a categoria dos clientes,
rompendo, portanto, com o que condiz a um comportamento idoneo.

- Ou est-tu?

- dans le rayon alimentation

- urgent dans le rayon quincaillarie il y a um suspect

- compris

(nesse momento o suspeito olha para os lados)

- description du suspec: blougon noir, cheveux crollés, environ Im80. 30 ans.

(o suspeito ja com um objeto nas maos olha mais uma vez para os lados, em seguida
coloca o objeto na sacola de plastico que tem nas maos)

- il a mis une pinte en etain donc son sac

- J’ arrive

- apelle des que tu le vois

82 Casaco de homem, comprido, na altura do joelho, usado nos séculos XVIII e XIX.
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(a imagem mostra o sujeito ainda escolhendo, nas prateleiras, os objetos)

- je suis tout pres. J'ai vu le type

- environ Im80

- Je suis a 10 métres derriere

- parfait

- Il toune a droite

- Je vois seulement sa téte et ses épaules

- dis-mois ce qu’ il fait, garde la méme distance

- Il veut encore piquer
- Tant mieux pour lui!

- Une vendeuse s’ approche

- Il va piquer une assiette de porcelaine

- Dés qu’ il serd sorti arréte-le!

urgent dans le rayon

quincaillarie il y a um suspect

description du suspec: blougon

noir

cheveux crollés, environ Im80.

30 ans.

il a mis une pinte en etain donc

son sac

Je suis a 10 métres derriere
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garde la méme distance 1l veut encore piquer Des qu’ il serd sorti arréte-le!

E preciso chamar a aten¢io ndo sé para o monitoramento das cAmeras de
vigilancia sobre a imagem-corpo do individuo dentro da loja, como se evidenciou no
texto acima, mas, também, para as palavras pronunciadas, tanto pelos controladores da
Central de Captacdo quanto pelos segurancas da loja, didlogo que deixa transparecer a

¢

forca do poder: “- urgent dans le rayon quincaillarie il y a um suspect, - description du
suspect: blouson noir, cheveux crollés, environ 1m80. 30 ans.” E certo que o didlogo
rompe com o sentido de uma simples descri¢do da imagem do individuo; ele antecipa
acoes expressando um discurso do poder que controla as imagens-corpo: “- Il veut
encore piquer’.

Nessa perspectiva entende-se que o didlogo entre os controladores e o0s
segurancas € resultado de uma associagdo semantica entre eles: os primeiros falam a
partir da suspeicdo da imagem-corpo, € os segundos seguem com os olhos o corpo
desgarrado do fluxo dessas imagens.

Na contramdo dessa associacdo cameras de vigilancia/homens da seguranca,
Klier utiliza, ainda no trabalho Der Riese, imagens registradas pelo sistema interno de
vigilancia de uma residéncia particular em Berlim. Nelas € possivel observar que as
cameras vigiam a entrada e a saida da casa tanto de pessoas, quanto dos carros, através
do monitoramento da drea focado num grande portdo de grade que abre e fecha
automaticamente para os carros. E noite e aos poucos as luzes da residéncia (que tem
dois pavimentos) vao se apagando uma a uma, em seguida entra no campo de visdo da
lente um seguranca que ascende um cigarro e se pde a vigiar a casa passando a ser,
imediatamente, vigiado pela lente da camera. Nesse caso, o artista traz a tona algo que

» 83

poderia ser “o espetdculo de uma dramaturgia crepuscular deste final de milénio” °° na

qual se alternam os personagens de vigia/vigiado na trama de um poder tecnolégico.

¥ MACHADO, Arlindo. Mdquina e Imagindrio: o desafio das politicas tecnolégicas. Sdo Paulo:
Universidade de Sao Paulo, 1993 p.230
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Ao gerir o fluxo dos corpos, o poder atual opera por diagrama, reatualizando de

algum modo o panéptico.

2.2. DO ESPACO GEOMETRICO AO DIAGRAMA MODERNO

O projeto arquitetonico criado por Jeremy Bentham surge originalmente como
modelo para vigilancia interna das prisdes. Nele as celas individuais sdo dispostas em
circulo, tendo como centro uma torre dentro da qual se encontra o vigia. Cada uma das
celas tem duas janelas: uma voltava-se para o exterior por onde a luz poderia penetrar e
a outra, para o seu interior quando entdo era possivel ver a silhueta do detento dentro da
cela. Deste modo, os prisioneiros tornam-se visiveis aos olhos do vigia, ao contrario do
vigia que ndo era visivel aos prisioneiros. Para os detentos, portanto, o sentido da
vigilancia estava centrado numa sensa¢ao de onipresenca localizada na torre central de
onde os olhos do vigia estariam ou ndo sobre eles. Em outros termos, o que importa para
o Poder é criar nos prisioneiros a sensacdo do ser vigiado o que ndo tinha
necessariamente ligacdo com a percep¢do da presenca ou auséncia daquele que os

vigiava. Logo:

O Pandptico €, antes de tudo, uma escola de virtude, onde personagens
odiosos encenam diariamente o drama da puni¢cdo. Como tal, ele deve ser
aberto a visitacdo publica, deve ser um local de instru¢do, um teatro
educativo para onde os pais levam seus filhos, considerados criminosos
potenciais. (...). A eficicia do Panéptico reside, portanto, na
despersonalizacdo do poder, na sua transformac@o em pura figura geométrica,
uma arquitetura exemplar de todos que participam em alguma instancia.*

Pode-se dizer que o circuito das cameras de vigilancia se constitui hoje num
modelo atualizado do Panéptico. Pode-se fazer uma aproximacao entre o Pandptico tal
como explicitado por Machado e a fala do Coronel Dario Cony® do 19° Batalhdo da
Policia Militar do Rio de Janeiro: para o primeiro, o Pandptico de Bentham é um local
de instrucdo, tal qual um teatro educativo para onde os pais levam seus filhos,
considerados criminosos potenciais; para o segundo, as lentes das cdmeras “sdo como

olhos de nossas maes. Ninguém quer fazer algo errado aos olhos da mae”. O coronel sob

¥ Ibid., p. 222

50 GLOBO, 18 de nov. de 2004. Caderno Zona Sul. p.24 -26 Diz o coronel: “além de identificar
bandidos em acdo, as lentes inibem as ocorréncias (...). Estamos na era do Big Brother. As cimeras estdo
por toda a parte, até em ambientes fechados. Sdo como os olhos das nossas mées. Ninguém quer fazer
algo errado sob os olhos da mae.”
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o pretexto de “cuidado materno” tenta dissimular o sentido de controle exercido pelo
olho do poder através da lente da cAmera.

Dessa forma as lentes agem sobre os individuos, assim como a torre central agia
espacialmente, a partir de uma configuracdo geométrica, sobre os prisioneiros. Nas
sociedades de controle ndo € mais o espago que prepondera, trata-se de uma gestdao de
fluxos. Aqui se configura um dispositivo que se denomina diagrama: um desenho visual
que gere as imagens-corpo, 0s espectros.

Parte-se do pressuposto de que o poder toma sempre cuidado em nao se deixar
transparecer aos olhos dos individuos, sendo veja-se: o projeto arquitetonico de
Bentham se realiza através da figura geométrica que tem como fungdo agir sobre a
superficie do espaco impondo aos prisioneiros, a partir de formas e medidas, a sua
imobilizacdo e fixacdo nesse espaco. Nesse sentido, o poder se despersonaliza ao
parecer agir somente através dessa figura da geometria, caracterizada num modelo
espacial criado apenas para ordenar e vigiar os detentos quando se sabe, como lembra
Foucault, que esse modelo, ao submeter os prisioneiros a um campo de visibilidade (os
possiveis olhos do vigia da torre central), faz com que os detentos retomem, por conta
propria, as limitacdoes impostas pelo poder, fazendo-as funcionar neles e, de maneira
espontanea, os dois papéis: o de vigiar a si préprios na medida em que sao vigiados pelo

vigia da torre e, nesse caso, tornam-se o principio de sua prépria sujei¢ao.

O olhar do outro deve constituir um olhar sobre si, deve abrir todo um campo
de visibilidade que se situa agora no interior do préprio individuo e que deve
ser “observado” por ele mesmo. Essa passagem da vigilancia para a
autovigilancia supde um segundo elemento da maquinaria disciplinar: a

~ . 86
san¢do normalizadora

Observa-se que a norma nao € pura e simplesmente algo imposto de fora, mas
interiorizada, regulando a relacao do individuo consigo mesmo.

E a partir dessa perspectiva que se analisa a figura daquilo que se denomina
diagrama e que de certo modo estd adequado ao que o sociélogo polonés Zygmunt
Bauman nomeia de Pds-Pandtico, quando fala que hd uma “efetiva rejeicao de qualquer
confinamento territorial”.*’ Nesse sentido a modernidade pés-panéptica ndo tem por

objeto o dominio do espago, ndo deve ser compreendida como um edificio onirico, trata-

86 BRUNO, Fernanda . Madéquinas de ver, modos de ser: visibilidade e subjetividade nas novas
tecnologias de informacdo e de comunicagdo. Revista FAMECOS/PUC _RS_, 2004
¥ BAUMAN, Zygmunt. Modernidade Liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar , 2001, p.18
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se de um sistema que organiza os movimentos, deslocamentos. Os individuos sdo
vigiados nos seus fluxos pelas cameras de vigilancia.

A figura do diagrama aparece como uma func¢do transformadora do modelo
pandptico elaborado por Bentham, na qual os prisioneiros eram fixados ao territério das
celas. No diagrama, ao contrdrio, os individuos estdo livres de qualquer “obsticulo,
resisténcia ou desgaste”. O que ocorre € "a efetiva rejeicdo de qualquer confinamento
territorial."*®* No entanto a introjecdo do sentido de vigilancia experimentada pelos
prisioneiros de Bentham nao parece ter sofrido, ao longo do tempo, grandes
transformagdes o que significa dizer que na atualidade os individuos encontram-se
também marcados pela mesma introjecdo do sentido de vigilancia que levava os
prisioneiros a funcionar nos dois papéis: o de vigiar a si proprios, na medida em que sdao

vigiados, tornando-se o principio de sua propria sujeicdo. Esse procedimento &

explicitado por Klier através do uso do som.

2.3. A VISIBILIDADE DO SOM

Foi dito no inicio desse capitulo que Michael Klier sonoriza, na maior parte das
vezes, as imagens registradas pelas cameras de vigilancia. O artista, na verdade, ao
combinar em Der Riese o som direto, capturado sincronicamente pelas cameras, com
um som exterior a ela (sonorizacdo), inserido na montalgem,89 deixa resvalar ao
espectador mecanismos intrinsecos ao controle tecnolégico exercido pelo poder sobre as
imagens-corpo até entdo nao revelados. A beleza do trabalho de Klier estd em mostrar

com o0 som 0s mecanismos de poder:

Ha alguns momentos, entretanto, de pura transcendéncia, em que as imagens
saltam para fora de sua couraga disciplinar. Esses momentos sdo
possibilitados pelo Unico elemento estranho dentro do campo da vigilancia,
algo que estd inapelavelmente fora de quadro, num espaco off inassimildvel
ao dispositivo pandptico: a musica acrescentada a imagem®.

Deste modo o som que surge de fora para dentro da cena (no caso especifico da
vigilancia da residéncia em Berlim), ao se desenhar sobre a imagem que nao lhe

pertence, insere a ela uma outra dimensdo, essa incontroldvel e ‘“‘inassimildvel ao

¥ BAUMAN, op.cit.p.18.

¥ Para Aumont “A montagem é o principio que rege a organizacio de elementos filmicos visuais e
sonoros ou de agrupamentos de tais elementos justapondo-os, encadeando-os e/ou organizando a sua
duragdo” AUMONT, Jaques. A Estética do Filme. Sdo Paulo: Papirus, 1995, p.62

% MACHADO, Mdquina ..., op. cit., p. 233.
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dispositivo pandptico”. Assim e, nesse caso, existem dois tipos de som: o som que
ganha reconhecimento quando estd inscrito no préprio corpo de onde emana a sua
sonoridade de origem (o portdo abrindo e fechando), e um outro que vém de fora, do
espaco off, do qual fala Machado; esse traz a cena revelagdes.

Logo, a primeira percep¢do sonora apresenta um som individual determinado

por um corpo especifico (o abrir e fechar do portdo da casa), esse “visivel” por estar
associado a acdo, enquanto que o segundo por ser descolado do corpo original
acrescenta a cena outras visibilidades anunciando, de maneira sonoramente tensa, a
presenca perceptiva do poder.
Sendo assim, aquilo que estd encoberto € passivel, através do som, de ganhar
visibilidade, esse €, portanto, o momento da transcendéncia da imagem da qual fala
Machado: “em que as imagens saltam para fora de sua couraga disciplinar”. O poder se
mostra assim sob outras formas, através das quais € possivel vé-lo, além daquilo que ele
se deixa ver nas imagens registradas pelas lentes das cameras de vigilancia. Resta
investigar que revelacdo € essa.

Observe-se que esse mecanismo utilizado por Klier, uma relagdo ndo sincronica
entre som’' e imagem, além de revelar invisibilidades na cena, é capaz também de
recuperar instantes hd muito perdidos no tempo. Parece oportuno lembrar aqui o
documentirio Di-Glauber, ** realizado por Glauber Rocha no ano de 1976 no qual o
cineasta filma o veldrio e o enterro do artista plastico Di Cavalcanti. No documentério
todo narrado em voz over’, pelo préprio cineasta, pode-se ouvir quando ele diz:

“Quando por solicitacdo da filha adotiva do pintor, Elizabeth, uma amiga da familia

pediu a Glauber para parar com esse espetdculo mérbido, ele explicou: ndo se preocupe,

°l' A busca pelo som no cinema vem desde a sua invengdo. Lumiére, Méliés e outros tinham ingenuamente
sonorizado filmes, fazendo pronunciarem-se palavras atrds da tela. Dai em diante foram feitas vdrias
tentativas de se colocar o som junto a imagem. Vdrias invengdes foram testadas até a chegada do
vitaphone. “Um sistema de sincronia mecénica entre um projetor de imagens, com velocidade de 24
quadros por segundo, ligado por cabos a um fonégrafo que reproduzia um disco de vinil de 16 polegadas
a 33 1/3 rotagdes por minuto (suficiente para um rolo de 10 minutos) com uma resposta de freqiiéncia de
50 a 5.500hz. O fondgrafo por sua vez, era conectado a um amplificador e este a caixas de som”.
Manzano, Luiz Adelmo F. Som-Imagem no Cinema: Sao Paulo: perspectiva, 2003 pp. 85- 86

% Muito Embora o documentario Di-Glauber tenha recebido o Prémio Especial do jiiri do XXX Festival
de Cannes sua exibi¢do foi proibida no Brasil por uma decisdo judicial, solicitada pela familia do artista,
logo apds uma unica exibi¢do publica do filme ocorrida na Cinemateca do MAM no ano de 1977. Decisao
que se mantém em vigor até a data de hoje quando realizamos essa pesquisa.

3 A voz over ndo estd necessariamente associada a imagem exibida, isto é, ela ndo € usada
necessariamente para legitimar aquilo que ganha visibilidade na tela tal qual é a voz off tdo usada pelos
reporteres na producio dos textos inseridos nos telejornais. A voz over se configura quando se “descola”
da imagem. Ela quebra o entrosamento original entre aquilo que é narrado e a imagem que esta sendo
exibida.
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esta € mais uma homenagem ao amigo Di Cavalcanti. Agora d4 licenga que eu preciso
trabalhar!”.

Enquanto se ouve do cineasta a resposta ao pedido da filha adotiva do pintor
para que ele se retirasse do veldrio, na tela diante do espectador, é exibida uma imagem
tranqiiila do veldrio onde se véem amigos e parentes sentados em torno do corpo do
artista, sem nenhum tipo de ruptura a normalidade que requer a cerimodnia. No entanto
Glauber recupera o momento de tensdo ocorrido entre ele e a filha adotiva de Di
(ocorrido um ano antes ja que o filme € finalizado e exibido no ano de 1977) através
justamente da dimensdo sonora do filme, relatando o fato de maneira verborrégica,
acelerada, subindo o volume da voz a cada palavra pronunciada, chegando mesmo, ao
final do relato, aos gritos de: “Agora dad licenca que eu preciso trabalhar!”. A
intensidade da voz de Glauber associada ao alto volume do som entrelacado a ela,
recupera, de maneira surpreendente, o grau de tensao ocorrido no velério, mesmo com a
auséncia da cena na tela. Nesse caso € a faixa sonora e ndo a imagem que da visibilidade
ao instante tenso ocorrido no veldrio do pintor.

No caso das imagens da residéncia na cidade de Berlim, a mixagem realizada
por Klier entre o som direto e o som exterior cria também para a cena um grau de tensao
inexistente originalmente, isto €, a imagem ap0s sofrer o processo da mixagem sonora
passa a falar ndo mais somente sobre o seu propoésito inicial - a vigilancia da residéncia -
, mas a revelar um outro braco de atuagcdo do poder. Lembra-se que, em determinado
momento, entra no campo de visdo da lente da camera a imagem-corpo de um vigia; a

partir desse instante, a camera vigia o vigia que vigia a residéncia.
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Desse modo, a mixagem dos dudios aliada a essa alternancia de papéis
vigia/vigiado deixa transparecer o olho do poder tecnoldgico no qual a imagem-corpo
do vigia € esvaziada da sua fun¢@o primeira, a de vigiar, tornando-se ela o foco principal
da vigilancia ocular do poder. Essas imagens revelam um mundo centralizado pelas

maquinas, um mundo que toma para si o destino do pandptico:

Mas o pandptico ndo deve ser compreendido como um edificio onirico: é o
diagrama de um mecanismo de poder levado a sua forma ideal; seu
funcionamento, abstraindo-se de qualquer obstaculo, resisténcia ou desgaste,
pode ser bem representado como um puro sistema arquitetural e 6ptico: € na
realidade uma figura politica que se pode e se deve destacar de qualquer uso
especifico. E polivalente em suas aplicacdes (...).”*

Nesse sentido, o diagrama 6ptico pode representar a loja de loucas alema, a
residéncia particular de Berlim, a praia, as ruas ou o que mais desejar o poder. No
entanto o que interessa € a interferéncia exterior — estética e politica - capaz de agir,

também de maneira polivalente, sobre esse diagrama e através dele revelar o

% FOUCAULT, op. cit., p.181
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funcionamento atual do poder. Em outras palavras, trata-se de investigar, como na obra
de Klier, o que o poder encobre.

Inegavelmente os espagos publicos das grandes cidades, ao serem diagramados
pelas cameras de vigilancia, alteram de maneira determinante a relagdo dos individuos
com esses espagos. Isso acontece porque, ao se apropriarem visualmente deles, as
cameras impregnam os espacos vigiados de um perigo eminente para o passante. Nessa
perspectiva, a cidade se distancia de seus sentidos particulares e tradicionais, ndo mais
relacionados as pulsdes mais profundas do préprio sujeito que conhece “todos os seus
esconderijos e que volta a eles como a uma casa na qual se tem certeza de encontrar do
mesmo jeito”gs. Com as cameras, a cidade passa a ser para aqueles que a ocupam apenas
um instrumento destinado a certos usos técnicos: circular, trabalhar, morar etc.

Ao ser ocupada por este tipo de tecnologia, a cidade ndo acolhe mais o passante
como antes do uso das cameras de vigilancia tampouco acolhe a figura do flaneur, que
ao perambular pelos espacos publicos da cidade a percebia tnica e exclusivamente sob o
ponto de vista estético. Hoje, ao caminhar pelas cidades vigiadas, este olhar (do flaneur)
estd se perdendo. O olhar do individuo para a cidade na atualidade comega a se construir
na relacdo estabelecida entre ele e a camera de vigilancia na qual ele €, para a lente, o
principal suspeito de um crime que ainda nao ocorreu.

Nesse caso, a categoria de suspeito s6 é minimizada aos olhos do poder quando
o individuo, assim como o personagem de Edgar Allan Poe no conto "O homem da
Multidao", se mistura a multiddo, mantendo-se dessa maneira, fora do alcance de olhos
estrangeiros. Desse modo, como ja se disse anteriormente, o individuo s6 deixa de
ocupar para a camera o lugar de suspeicdo quando integra acdes coletivas e

homogeneizadas nos seus fluxos, isto é:

Quem estd submetido a um campo de visibilidade, e sabe disso, retoma por
sua conta as limita¢des do poder; fa-las funcionar espontaneamente sobre si
mesmo; inscreve em si a relacdo de poder na qual ele desempenha
simultaneamente os dois papeis: torna-se o principio de sua propria
sujeicdo.”

Os dois papéis aos quais o poder submete o individuo que estd sob o seu campo

de visibilidade como fala Foucault, sdo passiveis de serem revelados, como se viu

9 BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas II — Rua de Mo Unica. Sio Paulo: Brasiliense, 1987, p-91l.
Deslocou-se o sentido da frase de Benjamin, na realidade ele estd falando dos esconderijos infantis.
% FOUCAULT, op. cit., p.179
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acima, através dos procedimentos artisticos de Klier, quando é inserido a esse campo
um elemento sonoro exterior. Assim, ao se associar a imagem capturada pela camera, o
som ¢é capaz de revelar mecanismos encobertos por esse poder tecnoldgico, entre os
quais, e talvez um dos mais perversos, o de tornar o individuo o principio de sua prépria
sujeicdo. Lembra-se que a submissao do individuo a lente da camera se constitui sob um
discurso de seguranca e protecdo, suporte aparentemente legitimo para a acdo de
controle desempenhada pelo poder tecnoldgico sobre o coletivo.

Logo, o aparecimento das cameras de vigilancia nos espacos publicos surge
associado ao discurso de seguranca fundamentado num tipo de esgotamento desses
espacos, palcos de agdes transgressoras. Desse modo, as cdmeras aparecem como
dispositivo reativo a essas transgressoes. No entanto, o que ndo € revelado é que
qualquer um dos individuos, sejam eles transgressores ou ndo, ao transitar nesses
espagos torna-se uma imagem-corpo em exposi¢cdo, muitas vezes nao sé para os olhos

da central de controle, como também para os veiculos de comunicacao.

2.4. VIGIADOS, AUTOVIGIADOS E OS REPLICANTES.

Em 2008, por ocasido dos jogos Olimpicos em Pequim, foi montado pelas
autoridades chinesas um sistema de seguranca no qual foram espalhadas na cidade
450.000 cameras de vigilﬁncia97. Os espacos publicos, na ocasido dos jogos, foram
totalmente mapeados, diagramados através do olhar eletronico que, em média,
disponibilizava uma camera para cada grupo de 18 individuos que transitavam nos
espacos publicos da cidade. No Brasil, durante o periodo dos jogos Panamericanos
realizado em 2007, a Secretaria Nacional de Seguranca Publica montou um sistema de
vigilancia com 1500 cameras espalhadas na cidade do Rio de Janeiro. O sistema,
segundo o Secretdrio, traz com ele um novo conceito de seguranca no qual “as cameras
SErao 0s N0ssos olhos”,98 disse na ocasido o entdo secretario Luiz Fernando Correia.

No Rio de Janeiro, as cameras espalhadas pelos espacos publicos chegam a
flagrar um morador em média dez vezes por dia, em Belo Horizonte, cinco vezes.

Segundo reportagem’”,

7 BLOMAC, de Francoise; ROUSSELIN, Thierry. Sous Surveillance: Déméler le Mythe de la Réalité.
Lés Carnets de 1’Info, 2008, p.18

% 0 GLOBO.As cameras serdo nossos olhos. Caderno Rio, 01ago.2007, p.22

% O GLOBO. Cameras Flagram Paulistanos 28 vezes por dia. 01 mar. 2009, p. 8-9
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esses numeros correspondem apenas as formas comuns de vigilancia, por cameras
instaladas em ruas, bancos, supermercados, academias e shoppings.
Recentemente, ainda na cidade do Rio de Janeiro, em dezembro de 2008, a

1% um pequeno avido espido ndo-tripulado fabricado por

imprensa divulgou o Carcard
uma empresa carioca. O dispositivo silencioso, com 1,5 metros de envergadura, tem
como tarefa vigiar dreas urbanas com alta densidade populacional em especial as favelas
cariocas. O aparelho € alimentado por baterias de litio e tem capacidade para voar até
duas horas didrias. A idéia é que o aparelho, ao sobrevoar a cidade, envie imagens,
inclusive noturnas, a uma base de comando localizada em até oito quilometros de
distdncia de onde estiver o pequeno avido. O dispositivo é usado pelo corpo de
Fuzileiros Navais da Marinha e estd sendo testado pela Secretaria Estadual de Seguranca
Publica.

No Brasil, segundo dados da Associagao Brasileira de Sistemas Eletronicos de
Seguranca a (ABESE), grande parte das cdmeras - cerca Imilhdo delas — estdo
espalhadas na cidade de Sdo Paulo; 14 existem 800 mil. A empresa de seguranca RCI
First Security Intelligency Advising divulgou recentemente a imprensal101 que no
percurso da casa para o trabalho, que em média é de 20 quildometros, o paulistano é

filmado 28 vezes. A vigilancia tornou-se parte do cotidiano, como demonstra com

humor Thomas Levin:

A publicidade - um bardmetro social extremamente sensivel - ndo deixou
de notar este fato [vigilancia faz parte do cotidiano], como evidencia um
outdoor de publicidade a roupa em Manhattan, que diz: "Num dia normal,
(voce) serd captado por uma camara CCTV pelo menos uma dizia de vezes;
estd vestido para isso”?'"

Nos Estados Unidos e na Europa, o sistema de vigilancia aumentou apds os
atentados de 11 de setembro. Hoje, o Reino Unido € identificado como a regido onde
existe um maior nimero de cimeras de vigilancia uma média per capta de: 4,2 milhdes
de cameras, uma para cada 14 habitantes'”. Segundo especialistas, cada pessoa que
caminha pelas ruas britanicas € filmada pelas lentes dessas cameras cerca de 300 vezes,

isso diariamente. Em dezembro de 2005, a imprensa britanica divulgou a implanta¢io de

% DURST, Rogirio. Histérias Cariocas. VEJA RIO: publicagdo semanal: 3 dez 2008, p.16
" O GLOBO, Cameras..., p.8-9

2 LEVIN, op. cit., p. 85

1% O GLOBO. Caderno O Mundo. 23 dez 2005, p.37
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um novo sistema nacional de vigilancia que estaria, na época, prestes a ser instalado,
tornando o Reino Unido o primeiro pafs do mundo onde o movimento de todos os
veiculos que circularem em suas ruas e estradas seria filmado, de modo que a policia e
outros servicos de seguranca possam analisar qualquer trajeto de qualquer motorista. Em
marco de 2006 estava prevista a criagdo de um banco de dados central a ser instalado
num prédio da policia de Londres, capaz de armazenar a cada dia os detalhes de 35
milhdes de leituras de nimeros de placas. No registro dos veiculos vdo contar
informacdes sobre a hora, data e localizac¢do precisa de cada um deles.

Muito embora a Franga ainda esteja distante do Reino Unido em quantidade de
cameras de vigilancia (em outubro de 2007 existiam 300 mil cimeras espalhadas em
todo territdrio franc€s), o pais busca se aprimorar nesse tipo de dispositivo. Em Paris,
em outubro de 2005, na feira de Milipol'™, a policia francesa apresentou a imprensa um
novo dispositivo de seguranga criado para planar sobre a Franca. ELSA, como foi
denominada, mede um metro de largura e 60 centimetros de comprimento e tem
acoplada a ela uma camera de vigilancia. O novo dispositivo aéreo foi criado
especialmente para filmar a noite, de maneira discreta e silenciosa, vigiando cidades,
bairros e monitorando possiveis protestos.

Em Nova York'® , ap6s o atentado de 11 de setembro de 2001, uma das metas
do governo foi a de ampliar a visibilidade sobre a cidade, para isso foi prevista a
instalacdo de um anel de vigildncia através do qual as cameras espalhadas pela cidade e
as instaladas nos transportes urbanos estariam conectadas a centrais de policia da
cidade. Em outubro de 2007, a frota de Onibus de Manhattan ja tinha 122 cameras
internas com previsdo de instalacio de mais duas mil. Para as 70 estacdes do metrd
estavam previstas a instalacdo de mais de 1600 cameras de vigilancia. O anel de
vigilancia no sul de Manhattan previa na época uma rede conectando 3 mil cadmeras nas
ruas, sobretudo na drea proxima a Wall Street, regiao financeira da cidade.

E bom lembrar que os dispositivos tecnolégicos de vigilancia e controle incluem
rastreamento por aparelhos celulares, Internet, uso de cartdes e GPS. Ainda

recentemente, a empresa Google'”

que comecou no mercado com um simples site de
buscas anunciou ferramentas de mapeamento dos oceanos, exploragdo do planeta marte,

localizagdo de pessoas através de aparelhos celulares, além de investimentos em um
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instituto de inteligéncia artificial. Além disso, um novo dispositivo batizado no mercado
de Latitude vai permitir que usudrios de aparelhos celulares e outros dispositivos méveis
compartilhem a sua localizacdo com as suas familias. O servico deve chegar brevemente
também ao iphone e ipod touch.

Diante desse panorama, fica evidente que o mundo foi acometido pela sindrome
da vigilancia que tem como meta distinguir, através das imagens-corpo exibidas nas
telas das centrais de controle, aquelas que ainda ndo introjetaram “o principio de sua
prépria sujeicao” e que, portanto, rompem com o que o olho do poder reconhece como
um desenho idoneo nos seus fluxos.

Eric Alliez e Michel Feher, ao analisarem o filme Blade Runner, o cagcador de
andréides,""” realizado por Ridley Scott em 1982 falam da capacidade que tem o heréi
detetive em distinguir os corpos auténticos daqueles de falsas aparéncias - denominados
no filme de replicantes (nome destinado aos andrdides que devido aos progressos
genéticos tornam-se criaturas aparentemente quase humanas). No filme, o detetive (um
ex-policial) tem como objetivo localiza-los e elimina-los, fung¢do de desempenho dificil
J4 que os sinais entre um e outro sdo, como se observa acima, quase imperceptiveis. A
ordem de eliminagdo se deve a problemas de instabilidade emocional e reduzida
empatia, pois os replicantes vém manifestando agressividade ja que ndo aceitam mais o
curto periodo de vida limitado a quatro anos. No filme, o reconhecimento desses seres
se da através da identificacao de sinais, detectados pelo detetive.

Tanto no filme quanto na atualidade, a €énfase da vigilancia estd centrada na
descoberta de tragos e/ou sinais que diferenciem os corpos auténticos (aqueles que sao
humanos) daqueles que possuem falsas aparéncias (aqueles que sdo replicantes) ou
utilizando da terminologia, as imagens-corpo auténticas (corpos idoneos que tém neles
o principio da sujei¢do) das imagens-corpo com falsas aparéncias (aqueles que ainda
ndo t€m interiorizado esse principio e que sdo para a lente das cameras corpos
potencialmente transgressores).

Tanto os olhos do detetive quanto os olhos das lentes das cdmeras (que € um
olho que se move em 360 graus na horizontal e em 210 na vertical, e enxerga com
nitidez numa distincia de até um quildmetro.'”) buscam distinguir o falso do

verdadeiro. A diferenca estd que enquanto o detetive busca eliminar os replicantes por

107 ALLIEZ, E.; FEHER, M. A Cidade Sofisticada. In: ALLIEZ, Eric; FEHER, Michel; GILLE, Didi
(Coord.) Contratempo: ensaios sobre algumas metamorfoses do capoita. Rio de Janeiro: Forense-
Universitdria, 1988, p. 215

108 AWIN, Felipe. Sorria vocé estd sendo filmado. Revista O Globo, 12 out. 2008, p.10-11-12
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esses manifestarem instabilidade emocional, o olhar da camera busca capturar as
imagens-corpo que fogem dos fluxos por ndo terem interiorizado o principio da
sujeicao.

No filme, os replicantes sao interditados pelo poder de transitarem fora do
territorio das coldnias: “Os replicantes, produzidos para o uso das colOnias, eles sao
proibidos de permanecer na terra (...). A tarefa do blade runner é localiza-los e elimina-
los (...)”109

As imagens-corpo, na atualidade, também devem ser interditadas quando
transitarem fora da normalidade de seus fluxos urbanos. No entanto € preciso fazer uma
distin¢do: enquanto no filme o poder busca a fixa¢do do individuo no territdrio, as
cameras da atualidade vigiam a manutencdo dos individuos no interior dos fluxos
urbanos, interditando as imagens-corpo que se desviam desses fluxos, isto €, aquelas
que passam a ndo mais remeter a lente da cdmera os elementos que envolvem o

principio de sua sujei¢do: o de vigiar a si proprios, na medida em que sao vigiados.

2.5. DESVIANTES E DESVIADOS

As cameras de vigilancia afixadas nos espacos publicos das cidades registram
diariamente imagens de naturezas diversas, isso €, além de capturar imagens dos corpos
transgressores, incorporam também a essa captacdo imagens que integram
comportamentos relacionados a outros tipos de conduta. H4, portanto, nessa rede de
vigilancia, outras conexdes que nao estdo necessariamente associadas as agdes
transgressoras, sdo imagens conectadas a outra rede simbdlica, uma delas diz respeito a
acontecimentos banais. Isso ocorre devido ao excesso de captacdo de imagens, ja que o
circuito das cameras funciona dia e noite durante 24 horas, e nesse caso quando “nao ha
intencdo significante, o olho mecanico ndo transmite, a principio, qualquer informagao.
Ele se contenta apenas em ficar permanentemente funcionando, registrando em tempo
real a banalidade de um cotidiano anédino.”''°

Nesse contexto é preciso diferenciar, entdo, as imagens registradas pela central
de controle que identifica as imagens-corpo, denominadas de desviantes as quais se
reconhece como as que praticam agdes ilegais (o rapaz da loja de loucas em Berlim),

daquelas outras que sdo meros desviados dos fluxos, isto €, imagens-corpo que

19 ALLIEZ; FEHER; GILLE(Coord.), op. cit., p.222-223
" MACHADO, Mdgquina ...p.230
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“transitam distraidamente” pelos espacos publicos das cidades. Ao diferenciar uma da
outra parte-se do pressuposto que as imagens capturadas pelas cameras de vigilancia
podem ser investigadas por diferentes perspectivas: aquelas que integram a categoria
dos “desencaminhados sociais”, isto €, as imagens-corpo desviantes que se afastam do
fluxo de legalidade imposto pelo poder e as outras, que também rompem com os fluxos,
porém sdo capazes de criar seus proprios roteiros e estdo limpas de qualquer
anormalidade, como ocorre com um video da PM: “de repente ele (o controlador) cisma
com trés banhistas sentados hd muito tempo na areia, em atitude suspeita. Logo aparece
na tela uma dupla de PMs que aborda os rapazes e comeca a revista-los. “Estao limpos”
— diz o r4dio no fundo da sala.”''".

Sendo assim, tanto a ruptura de fluxos das imagens-corpo desviantes quanto a
das desviadas parece se configurar em uma Unica instancia: nem uma, nem a outra tém
(ainda) introjetadas em si o principio de sua sujeicao, o de vigiar a si préprios na medida
em que sao vigiados. Caso contrario ndo teria rompido seus fluxos.

No caso especifico, por exemplo, da abordagem dos policias aos banhistas na
praia fica evidente que o fato s6 ocorre porque os rapazes estdo “‘sentados hd muito
tempo na areia”, situacdo reconhecida pelo controlador como uma atitude suspeita.
Desse modo, fica mais uma vez evidente que aos olhos do poder as imagens-corpo
idoneas sdo aquelas que, além de “estarem limpas”, se mantém em movimento; esse
integrado aos seus fluxos especificos, sejam nas ruas, pragas, avenidas, praias ou lojas
das cidades.

Nessa perspectiva hd somente dois tipos de imagens-corpo: as que inscrevem
em si mesmas as limitagdes expostas pelo olho do poder e transitam nos seus fluxos, e
que, portanto, j4 incorporaram o principio de sua propria sujeicdo, e aquelas que

insistem (ainda) em se expressar “fora desse principio”.

2.6. A VIGILANCIA COMO ESPETACULO.

" AWIN, op. cit. , p.10
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Como se viu anteriormente, nos Ultimos tempos tornou-se comum a exibi¢ao
das imagens capturadas pelas cameras de vigilancia publica migrarem para outras telas
(televisdo e computador). “Videos retirados das cameras de segurancga circulam pela
internet. (...), as vezes acontece de mostrar casais namorando ousadamente na praia ou

112 . ~ A
77 Esse tipo de captacdo das cameras de

no estacionamento de um supermercado.
vigilancia que se classifica como imagens excedentes e banais do cotidiano proliferam
tanto na internet quanto nas telas das TVs, imagens que, a0 migrarem para essas midias,
passam a funcionar como um mero objeto de bisbilhotice visual dentro de uma feira
livre de imagens.

Na televisdo, é cada vez mais comum a exibicdo desse tipo de “registro
excedente” das cadmeras de vigilancia. H4 algum tempo, o programa Fantdstico'"

divulgou em uma de suas edi¢des a cena de uma agressio fisica ocorrida entre dois

travestis no cal¢caddo do bairro de Copacabana.

O acontecimento capturado pelas cameras de vigilancia afixadas no alto dos edificios e
hotéis situados ao longo da praia foi exibido na tela da TV, em Rede Nacional. A briga,
embora de grande agressividade, ao ganhar publicidade na televisdo, produziu um
discurso meramente espetacular centrado num moralismo massificado, em especial, pelo
fato dos personagens envolvidos serem travestis. Dentro dessa configuracdo, a cena de
agressdo, ao ser inserida no programa, ndo era mais do que um dos clichés que servem

para alimentar o realismo mididtico das sociedades de massa.

"2 AWIN, op. cit., p.11
3 REVISTA eletronica, de entretenimento e informacdo produzida e exibida, em Rede Nacional, nas
noites de domingo pela Rede Globo de Televisdo.
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No entanto sabe-se como espectadores e internautas que além de se ter acesso as
acoes praticadas pelas imagens-corpo desviadas (o casal que namora dentro do carro no
estacionamento do supermercado) chegam também aos olhos, atualmente em grande
quantidade, imagens de acgdes transgressoras praticadas por imagens-corpo desviantes,
essas ancoradas nos programas do gé€nero jornalistico. Um desses exemplos € o assalto
ocorrido em outubro de 2008 numa agéncia bancéria na cidade do Rio de Janeiro. A
imagem, exibida por vérias emissoras em rede nacional, mostra a acdo de dois homens
dentro do banco: o instante em que o seguranc¢a é rendido € o momento em que ele é
violentamente arrastado por um dos assaltantes, para em seguida praticarem o roubo.

E comum nos telejornais os locutores chamarem a atencio dos espectadores de
que os acontecimentos que eles verdo a seguir foram capturados pelas cameras de
vigilancia, ou seja, o publico € previamente avisado de que o que serd exibido em
seguida sdo imagens capturadas por essas cameras. De certa maneira, a0 anunciarem a
reportagem, os locutores procuram distinguir para o espectador essas imagens daquelas
imagens comuns que integram a maior parte da producdo dos telejornais. Em outros
termos, ao‘“‘chamarem” a reportagem ddo uma entonac¢do alertando que o que se verd a
seguir é algo que ndo deveria ser visto. Segundo a reportagem''*, e isso é dito
literalmente pelos locutores, Alan Vieira dos Santos e Jéferson Paixao Menezes, autores
do assalto a agéncia bancéria, s6 puderam ser identificados pela policia gracas as
imagens capturadas pelas cameras de vigilancia instaladas no interior do banco.

Ainda em outubro do mesmo ano, locutores em rede nacional anunciam aos
espectadores “cenas fortes e marcantes” capturadas por cadmeras instaladas no interior de
residéncias localizadas nas cidades de Brasilia e Goiania que registravam cenas de
violéncia praticadas por uma babd e uma “cuidadora” em vitimas indefesas. Nas

imagens, Marilene Ferreira dos Santos aparece agredindo uma crianca de dois anos com

s0cos, tapas e pontapés.

"% 0 GLOBO. 1° caderno, 15 out. 2008, p.18
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Enquanto que na outra imagem a “cuidadora” de um rapaz deficiente mental o agredia

com pancadas na cabeca.

No caso especifico da exibicdo dessas imagens na televisdo (cada vez mais
comum) torna-se evidente o aparecimento de um outro modelo de producdo, que passa a
alimentar o antigo modelo de produc¢ao interno das TVs na elaboracdo de um roteiro de
um telejornal. As cameras de vigilancia — sejam elas publicas ou privadas - tornam-se
um novo “fornecedor” de imagens para as emissoras de TV.

No entanto, € preciso ressaltar que a exibicdo das imagens capturadas pelas
cameras de vigilancia nas telas das TVs ndo € um modelo adotado comumente em
outros paises. Na Franga, por exemplo, € proibido esse tipo de exibi¢cdo; as acdes
transgressoras, registradas pelas cameras de vigilancia, s6 dizem respeito aos setores de
Seguranca Publica do pais e sdo, portanto, proibidas por lei de migrarem para outras
telas, cabendo ao infrator puni¢do legal. Sendo assim, o direito de uso e exibi¢do da
imagem € extensivo ndo s6 aos que estdo diretamente envolvidos na cena como também
aqueles que coincidentemente estejam circulando proximos ao momento do
acontecimento e que, por isso, tém suas imagens capturadas pela lente da camera de
vigilancia ou até mesmo aqueles envolvidos em cenas banais do cotidiano.

No Brasil, ao contririo, ¢ comum essas imagens migrarem dos monitores das
centrais de captacdo para as telas das TVs e para as telas dos computadores e, nesse
caso, torna-se explicito que a cultura de vigilancia que vigora na atualidade no pais ndo
tem por habito diferenciar legalmente os cédigos de referéncia original dessas imagens,
isto €, tanto as acdes transgressoras que deveriam a principio ser de interesse
unicamente dos 6rgios de Seguranca Publica (o assalto a agéncia bancdria e a violéncia
contra vitimas indefesas) quanto as cenas banais do cotidiano (o casal namorando no
estacionamento do supermercado) ganham publicidade e ndo hd nenhuma questao legal
referente a sua exibi¢do. Sendo assim, as imagens dos desviantes e dos desviados,

quando midiatizadas, perdem as suas singularidades especificas e os individuos que



79

nelas aparecem siao desprovidos do direito de dispor de suas imagens. Desse modo,
essas imagens, ao serem incluidas nos roteiros dos telejornais, passam a integrar, assim
como as outras de producgdo interna da TV, uma tnica linguagem: a do espetéaculo.

Guy Debord faz, ja nos anos sessenta, uma adverténcia ao analisar a sociedade

do espetéculo, diz ele:

o espetdculo ndo € um conjunto de imagens, mas uma relacdo social entre
pessoas, mediada por imagens. O espetdculo ndo pode ser compreendido
como o abuso de um mundo da visdo, o produto das técnicas de difusdo
macica das imagens. Ele é um Weltanschauung que se tornou efetiva,
materialmente traduzida. E uma visdo de mundo que se objetivou.'”

Nesse contexto de mudangas pode-se dizer que ver o que ndo era para ser visto
ndo faz mais parte de um “abuso de um mundo da visdo, mas sim de uma visdo de
mundo”. Nesse caso, o espetidculo passa a ndo mais se distinguir das coisas que lhes
davam singularidade: ser uma representacdo publica. Desse modo, na sociedade do
espetaculo, tudo deve vir a publico, as coisas ou acontecimentos que ndo passem por

essa publicidade sdo atualmente mera abstracao.

Le pouvoir du spetacle, qui est si essentiellement unitaire, centralisateur par
la force méme dés choses, et parfaitemaente despotique dans son espirit, s’
indigne assez souvent de voir se constituer, sous son reégne, une politique-
spectacle, une justice-spectacle, une médecine-spectacle, ou tant d’ aussi
surprenants ““ exces médiatiques”. Ainsi le spectacle ne serait rien d’ autre
que I’ excés du médiatique, dont la nature, indiscutablement bonne puisqu ‘il
sert & communiquer, est parfois portée aux excés.''®

Com essa afirmativa, Debord antecipa de maneira surpreendente as
conseqiiéncias da expansiao da imagem da televisdo na sociedade atual que se constitui
na producio do excesso. E importante ressaltar que o poder age e se expande nesse tipo
de producdo espetacularizada atuando de maneira decisiva na relagao estabelecida entre
o individuo e a midia. Para Debord, o espetdculo se constitui, a0 mesmo tempo, como
resultado e projeto do modo de produgdo existente e que, portanto, ndo se caracteriza

como um suplemento do mundo real, como uma mera decoracdo, mas “é¢ o dmago do

15 DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1977, p.14
181 dem. Comementaires sur la Sociét du Spectacle. Paris: ed.Gallimard, 1988, p.19
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irrealismo da sociedade do real sob todas as suas formas particulares — informacdo ou
propaganda, publicidade ou consumo direto de divertimentos (.)H

No caso especifico da exibicdo na televisdo das imagens capturadas pelas
cameras de vigilancia, torna-se evidente o resultado e projeto de um modo de produgao
que alimenta como se observou anteriormente, tanto o antigo modelo interno de
producdo dos telejornais quanto integra a essas producdes um projeto que visa
incorporar definitivamente essas imagens nas suas produgdes cotidianas. Hoje, devido

ao aparecimento desse novo fornecedor de imagens, o telejornalismo brasileiro

encontra-se em fase de reconstru¢ao de uma nova identidade.

2.7. A CULTURA DA VIGILANCIA COMO IDENTIDADE TELEVISIVA

Ao ser exibida na tela da TV, a imagem de vigilancia torna presente aquilo que
ndo esta presente, ou melhor, traz presentidade ao que nao esta ao vivo, Unico sistema
capaz, até entdo, de dar visibilidade a agdes que ocorrem em um tempo simultianeo.
Nesse caso, as imagens capturadas pelas cameras de vigilancia trazem com elas uma
dupla faculdade: a de convocar para si o sentido do ao vivo embora sejam imagens em
videoteipe''® e a de fazer com que a sua temporalidade esteja sempre atualizada. No
primeiro caso, as imagens de vigilancia tém a capacidade de trazer com elas um
ausente/presente que se configura nas agdes capturadas sem cortes, na sua sequéncia
temporal, isso € no proprio tempo de duracio da acdo. Esse desenho do ao vivo traz com
ele virtudes que vao se diferenciar das imagens editadas, ou seja, aquelas imagens que
sofreram cortes na mesa de uma ilha de edigdo.

Desse modo, as imagens sem cortes remetem naturalmente a uma presentidade
onde se presume que nada, naquele acontecimento, foi retirado da visdo do espectador.
Logo as imagens capturadas pelas cameras de vigilancia ndo remetem ao espectador
nenhum tipo de auséncia porque nelas estdo contidas sequencialmente todas as acdes
que se constituem num todo e ndo em partes como as agdes que sdo previamente
editadas antes de chegarem aos olhos desses espectadores. Sendo assim, € reconhecida
nessa imagem de vigilancia uma contrapartida positiva para a televisao brasileira na
medida em que os acontecimentos capturados por elas sdo constituidos numa estética

narrativa do sistema ao vivo e, nesse caso, a percep¢cdo do espectador em relagdo ao

117Idem., A Sociedade...op. cit., p.14
"8 yideoteipe, processo eletrénico de registro de imagens de televiso.
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acontecimento € refor¢ada, pois sdo imagens que trazem com elas um cardter mais
verdadeiro ao acontecimento do que aquelas previamente editadas.

Nesse sentido, a producdo televisiva, em particular no telejornalismo, reconhece,
nessas imagens de vigilancia, uma forte forca de conviccao fundamentada na estética do
sistema ao vivo, esse capaz de construir uma narrativa visual onde tudo estd dito. Desse
modo, a imagem de vigilancia ¢ mais do que aquilo que foi previamente produzido
internamente pela TV para ser visto (interesse jornalistico especifico), ela € aquilo que
se estd vendo. Se assim &, pode-se afirmar que, em termos especificamente de producao
telejornalistica, a televisao vem se “alimentando” cada vez mais das imagens dos
circuitos oficiais e particulares desse tipo de camera.

Observa-se, ainda, que os telejornais produzidos até agora pelas televisoes
brasileiras tinham como tradi¢do exibir na sua maior parte, como ja visto anteriormente,
imagens de acontecimentos previamente editados e, em bem menor quantidade, imagens
do “ao vivo”, além das imagens qualificadas como de arquivo, listadas como aqueles
videoteipes que exibem acontecimentos que ndo ocorreram nha data especifica em que o
telejornal vai “ao ar”’, mas que servem para “reavivar a memoria” do espectador quando
o fato volta a pauta do dia.

O assassinato da menina Isabella Nardoni''® ocorrido na cidade de Sdo Paulo,
em mar¢o de 2008, é um desses exemplos. O caso ocupou por quase um més a pauta
didria dos telejornais em todo o pais, periodo em que eram exibidas exaustivamente,
imagens de arquivo sobre o crime; eram imagens da janela do apartamento de onde a
menina teria sido jogada; imagens da portaria do prédio, fotos da menina com familiares
etc. A idéia do telejornalismo, ao usar esse tipo de imagem, € fazer com que o
espectador retome a narrativa linear do caso associando a ele as noticias mais recentes
divulgadas no dia. As imagens de arquivo, portanto, ttm como funcdo tragar para o
espectador uma cronologia do acontecimento, instantes antes de ele ser atualizado.

No segundo caso, quando se afirmou que a natureza das imagens de vigilancia
faz com que elas sejam sempre imagens atualizadas se justifica porque sdo imagens sem
cortes, que exibem sequencialmente (linear e cronologicamente) o acontecimento, isto €,
nelas as agdes ganham visibilidade nos seus tempos de duracdo, melhor ainda, sdo
imagens que tém o poder de reter aquilo que é vivo e ndo somente o de estar

momentaneamente ao vivo.

"% A menina Isabella de 5 anos é empurrada do sexto andar de um prédio em Sio Paulo na noite do dia 29
de marco de 2008. Segundo a policia o crime foi executado pelo pai de Isabella e pela madrasta dela.
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Tomando ainda como exemplo o caso da menina Isabella, quando foram
exibidas, durante alguns dias, nos telejornais do pais, em rede nacional, imagens
capturadas pelas cameras do circuito interno de vigilancia de um supermercado
localizado em Guarulhos, na grande Sdo Paulo. Nelas, se via a menina sentada junto ao
irmao dentro de um carrinho de compras, guiado pelo pai das criancas. Logo em
seguida, atrds do carrinho, se via a madrasta de Isabella carregando no colo um de seus
filhos, no caso, o irmdo menor de Isabella. Essas imagens foram registradas pelas
cameras de vigilancia horas antes da menina ser empurrada através da janela do
apartamento.

H4 nessas imagens uma visibilidade diferenciada das imagens registradas
cotidianamente pelos profissionais da televisdo inicialmente por dois motivos: primeiro
porque sao imagens capturadas por uma lente na qual ndo ha por trds dela o olho de um
sujeito e em segundo lugar, por serem imagens exibidas sem cortes. No caso das
imagens registradas pela lente das cameras de vigilancia que ‘“olha” as acdes dos
individuos sem o olho do sujeito parece ser da natureza delas colocar o individuo
filmado como agente de sua propria acdo e discurso, quer dizer, ndo hd nelas nenhum
tipo de interpretacdo no instante de sua captacdo como também nao ha nenhuma
“costura narrativa” elaborada numa mesa de edicdo; nesse caso sdo imagens de um
acontecimento que se apropria de seu proprio tempo presente.

Desse modo, hé entre elas (a imagem da producgdo interna da TV e a das cameras
de vigilancia) um tipo de concorréncia que se estabelece no fato de uma estar
estritamente associada ao sentido de verdade do acontecimento (imagens sem cortes) da
outra, que passou pelo processo de edi¢do e que, por isso, se distancia, aos olhos do
espectador, desse sentido. H4 naturalmente em relacdo as duas imagens uma gradacdo
relacionada ao sentido de um tempo ja passado, isto é, embora tanto uma quanto a outra
integrem a categoria do video — tape, as imagens de vigilancia trazem com elas, a cada
momento de sua exibicdo, o sentido de verdadeiras imagens ao perdurarem visualmente
e sem cortes, os ultimos instantes de vida da menina Isabela. Nesse caso, cada vez que
as imagens de vigilancia chegam as telas da TV (nd3o importa quanto tempo se passou
do seu registro para a data da exibi¢do ou da sua reexibi¢cao) trazem com elas o sentido
de presentidade criando no espectador a sensacdo de que a menina Isabella ainda
pudesse existir. A forca dessa imagem estd, portanto, em ndo representar uma auséncia,

mas em perpetuar uma presenga.
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Nesses termos, € preciso retornar a Thomas Levin que diz que quando ‘““vemos
aquilo que consideramos ser uma imagem de vigilncia geralmente ndo perguntamos se
¢ “real” (simplesmente 0 assumimos como tal)”' . A associacdo entre imagem de
vigilancia e o real se faz, portanto, de maneira imediata, exatamente por suas
particularidades visuais que se instauram nessa rede de tempo presente, lugar de
“producdo de verdades”.

Levin vai mais além ao analisar o filme The Truman Show realizado em 1998
por Peter Weir. O filme retrata a vida de um individuo que ndo percebe que estd
submetido a uma continua e ininterrupta vigilancia. A onisciéncia narrativa evidencia a
vida de Truman num sistema do ao vivo assemelhado ao da televisdo, diz Levin: “Pode-
se comegar a compreender por que € que o filme tanto insiste que a sua produgdo tem
lugar em tempo real, € quando nos lembramos de que existe um equivalente televisivo
de corrosdo digital da indexalidade foto-quimica (...).”"*' Em outros termos, tanto as
imagens ao vivo quanto as imagens de vigilancia utilizadas na televisdo t€m justamente
a funcdo de resgatar a credibilidade do espectador no que ele vé na tela, uma vez que os
indices de realismo das imagens capturadas por cinegrafistas, as imagens cldssicas do

telejornalismo, foram corroidos pelos excessos de manipulacao.

2.8. APERPETUACAO DO TEMPO PRESENTE

Dentro de uma perspectiva temporal, as imagens das cameras de vigilancia se
destacam das outras imagens exibidas na televisdo, isso porque sao elas que mais se
aproximam da idéia de um tempo presente e continuo do acontecimento. Sdo imagens
onde o conceito de tempo presente estd indissoluvelmente ligado a sua natureza através
da qual a acdo como se afirmou anteriormente, se desenvolve no seu préprio tempo de
duracdo. Tais imagens sdo, portanto, de outra ordem, nelas se constréi uma narrativa
vivencial constituida num presente perpétuo, sao imagens que se apoderam do tempo.
Para melhor pensar a temporalidade dessas imagens, € preciso antes diferenciar os

conceitos temporais:

(...) o presente € aquilo que pode ser imediatamente experimentado, o passado
é o que pode ser rememorado, e o futuro é a incégnita que talvez ocorra
algum dia. (...). O que constitui o passado funde-se sem ruptura com o

20 LEVIN, Anxious ..., op. cit, p.134
2 Ibid., p.146



84

presente, assim como este se funde com o futuro. Podemos ver isso com
clareza quando o futuro, transformado em presente, transforma-se, por sua

vez, em passado. E somente na experiéncia humana que se encontram essas
20 122
a’.

LI

grandes linhas demarcatérias entre “hoje”, “ontem” e “amanh

Uma primeira observagdo quanto a relagdo temporal existente entre os tempos
passado, presente e futuro nas imagens das cameras de vigilancia € que elas revigoram
essa relacdo de temporalidade. As imagens da menina Isabela no supermercado, por
exemplo, horas antes de ser morta, fraz de certa maneira essa relagdo temporal, quer
dizer, as imagens registradas pelas cameras de vigilancia do circuito interno do
supermercado sdo de Isabela viva numa cena comum de supermercado junto a familia; a
menina seria morta num futuro bem préximo, no entanto essas imagens ndo remetem ao
serem exibidas na tela da televisdo, posteriormente, a morte da menina, a uma simples
lembranca de Isabela. E bom lembrar que durante o tempo em que o Caso Isabela se
manteve na pauta do dia dos telejornais foram exibidas imagens cedidas pela familia da
menina (fotografias e videos) na qual ela parece participando de festas familiares e de
eventos realizados no colégio onde estudava. Essas sim sdo imagens que remetem a
categoria de lembranca de Isabela.

Nesse momento o tempo passado € o ponto de observacao e nesse caso, € preciso
chamar a atengdo para a imagem de Isabela registrada pelas cameras de vigilancia que
difere do sentido de um tempo ja passado do qual fala Barthes ao contemplar a
fotografia da sua mae também ja morta: “(...) na fotografia ndo posso nunca negar que a
coisa esteve ld. (grifo original). H4 uma dupla posi¢do conjunta: de realidade e de
passado. (...).” 123

Nesses termos, a imagem da mae de Barthes na fotografia representa que a coisa
esteve ld, e desse modo remete, como as imagens da Isabela em familia e nas
festividades escolares, a uma lembranca de uma realidade que faz parte de um tempo ja
passado. No caso das imagens de vigilancia do supermercado, ao contrario, a coisa estd
ld num passado que insiste em ser presente, mas, de um tempo em que ja € tarde
demais. “O tarde demais ndo ¢ um acidente que se d4 no tempo, é uma dimensdo do

préprio tempo™'**

€ algo que ndo tem mais volta, por isso é tarde demais.
Gilles Deleuze desenvolve a questdo a partir da andlise de diversos filmes, entre

eles Morte em Veneza de Luchino Visconti realizado em 1971. O filme, num breve

122 ELIAS, Norbert. Sobre o Tempo. Rio de Janeiro : Jorge Zahar, 1998. p.66
'2 BARTHES, Roland. Camera Clara. Lisboa: Edi¢des 70, 1980. p.109
12 DELEUZE, Gilles. A Imagem-Tempo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1990, p.118
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resumo, conta a histéria do musico Gustav Von Aschenbach, homem de cerca de
sessenta anos de idade que estd determinado a fazer de sua obra a busca incessante pela
perfeicdo. Aschenbach estd em Veneza num periodo de descanso quando € surpreendido
pela beleza do jovem Tatzio. A partir desse encontro inicia-se uma obsessdao
apaixonada, um amor impossivel. No filme Visconti tem como questdo central a
conquista do tempo, e essa conquista vai se configurar através de um processo drastico,
sofrido e torturante para o personagem.

E bom lembrar que o filme é marcado pela presenca de imagens em flash-back,
no entanto, na passagem dessas imagens (do passado) para o tempo presente, nada se
modifica. O filme, ao remeter a narrativa para um tempo ji passado, o faz com o mesmo
tipo estético/narrativo que € empregado no tempo presente no qual o filme se desenrola;
confundindo desse modo o espectador entre as duas temporalidades. E nessa “mistura
temporal” que as imagens das cameras de vigilincia se configuram, isto é, quando os
dois tempos: passado e presente sao condensados.

Deleuze vai dizer que: “(...) o flash-back é, precisamente, um circuito fechado
que vai do presente ao passado, depois nos traz de volta ao presente (...). E ai que o
flash-back encontra a sua razdo: em cada ponto de bifurcacio do tempo. A
multiplicidade dos circuitos ganha, portanto, um novo sentido.”'*

As imagens das cameras de vigilincia que mostram Isabela com o pai, a
madrasta e os irmdos no interior do supermercado instantes antes da sua morte trazem
com elas um outro sentido para o tempo; nelas estdo envolvidas temporalidades que nao
estdo inscritas nas imagens tradicionalmente produzidas e exibidas nos telejornais -

essas materializadas, sejam em videoteipe, no sistema do ao vivo ou nas imagens de

arquivo.

' Ibid., p.63-65
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As imagens registradas pelas cAmeras de vigilancia, ao contrdrio dessas, ndo apenas

capturam simultaneamente os tempos — passado e presente — como também sdo capazes

de ultrapassa-los. Muito embora seja tarde demais.
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CAPITULO 3 IMAGEM E JORNALISMO: UMA RELACAO DELICADA

. . - . . . ~ 2126
‘Se ha de haver uma emocao, deve sair das coisas tais como sa0”

A chegada da modernidade para Walter Benjamin, Siegfried Kracauer e
Georg Simmel se configurou num mundo “especificamente urbano - mais rdpido

59127

cadtico, fragmentado e desorientador Segundo eles, a modernidade deve ser

entendida "como um registro de experiéncia subjetiva fundamentalmente distinto,
caracterizado pelos choques fisicos e perceptivos do ambiente urbano moderno”,'?*
conseqiiéncias da aceleracdo do ritmo de vida a partir do aparecimento de novos meios
de transportes mais acelerados, pelos hordrios prementes do capitalismo moderno e pela
velocidade sempre acelerada da linha de montagem. Logo, a modernidade surge “como

um bombardeio de estimulos”.

O r4pido agrupamento de imagens em mudanca, a descontinuidade acentuada
ao alcance de um simples olhar e a imprevisibilidade de impressdes
impetuosas: essas sao as condicdes psicoldgicas criadas pelas metropoles. A
cada cruzar de rua, com o ritmo e a multiplicidade da vida econdmica,
ocupacional e social, a cidade cria um contraste profundo com a cidade
pequena e a vida rural em relacdo aos fundamentos sensoriais da vida
psiquica’

A combinacdo desses multiplos elementos provoca nos individuos urbanos,
como lembra Singer, um choque tanto fisico quanto psiquico, o que custou aos sujeitos
da época, ao final do século XIX, uma adaptacdo a esse novo ambiente bem mais
acelerado.

Hoje se observa que essa discussdo ocorrida hd dois séculos €, de certa
forma, mantida na atualidade, s6 que de maneira bem mais ampla. Os individuos do
século XXI que habitam os centros urbanos nao deixam também de experimentar os
rapidos “agrupamentos de imagens em mudanga, a descontinuidade acentuada ao

alcance de um simples olhar”, capaz de moldar uma percepc¢ao visual que avanca sobre

o cotidiano desses individuos, remetendo-lhes um tipo de percepcdo, que se constitui

126 BERGALA, Alain. Roberto Rosselini e a Invencdo do Cinema Moderno. In: Roberto Rosselini.O
Cinema Revelado. Barcelona: Paidos, 2000.

127 SINGER, Ben. Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular. CHARNEY;
SCHWATZ (Org.), op. cit., p.95-96

'8 Ibid., p.95

' Ibid., p.96
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nos fluxos urbanos, dos quais fazem parte. Sendo assim, o olhar do sujeito moderno, ao
se constituir de maneira acelerada dentro dos fluxos, promove um agrupamento de
imagens, impossibilitando desse modo um olhar de destaque, isto €, a retencdo do olhar
que possibilitaria um olhar capaz de elaborar distin¢oes.

E, portanto, ai, nessa experiéncia do olhar moderno, que se inscreve entre a
limitacdo/confusdo e entre o coletivo/particular, que o individuo langca mado dos
dispositivos visuais na busca de individualizar imagens da realidade cotidiana. Imagens
que cada vez mais e com maior freqii€ncia vao ancorar nas telas das televisdes. Diante
disso, é preciso observar qual sentido e fungdo t€m essas imagens quando migram de
um dispositivo particular e ganham visibilidade publica. Mais que isso, busca-se sua

relacdo e diferencas com aquelas produzidas e integradas ao discurso midiético.

3.1. O OLHAR COLETIVO E O OLHAR INDIVIDUAL

A experiéncia cotidiana do individuo de se saber olhado pelo “olho” da
maquina ao transitar pelos espacgos publicos das cidades revela que o ver e deixar-se ver
deixou de ser apenas uma categoria comum entre as pessoas. O ato de ver tornou-se, na
atualidade, algo estrangeiro ja que fogem dos olhos dos individuos para as lentes das
cameras de vigilancia, das mdquinas e filmadoras digitais, aparelhos celulares.

Nessa experiéncia de ser um ser visivel promovida pelas novas tecnologias,

os individuos passam por transformacdes de modo que se

constituem a si mesmos e modulam a sua identidade a partir da relacdo com o
outro mais especificamente com o olhar do outro De um lado, weblogs e
webcams promovem novos formatos de exposicdo da vida intima e privada.
De outro lado, circuitos internos de TV, cameras, chips, bancos de dados e
programas computacionais de coleta e processamento de informacdo expdem
as acdes e comportamentos de inimeros individuos a uma vigilancia quase
que continua. Estes novos dispositivos ddo continuidade a uma tendéncia
inaugurada na Modernidade: a incidéncia do foco de visibilidade sobre o
individuo comum, aspecto decisivo na producio de subjetividades e
identidades."

Nesses termos, uma das modulacdes de identidade com a qual se trabalhara

€ aquela em que o individuo se "adequa" ao olho onipresente do poder, de tal modo que

39 BRUNO, Fernanda. Méquinas de ver, modos de ser: visibilidade e subjetividade nas novas tecnologias
de informagdo e de comunicacao. Revista FAMECOS/PUC-RS, 2004
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possa passar quase que despercebido diante dele. Uma das condi¢des para preservar o
anonimato é manter-se integrado aos fluxos urbanos, como se viu, faz o Homem da

Multiddo do conto de Poe, desvinculando de si o olho vigilante do outro.

3.1.1. Mobilidade do olhar e imagem fatica

Essa integracdo do individuo aos fluxos urbanos faz com que a sua
percep¢ao visual seja moldada, isso é o ato de ver se inscreve num continuum de
imagens que se sucede no interior desses fluxos impedindo que o olho faca qualquer

recorte daquilo que se passa tdo rapidamente diante dele. Paul Virilio lembra que

jamais existiu “visdo fixa” e de que a fisiologia do olhar depende dos
movimentos dos olhos, a um s0 tempo movimentos incessantes e
inconscientes (motilidade) e movimentos constantes e conscientes
(mobilidade). Lembremos ainda que o olhar mais instintivo, o menos

z

controlado € antes de mais nada uma espécie de giro do proprietdrio, uma

varredura completa do campo de visdo que se conclui pela escolha do
. 3

objeto.1 !

Os individuos que vivem nas modernas sociedades tecnoldgicas e que,
portanto, estdo condenados a integrarem os seus fluxos encarnam aquilo que Virilio
chama de motilidade da visdo, onde o movimento dos olhos sdo incessantes e
inconscientes. O outro movimento dos olhos, a mobilidade, € constante e consciente e
menos controlado e se constitui quando o olho do proprietario faz a escolha do objeto.
Isso ocorre quando o individuo langa mao de algum dispositivo visual tecnoldgico e tem
como foco os acontecimentos de sua cidade, nesse instante ha a retencdo do olhar. Esse
ultimo € o que interessa observar mais de perto, o que se fard quando se falar sobre os
novos fornecedores de imagem.

Agora, deve-se avaliar o movimento de mobilidade aproximando os
movimentos associados aos olhos do individuo - descrito acima por Virilio - ao olho das
madquinas de visao.

As lentes das cameras de vigilancia, ao serem estrategicamente afixadas nos
espacos publicos das cidades, enquadram inicialmente os movimentos dos fluxos dos
individuos, logo o primeiro olhar da méquina de visdo busca um enquadramento
coletivo, homogeneizado, invalidando suas individualidades. O segundo movimento se

processa ao contrario: o olho da maquina individualiza aquele que rompe com o fluxo.

B VIRILIO, A Mdquina..., op. cit., p.89



90

Desse modo, ela escolhe o objeto (individuo que foge do fluxo) iniciando sua
perseguigao.

Essa passagem do olhar coletivo da maquina para o olhar individualizado
fica mais evidente se se utilizar conceito de imagem fdtica de Paul Virilio'** que, ao
analisar a imagem, chama a aten¢do para um tipo de imagem que é capaz de acentuar
detalhes. Nela, a camera foca um ponto alvo forcando o olhar e prendendo
consequentemente, a atencdo do espectador. No caso das cameras de vigilancia, a
imagem fética se configura por ndo tolerar nos individuos desvios de circuitos, tornando
esses desviantes o seu ponto alvo de persegui¢ao.

Observe-se um exemplo para tornar claro o que se estd dizendo. Tome-se

um segmento da obra de Michael Klier, Der Riese onde aparece a seguinte sequéncia de

uma camera de vigilancia:

A camera de vigilancia se desloca da esquerda para a direita durante 52 segundos. A

pouca nitidez da imagem € devido ao movimento

A cimera continua seu deslocamento, se detendo no cruzamento por 3 segundos e

retoma novamente seu percurso

B2 Ibid., p.31
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A camera continua seu percurso

Continua seu movimento...

Até deter-se numa jovem que rompe o fluxo normal dos passantes

E iniciada a "perseguicdo": a camera se detém na jovem com o cachorro durante um

minuto e quatro segundos

Faz entdo uma varredura no em torno.
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A varredura é ampliada. Volta ao controle de fluxo durante um minuto e trinta e dois

Retorna a jovem. Uma pessoa se aproxima dela
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A camera acompanha seus movimentos

Elas comecam a se deslocar

A camera observa a integracdo da jovem ao fluxo.
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Esse jogo de movimentos, ora coletivo, ora particular quando mostrado na
televisdo constitui uma narrativa que foge da narrativa tradicional do veiculo. Esta €
construida a partir de um sujeito narrador (repOrter) que organiza as acgdes do
acontecimento, enquanto que as imagens de vigilancia se ordenam sobre o fluxo dos

movimentos. Isso lhes d4 um caréter de imagens de suspense.

3.1.2. Da surpresa ao suspense
A surpresa é um fato inesperado, repentino ndo anunciado previamente,
portanto imprevisivel. No suspense € criada uma expectativa ansiosa naquele que olha

(espectador, ouvinte, leitor), como diz Truffaut:

A arte de criar o suspense é ao mesmo tempo a de colocar o ptiblico "no
lance" fazendo-o participar do filme. Nesse dominio do espetdculo, fazer um
filme ndo € mais um jogo que se joga a dois (o diretor + seu filme) mas a trés
(o diretor + seu filme + o publico) e o suspense (...) torna-se um meio poético,
pois sle3131 objetivo é emocionar-nos ainda mais, fazer nosso coracdo bater mais
forte.

A narrativa do telejornal, construida a partir da edicdo de imagens, pode
trazer consigo surpresas, mas ndo suspense.

Veja-se a comparacdo que Hitchcock faz entre as imagens do cinema e a da
televisdo. Dizia ele que, ao contrdrio do cinema, “na televisdo nao hd tempo para o
suspense, nela s6 pode existir a surpresa”'>*.

A televisdo por trabalhar com um tempo acelerado, onde nao hé espago para
tempos mortos'>>, ndo suporta o siléncio da espera. Nela as imagens se sucedem
rapidamente e as narrativas t€ém poucos minutos (as vezes segundos) de duracao.

Nesses termos, somente o elemento surpresa faz parte da narrativa

televisiva e tem como uma das suas principais ferramentas para a sua constru¢do as

. o1 .~ P D
mesas das ilhas de edi¢cdo A surpresa na televisdo €, portanto, um método de

133 TRUFFAUT, Francois. Hitchcock/Truffaut: entrevistas. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p16.

B HITCHCOCK apud VIRILIO, A Mdquina..., op. cit., p. 94

50 tempo morto é considerado um tempo de espera, um tempo em que nada acontece. Numa
transmissdo “ao vivo” esses momentos s@o inevitdveis e na maior parte dos casos sdo aproveitados para
os breaks comerciais. O tempo morto ndo existe nas matérias editadas, nelas ele é imediatamente
“preenchido” seja de maneira visual ou sonora.

%60 processo de edicdo tem inicio com a decupagem, momento de selecio do material bruto do

2

acontecimento que foi filmado quando é retirando dele as imagens que irdo “ao ar” , em seguida é
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abordagem do acontecido processado na edicdo das imagens que obedece a um tempo
acelerado, como exige a natureza do veiculo'?’.

Ja a imagem de vigilancia é marcada por uma narrativa que se aproxima da
narrativa do suspense, onde o tempo da duracdo da cena se prolonga acompanhando o
tempo do préprio acontecimento. Nesse momento, o espectador passa a compartilhar
com o olhar da camera uma situagdo eminentemente dramadtica na qual existe uma
narrativa onipresente produzida pelo olho cego da maquina. Deste modo, ali,diante
dele, estdo visiveis todos os elementos da acdo, nada € ignorado. Pois uma imagem de
vigilancia s6 entra no circuito mididtico a partir do momento em que ela
necessariamente vai mostrar um acontecimento. As horas de tempo morto onde nada de
importante acontece sdo relegadas aos arquivos das firmas de seguranca. Nesse caso
estdo no lance o olho cego da mdaquina e o tempo real em que se processa O
acontecimento. Esse entrelacamento entre a imagem e seu proprio tempo, ao chegar aos
olhos do espectador, faz com que o seu coragdo também bata mais forte.

Klier problematiza essa relagdo ao produzir aquilo que se pode chamar um
suspense puro: a partir de camera de vigilancia do aeroporto de Frankfurt que filma um
avido pousando, acrescentando musica sinfonica ao video, ele cria um clima de
suspense, dando a impressao que a qualquer hora algo pode acontecer.

Tem-se, desse modo, duas narrativas: uma préxima do suspense, &
construida a partir da edicdo de imagem caracteristica da narrativa televisiva; outra que
se constroi fazendo uma varredura do campo de visao, escolhe objetos (imagens-corpos
desviantes) e inicia sua "perseguicdo esta proxima do suspense.

Em sintese, na oposicdo entre a surpresa e suspense, evocado especialmente
por Hitchcock, o tempo aparece como o seu principal elemento diferenciador, isto €,
enquanto a televisao trabalha com um relato num tempo acelerado do acontecimento, o
cinema, e particularmente o género do suspense, opera com o tempo numa outra ordem:
o da sua suspensdo caracterizada na lentiddo das suas imagens, ritmo desprezado, como
se viu, pela narrativa televisiva, mas determinante na natureza das imagens de

vigilancia.

3.1.3. tempo e intensidade do instante

iniciado o processo de edi¢do propriamente dito, baseado no bindmio corta/cola retirando assim todo e
qualquer tempo morto da narrativa.

7 No sistema do “ao vivo” o elemento surpresa também esté indissoluvelmente ligado ao processo do
corte/cola das imagens registrado pelo olho do (s) cinegrafista (s) colado a lente da camera.
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A suspensdo do tempo, a sua lentiddo no olhar da vigilancia se fundamenta,
portanto, no tempo de duracdo da constru¢do do acontecimento. L.ogo ndo hd pressa,
nada ali estd fora ou deve ficar fora do limite de seu proprio tempo cronolégico. Nesse
caso, o olhar do espectador em relagdo a essa imagem ¢é mantido num estado de
expectativa daquilo que estd prestes a acontecer, muito embora ji tenha acontecido,
como, por exemplo, as imagens da menina Isabela'*® no supermercado acompanhada de
seus algozes, momentos antes de ser por eles assassinada. Imagens que s6 vieram a
publico apds o crime ter sido cometido.

Partindo dessa no¢do de tempo de duracdo do acontecimento (a chegada de
Isabela ao supermercado com o pai, a madrasta e os irmaos, o pagamento das compras
no caixa e a saida deles do supermercado), observa-se que sdo imagens ligadas a dois
movimentos, o de vida e o de morte da menina: a chegada de Isabela e a sua saida do
supermercado com a familia, momentos antes de ela ser assassinada. Inegavelmente sao
imagens que chegam ao espectador de maneira tangivel provocando nele uma sensacao
forte. “(...). A experiéncia da sensacdo forte possibilita a vivéncia de um instante, tanto
por meio de uma intensidade de sensag¢do que indica uma presenca imediata, tanto por
meio da diminuicdo de intensidade pela qual o instante contrasta com aquele menos
intenso que o sucede”! "

A categoria do instante, tal como foi formulada pelo professor de Estudos
Cinematograficos Leo Charney, possibilita desenvolver melhor o raciocinio.

“O instante existe na medida em que o individuo experimenta uma sensac¢do imediata e
tangivel. Essa sensacdo € tdo intensa, tdo fortemente sentida que esvaece assim que €

sentida pela primeira vez.”!

O conceito de instante permite, portanto, fixar um momento de sensacao
forte, “no entanto esse momento de estabilidade teve que confrontar com o fato
inevitdvel de que nenhum instante podia permanecer fixo”, logo, diz Charney, foi
preciso investigar ndo um, mas dois conceitos interligados: o primeiro seria o

esvaziamento da presenca estdvel pelo movimento e o outro que seria a separagcao entre

%8 O crime ocorreu no dia 29 de marco de 2008 na cidade de Sdo Paulo. Isabella tinha cinco anos e
segundo a policia foi empurrada pelo pai com a ajuda da madrasta dela através da janela do sexto andar
do prédio onde passaria o fim de semana. Ver item 2.7.

139 CHARNEY, Leo Num Instante: o cinema e a filosofia da modernidade. In: CHARNEY;
SCHWARTZ (Org.), p. 317.

0 Ibid, p.317.
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a sensacdo, que sente o instante no instante e a cognicdo que reconhece o instante
somente depois de ele ter ocorrido. No cinema o instante era inscrito como ‘““a resposta
sensorial, cuja intensidade também era reconhecida a partir de seu contraste com o
instantes mais simples que o cercavam”'*!

Desse modo, ao confrontar esses dois conceitos tomando como exemplo as
imagens produzidas pela televisdo e as imagens de vigilancia, surgem entre elas uma
ambiguidade relacionada as intensidades dos instantes. Nas imagens de vigilancia (e
aqui se estd incluindo também aquelas registradas pelos individuos comuns através de
seus dispositivos visuais particulares, ndo importando se elas sdo do presente ou do
passado), estd intrinseca, a cada momento de sua exibicdo, a intensidade daquele
instante. Isso traz consigo a capacidade de subverter o relato comum produzido pelos
telejornais, onde a intensidade do acontecimento perde forcas devido a ac¢do da edig¢ao
que atua na constru¢do final dessas imagens. Nesse caso, as imagens tradicionais
produzidas pelo telejornalismo ndo sdo mais que a repeticio de um modelo de narragao
que se adequa aos mais diferentes relatos sejam eles politico, social, policial, cultural
etc.

Na producdo dos telejornais especificamente, o acontecimento encontra-se
dentro de um tempo meramente descritivo (o repdrter reporta o acontecido), enquanto
que nas imagens de vigilancia o acontecimento encontra-se num tempo narrativo onde
as acOes se passam no seu instante revelador mantendo, assim, a intensidade de cada
instante mesmo apds o acontecido. Logo, as imagens de vigilancia eternizam o instante
do instante do acontecimento, ela € um corpo vivo que se configura na jungao do fisico
com o espiritual e, nesse caso, € possivel entender o grau de fascinacdo que essa
imagem tem sobre o espectador.

A televisao exibe com frequéncia imagens de vigilancia por dois motivos
inter-relacionados: para a televisdo, isso acarreta maior audiéncia e a possibilidade de
sair na frente dos seus concorrentes, produzindo "furos" jornalisticos. Da perspectiva do

espectador, hd a criagdo de novas e fortes sensacdes.

3.2. NOVOS FORNECEDORES: O OLHAR DE UM NOVO VIGIA.

Volte-se a0 movimento de mobilidade do olho, constante e consciente e

menos controlado — tratado por nés no inicio do item anterior - e que se constitui quando

U Ibid., p.318
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o olho faz a sua prépria escolha do objeto a ser olhado, momento em que o individuo
rompe com a visao coletiva produzida no interior dos fluxos e particulariza seu olhar.
Olhar da camera de vigilancia € um olhar sobre o fluxo urbano; ela s6 se
individualiza quando para frente ha algo que rompe com o fluxo. O mesmo pode ocorrer
com o olhar do individuo comum. Ele recorta algo quando utiliza a filmadora, a cAmera
do celular, as maquinas digitais. Serd que o individuo, na atual fase da modernidade, ¢
capaz de conceber um olhar préprio desarticulado da estética do olhar tecnoldgico da

vigilancia?

3.2.1. Os novos fornecedores

Nao € de agora que a estética da imagem televisiva vem apresentando sinais
de mudanga, e isso jd se viu anteriormente que nao € um privilégio das produgdes
internas das emissoras de TV, mas, e principalmente, se deve ao aparecimento de novos
fornecedores de imagens que sdo desde as cameras de vigilancia até aquelas imagens do
cotidiano da cidade produzidas através de dispositivos visuais, tais como telefones
celulares, cameras fotogréficas digitais, minicameras filmadoras e webcams.

Desde entdo, a televisdo vem alterando o seu repertério estético visual
elaborado tradicionalmente, através das imagens em videoteipe, de arquivo € no “ao
vivo”. Esse modelo e/ou sistema parecem vir sofrendo gradativamente um desgaste
visual aos olhos dos espectadores, se comparadas as imagens de vigilancia e/ou aquelas
produzidas pelos individuos comuns.

Assim, seguindo essa nova estética adotada pela televisdo, o individuo,
munido de seu dispositivo visual, € de certa maneira estimulado a se inserir nesse novo
modelo de produgcdo de imagens, passando a fornecer as emissoras de TVs, cenas de
violéncia urbana, atos de corrupg¢ao, tragédias cotidianas etc. Esse lugar de produtor de
imagens ocupado pelo individuo evoca uma outra associagdo entre ele, o acontecimento
e a cidade, e isso ocorre porque, ao filmar o acontecimento, o faz com o olhar de
habitante e guardiao da sua cidade e ndo como um mero observador dela.

Certamente sdo imagens que perdem o antigo enredo de uma simples
reportagem e passam a incorporar uma narrativa que se sustenta na experiéncia do
individuo com os acontecimentos e suas relacdes com a cidade. Surge, portanto, dessa
experiéncia visual uma expressdo de indignacdo do cidadao, seja ele por agdes ilicitas

e/ou por constatacio de desleixo governamental como ocorreu no caso do
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desmoronamento da estrutura de escavacdes de uma galeria da linha 4 do metr6 na
cidade de Sao Paulo, como citada em capitulo anterior. O desmoronamento ocorreu em
janeiro de 2007, e um individuo filma com seu telefone celular o momento da tragédia,
imagens que posteriormente foram exaustivamente exibidas nos canais de TV, em rede
nacional.

O exercicio dessa nova pratica em que o individuo torna-se
produtor/fornecedor de imagens dos acontecimentos da cidade vem alimentando a
imprensa, que lhe concede a condicdo de autor/realizador. Sendo assim, parece relevante
analisar os acontecimentos urbanos filmados por esses individuos a partir da perspectiva
do olhar desse novo autor/produtor de imagens.

Tome-se como exemplo o acontecimento citado acima, o desmoronamento
da estrutura de escavagdes da galeria da linha 4 do metr6 na cidade de S3o Paulo,
capturada por um aparelho celular de um individuo que passava no local, no momento
da tragédia.

Numa primeira andlise, percebe-se na imagem o olhar atento do individuo
para as escavacOes da galeria, instantes antes do desencadeamento da tragédia; a
primeira imagem, portanto, capturada pelo aparelho celular se antecipa ao
acontecimento. Nesse caso, tem-se a “passagem” do “canteiro de obras” da galeria para,
em seguida, assistir a0 seu desmoronamento.

E bom lembrar que sdo poucas as reportagens produzidas pela televisio que
retém esse tipo de passagem, pois, na maior parte das vezes, quando a equipe chega ao
local do acontecimento, trabalha somente sobre seus indicios. E evidente que existe um
nimero muito maior de telefones celulares, cameras fotograficas e minicidmeras digitais
de posse dos individuos que transitam nos espagos publicos se comparadas ao nimero
de equipes de televisdo espalhadas na cidade. Logo a possibilidade do individuo
registrar o instante do acontecimento ¢ muito maior se comparadas as dos profissionais
da televisdo, mas ndo seria a quantidade de dispositivos visuais espalhados na cidade a
unica diferenga, € preciso examinar outras.

Ao reconhecer que a imprensa ndo € mais a Unica produtora de imagens dos
acontecimentos e que qualquer individuo tem igual poder de produzi-las, esta-se, entdo,
colocando, lado a lado, as duas imagens como produgdes jornalisticas, o que parece ser
uma correspondéncia equivocada, visto que o olhar que o repdrter-cinematogréfico,
profissional de televisdo, tem ao chegar ao local do acontecimento é fundamentalmente

técnico. Ele enxerga objetivamente se o espaco onde ocorreu o acontecimento oferece
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ou ndo condi¢des de filmagem. De inicio, é preciso verificar se hd luz suficiente, caso
contrério, se faz necessario que a equipe use seus dispositivos de iluminagdo, buscando
uma melhor qualidade na imagem para somente, em seguida, dar inicio a
“leitura/filmagem” do ocorrido. Portanto o olhar do profissional concentra-se, num
primeiro momento, nas condi¢des capazes de produzir boas e belas imagens para em

seguida elaborar seus modelos de interpretagdes.

3.2.2. Construcao de Imagens

Talvez se possa tomar ainda como referéncia para pensar o uso da técnica na
construcdo das imagens, o texto A Paisagem Urbana de Wim Wenders. Nele, o cineasta
faz algumas reflexdes sobre a imagem que o cinema constréi ao longo dos tempos das

cidades, e chama a aten¢do para o sentido do que seria “uma bela imagem”, diz ele:

Quando comecei a fazer filmes, parecia-me que o maior elogio que um

espectador pudesse fazer seria: as imagens me agradaram. Hoje, quando

alguém me felicita pelas minhas “imagens magnificas”, eu ndo considero

mais isso como um cumprimento. Penso que devo ter errado em alguma
»142

parte

S6 existiria para o cineasta uma possibilidade de impedir que as suas
imagens fossem ‘“‘arrastadas na onda de todas as outras”, isto €, que “fossem vitimas da
concorréncia e do espirito hegemonico da comercializagdo: contar uma histéria”. Sendo
assim, seriam as falhas nessas imagens e ndo os acertos, que produziriam sentidos "a

bela imagem" nao possuir um valor em si, pelo contrdrio, "uma bela imagem pode

destruir o fluxo, o carater e o funcionamento do todo, a estrutura dramatica.” 143

O cineasta afirma ainda que:

Tirei a licdo dos meus erros: a Unica maneira de se proteger do perigo ou da
doenga que representa uma imagem auto-satisfeita é acreditar no primado da
histéria. Aprendi que cada imagem s6 € verossimil em relagdo a um
personagem no interior da histéria. Descobri que quando as imagens se levam
muito a sério, elas reduzem e enfraquecem o personagem. (...). Somente a
histéria dos personagens d4 a cada imagem uma credibilidade, instaura uma

moral.'*

2 WERDERS, Win. A Paisagem Urbana de Wim Wenders. In: Revista do Patriménio Histérico
Artistico Nacional. N. 23/1994, p.184-185

3 Ibid., p.184

"“Ibid., p. 185
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Transportando as reflexdes de Wenders para o jornalismo, pode-se dizer que
a imprensa, ao dispor dos dispositivos técnicos e ter conhecimento de suas aplicacdes,
destaca, primeiramente, nas suas producdes visuais, a boa visibilidade dos objetos e das
situagcdes que envolvem o acontecimento, produzindo "belas imagens" que, como fala o
cineasta, sdao ‘“arrastadas na onda de todas as outras, vitimas da concorréncia
hegemonica da comercializagdo que visa unicamente a contar uma histéria”.'*®

Desse modo, os papéis do jornalista e do individuo comum ao filmarem os
acontecimentos sdo bem diferentes: enquanto o primeiro tem como objetivo as imagens
tecnicamente perfeitas, as informacdes bem ordenadas, o outro (o individuo comum), ao
filmar, se incorpora como personagem/testemunha do acontecimento: para ele, o que
importa ndo é uma ‘“bela imagem”, mas € estar inserido no acontecimento, como
personagem daquela histdria, o que fornece a imagem credibilidade, "instaurando uma
moral".

O individuo comum, portanto, ao filmar/fotografar o acontecimento, nio
estd alheio a ele: € um de seus personagens, muito embora, ndo seja visivel, ao contrario
do  personagem do cinema que ganha  visibilidade na tela; o
individuo/personagem/testemunha € inserido na histéria a partir das experiéncias e
emocdes vividas por ele a partir dos acontecimentos ocorridos na sua cidade.

A foto, a seguir, foi tirada por um individuo comum na cidade de Brasilia e

publicada na péagina da internet. O texto, a seguir, aparece como legenda da foto.

5 1bid
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Enviado por Aydano André Motta- 7.1.2009 | 12h17m

MULTAMELE

Olha a ordem...

Este carro oficial, com placa de Brasilia, estacionado na calcada da Nossa Senhora de
Copacabana em frente ao 872 - Instituto de Beleza Prima Qualita - € um desafio ao tal
chogue de ordem do prefeito Eduardo Paes.

0 internauta Juan Herbert Candido Pessoa, autor da foto feita anteonterm as 18
horas, comenta, com razao, que a organizacao precisa comecar pelas autoridades.

S8 Permalink »  Envie & Compartilhe: e +* Ler comentarios (24) B

Ao observar a foto, percebe-se que ndo ha fidelidade suficiente na imagem
capaz de identificar as informacdes ditas na legenda: o estabelecimento comercial, o
Instituto de Beleza Prima Qualitd, menos ainda o nimero 872, sua referéncia na
numera¢cdo da avenida, citado no texto que acompanha a foto, em frente ao qual se
encontra o veiculo estacionado sobre a calcada. O objetivo do autor da foto ndo estd
centrado nas propriedades das informagdes jornalisticas, na qual o que é dito deve
tornar-se, obrigatoriamente, visto pelo espectador/leitor/internauta.

Ainda na sequéncia textual da legenda, o jornalista/colunista Ancelmo Gées
afirma que o autor da foto “comenta, com razdo, que a organizacido (urbana) precisa
comecar pelas autoridades”. Nesse caso, a foto de Juan Herbert Candido Pessoa expde
um comentdrio “préprio” do acontecimento associado a cidade na qual vive suas
experiéncias urbanas e por isso, a foto expressa uma realidade comentada, ao contrario

da imprensa que produz registros de realidades.
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Logo, o individuo ao realizar suas intervencdes nos espacgos publicos da
cidade através de sua mdaquina fotogrifica digital, do seu telefone celular etc.
compartilha com ela uma relagdo mais intima, onde o objetivo ndo € s6 construir um
relato jornalistico do acontecimento, mas participar, de maneira ativa, desses
acontecimentos como cidaddao ocupante da sua cidade, uma testemunha viva dos
contrastes e desmandos ocorridos nos espagos publicos.

Portanto esse relato das imagens produzido pelo individuo comum estd mais
préoximo do sentido de posse e ocupagdo dos espagos publicos da cidade do que o relato
informativo e distanciado do acontecimento produzido pela imprensa; este ndo suporta

nenhum tipo de envolvimento.

3.2.3. Dois olhares, duas cidades e algumas diferencas

No século XXI, as interven¢des dos individuos comuns vém se ampliando
sobre os espacos publicos das cidades, tanto no campo das artes, quanto na apropriacao
visual dos seus acontecimentos cotidianos. Essas apropriacdes dos espacos publicos que
ocorrem através da arte, do grafismo, por exemplo, ou através do uso dos dispositivos
visuais, investem a cidade de outros sentidos. Sao apropriacdes que passam como se viu
anteriormente, ao largo daquelas produzidas pelo jornalismo, muito embora as trés
manifestagdes - a arte, a captagdo visual individual e a imprensa - impliquem na
construgdo de falas sobre a cidade. Sendo assim, as cidades sao “legendadas” de modos
diferentes, dependendo dos seus mecanismos de apropriagao.

No caso dos registros visuais produzidos pelos individuos comuns, € preciso
ndo esquecer que eles tétm como destino final as telas da televisdo, dos computadores
e/ou as paginas dos jornais; sdo, portanto, incorporados aos relatos jornalisticos, ou seja,
sao imagens (fotos e filmagens) integradas aos scripts dos telejornais e as diagramagdes
das pédginas dos jornais e as telas dos computadores. Porém, ao ganharem publicidade,
especialmente na televisdo, torna-se evidente ao espectador que s@o relatos que ainda
oscilam quanto ao lugar que ocupam na midia. Essa oscilacdo se inscreve entre a figura
do testemunho individual do acontecimento e uma informacao coletiva propagada pela
televisdo.

Logo, sdo imagens que valorizam uma outra fala do acontecimento € que,
portanto, solicita de seus autores um tipo de envolvimento de outro grau com os lugares

da cidade e com o cotidiano vivido nela. Nesse caso, talvez, seja prudente situar
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algumas diferencgas determinadas por Michel de Certeau, quando faz seu relato sobre o

sentido de /ugar nas cidades. Para Certeau entre espaco e lugar hé distingdes.

Um lugar € a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos
nas relacdes de coexisténcia. Af se acha, portanto, excluida a possibilidade,
para duas coisas, de ocuparem o mesmo lugar. Af impera a lei do “préprio”:
os elementos considerados se acham uns ao lado dos outros, cada um situado
num lugar “préprio” e distinto que define. Um lugar é portanto uma
configuracdo instantinea de posi¢des. Implica uma indicacio de
estabilidade.'*

Para Certeau, o lugar traz com ele a estabilidade de um préprio; nele estao
inseridas histérias/memdrias, sendo assim, os individuos sentem-se ligados aos lugares
da cidade através de suas lembrangas pessoais imbuidas numa rede simbdlica. Desse
modo, o individuo, ao captar as imagens do acontecimento estabelece uma relagao entre
ele, o lugar e o ocorrido capaz de construir um relato que num primeiro momento pode
parecer “‘um ato aparentemente corriqueiro e a primeira vista desprovido de significados
além de seus objetivos mais aparentes,” mas que estd na verdade “imbuido de pequenos
ritos, fantasias, inscreve-se numa rede simbdlica. (...). O imagindrio se atualiza nos
percursos urbanos”. 147

Logo, o individuo, ao tracar os seus percursos na cidade e captar os
acontecimentos cotidianos através de seus dispositivos visuais, vivencia uma
experiéncia onde impera a lei do préprio a qual se inscreve numa rede simbdlica
particular, e nesse caso o lugar do acontecimento € o préprio acontecimento estariam
associados a um conceito “antropolégico e experiencial”, onde estd incluida “na no¢do
de lugar antropoldgico a possibilidade dos percursos que nele se efetuam, dos discursos
que nele se pronunciam e da linguagem que o caracteriza. Nesse sentido, o lugar é

95148

relacional, identitario e histérico Existe, portanto, associada aos lugares uma

“memoria topografica articulada as recordagdes (...)”, capaz de tornar “os lugares
testemunhas de histéria”.'*
O sentido de memoria topografica fica evidente na descricio que Walter

Benjamin faz em Noticias de uma Morte Anunciada na qual o filésofo relata que aos

1% CERTEAU, Michel de. A Invencdo do Cotidiano I: artes de fazer. Petrépolis: Vozes, 1994, p.201

4T EREIRE,Cristina. Além dos Mapas: os monumentos no imaginario urbano contemporaneo. Sdo Paulo
p-122

48 AUGE, Marc. Nio Lugares: introdu¢io a uma antropologia da supermordenidade. Campinas, Sio
Paulo: Papirus, 1994 p.76

149 FREIRE,Cristina. Além dos Mapas: os monumentos no imagindrio urbano contemporneo. Sio Paulo
p-133
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cinco anos de idade estava em seu quarto ja deitado, quando seu pai aparece para
comunicar a morte de um de seus primos, diz ele: “naquela noite, fixei na memoéria meu
quarto e minha cama, do mesmo modo como alguém grava com mais precisao um lugar,
sentido que deverd voltar a ele algum dia a fim de buscar algo esquecido.”’”” Nesse
caso, os “sinais topograficos tornam-se vasos recipientes de uma histéria da percepgao,

151 . e
"1 E ¢ desse lugar e com essa intimidade

da sensibilidade, da formacdo das emocdes
que o individuo captura as imagens dos acontecimentos de sua cidade onde mistura o
ocorrido as suas histérias e emocoes.

Desse modo, o discurso produzido pelos jornalistas dos acontecimentos
ocorridos na cidade vao se diferenciar do discurso do individuo comum, isso porque, o
jornalista, ao atravessar a cidade e registrar os acontecimentos cotidianos, constréi um
discurso meramente informativo onde nao ha lugar para o conceito “antropolégico
experiencial’ e muito menos para fantasias, inscritas numa rede simbdlica. Logo o
jornalista nao transita pelos lugares da cidade e sim pelos seus espacos; estes nao

”n

possuem “nem a univocidade nem a estabilidade de um “préprio™".

Se um lugar (o grifo é nosso) pode se definir como identitario, relacional e
histérico, um espago (o grifo é nosso) que ndao pode se definir nem como
identitdrio, nem como relacional nem como histérico, definird um nao-lugar.
A hipétese aqui defendida é que a supermodernidade é produtora de ndo-
lugares, isto é, de espacos que ndo sdo em si lugares antropolégicos (...). O
lugar e o ndo-lugar s@o, antes, polaridades fugidias: o primeiro nunca é
completamente apagado e o segundo nunca se realiza totalmente —
palimpsestos em que se reinscreve, sem cessar, o jogo embaralhado da
identidade e da relagdo.”'

O conceito de ndo-lugar proposto por Augé sao pontos de transito existentes
nas cidades que funcionam como passagens, € onde os individuos t€ém uma relacdo de
ocupacdo provisoria, por exemplo: os terrenos invadidos, a cadeia de hotéis, os clubes
de férias, os acampamentos de refugiados etc. > Esse conceito faz levantar a hip6tese
de que o individuo comum faz um trajeto diferente do que faz o jornalista na cidade, isto
€, enquanto o primeiro percorre a cidade ocupando e individualizando seus lugares, o

outro faz os percursos de maneira transitoria, provisoria e homogeneizada. Como

9 BENJAMIN, op. cit., p.89

! FREIRE, op. cit., p.134

132 AUGE, Marc. Ndo-Lugares: introdugio a uma antropologia da supermodernidade. Campinas: Papirus,
1994, p.73-74

'3 O ndo-lugares para Augé “sio a medida da época; medida qualificivel e que se poderia tomar
somando, mediante algumas convengdes entre superficie, volume e distancia, as vias aéreas, ferrovidrias,
rodovidrias e os domicilios méveis considerados “meios de transporte” (avides, trens, Onibus)”. Ibid,
p.74-75.
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conseqiiéncia, a diversidade nos trajetos vai condicionar uma légica nos olhares tanto
de um quanto de outro para o acontecimento urbano, ou seja, como fala Certeau “a
descricdo oscila entre os termos de uma alternativa: ou ver (¢ um conhecimento da

»15% Sendo assim, o relato do

ordem dos lugares), ou ir (sdo agdes espacializantes).
acontecimento ocorrido na cidade se constitui para o individuo no ato de ver enquanto
que para o jornalista se configura no ato de ir. Assim, para o jornalismo, a diferenca de
lugares desaparece: como ja se disse, € indiferente para a producdo dos telejornais em
qual comunidade Rocinha, Vidigal ou Ladeira dos Tabajaras se deu o acontecimento,
pois neste universo todas as favelas ocupam politica, social e culturalmente 0 mesmo

“lugar” perante os “olhos” da midia.

3.2.4. A arte da banalizaciao

A televisdo, em particular, e a imprensa, em geral, ttm o poder de banalizar
todo e qualquer acontecimento ja que possuem como norma a produ¢do de um modelo
unico de narrativa. Sendo assim, a linguagem dos telejornais é capaz de diluir dos
acontecimentos suas particularidades enquanto o individuo, ao contrdario, ao
filmar/fotografar o acontecimento, constréi uma narrativa associada a experiéncia do
cotidiano vivida por ele na cidade, como fica evidente no caso da aposentada Dona
Vitdria , que serd analisado no proximo capitulo.

Mesmo que os locutores dos telejornais chamem a atencao do espectador ao
exibirem essas imagens individualizadas, e isso ocorre exatamente por elas romperem
com a ordem da narrativa convencional do veiculo, ha, porém, a inten¢do de inseri-las
como uma narrativa fundamentada, unicamente, na dendncia ou de classifica-la como
espetaculo (caso do desabamento da obra da estacdo do metrd6 em Sao Paulo). No
entanto, reafirma-se que as imagens produzidas pelos individuos comuns, ao ganharem
as telas da televisdo, vao além dessas duas classificagdes, tinicas possiveis até entdo na
linguagem jornalistica dessa midia.

Nao se nega que ha intencionalidade de dentincia nessas imagens, mas é
uma dentncia que ndo estd isolada da rede simbdlica que envolve o individuo, o
acontecimento e a cidade. Desse modo, as imagens “produzidas” pelos individuos
comuns surgem ja contaminadas em seu interior por essas associacdes. Nesse instante, a

televisdo, em particular os telejornais, se mostra confusa em acomodar e classificar

'3 CERTEAU, op. cit., p.204
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essas imagens na sua producdo. E visivel a tentativa, por parte do veiculo, em acomodar
essas imagens de tal maneira que elas possam, de alguma forma, ser assimiladas pelo
modelo tradicional de produc¢do do telejornal. Uma dessas tentativas estd em inseri-las
no script misturando-as com as reportagens tradicionais e usando como critério de
“enquadramento”, as editorias sejam elas de policia, politica, cidade etc. No entanto, o
sentido dessas imagens registradas pelos individuos perdura na tela de modo diferente
porque elas trazem a tona uma realidade com significagdes particulares do
acontecimento, diferentes, portanto, daquelas produzidas pelas emissoras de TV. E isso
a televisao, ainda, ndo consegue acomodar.

A dificuldade que o veiculo experimenta em enquadrar esse tipo de imagem
na sua producdo parece estar no olhar de um e de outro ao captar a realidade. A
televisdo parece capturar uma realidade exterior ao acontecimento enquanto que o
individuo captura uma realidade interior. Com isso, estd dizendo-se que as imagens do
acontecimento produzidas pela televisdo se articulam a partir do relato informacional,
distante das implicacdes da realidade vivida na cidade. J4 com a imagem captada pelo
individuo ocorre o oposto: ela desloca o acontecimento para um contexto de
significacdes particulares onde, repete-se, o acontecimento estd relacionado ao
individuo habitante da cidade.

A exterioridade da realidade em relacdo ao acontecimento € ancorada em
duas instancias: no olho treinado do profissional pronto para reproduzir na imagem o0s
modelos estéticos exigidos pela midia e posteriormente através do processo de
manipulacdo dessa imagem na ilha de edi¢c@o, onde as a¢gdes ocorridas no acontecimento
tém suas sequéncias “originais” refeitas. Ao compard-las (o relato informacional e a
narrativa particular), o espectador tende a ter como mais verdadeira a narrativa
particular do individuo, muito embora a imprensa seja reconhecida ontologicamente
como fonte produtora de verdades, apesar das "manipulacdes" das imagens. Isso porque

ela opera a partir de referenciais anteriores ao acontecimento:

Ha uma articulag@o prépria dos contetidos ao nivel do médium — em funcio
das taticas mercadoldgicas, dos supostos niveis de escolarizagdo e informacao
do publico, das preocupagdes coletivas do momento, do imagindrio afetivo ou
sexual da época — que faz pensar numa pedagdgica idéia de “coletividade”
presente nos programadores.'

'35 SODRE, op. cit., p. 43



107

Considerando nesses termos, a televisdo tem, portanto, uma articulagao
propria voltada para os referentes coletivos relacionados a cada época, isto é, a
articulacdo dos conteddos dos acontecimentos € ajustada levando em consideragdo as
demandas de seus consumidores. Sendo assim, a TV usa, num primeiro momento, como
tatica nos seus relatos, a manifestacao dessas necessidades coletivas o “que faz pensar
numa pedagdgica idéia de coletividade”; num segundo momento, essa tatica € associada
a um modelo estético imposto por seus programadores. Nesse instante, a televisdo
instaura para o espectador um “modo de olhar” coletivo onde as necessidades
mercadoldgicas sdo esteticamente acomodadas. Talvez, seja ai, nesse momento, que ela
constitui a sua “verdadeira” realidade.

Nesses termos, a chegada ao mercado consumidor dos novos dispositivos
visuais e o uso desses dispositivos pelo individuo comum na captagdo dos
acontecimentos e consequentemente as suas exibicdes nas telas da TV, leva o
espectador a se desviar do “viciado” olhar coletivo compartilhado com o veiculo para
um olhar individualizado do acontecimento produzido pelo cidaddo. Diante disso,
supde-se que a produgdo televisiva vive um momento de redefinicdo de sua estética
visual ao experimentar essa oposicdo narrativa entre as duas imagens. Parece que é
chegado o momento dos veiculos eletronicos (TV e Video) constituirem sua prépria
identidade ja que desde o seu surgimento tanto um quanto o outro se explicam através

do vocabulario “emprestado” pelo cinema.

Todo o vocabuldrio forjado para se falar de imagem cinematografica acaba
sendo transposto, tal e qual, sem maiores cautelas, como se essa transposi¢do
ndo representasse problema. Como se pudéssemos apenas pensar a imagem
eletronica por meios de conceitos (e de filtro, e da linguagem em si) do
cinema. Como se ndo houvesse diferenca entre ambos.'

Certamente, durante todo esse periodo, a producdo da televisdo se sentiu
confortavel tal qual o video, como afirma Philippe Dubois, em tomar para si um
vocabuldario que ndo era seu. Hoje, no entanto, devido a complexidade e diversidade de

naturezas e estatutos das imagens modernas que chegam as telas das TVs, isso ndo €

(€N

mais possivel. Sendo assim, a televisd@o vive na atualidade uma tensdo estética que
preciso ser superada,e o unico modo de superd-la estd em constituir finalmente a sua

propria identidade visual.

13 DUBOIS, Philippe. Cinema, Video, Godard. Sdo Paulo: Cosac naify, 2004 p. 75
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O aspecto primordial na elabora¢do dessa nova identidade estd em fazer a
“passagem” do discurso coletivo (producdo interna da TV) para o discurso individual
(webcams, maquinas fotogréficas e filmadoras digitais, aparelhos celulares etc.). Esse é
capaz de agir sobre o anterior como uma alavanca denunciante através da qual se tornam
visiveis antagonismos narrativos provocados pela producao interna da televisao.

Nesse caso, a TV se auto denuncia ao misturar nos scripts dos telejornais a
sua ‘“verdade” factual dos acontecimentos ocorridos nas cidades com a verdade
“produzida” por esses dispositivos capazes de se expandir a narrativa do acontecimento
para além da categoria do factual. A primeira parece construir para o espectador, com
suas lentes das cameras institucionais que passam por filtros politicos e mercadolégicos
uma verdade do acontecimento “vista de longe” enquanto a segunda torna visivel uma
verdade “vista de perto”.

O “longe” e o “perto”, na producdo dessas verdades, encontram-se,
portanto, no confronto entre a tradicdo hegemonica das narrativas dos acontecimentos
produzidas nos telejornais, como se disse dependentes de seus multiplos compromissos
editoriais e mercadoldgicos, com a independéncia que experimenta o individuo livre
dessas amarras. Nesses termos, o jornalista “vé o acontecimento de longe”, pois, o relato
que € constituido por ele estd vinculado as amarras politicas e empresariais da empresa.
J4 a narrativa constituida pelo individuo comum surge da aproximacao do seu olhar com
o acontecimento esse desvinculado de qualquer aprisionamento e que se organiza na sua
prépria experiéncia.

Nesses termos, a TV ao tornar publicas as imagens ‘“produzidas” pelos
individuos comuns passa a se apresentar ao espectador como um espago aberto capaz de
acomodar essas narrativas visuais opinativas inscritas ao longo do tempo como

jornalismo independente e/ou jornalismo cidadao.

3.3. MUITO ALEM DO JORNALISMO CIDADAO

Nao se pode afirmar que o jornalismo cidaddo elou participativo

independente se constitui diametralmente contrdrio as imagens individualizadas com as
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quais se trabalha, mas, certamente, pode-se dizer que entre um e outro hd oposicoes.
Nao é possivel situar com precisdo no tempo o surgimento do jornalismo cidaddo e sua
inclusdo na grande imprensam; ha, porém, entre os autores que tratam dessa categoria
jornalistica'® uma unanimidade: o jornalismo cidaddo surge da insatisfacdo do leitor,
ouvinte e espectador com as informagdes propagadas pelas midias de massa. Portanto,
logo de inicio, as duas categorias estabelecem um confronto especialmente no meio dos

profissionais da imprensa.

Por que jornalismo cidaddo? Um jornalismo praticado por cidadao? E ndo sdo
cidadaos os jornalistas a servi¢o dos grandes jornais e das redes de televisdo?
O que diferencia, em termos de cidadania, dos outros jornalistas? Ou seria
jornalismo cidaddo somente um eufemismo para jornalismo amador? (...).
Onde fica a fronteira que separa o amadorismo do profissionalismo ou a
independéncia do corporativismo? Quais os fatores a levar em conta,
qualidade, remuneracdo, certificacdo, reconhecimento governamental, viés
politico?"

De inicio, antes de expressar sobre as indagacdes expostas na citagdo acima,
€ preciso situar o aspecto crucial da cidadania que estd na expressdo dos direitos da
pessoa em participar ativamente da vida e do governo de seu pais. Segundo Octavio
Ianni, o exercicio da cidadania, na atualidade, estd associado a formac¢do da sociedade
global, a figura do cidaddo do mundo, mas, antes de tudo, a cidadania, deve ser

compreendida como soberania o que implica numa autoconsciéncia, diz ele:

(...) Com a formacdo da sociedade global, nesta altura, as possibilidades de
autoconsciéncia ainda sdo precdrias, limitadas. Poucos sdo os que dispdem de
condigdes para informarem e posicionarem diante de acontecimentos
mundiais, tendo em conta suas implica¢des, locais, regionais, nacionais e
continentais. Quando se criam as condi¢des mais plenas para a elaboragdo da
autoconsciéncia, no sentido de consciéncia para si, entdo a cidadania se
realiza propriamente como soberania.'®

Sendo assim, o exercicio da cidadania tende a se realizar de maneira

globalizada o que implica em afirmar, por exemplo, que as manifestagdes ecoldgicas

170 aparecimento do movimento para alguns autores se configura no ano de 1988 quando da realizacio
das elei¢cdes presidenciais americanas. O jornalismo Cidaddo surge como uma manifestacdo do piiblico
insatisfeito com as publica¢des oficiais sobre o periodo eleitoral.

1% O termo Jornalismo cidaddo, jornalismo independente e jornalismo participativo se confundem entre si
,pois, todos significam algum tipo de ingeréncia do individuo comum (nfo profissional da imprensa) em
manifestar sua opinido sobre os mais diversos assuntos.

159 CARDOSO, Marcelo Herondino ; ANDRADE, Rafael. Modelos para o jornalismo cidaddo e uma
andlise do cendrio brasileiro. Verso e Reverso, publica¢do semestral da Universidade do Vale do Rio dos
Sinos — UNISINOS. E um espaco digital que propde um férum aberto e interativo ao didlogo. Disponivel
em: htttp://www.versoereverso.unisinos.br/index.php?e=8&s=9&a=67

160 TANNI, Octévio. A Sociedade Global. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1998, p.114
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mundiais que ocorrem frequentemente devem ser vistas sob a perspectiva da constru¢cdo
de uma rede de acOes em direcdo a uma cidadania globalizada. Cabe lembrar que, apesar
de muitos acontecimentos ocorridos nos grandes centros urbanos brasileiros,
especialmente nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo migrarem do noticidrio
nacional para a imprensa internacional e para as telas dos computadores, o interesse

volta-se para a acao da cidadania local e ndo global.

3.3.1. Trés tipos de jornalismo

Retome-se, agora, para as questdes apresentadas mais acima: “Por que
jornalismo cidaddo? Um jornalismo praticado por cidaddo? E ndo sdo cidaddos os
Jjornalistas a servico dos grandes jornais e das redes de televisdo?”. De inicio, € bom
lembrar que a Constitui¢do Brasileira vem assegurar e ampliar a todos os brasileiros o
direito a cidadania, portanto todos sdo cidadaos, tanto os jornalistas legalmente
reconhecidos pela lei através do registro profissional quanto aqueles que atuam como se
os fosse. Logo, a questdo que vai diferenciar um do outro ndo estd, portanto, na lei, e
sim em outro lugar.

A diferenca entre o material produzido por jornalistas profissionais e aqueles
produzidos por ndo profissionais se manifestava, tradicionalmente, na propria textura do
material exibido. O tdo propagado padrdo de qualidade exigido pelas emissoras de
televisdo para que a imagem chegasse a tela era possuir uma alta fidelidade de video e
de dudio. Algumas excecdes, porém, eram permitidas e ficavam restritas a algumas
poucas imagens produzidas por cinegrafistas amadores e que, ao exibi-las, eram
prontamente anunciadas e diferenciadas pelos locutores dos telejornais como imagens
produzidas por amadores.

Hoje € preciso diferenciar trés tipos de jornalismo: aquele jornalismo
tradicional produzido por emissoras de TV e que privilegia a informagdo, o chamado
jornalismo cidaddo, e aquelas imagens, cada vez mais frequentes, produzidas pelo
cidaddo comum'®'. Observem-se algumas caracteristicas e relacdes entre esses trés
tipos.

O jornalismo cidaddo consiste no ato de um cidaddo, ou grupo de cidaddos,
representarem um papel ativo no processo de coletar, relatar, analisar e

! Lembrando mais uma vez, estamos chamando de jornalismo produzido pelo cidaddo comum aquilo
que ocorre hoje, com frquéncia cada vez maior, de individuos a partir de cameras digitais, webcam, ,
cameras de vigilancia, registrarem aspectos de sua cidade.
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disseminar noticias e informagdo (grifo nosso). O objetivo dessa participacio
¢ fornecer a informacdo independente, confidvel, precisa, completa e
relevante (...)'%%.

Vendo o jornalismo cidaddo deste modo, nota-se que ele difere da atuacao
do individuo comum, pois este, ao filmar ou fotografar o acontecimento, o faz como
membro integrante e atuante da cidade, isto €, as imagens por ele produzidas estdo
articuladas ao acontecimento a partir da sua prépria experiéncia cotidiana. Por outro
lado, o compromisso do jornalismo cidadao € com a informagao; ele estd mais proximo
do jornalismo tradicional.

Mais ainda, o instante da captura das acdes e a estética visual feitas pelo
individuo comum ndo estdo associados ao processo de coletar, relatar e disseminar
noticias e informacdes, como ocorre com as produgdes do jornalismo cidaddo. Desse
modo, o individuo comum, ao capturar o acontecido com seu dispositivo visual, resgata
uma narrativa que ndo estd centrada exclusivamente em colecionar informacdes
jornalisticas difundidas nos modelos reproduzidos pelas midias, mas revela algo de sua
experiéncia. Talvez esteja sendo reabilitado aquilo que Benjamin mostrou estar

desaparecendo: o narrador.

3.3.2 Do jornalismo cidadao ao jornalismo individualizado

A televisao, na atualidade, enfrenta um momento critico tanto em relacao a
sua producdo quanto em relacdo a seus espectadores. A tensdo estd no jogo visual
daquilo que € visivel ao grande publico e o que se mantém oculto para ele.

Um outro modo de se referir a essa questao consiste no fato de que com a
exibicao das imagens “produzidas” pelos individuos comuns, a televisdo passa a revelar
o seu verdadeiro processo de producdo de informacdes. Desse modo € estabelecido um
confronto entre as naturezas e carater dessas duas imagens, isto é, enquanto uma € capaz
de esconder, a outra é capaz de revelar.

Como ja se disse em capitulos anteriores, as imagens capturadas pelos
individuos comuns s@o imagens de outra natureza. Sdo imagens capturadas em tempo
real, onde as acdes se constituem na sua prépria temporalidade, em plano-seqiiéncia etc.

e, por isso, sa0 imagens nas quais os acontecimentos sao revelados em sua integridade,

12 CARDOSO; ANDRADE, op cit
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ao contrdrio das outras que sao - antes de irem “ao ar”’-, cortadas e coladas nas mesas
das ilhas de edi¢do, lugar onde se pode apagar e/ou esconder partes do acontecimento.

O apagar/esconder ndo se refere, necessariamente, somente aquilo que foge
ao campo de visibilidade, ao contrério, pode ser algo que estd visivel na tela, mas que
nio se consegue ver devido ao “tratamento” tecnoldgico inserido a essa imagem no
momento da edicdo. Essas interferéncias podem ser visuais (insercdo de imagens a titulo
de ilustragdo, ou sonoras, musica, ampliacdo de ruidos etc.), ou seja, pode-se, durante o
processo de edigdo, interferir desde na textura da imagem (amarelando ou retirando da
imagem o seu colorido original, deixando-a em preto/branco, tratamentos que buscam o
envelhecimento da imagem), ou seja, na interferéncia sonora (inser¢ao de musica e/ou
ruido: a musica € capaz de direcionar o espectador a determinada comocao diante do
acontecimento enquanto o ruido pode ser amplificado, como, por exemplo, o som de um
tiro), ou, até mesmo, na ruptura do ritmo original da imagem quando ela torna-se mais
lenta, o que comumente é chamado de slowmotion ou, ao contrario, quando a imagem €&
acelerada.

Nesse caso, é preciso saber até que ponto os meios de comunicagdo e, no
caso especifico, a televisdo pode se comprometer com essa nova narrativa reveladora
produzida, pelo individuo comum, e que nasce “ da urgéncia das técnicas de tempo real,
que de agora em diante infiltra todo o conjunto da comunicacao de massa(...).” %

O verdadeiro problema da imprensa e da televisao, diz Virilio, "ndo € tanto o
que elas sdo capazes de mostrar, mas o que ainda podem apagar, esconder, e que
constituiu, até aqui, o essencial de sua forca."'® Endossando declaracdes do jornalista
Jacques Derogy, profissional de renome no jornalismo investigativo francés, que diz que

. . S . 16
‘os meios de comunica¢do ndo sdo mais um quarto poder, mas um contra poder” °,

cujo papel é "afastar tudo o que € opaco secreto”

Neste caso, pode-se dizer que esse contra-poder, especificamente no Brasil,
ndo se manifesta mais na linha do jornalismo investigativo tradicional do que fala
Degory, mas, através das acdes praticadas pelos individuos comuns que ao registrar os
acontecimentos, trazem uma imagem reveladora capaz de “afastar tudo que é opaco e

secreto” do poder.

163 VIRILIO, Paul. A Arte do Motor. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 1996 p. 14
164 15 .

Ibid, p.12.
S1bid., p. 12
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Nesses termos, as imagens capturadas pelo individuo comum vao no sentido
inverso as imagens televisivas, exatamente, por inscreverem O acontecimento num
campo que estd fora, a principio, dessa serventia ao poder. Logo, as imagens do
acontecimento capturadas pelas lentes das cameras fotograficas e filmadoras digitais e
pelos aparelhos celulares dos individuos passam a ocupar o lugar do contrapoder.
Quando mostradas nas telas das televisdes, as imagens capturadas pelos individuos
levam até ao espectador a nitida sensacdo de que nelas ndo existe limite ao visivel e que,
portanto, nelas ndo hd lugar para a opacidade e nada se constitui em segredo. Sao,
portanto, imagens capazes de tornar a grande massa de espectadores dos telejornais
desejante do excesso narrativo dos acontecimentos € ndao mais de sua economia
narrativa.

Resta saber até que ponto a televisdo, particularmente a linguagem
tradicional dos telejornais, pode suportar tal desnudamento. Nao se € inocente em pensar
que a televisdo, ao reconhecer nessas imagens uma narrativa reveladora do
acontecimento e determinante para a sua audiéncia, passa, por isso, a inseri-las no seu
repertério imagético; essas imagens ganham publicidade nas telas das TVs exatamente
porque ameacam abalar as suas ‘“verdades mididticas”. Trata-se, portanto, de uma
estratégia que busca instrumentalizar essas novas imagens, de tal modo que, ao se

apoderar delas, possa superar aos olhos do espectador as suas fundamentais diferencas.

Chamo de estratégia o cédlculo (ou a manipulag@o) das relagdes de forcas que
se torna possivel a partir do momento em que um sujeito de querer e poder
(uma empresa, um exército, uma cidade, uma instituicdo cientifica) pode ser
isolado. A estratégia postula um lugar suscetivel de ser circunscrito como
algo préprio e ser a base de onde se podem gerir as relagdes com uma
exterioridade de alvos ou ameacgas (os clientes, 0s concorrentes, 0S
inimigos...) (...). Como na administracdo de empresas, toda racionalizacio
estratégica procura em primeiro lugar distinguir de um “ambiente” um
“préprio”, isto é, o lugar do poder e do querer préprios. Gesto cartesiano,
quem sabe: circunscrever um préprio num mundo enfeiticado pelos poderes
invisiveis do Outro.'®®

A estratégia inscreve-se, portanto, na inten¢do de diluir os poderes do outro,
tornando-os invisiveis, logo a estratégia estd em “ser vista” ao circunscrever um proprio.
Nesses termos a televisao usa como estratégia a conquista para si das imagens que
(ainda) ndo lhes pertence e, assim, estabelece como suas essas imagens que passam a

interagir com aquelas produzidas pelo jornalismo tradicional.

1 CERTEAU, op. cit., p.99
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3.4. A ATUAL FACE DA INTERATIVIDADE

Os veiculos de comunicacdo de massa com a profusdo de seus discursos
“democraticos” parecem ter chegado com seus
leitores/espectadores/ouvintes/internautas a um determinado lugar que, aparentemente,
nao tem mais volta. Esse lugar se constituiu ao longo do tempo por parte das empresas
jornalisticas, em incentivar suas audiéncias a interagir com meios de comunicagdo.
Surge ai, portanto, a questdo da interacdo a qual lembra André Lemos'®” vem h4 muito
sendo pensada pelos estudiosos e que na virada dos anos 20 para os anos 30 , Bertold
Brecht ja defendia dizendo que “o ouvinte ndo se limitasse a escutar, mas a também
falasse, ndo ficasse isolado, mas relacionado”.'®® Brecht defendia que a radiodifusdo
deveria, ao invés de ser somente um dispositivo de distribuicio de mensagens, ser
também uma ferramenta para a comunicac¢do. Brecht vislumbrava ‘“esse potencial
transformador, no qual o publico ndo seria apenas receptor, mas também emissor: a
radiodifusdo teria exatamente essa perspectiva relacional e interativa em que se baseia
hoje a internet”.'®”.

Nesses termos, a possibilidade da audiéncia interagir com os veiculos de

comunicacdo caminha ao lado dos avangos tecnoldgicos capazes de proporcionar

ferramentas para a sua pratica efetiva. Ocorre, porém, como fala Sylvia Moretzsohn que

nenhuma tecnologia é capaz de por si, alterar as relagcdes sociais; pelo
contrdrio, e como a prépria experiéncia do radio'”® o demonstra, sdo as
relagdes sociais, a luta politica, os conflitos e contradi¢des histéricas que vao

conformar a utilizacdo dessa tecnologia' .

Sendo assim, a tecnologia que leva ao surgimento da TV e posteriormente

ao nascimento de uma TV interativa surge também no interior dessas contradi¢des

'7 LEMOS, André. Clbercultura:alguns pontos para compreender a nossa época. In:------ . Olhares sobre
a Cibercultura. Rio de Janeiro: Papers, 2003, p.11-23
"8 Ibid., p.17
169 MORETZOHN, Sylvia. Pensando contra os Fatos Jornalismo e Cotidiano: do senso comum ao senso
critico. Rio de Janeiro: Revan, 2007, p.258
"0 Moretzohn, na p. 258, fala das promessas revoluciondrias propagadas pelo ridio que viram-se
confinadas a movimentos periféricos de contestacio e a nova tecnologia passa a se integrar nos
Ra}rﬁmetros da grande inditria de comunicacdo que entdo se formava.

Ibid.
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histéricas. No entanto, o processo de interatividade entre emissor e receptor ndo se
constitui de imediato. No caso especifico da televisdao s@o necessérias quatro fases. 172

A intera¢do nivel zero reconhecida como o estdgio em que a televisao expoe
imagens em preto e branco e dispde apenas de um ou dois canais, onde a acdo do
espectador, diz o autor, resume-se ao simples ato de ligar/ desligar o aparelho, ou em
aumentar/diminuir seu volume, além de alterar o contraste da imagem com mais ou
menos brilho. Esse grau de interacdo restringia-se, portanto, a uma ac¢do unicamente
sobre o parelho televisor, logo o espectador atuava somente na exterioridade do
veiculo.

No nivel 1, a televisd@o ganha cores, maior niimero de emissoras e o controle
remoto, dispositivo que facilita o controle que o telespectador tem sobre o aparelho, mas
ao mesmo tempo o prende ao aparelho de televisio. E bom lembrar que com o
aparecimento do controle remoto surge o efeito zapping que dd ao espectador a
liberdade de percorrer todos os canais de maneira agil e veloz o que caracteriza um

outro grau de interacdo com o aparelho televisor.

O zapping passa a propor discussdes sobre uma série de questdes, entre elas
“a liberdade do espectador, exercida com a rapidez com que se percorria um
shopping center a bordo de um Onibus espacial atdmico. Toda parada implica
uma atividade suplementar: enlacar imagens, em vez de sobrepo-las, fazer
uma leitura baseada na subordinacdo sintdtica e ndo na coordenacdo (o
zapping nos permite ler como se todas as imagens/frases estivessem unidas

[19%2]

u , u u’, ou u , ou Si
or um ‘e m “ou”, o m ‘“nem”, ou simplesmente separadas por
pontos 173

Ja no nivel 2 de interacdo, “alguns equipamentos periféricos vém acoplar-se
a televisao, como o video-cassete, as cameras portiteis e os jogos eletronicos.” Para
Lemos, € nesse nivel que o espectador apropria-se efetivamente da televisdo e essa
apropriacdo estd em poder jogar, ver videos, gravar programas e assistir a eles quando
os desejar. Assim o espectador passa a se desvincular da grade de programacgdo imposta
pelo veiculo; nela toda programacao que ird ao ar € previamente enquadrada aos dias e
horérios especificos de exibicdo. Com o aparecimento do videocassete, essas amarras

sdo rompidas.

2 LEMOS, op. cit., p. 23
173 SARLO, Beatriz. Cenas da Vida pos-moderna: intelectuais, arte e videocultura na Argentina. Rio de
Janeiro: UFRIJ, 2000, p 59
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No nivel 3, “o telespectador passa a interferir no conteido a partir do
telefone (como no programa Vocé Decide), por fax ou correio eletronico.” Essa ja é um
tipo de interferéncia mais efetiva que todas as anteriores. Nesse estdgio, o espectador
aproxima a sua opinido do discurso produzido pela televisdo e ao se expressar é capaz
de redefinir o andamento do que estd sendo exibido. E o caso do programa semanal
Vocé Decide (o programa surge em 1999 e permanece na grade de programacdo da Rede
Globo por trés anos quando € retirado “do ar”’) onde o expectador escolhia o desfecho
final da trama.

O nivel 4 “¢ o estdgio da chamada televisdao interativa, em que se pode
intervir sobre o contetido a partir da rede telemética em tempo real, escolhendo angulos
de camera , diferentes encaminhamentos das informacdes etc.”. Neste estdgio, o grau de
interacdo do espectador com o veiculo torna-se multiplo e potencialmente inseparédvel.
Tem-se a impressdo de que um nao pode mais se expressar sem a ingeréncia do outro.

A partir de entdo, a palavra interatividade passa a significar um termo menos
geral na relacdo entre o espectador e a televisdo. O grau de interagdo condicionado
substancialmente ao aparecimento de novas ferramentas tecnoldgicas ganha um maior
vulto nas midias de massa, momento em que o espectador passa a ter uma participacao

mais incisiva e determinante na producao do repertério midiatico.

3.4.1. Producio: a interface da interatividade

Na atualidade, como ja se observou, a interatividade entre os espectadores e
os veiculos de comunicacdo de massa tornam-se uma “atividade complexa”. O ato de
interagir com as midias encontra-se distante do sentido de interacdo defendido por
Brecht: a de que o ouvinte deve se manter relacionado com o veiculo.

Hoje, o interagir do espectador/leitor/ouvinte/internauta esta para a empresa
jornalistica, mais proximo da industria da informacdo do que de qualquer outro
mecanismo de interacdo. Tome-se como exemplo um jornal da Coreia.

No ano 2000 surge o jornal OhmyNews fundado por um ex- repérter Oh
Yeon-ho, com o objetivo de ndo apenas reformar a cultura da midia coreana, mas em
escrever uma nova péagina na histéria da imprensa mundial. E isso ocorreria, segundo

ele, a partir da modificacdo pela quais as informagdes seriam a partir de entdo
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produzidas. O lema principal de seu fundador era “todo cidaddo é um repérter”'’, em

outras palavras, qualquer pessoa que sai em busca de novidades, é capaz de escrever
sobre elas e de as compartilhar com os outros. “Noticia, portanto, pode ser qualquer
coisa jd que o desejo das pessoas é “compartilhar histérias e publicar a verdade™'”.

Na ocasiao foi elaborado um co6digo de ética e um documento de adesdo
para o “repérter cidadao”. Nele € estipulado que os colaboradores devem apurar as
noticias usando métodos legitimos para obter as informacdes e nisso estd implicito
esclarecer as suas fontes quanto a inten¢do de realizar uma reportagem. Além disso,
deve se identificar com a denominagdo de “repérter-cidadao”, no entanto, diz o c6digo
que esse tipo de identificacdo € vetada como uso oficial, devendo ser apenas de uso
verbal, isto €, o colaborador ndo estd autorizado pela empresa em se apresentar com
cartdes de visita ou material dessa espécie, dizendo-se um repoérter-cidadao do
OhmyNews.

A inten¢do, como bem observa Moretzsohn, estd em ndo criar qualquer
vinculo formal com a empresa. Nesses termos, a empresa jornalistica deixa transparecer
uma iniciativa meramente mercadologica ao aproveitar-se das novas tecnologias
“estimulando o publico a alimentar o projeto em troca de uma remuneragao simbdlica e
do status de” repérter”, ainda que ndo profissional.”'’®

O Brasil parece ter idealizado um projeto empresarial parecido ao da Corea
quando estimula através dos veiculos de comunicagdo seus ouvintes, leitores,
espectadores e internautas a colaborarem produzindo “matérias jornalisticas” para suas
empresas.

Segundo dados do Globo online, a secao “Eu - Reporter: o leitor como um
parceiro didrio” chega a receber por més cerca de 2,5 mil contribui¢des: “com a ajuda
dos leitores, O Globo consegue um alcance maior de sua cobertura local e didria. De
acordo com o editor de interatividade e blogs do site, Paulo Mussoi, o objetivo da
secdo ¢é trazer cada vez mais leitor para “perto da producao” do jornal, online ou
impresso”'"’.

A fala de Mussoi deve ser decodificada observando os termos cobertura e

produciao, palavras novas que passaram a definir o sentido de interatividade. Nesses

termos, o editor deixa claro que hoje interatividade faz parte de um novo paradigma da

" MORETZOHN, op. cit., p. 269

' Ibid.

"Ibid., p.270

"7 GLOBO on-line. Eu-Repérter: o leitor como parceiro. 14 de fevereiro de 2009
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comunicacdo onde a fronteira entre a figura do antigo e eventual colaborador com o
veiculo se expandiu surgindo dessa expansao uma “zona de producao” .

Nesses termos parece nao existir limites de producdo entre os profissionais
da empresa e esses novos fornecedores que ajudam “O Globo a conseguir um alcance
maior de sua cobertura”.

Surge ai uma “interatividade produtiva” extensiva as empresas jornalisticas
como um todo e que estd se solidificando a cada dia. Sendo assim, a interatividade do
leitor/espectador/internauta com o veiculo ndo se inscreve mais unicamente aos espagos
destinados ao jornalismo opinativo, como as secdes de cartas e eventuais comentarios
criticos relativos aos acontecimentos, mas, sim, a uma atividade produtiva (socializada)
e sistematicamente estimulada pelos veiculos para a “cobertura” dos acontecimentos.

No domingo, dia 8 de fevereiro de 2009, foi publicada no jornal O Globo
uma “matéria” com o seguinte titulo: “Eu - Repdrter: o leitor como um parceiro didrio”
onde o subtitulo era: secdo interativa no site do globo atrai pessoas que querem
compartilhar suas imagens e textos. A matéria conta que Marise Toffani do alto do
prédio de onde trabalha ja assistiu, muitas vezes, a regido da Praca da Bandeira se
transformar em rio depois de cair sobre a cidade uma forte chuva. No dia 21 de janeiro,
quando isso voltou a ocorrer Toffani resolveu fotografar e enviar a foto para a se¢ao Eu
— Reporter. A matéria assinada por Ediane Merola, profissional do jornal, diz que a
imagem “era tdo impressionante que, no dia seguinte foi parar nas pdginas do Globo,

ilustrando a principal reportagem da editoria Rio, sobre o temporal”'’®

'8 Jornal O Globo. “Eu — Repérter: o leitor como um parceiro didrio”. Domingo, 08 de fevereiro de 2009
p-23 2° edicdo
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O texto traz a cena algumas observacdes que devem ser enfatizadas: a
primeira de que Toffani, por trabalhar no local, vive a experiéncia da inundacido da
Praca da Bandeira com frequéncia; em segundo diz que a foto produzida por ela
impressionou tanto (aos editores) que foi parar na primeira pagina do jornal.

A matéria (ndo € redigida pela autora da foto, mas pelos redatores do jornal)
diz ao leitor que nenhuma outra foto da inundacdo da Praca, produzida pelos
profissionais do jornal, trazia uma imagem ‘“tdo impressionante” quanto a registrada
pela leitora, motivo pelo qual a foto de Toffani foi escolhida para ser publicada na
primeira pagina do jornal.

Logo, a foto ao ser escolhida para publicacao (a matéria deixa isso evidente)
parece reter qualidades superiores se comparada as dos fotégrafos profissionais da
empresa. Sendo assim, ao ser avaliada, a foto ganhou por parte dos editores o
reconhecimento de que era um material com qualidades competitivas suficientes para
disputar a venda do periddico nas bancas de jornal.

H4, portanto, um conflito entre o que pretende cada um dos autores da
matéria: o que assina a foto e o que assina o texto. Toffani ao fotografar a enchente da
Praca da Bandeira, relata a sua prépria experiéncia a qual € submetida periodicamente
quando chove enquanto que o texto remete o leitor a uma simples informacdo sobre a

enchente no local.
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Nesses termos, a estratégia usada pelo jornal estd em transformar a narrativa
da experiéncia de Toffani em mera informagdo, uma informacgdo ilustrada,
impressionante na sua imagem, e “cegante” no seu sentido mais amplo. A estratégia da
empresa em geral, e em particular da editoria, estd, portanto, em se apoderar do impacto
optico da foto que surge de uma experiéncia e acomoda-la no campo da informac¢ao em
vez de “ampliar” a vivéncia de Toffani (e de muitas outras pessoas que de uma maneira
ou de outra habitam a regido) naquele local da cidade, quando é chegado o periodo de
chuvas. Desse modo, € preciso que o veiculo acomode essa nova narrativa do individuo
comum constituida nas suas experiéncias cotidianas de tal forma que ela possa
simplesmente passar despercebida aos olhos tanto do leitor quanto do espectador.

Nesses termos, a narrativa produzida por Toffani € absorvida pelo modelo
narrativo jornalistico; nele o acontecimento sofre um deslocamento narrativo da
primeira pessoa (a enchente vivida por Toffani) para um relato impessoal (do repérter)
que se inscreve na narrativa em terceira pessoa, centrada no lugar de quem assiste ao
acontecimento, porém, sem participar dele. Nesse caso, o narrador € o jornalista que
levanta todas as informagdes sobre o acontecimento e as reporta ao leitor/espectador.

Portanto as editorias, ao enquadrar nas suas narrativas aquelas produzidas
pelo olho do individuo comum, as transformam em narrativas objetivas voltadas para o
modelo de producdo de informacdo sustentado na apuragdo e na coleta de dados. Nesse
caso, afastar esse tipo de narracdo é manter o relato jornalistico, onde a figura do
jornalista cidadao pode confortavelmente se enquadrar sem nenhum tipo de trauma a
ndo ser um: e esse se volta para a comunidade dos jornalistas que assiste a uma das mais
relevantes rupturas do gatekeeper de noticias, que se vé ameacada “ndo apenas pelas
novas tecnologias e novos concorrentes, mas, potencialmente pela propria audiéncia”'”
incentivada pelos préprios veiculos auxiliados pelo aparecimento e pulverizacdo dos
novos dispositivos visuais capazes de descentralizar a producao jornalistica para o do it
yourself, incentivando dessa maneira a formagdo de um efetivo exército —quase que nos
moldes industriais- formado por esse modelo de jornalistas.

Nesse caso, a experiéncia ndo € algo que interesse ao universo narrativo da

producio jornalistica porque ela é a fonte dos (verdadeiros) narradores'™.

' MORETZSOHN, op. cit., p.263
180 BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura.
Sao Paulo: Brasiliense, 1985, p.198
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CAPITULO 4 DONA VITORIA: A FALA DO INVISIVEL

A multiplicacdo dos dispositivos eletronicos visuais disponiveis no mercado
aliado ao apelo publicitirio tornou-se um campo fértil para o surgimento de uma
sociedade sustentada numa grande rede de visibilidade. Essa rede se expande desde as
cameras de vigilancia nos espagos publicos, aparelhos celulares, webcams, maquinas e
filmadoras digitais, até os satélites de observacao capazes de captar imagens do planeta.
As cameras de vigilancia se multiplicam por estradas, aeroportos, ruas, supermercados,
bancos, fabricas, escolas, como diz Arlindo Machado: “Essas cameras estdo colocadas
nos lugares mais estratégicos, ocupando os angulos mais privilegiados de visdo e
distribuidas no espaco de modo a nao deixar um tunico ponto livre do voyeurismo
automético”'®!

Essa multiplicacdo de dispositivos de vigilancia ja nos permite observar uma

transi¢do de uma estética cldssica da vigilancia para o que ocorre hoje. Quem nos chama

a atengdo para essa mudanca € Consuelo Lins e Fernanda Bruno:

Podemos talvez vislumbrar nesses dois "filmes de amor" indicios de transicao
de uma estética "cldssica da vigilancia, ligada as sociedades disciplinares, que
distinguia o vigia do vigiado, para uma pratica contemporanea do controle
espraiada pelo campo social, onde a questdo ndio € mais, ou apenas, "quem
vigia o vigia?". mas "como diferenciar vigias e vigiados?" A emergéncia
desse "estdgio classico” se dd, no campo das artes plasticas, ja no final dos
anos 60 com as instalacdes de Michael Snow e Bruce Nauman; os tragos
estéticos e politicos mais marcantes dos trabalhos das décadas de 70 e 80 sdo,
por um lado, a reorganiza¢do e modificagdo dos pardmetro dos dispositivos
de vigilancia e, por outro, a retomada e subversdo das suas caracteristicas
plésticas (fixidez da cadmera, automatismo da gravagdo, imagem de baixa
qualidade em preto e branco).'®

Estar-se-ia diante da universalizacdo do pandptico? Foucault, ao falar do
pandptico a partir dos escritos de Julius, diz que “nele se via bem mais que um talento
arquitetural: um acontecimento na histéria do espirito humano. Aparentemente, nao
passa da solucdo de um problema técnico; mas através dele, se constréi um tipo de

. 183 . ..
sociedade™™: a sociedade disciplinar.

' MACHADO, Mdquina..., op. cit., p.220

182 BRUNO, Fernanda e LINS. Consuelo, Estéticas da Vigilancia. Revista GLOBAL - Brasil, n. 7,
dez/jan/fev, p. 38-39, 2007.

'8 FOUCAULT, op. cit., p. 190
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2

E interessante como Foucault desenvolve seu raciocinio, diz ele que a
Antiguidade foi uma civilizagdo do espetdculo: "tornar acessivel a uma multiddo de
homens a inspe¢do de um pequeno nimero de objetos". Para solucionar esse problema,
surge uma arquitetura dos templos, teatros, circos. No caso da sociedade moderna
(disciplinar) existe um problema contrdrio: "proporcionar a um pequeno nimero, ou
mesmo a um so, a visdo instantinea de uma grande multiddo." Possibilidade de investir

sobre os corpos moldando-os:

Julius via como um processo histérico cabalmente realizado o que Bentham
descrevera como um programa técnico. Nossa sociedade ndo é de
espetdculos, mas de vigilancia; sob a superficie das imagens, investem-se 0s
corpos em profundidade; atrds da grande abstracdo da troca, se processa o
treinamento minucioso e concreto das forcas uteis; os circuitos da
comunicagdo sdo os suportes de uma acumulagdo e centralizacdo do saber; o
jogo dos sinais define os pontos de apoio do poder; a totalidade do individuo
ndo é amputada, reprimida, alterada por nossa ordem social, mas o individuo

é cuidadosamente fabricado, segundo uma titica das forcas e dos corpos.'®*
Ora, hoje se estd em um momento de transicdo: deixa-se de ser uma sociedade
disciplinar e estd-se tornando uma sociedade de controle. A sociedade atual introduziu
modificagdes no modelo pandptico, caracteristico da sociedade disciplinar. De algum
modo volta-se a sociedade do espetdculo, no sentido de que muitos observam poucos
(sinoptismo). Atualmente o que se evidencia é a alternancia dos lugares de

vigiados/vigilantes condi¢do que vai depender de qual lado da lente eles se encontram.

4.1. DONA VITORIA E O OLHAR DA VIGILANCIA

Recentemente, em agosto de 2005, uma senhora aposentada de 80 anos, com o
nome ficticio de Dona Vitoria, se tornou conhecida na midia através de uma reportagem
publicada no jornal Extra'® na qual ela denuncia 26 pessoas envolvidas no trifico de
drogas, entre elas nove sdo policiais militares. Dona Vitéria, da janela de seu
apartamento no bairro de Copacabana e de posse de uma minicAmera VHS na mao,
passa a gravar, as escondidas, o movimento do trafico na Ladeira dos Tabajaras. Nas
imagens aparecem traficantes armados negociando drogas, ndo s6 entre eles, mas com

consumidores menores de idade.

' Ibid, p.190.
185 A reportagem foi publicada no jornal “Extra” em 20 de fevereiro de 2006. Em 17 de abril de 2006, no
mesmo jornal é publicada a reportagem que trata da condenagdo dos 26 envolvidos nos crimes.
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No mesmo Rio em que jogadores

de futebol e pagodeiros bajulam traficantes
e celebridades se curvam a

bandidos, uma senhora de 80 anos

da um exemplo de coragem e indignacio.
De sua janela, Dona Vitéria

assistia a0 movimento de traficantes

na Ladeira dos Tabajaras, em Copacabana.

Revoltada, fez o que estava

a seu alcance: alertou a policia. Seu
apelo nao foi ouvido. Diante disso,

foi além de seu alcance. Comprou

uma filmadora em 12 vezes, com entrada
de R$ 800, e a partir de 2003

pos-se a registrar o que via por dias

e noites: as idas e vindas de usuarios

e de traficantes que se exibiam com
fuzis. Foram cerca de dois anos de
trabalho, 22 fitas e 33 horas de gravacdes.
Ela voltou a policia com o

material — um registro impressionante
da violéncia — e a acao foi

imediata: a prisao de 15 bandidos,
entre eles um cabo e um capitiao PM.

A historia completa, que o reporter
Fabio Gusmio acompanhou por

mais de um ano, s6 agora pode ser
contada: Dona Vitoria (o nome € ficticio
para preserva-la) esta sob protecio
policial, longe de casa, e vai ingressar
no programa de protecio a

testemunha. CADERNO ESPECIAL

FABIO GUIMARAES

Extra - 24 de agosto de 2005 - Primeira pagina

De inicio, ao se verem as imagens - as primeiras foram gravadas em dezembro

de 2003 -, nota-se que estdo tremidas, percebe-se entre Dona Vitéria e a mdquina uma

falta de intimidade. O problema da tremedeira é logo solucionado quando Dona Vitéria

improvisa um "tripé" com uma mesinha de televisdo, livros e listas telefOonicas. A

cadeira, com algumas almofadas, ja fica preparada estrategicamente em frente a

janela.'™

'8 GUSMAO, Fibio. Dona Vitéria da Paz. Sdo Paulo: Planeta do Brasil, 2006, p.50
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O que chama a atencdo € a facilidade com que Dona Vitdria passa a manusear a
camera (sdo cerca de trinta e trés horas de gravacdo), disparando o zoom, realizando
panordmicas e construindo planos que denunciam através dessa “montagem visual”
uma estética que se aproxima, num primeiro momento da estética da vigilancia. Muito
embora as imagens capturadas pela aposentada se aproximem, a primeira vista, da
narrativa de vigilancia, ha entre elas diferencas e identidades.

Em primeiro lugar, as imagens capturadas pelas cameras de vigilancia ndo
implicam na presenca de nenhum olho de um sujeito por trds das lentes, elas proprias
regem o processo de vigilancia, onde predomina “uma visdo sem olhar em que a cadmera

de video estd submetida a um computador O

Enquanto as imagens capturadas
pela camera da aposentada tém por trds de sua lente o olho do sujeito que possibilita
estabelecer uma outra ordem narrativa, € uma visao na qual o olhar organiza o relato.

Por outro lado, a camera oculta usada por Dona Vitdria se associa ao dispositivo
politico da dentincia (a camera escondida) passando a reproduzir, de certo modo, o
modelo controlador exercido pelos 6rgdos oficiais através dos dispositivos de vigilancia.
Tanto isto é verdadeiro que as imagens, ao chegarem ao conhecimento desses 6rgaos,
levaram a Policia Militar a identificar e prender os individuos envolvidos nas acdes do
trafico de drogas na Ladeira dos Tabajaras, tal quais as imagens capturadas pelos
dispositivos de vigilancia oficiais sdo capazes de fazer.

Em terceiro lugar € preciso observar que da mesma maneira que estas imagens
se aproximam no_modo de sua captacdo, isso € tanto uma como a outra constroem, de
certo modo, uma narrativa de vigilancia, elas se diferenciam por suas caracteristicas
temporais.

As imagens da CET rio aparecem nos telejornais ao vivo, em um tempo
simultaneo aos acontecimentos. Sao imagens produzidas no préprio tempo de duracio
do acontecimento, isto €, sdo imagens em que a referéncia de tempo do acontecimento
(Ientidao no transito, interrup¢do do trafego) acontecem sem rupturas, reproduzem o
instante de sua captura.

As imagens das cameras de vigilancia quando exibidas na televisdo, embora em
videoteipe, trazem consigo caracteristica do "ao vivo", ja que seu tempo de duracdo € o
mesmo do acontecimento. Tem-se uma narrativa do agora onde a cena acontece por
inteiro e como tal € exibida nas telas da televisdo, isto €, no tempo simultineo entre as

personagens envolvidas na agdo e o espectador.

'8 VIRILIO, op. cit., p.86
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No caso da gravagdao de dona Vitéria, embora seja em videoteipe, ela traz
consigo uma for¢a narrativa, associada a0 momento que ela estd vivendo. Cada vez que
o video € exibido, atualiza um presente vivido pela aposentada. Isso sucede porque
durante quase toda a filmagem ouve-se a voz off de Dona Vitdria, mas ocorre que na
maior parte das vezes, o que € narrado ndo coincide com o que é visivel na tela. Isso
quer dizer que Dona Vitéria ndo “fala” daquilo que seus olhos estdao vendo, mas do que
€ invisivel a eles.

Nesses termos, a questdo tratada por dona Vitéria no video ndo se coloca
unicamente naquilo que transparece nas imagens (o trafico de drogas na Ladeira dos
Tabajaras), mas naquilo que ndo se vé€ nelas. Esse dualismo provocado entre dudio e
video, entre o dentro e o fora da narrativa expressa de modo tocante, a angtstia que
experimenta a aposentada diante dos acontecimentos. E a partir desta configuracio
superposta entre o visivel e o invisivel que se parte para localizar o cariter destas

imagens.

4.2. A VOZ DO INVISIVEL

A percepcao visual de Dona Vitéria, ao filmar as acdes do trafico na Ladeira dos
Tabajaras, se inscreve no proprio mundo em que ela habita, “o mundo natural e o
mundo histérico com todos os vestigios humanos que € feito”; as particularidades desse

mundo da aposentada sao refletidas na sua voz off.

Essa minha causa na Justica vai parar nos direitos humanos internacionais,
porque eu ndo posso ficar assim nessa situacdo, com 80 anos de vida. Todos
os vizinhos t€m suas familias, vdo embora, fogem, saem daqui, t€m outros
lugares para morar. Eu nfo tenho. Eu vou pedir ajuda e Deus vai estar na
minha companhia, junto de mim para quando alguém ouvir essa fita ter um
pouco de pena, um pouco de consciéncia do que estd acontecendo aqui. Nao
d4a mais para viver nesse lugar. A Justica ndo estd dando atencdo ao que
acontece. Eu estou hd um ano, desde margo, pedindo ajuda. H4 um ano eu
estou na Justi¢a, pedindo socorro”'™®

Dona Vitéria constrdi pela voz off uma narrativa subjetiva, pessoal, autbnoma e
que, portanto, independe das imagens. Essa ruptura na relagdo entre o que € visto e o

que € dito d4 ao material filmico uma dimensdo que foge ao modelo classico de

' Jornal Extra . Depoimentos de Dona Vitéria em 31de julho de 2006. As imagens que sio citadas estdo
nos seis minutos de video que fazem parte do arquivo do Departamento de Jornalismo da TVE no Rio de
Janeiro.
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constru¢do do off. Nesses termos, e retomando andlises que fizemos anteriormente no
segundo capitulo, a voz off da aposentada passa a ser uma fala que envolve sensacdes
constituidas na sua propria experiéncia, onde a narrativa transcende aquilo que esta
determinado na imagem.

Assim, a voz off de Dona Vitéria surge como um desabafo, um mondlogo
interior'® que segundo o escritor Edouard Dujardinb se diferencia do mondlogo

tradicional ndo s6 na sua matéria quanto na sua forma. Diz ele:

(...) quanto a sua matéria, ¢ uma expressdo do pensamento mais {ntimo, mais

proximo do inconsciente; quanto ao seu espirito, ¢ um discurso anterior a
qualquer organizagdo ldgica, reproduzindo esse pensamento no seu estado
nascente e com aspecto de recém-vindo; quanto a sua forma, realiza-se em
frases diretas reduzidas ao minimo de sintaxe'*.

Esse mesmo procedimento encontra-se na fala de Dona Vitéria: "Outro dia
quando eu fui trabalhar, contei os passos daqui até o 19° Batalhdo. Nao chega a 400
passos. O traficante estd gritando, e eu garanto que eles estdo ouvindo de 14""°".

Voltando a frase anterior a aposentada diz: “(...) quando alguém ouvir esta fita
vai ter um pouco de pena (...)” . Cabe grifar nesta fala a palavra ouvir; ela ndo diz:
“quando alguém yvir esta fita”, o que seria 0 mais comum ja que o acontecimento da
Ladeira dos Tabajaras estd, naquele momento, sendo filmado por ela propria. Ha
incontestavelmente nesse instante um poder da fala sobre a imagem na medida em que o
que € dito transcende aquilo que € visivel. Dona Vitdria fala de tal maneira que parece
desvendar para aqueles que “ouvem o filme” um sentido maior da experiéncia pela qual
esta passando.

Deste modo constata-se que ndo se estd diante de uma simples narracdo em off
ou até mesmo de uma narragdo fundamentada, tinica e exclusivamente, na construcdo de

um “mondlogo interior’. Integra-se a fala da Dona Vitéria numa multiplicidade de

sentidos e conexdes dentro da qual se constitui um discurso “polifénico,” isto €, um

'8 A expressdo” monélogo interior” se constitui em uma técnica literdria criada pelo escritor francés (de
pouca expressdo nas letras) Edouard Dujardin (1861- 1949) — a técnica aparece pela primeira vez no
romance — Les Lauriers sont coupés — publicado em 1887 — nela o autor diferencia o mondlogo interior
do mondlogo tradicional, ndo sé na sua matéria como na sua forma. SILVA, Vitor Manoel Aguiar e.
Teoria da Literatura. Sdo Paulo: Almedina, 2004 p. 62

""DUJARDINB apud SILVA, Vitor Manoel Aguiar e. Teoria da Literatura. Sdo Paulo: Almedina, 2004
p.297.

I EDOAUARD apud GUSMAO, op. cit., p.82
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discurso capaz de produzir “uma multiplicidade de vozes da vida social, cultural e

ideoldgica representada

Eu nao vou
desistir nao. Eu ful
criada no melo
disso, no melo de
capanga, no
Nordeste,
Tfazendeiro, coronel
matando pessoas
no meio da rua,
matando
trabalhador que
estava doente, nio
podia trabalhar
eles mandavam
matar. Eu ful alada
nessa situacao.

DEBOCHE DA POLICIA

Ja ful debochada

Tem um Infeliz af
que tem um fuzil,
porque esse cara Ja
deve ter pertencido
ao Exército e ele
manefa um fuzil
como ninguém e
quando vém dez
policials, esse dai,
esse Infellz deve
estar escondido.

Tava fazendo um
trabalho de
desenho,
estudando
desenho, acabou,
também nao posso,
acabou, meus
desenhos. Meu
quadro af que eu
estava pintando.
Nunca mals eu
consegul. Eu nao
vou conseguir
pintar com a
pistola apontada
pra mim. Meu
estado psicolégico
nao da pra pintar,
desenhar. ndo da
mesmo, o que eu
vou fazer? Eu t6
Jogada, 16 aqui
felto uma maluca.

FEIRAO DAS DROGAS

Eu Ja tentel com
uns aqul nos
unimos para
reclamar e eles
ficam apavorados,
quando eu falo eles
ficam até com raiva
de mim. Ninguém
quer se mexer, esta
todo mundo com
medo.

192 BEZERRA, Paulo. Polifonia. In: BRAIT, Beth (Org). Conceitos Chave. Sdo Paulo: Contexto, 2005,

p-192
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MAL X BEM

0 mal nao pode
vencer o bem, mas
nunca venceu e
nunca vencera. Isso
é 0 Am”mmagedon.
530 as sete pragas
do Egito. A droga,
o traficante, a
droga é a besta do
Apocalipse e val
acabar. Isso nao val
durar pra sempre.
Eu espero estar
viva pra ver o fim
dessa cambada. E a
besta do
Apocalipse, a
droga. As sete
pragas das plores.
N3o tem
gafanhoto, nao
tem doenca, nao
tem instinto, nao
tem vaca magra
que se compare a
esta maldicao.

INFANCIA PERDIDA

Como tem
bandido. Chelo de
menores ai, com
arma. Trafico de

drogas.

Esse é o futuro
do pals.

Cabe observar que, embora a matéria do romance, no qual surge a figura
polifénica, e a do video da Dona Vitdria serem fundamentalmente diferentes, parece
possivel estabelecer algumas semelhangas entre elas, isto porque o discurso da
aposentada traz nele algo que se aproxima de um discurso polifonico: a maneira prépria

dela pensar, ver, sentir, compreender a sua realidade e o mundo que a cerca.
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O conceito de polifonia se origina em Bahktin'®® ao estudar duas modalidades de
romance: o monolégico e o polifénico. O primeiro se constitui no mondlogo que € algo
(13 Z 2 : : :

concluido e surdo a respostas do outro (...),” portanto, se constitui no discurso

conclusivo. J4 o segundo, o polifonico,

s6 pdde realizar-se na era capitalista, e justamente na Russia, onde uma
diversidade de universos e grupos sociais nitidamente individualizados e
conflituosos havia rompido o equilibrio ideoldgico, criado as premissas
objetivas dos multiplos planos e as miltiplas vozes da existéncia, indicando
que a esséncia conflituosa da vida social em formag@o ndo cabia nos limites
da consciéncia monoldgica segura e calmamente contemplativa e requeria
outro método de representacio'”*

Segundo Paulo Bezerra, para a representacdo literdria a passagem do
monologismo para a polifonia equivale a libertacdo do individuo, que no romance
ocupava o lugar do escravo mudo da consciéncia do autor passando na polifonia a ser
sujeito de sua propria consciéncia. “No enfoque polifénico, a autoconsciéncia da
personagem € o traco dominante na constru¢ao da sua imagem ()73

Dona Vitdria parece ser personagem de um romance polifonico ao se colocar na
narrativa como participante ativa, integrante daquilo que vé através da lente da camera.

Dessa maneira, ela passa a manter relagdes dialdgicas, isto € um tipo especial de relacdo

entre sentidos.

Eu moro na Praga Vereador Rocha Le@o (...), o meu apartamento é de fundos,
bem na altura da Ladeira dos Tabajaras. Moro aqui hd 35 anos (...), agora
tornou-se um inferno, pois se transformou num reduto de traficantes (...).
Vendem e cheiram bem em frente a minha janela que ja estd toda perfurada
de balas. Os malditos ficam me mandando sair (...) comego a gritar, bater no
parapeito com uma barra de ferro (...). J4 botei vidros blindados. Tem um
lado arranhado, deve ter sido um tiro.!%®

Através desse depoimento torna-se evidente que a aposentada ultrapassa a
relacdo entre dudio e video ao associar a fala a sua experiéncia cotidiana junto ao trafico
de drogas que acontece ali, diante da janela de seu apartamento. Nesses termos, Dona

Vitéria tem um olhar para o acontecimento que se organiza a partir de sua propria

193 BAKHTIN, Mikhail. Problemas da Poética de Dostoievski. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2005, p.205-256

19 BEZERRA, op. cit., p.193

%3 1bid

1% GUSMAO, op. cit., p.42
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vivéncia junto a Ladeira dos Tabajaras e que, portanto, traz as marcas desse universo do
qual ela também faz parte.
As cinco e trinta e nove da tarde do dia 29 de marco de 2008, com o olho na

lente da camera, ela diz:

Tem uma vizinha que também levou um tiro na janela. Eu falei com ela:
“vamos nos unir”. E ela: “Deus me livre ndo vou fazer nada”. Nao faz porque
ela tem parente, todos tém parentes. E quando a coisa aperta, eles vao
embora, dormem fora. Mas eu ndo tenho ninguém aqui, estou sozinha (...).197

Simultaneamente a esta fala, a imagem que estd sendo captada ¢ de um menor
empunhando na mao direita uma arma. No dia seguinte, 30 de margo, também a tarde,
diz ela, filmando um outro menor, desta vez cheirando cocaina: “O comandante do 19°
Batalhdo sabe disso.(...). Dei um filme para eles, mostrei os fulanos armados (...). Ele
viu o filme e fez de conta que ndo viu. (...). Comandante de batalhdo ndo € nenhum
despreparado, ele tem experiéncia. Ele sabe de tudo isso™.'”®

Mais uma vez torna-se evidente que a fala da aposentada traz com ela uma outra
organizagdo narrativa constituida na ruptura da conexao entre audio e video, isto é, ndo
€ relatado no dudio o que estd sendo capturado naquele instante pela camera, o que faz
com que a fala da Dona Vitdria seja expandida de tal maneira que é capaz de formular
um tipo especial de relagdes entre sentidos.

Essa maneira da Dona Vitéria de “contar as histdrias” transforma as imagens que
estdo sendo mostradas; ela desvincula a imagem da voz. Deste modo, pode-se dizer que
o discurso da aposentada ultrapassa a fonte que inicialmente o organiza: as imagens.

A partir desta perspectiva além de aproximar o discurso da aposentada ao
sentido de polifonia trabalhado por Bakhtin — capaz de produzir uma multiplicidade de

199

vozes - talvez se possa examind-lo também sob a Otica da intertextualidade ™, isto €,

Dona Vitéria na sua fala produz um texto que estabelece um cruzamento entre outros

textos:
A intertextualidade pressupde a presenca de um “texto-fonte” que serd como
uma referéncia partilhada pelas instidncias de producdo e de recepc¢do. Esse
cruzamento intertextual pode configurar-se em diferentes niveis: desde aquele

Y7 Ibid., p.76

8 Ibid., p.77

%" A nocido de intertextualidade foi introduzida na teoria literdria pela especialista em semiGtica Jilia
Kristeva em 1966 por influéncia da nogdo de dialogicidade que Bakhtin havia desenvolvido no seu livro
A Estética da palavra.
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mais pontuado na superficie do discurso até uma referéncia implicita a algum
género ou produgdo cultural. >

No caso da Dona Vitdéria o texto-fonte, referéncia para a constru¢do do seu
relato, estd nas trinta horas de gravacdo das acdes dos traficantes na Ladeira dos
Tabajaras. Dona Vitéria com o olho na lente da cAmera produz, a partir destas imagens,
uma fala que passa, num primeiro momento, a funcionar como um efeito de presenca
naquele universo que estd sendo filmado. Diz ela em certo momento: “olha o tamanho
da sacola que deram para ele. E aquilo ndo da para a noite toda nao. Tem mais aqui
embaixo no quiosque. Vocé estd pensando que o sacoldo af chega??"".

A partir dessa fala da aposentada, é preciso fazer algumas consideracoes:
primeiro quando diz “tem mais aqui embaixo do quiosque”, produz uma fala
participativa; nesse instante, ela se remete a uma outra pessoa, muito embora nao esteja
no local onde se passa a acao e sim na janela de seu apartamento, préximo ao local. Em
segundo lugar, Dona Vitéria deixa transparecer que, além de ser a emissora da fala, é
também sua receptora ao tecer consideracdes sobre aquilo que estd filmando ao dizer:
“E aquilo ndo da para a noite toda nao”. Ao mesmo tempo, ela justapde a emissdo do
relato ao outro ao concluir: “vocé estd pensando que o sacoldo ai chega?’ Em outras
palavras, ela reage ao que vé e da a sua opinido como se estivesse podendo falar com
um dos personagens que ela filma.

Alguns aspectos desse jogo de emissao/recepcao realizado através do relato da
aposentada merecem ser enfatizados também a partir de uma perspectiva visual: um
deles pode associar ao zoom, movimento frequentemente usado nas imagens capturadas
por “Dona Vitéria”. O zoom é um efeito conhecido e bastante comum na producio de
imagens, constitui-se, basicamente, na graduag¢do das lentes da camera capaz de
provocar movimentos de aproximagdo e afastamento daquilo que estd sendo filmado; o
Zoom é capaz, portanto, de eliminar distancias. A camera usada pela aposentada € uma -
VHS - Very High frequency — de facil manipulacdo e de comando automatico, logo o
efeito Zoom € facilmente disparado por ela durante a filmagem.

Esse efeito parece explicar a fala de Dona Vitéria: “Tem mais aqui embaixo do
quiosque”. A aproximacdo da imagem provoca naquele que estd com o olho na lente,

uma sensacao momentanea de estar no local da cena, ou melhor, o “quiosque” ao qual

2% LYSARDO-DIAS, Dylia. O Discurso Publicitario: dialogismo e heterogeneidade. In: CD XXVIII
Congresso Brasileiro de Ciéncia da Comunicagéo - Intercom 2005
' GUSMAO, op. cit., p.81
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ela se refere se torna, no instante da visdo em zoom, tdo préoximo que €, de certo modo,
transportado para dentro do seu proprio apartamento. Como ela mesma diz: “aqui
embaixo”.

Ao destacar o efeito do Zoom nas imagens da Dona Vitdria, quer-se chamar a
atencdo para a producao do que se nomeou ha pouco de fala participativa, uma fala que
pode também ser produzida por uma outra consciéncia, esta capaz de emergir mediante
o efeito de uma imagem.

Falou-se anteriormente que a intertextualidade se configura no cruzamento de
textos, num entrelacamento intertextual, como se estd falando das imagens produzidas
por Dona Vitéria. E importante frisar que isso nio ocorre somente com textos: “N&o sé
o texto literdrio € envolvido pela nocdo de intertexto. Para Barthes ndo se pode viver
fora do texto infinito, quer seja ele o jornal, a tela da TV, ou acrescentariamos, ainda, o
som de cada dia"**

H4 ainda uma outra questdo: afirmou-se ha pouco que Dona Vitéria justapde
sua fala a um outro quando diz: “Vocé estd pensando que o sacoldo ai chega?” Neste
instante, ela compartilha, de forma literal, com um outro, a realidade que se passa diante
de seus olhos. Esta fala remete ao estudo desenvolvido por Bakhtin sobre a obra de

Dostoievski onde ele afirma que:

a autoconsciéncia do herdi em Dostoievski € totalmente dialogada: em todos
0s seus momentos estd voltada para fora, dirigi-se intensamente a si, a um
outro, a um terceiro. Fora desse apelo vivo para si mesma e para outros ela
ndo existe nem para si mesma.(...). Representar o homem interior como o
entendia Dostoiévski s € possivel representando a comunica¢io dele com um
outro. Somente na comunica¢do, na interacio do homem com o homem
revela-se o “homem no homem” para outros ou para si mesmo. >

Sendo assim, toda e qualquer fala é marcada pela referéncia do outro, a fala é,
pois, constituida nesta conjun¢do entre o eu € o eu do outro. “Como é que vou viver
assim? Me tira daqui, meu Deus, me tira! (chora). Por causa das autoridades, estou
vivendo uma situacdo dessas. (chora de solucar). Oh, meu Deus, ndo é possivel.”**

Para Bakhtin, o homem, ao falar, ndo apenas se revela exteriormente como

também torna-se, aquilo que € ndo s6 para os outros, mas para si mesmo. “Ser significa

22 DJIAS, Maria Helena Pereira. Hipertexto o Labirinto Eletrénico, uma experiéncia hipertextual.
Disponivel em: http://www.unicamp.br/~hans/mh/intersec.html. Acesso em: 4 fev. 2009.

208 BAKHTIN, op. cit., p.256

2 GUSMAO, op. cit., p.57
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comunicar-se pelo didlogo. Quando termina o didlogo, tudo termina.””®> Bakhtin
observa através dos personagens do escritor russo, que a figura do outro se desintegra
em dois campos: em um “estou eu”’, no outro “estdo eles”: “E aquilo ndo d4 para a noite
toda ndo. (...). Vocé estd pensando que o sacoldo ai chega?”. Na primeira sentenca, a
conexao se configura no “estou eu” enquanto que na segunda se propaga o “‘estdo eles”.
Ainda ha uma outra questio: no didlogo proferido pela aposentada parece existir
uma particularidade na figura deste outro, pois dele emerge uma identidade. Ao deslizar
a lente da camera sobre as cenas que se desenvolvem na Ladeira dos Tabajaras, Dona
Vitéria passa a constituir um material de dentncia que serviria como prova da
inseguranga vivida por ela, cotidianamente, para a Defensoria Pablica. S6 mais tarde

estas imagens convertem-se em material para a imprensa.

4.3. 0 JORNALISMO E A FALA MONOLOGICA

Ao contrdario da polifonia que produz uma multiplicidade de vozes
perturbadoras, o discurso da imprensa parece integrar-se, de certo modo, ao processo do

discurso monolégico.

O modelo monolégico ndo admite a existéncia da consciéncia responsiva e
isdbnoma do outro; para ele ndo existe o “eu” isonomo do outro, o “tu”. O
outro nunca é outra consciéncia, € mero objeto (...). O mondlogo é algo
concluido e surdo a resposta do outro (...).Descarta o outro como entidade
viva, falante e veiculadora das multiplas facetas da realidade social (...).206

A linguagem jornalistica, por almejar ‘“objetividade”, se contrapde a uma
linguagem fundamentada na experiéncia que estd ligada ao mundo subjetivo. Nesse
caso, “o outro nunca € outra consciéncia, € mero objeto”. Muito embora a imprensa
dedique alguns de seus espacgos (secao de cartas, Eu, Reporter) ao leitor/espectador, ndo
quer dizer que ndo exista um aprisionamento empresarial e ideoldgico naquilo que
chega até ela. O que vem de fora da sua prépria produgdo é absorvido e incorporado ao
seu discurso de maneira que possa reproduzi-lo.

As reportagens produzidas nos telejornais, em especial, parecem trazer uma

espécie de discurso monolégico que se configura nos textos offs . O off na producdo das

2 BAKHTIN, op. cit. p.257
206 BEZERRA, in: BRAIT, (Org), op. cit., p.192
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reportagens de televisdo € parte fundamental da narrativa, é ele que d4 coeréncia ao que
estd sendo narrado que apreende/prende de maneira ordenada o acontecimento.

Desse modo, as reportagens exibidas nos telejornais chegam até o espectador
entrelacadas pelas imagens e pelo off, esse ultimo legitima de maneira definitiva aquilo
que € visivel. Isso significa que o que estd visivel na tela da televisdo estd vinculado a
objetividade do que € dito. Nesse caso, as falas dos entrevistados, partes integrantes das
reportagens, sdo acomodadas nos intervalos dos offs*”’, linha mestra da narrativa. O off
¢, portanto, uma estrutura narrativa que busca integrar a imagem a uma verdade que
passa distante da experiéncia daquele que narra.

No caso da voz off da Dona Vitéria ocorre exatamente o contrdrio. A aposentada
constréi uma narrativa subjetiva e autbnoma das imagens. Essa ruptura na relagdo entre
o que € visto e o que € dito d4 ao material filmico uma dimensao que foge ao carater
narrativo cldssico de constru¢cdo do off, e nesse caso transparece algo que ndo estd na

imagem mas no daudio.

A expressao sonora €, pois, aquela que tem o som (e o préprio siléncio) como
suporte, como substancia ou como principal material. A expressdao sonora
supde uma determinada percepg¢do, (...). Poderfamos, por exemplo, observar
que a percepg¢do visual tem um aspecto fortemente analitico e que a percep¢ao
auditiva € essencialmente sintética. Por sintese entenda-se esta capacidade de
unir ou reunir, por anélise entenda-se a capacidade de distinguir de separar.’®

A distin¢do que o miusico Leonardo Sa faz entre o visivel e o sonoro associando
o que é dado aos olhos como algo capaz de distinguir e separar e aquilo que € dado aos
ouvidos, ao contrdrio, € para unir e reunir leva a outras reflexdes sobre o video realizado
por Dona Vitoria.

Muito embora exista ruptura entre dudio e video na filmagem, observa-se que a
voz da aposentada € simultanea, sincronica, as imagens das a¢des do trafico de drogas
que ocorre na Ladeira dos Tabajaras. Nesse caso hd entre dudio e imagem um outro tipo
de unido que vai se configurar, ndo em legitimar aquilo que estd visivel (como faz o
jornalismo), mas em fazer uma conexdo temporal/experiencial no interior deste fluxo

onde a unido entre imagem e dudio adquire uma temporalidade de tempo presente s6

27 Para um melhor esclarecimento importante lembrar que em uma tnica reportagem podem-se ter
diversos offs.
208 SA, Leonardo O Sentido do Som. In: NOVAES, op. cit., p.124
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possivel, conforme diz Norbert Elias,209

“quando o individuo se encontra em
determinado instante no interior de um fluxo continuo no qual esteja vivendo.”

Na literatura, este instante interior, no qual se encontra a personagem, remete a
um fempo interior que explora as ‘“virtualidades da memodria e da retrospeccdo e
devassando o enredado mundo interior das personagens™'".

A fala da Dona Vitdria se integraria nesta formulacdo ja que ela se coloca, na
narrativa, como participante, integrante daquilo que vé através da lente da camera
estabelecendo, desta forma, “relacdes dialdgicas, isto €, aquele “tipo especial de

relacdes entre sentidos™.*"!

4.4. A PROPAGACAO DO MONOLOGO: A EMERGENCIA DE UM NOVO
ACORDO MIDIATICO

A obra testemunhal da aposentada vem a publico no dia 24 de agosto de
2005, no jornal Extra, a histéria ganha um caderno especial, intitulado “Janela

Indiscreta”

ELA DEU UM BASTA

_"Olha ai o futuro do Brasil. Ndo é possivel, minha gente,

essas criangas cheirando pd e ninguém fazer nada”

Dona Vitéria

FABIO GUSMAO

fabiog@extra.inf. br

Uma camera na mao e muita indignagao no coracao. Foi assim que Dona Vitéria (nome ficticio),
uma aposentada de 80 anos de Copacabana, resolveu dar um basta na rotina de violéncia com
gue grande parte da populagao do Rio convive como se fosse normal. Mas para Dona Vitéria
ndo era normal ter como despertador os tiros vindos da Ladeira dos Tabajaras, em
Copacabana. Vizinha da favela que movimenta cerca de R$ 51 mil semanais s6 com a venda
de drogas, ela também ndo se conformou em ver o livre transito de traficantes armados de fuzis
e metralhadoras e de viciados em busca de entorpecentes. Ha dois anos, flmadora em punho,
Dona Vitéria comegou a documentar o trafico local a partir da janela de seu apartamento.
Sofreu ameacas, tiros foram disparados para sua vidraga, mas ela permaneceu firme. Narrando

todas as cenas que captava como se fosse uma cineasta, seu relato é um misto de espanto,

209 ELIAS, Norbert. Sobre o Tempo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998, p.63
20 SILVA, op. cit., p.295.
2'' BEZERRA, in BRAIT, (Org), op. cit., p. 197
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revolta e emocao. Como no dia em que, estupefata, flagra um grupo de criancas de 6, 10, 12
anos de idade cheirando cocaina junto a uma ribanceira. “Olha ai o futuro do Brasil. Nao é
possivel, minha gente, essas criangas cheirando pd e ninguém fazer nada”, desabafa. Ao todo
foram produzidas 22 fitas, com cerca de 33 horas de gravagdo. O EXTRA acompanhou sua luta
durante um ano. De posse do material, Marcelo ltagiba, secretario estadual de Seguranca
Publica, mandou a policia agir. E a acédo foi imediata: 15 bandidos presos, outros tantos
identificados e Dona Vitoria ficou sob a guarda do estado, depois de abandonar o apartamento
onde viveu por 38 anos. Agora, a aposentada diz que faz questao de ver um bom desfecho para
a histéria que bravamente comecou a contar. O que para ela significa a policia ocupar
definitivamente o morro e fazer dali uma comunidade na qual o estado se faga presente nédo sé
com pistolas e fuzis. Outro sonho de Dona Vitéria é que, passado o periodo em que ficara
incluida no programa federal de protecéo a testemunha, ela possa voltar a terra natal e dormir

sossegada. E poder despertar com o barulho dos passarinhos né, Dona Vitéria?

=

Jornal Extra 24/08/2005 - p.17

Ao ser inserido e divulgado na midia o material - imagem/4udio - sofre um
deslocamento, isto €, aquilo que antes serviria apenas como material de dentncia €
transformado em matéria jornalistica, num primeiro momento, para os leitores do jornal
e depois para os espectadores da televisdo. E preciso ressaltar que este tipo de material,
especificamente as imagens, produzidas por cinegrafistas amadores, como no caso da
Dona Vitéria, ou pelas cameras de vigilancia ao ser exibido na TV traz com ele uma
outra visibilidade porque sd@o imagens que niao obedecem ao “padrao de qualidade”, até
pouco tempo, tdo exigido, em especial, por uma das maiores emissoras de televisdo do
pais. Este padrdo de imagem estava relacionado ao grau de realidade/veracidade do
acontecimento provocado no espectador.

Pode-se dizer que a televisio mantinha com seus espectadores um tipo de

combinacdo na qual a verdade/realidade dos acontecimentos estava inscrito na exibi¢dao

de uma imagem de boa qualidade. Na atualidade pode-se afirmar que este tipo de
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combinacdo foi rompido dando lugar a um outro acordo estético - este estabelecido a
partir do uso, por grande parte da populacdo, dos novos dispositivos de visibilidade
como telefones celulares, cameras fotograficas e microfilmadoras digitais, etc., tornando
estes individuos produtores de imagens que passaram a ser inseridas, quase que
diariamente, nas produgdes dos telejornais e que apesar de serem imagens de qualidade
duvidosa, por vezes em preto e branco e com nitidez e dudio prejudicados, sdo capazes
de estabelecer, no espectador, uma sensacdo de realidade/verdade tal qual as imagens
convencionais, ou melhor, de forma muito mais convincente dos que as imagens de boa
qualidade.

Desse modo, “certas tecnologias e estilos nos estimulam a acreditar numa
correspondéncia estreita, sendo exata, entre imagem e realidade (...)”212 Sdo imagens

213 Thomas Levin®'* fala que os

que “parecem garantir a autenticidade do que vemos
indicios de verdade nas imagens foram deslocados para as imagens de vigilancia e/ou
para aquelas capturadas de imprevisto, fora do controle e nesse caso passam a expressar
uma verdade que aquelas produzidas pela televisdo ndo conseguem mais. Levin
identifica nas imagens de vigilancia o regime visual do real. Diz ele: “quando vemos
aquilo que consideramos ser uma imagem de vigilancia, geralmente nao perguntamos se
¢ “real” (simplesmente assumimos como tal)”215 .

Jaques Aumont, ao falar do efeito de realidade que une, no cinema, a imagem
ao espectador, diz que : “o efeito de realidade serd mais ou menos completo, mais ou
menos garantido, conforme a imagem respeite convencdes de natureza plenamente
histéricas (...).” Nesse caso, um bom exemplo seria o filme A Bruxa de Blair de
Eduardo Sanchez e Daniel Myrick de 1999. Para dar credibilidade a narrativa ficcional
(o filme conta com "imagens originais" encontradas numa fita de video, a histdria de
trés cineastas que desaparecem tragicamente), seus realizadores trabalham com imagens
capturadas com a camera na mao, baixa fidelidade de som e luz que trazem com elas
uma forte dose de realismo.

No caso das imagens de vigilancia e aquelas produzidas por Dona Vitdria trazem
consigo uma forte dimensdao documental. No entanto € preciso observar algumas

diferencas entre as imagens de vigilancia capturadas pelas cameras automadticas e as

filmagens de Dona Vitéria que expressam através do audio uma narrativa pessoal,

212 NICHOLS, Bill. Introdugdo ao documentdrio. Sao Paulo: Papirus, 2005, p19
213 gy
Ibid.
M LEVIN, op. cit., p.134
2 Ibid.
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subjetiva, um ponto de vista sobre o mundo. O relato da aposentada, ao contrario do
relato jornalistico que constroéi uma narrativa supostamente objetiva do acontecimento
faz com que o espectador acompanhe a trama além das imagens que estdo sendo
exibidas. Com isto se estd querendo dizer que o espectador € capaz de ver o que esta
ausente, como a dor e o desespero da Dona Vitdria.

“O que chama a aten¢@o no aparecimento desta outra estética ¢ o fato de que
estas novas imagens passaram a ganhar, junto ao espectador, uma forte dimensiao que
existe um catdlogo de regras representativas que permitem evocar, ao imitd-la, a
percepcdo natural (...).”>'® Trata-se de imagens, na sua maioria, capturadas ao acaso,
como, por exemplo, as do desmoronamento da estrutura de escavagdes de uma galeria
da linha 4 do metrd na cidade de Sao Paulo, em janeiro de 2007, quando um individuo
de posse de um telefone celular filmou o acidente no instante em que a obra comecava a
desabar. As imagens foram exibidas, em rede nacional, num dos telejornais de maior
audiéncia do paifs.

Muito embora as imagens captadas por Dona Vitdria, na Ladeira dos Tabajaras,
ndo tenham sido ao acaso, como no exemplo que se acabou de citar, mas, ao contrdrio,
eram acoes que ja preexistiam a filmagem e que é bom ressaltar, ndo traziam com elas,
ao serem exibidas na televisdo, nenhum ineditismo, pois vez por outra os espectadores
assistem na tela da TV a menores traficando drogas e, at€é mesmo, fazendo uso delas nos
espacos publicos da cidade, no entanto elas engendram um outro ineditismo - este ndo
se configura na visibilidade das a¢des, mas naquilo que € dito por Dona Vitéria nas mais
de trinta horas de gravacdo levando o espectador da TV a vivenciar uma outra
experiéncia diante da tela, desta vez ndo mais fundamentada nas imagens e sim na
narrativa improvisada da aposentada.

A condic¢ao para esta experi€ncia estd na disjunc¢do que existe entre a imagem e o
audio do material, isto €, a narrativa ndo esta necessariamente atrelada a evidéncia da
imagem, embora ela s6 tenha se revelado a partir daquilo que era filmado por Dona
Vitdria, no entanto € a fala que € a forca de relacdo daquelas imagens. Diferentemente
das imagens de vigilancia capturadas pelas cameras automaticas ou mesmo por agentes
policiais, as imagens de Dona Vitéria expressam claramente uma narrativa pessoal,
subjetiva, um ponto de vista sobre o mundo. Essa expressividade contida no video
redimensiona, de certa forma também, o lugar do espectador que, ao ouvir a confissdao

de soliddo, medo e abandono vividos pela aposentada € instigado a uma “sensagdo de

216 AUMONT, Jacques. A Imagem. Campinas: Papirus, 1993, p111
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intimidade” em func¢do do efeito provocado por este tipo de fala compartilhada,
estruturada numa relacdo tripolar: eu falo de mim para vocé a partir deles.”"” O teérico
americano Bill Nichols, ao falar da relagdo entre as formas da retdrica e as vozes da

enunciacdao de um documentério, afirma que:

falar na primeira pessoa aproxima o documentério do didrio, do ensaio e de
aspectos do filme e do video experimental ou de vanguarda. A énfase pode se
transferir da tentativa de persuadir o piblico de um determinado ponto de
vista ou enfoque sobre um problema, para a representagdo de uma opinido
pessoal, claramente subjetiva. (...). O que ganha expressdo é o ponto de vista
pessoal e a visdo singular do cineasta.”"®

De modo algum esta-se aqui incluindo Dona Vitéria no rol das mais recentes
documentaristas brasileiras. Ela ndo quis, de forma consciente, dirigir um documentério
nem realizar uma obra; trata-se de um diario filmado e ndo de um filme-diario, isso faz
toda a diferenca. Didrios filmados sdo realizados atualmente por individuos comuns e
em grande quantidade através do ficil acesso aos dispositivos visuais disponiveis no
mercado, mas transformar esse material em filme ndo é um procedimento tdo simples.
O caso celebre na histéria do cinema é a obra de Jonas Mekas,”"” que filmou fragmentos
de sua vida e a dos amigos desde o final dos anos 50, mas o material s6 se transformou
em filme quando ele montou imagens e sons no final dos anos 60. E quando, entdo, o
material transformou-se em um filme?”’. O material de Dona Vitéria manteve-se no
primeiro estagio.

No entanto, inegavelmente, as imagens “produzidas” por ela abrem, como ja se
viu, um horizonte de possibilidades no campo da relacdo imagem/narrativa - uma delas
estaria na aproximagdo do video, por ser narrado em primeira pessoa, de um
documentario/didrio ja que ele expressa, como afirma Bill Nichols, uma opinido pessoal
e subjetiva da aposentada sobre os acontecimentos na Ladeira dos Tabajaras. E preciso

observar que a imagem, nao sé a narrativa na primeira pessoa, estimula este tipo de

7 Um modo de pensar a interagdo entre cineasta, tema e espectador consiste na relagio cldssica
estruturada em: Eu falo deles para vocé. NICHOLS, op. cit., p.40

¥ NICHOLS, op. cit., p.41

1% Jonas Mekas nasceu na Lituania em 1922 e foi radicado na cidade de Nova York. Mekas registrou
momentos da sua vida que resultaram em nove “filmes didrios” .Entre eles: Welden (1968),
Reminiscenses of a Journey to Lithuania (1972) e Loste, Lost, Lost...(1976).

220 Transformagdo do didrio filmado (valor de uso) em filme-didrio (valor de troca).

Didrio filmado: privilegia o autor, o procedimento e o instante de composi¢do, assim como a reunido artificial de
fragmentos heterogéneos. Filme-didrio se inscreve na economia do filme, que privilegia o objeto constituido como
um todo, o momento da projecdo, o publico de espectadores. In: JAMES,David E.: “Journal Filmé/Film journal:
Pratique et produit dans Walden de Jonas Mekas”, Le livre de Walden, Editions Paris Expérimental, Ligth Cone
Vidéo, 1997.
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leitura do material, ao levar também até o espectador — configuradas ao lado esquerdo

da tela - informagdes, como as tradicionalmente inseridas nos didrios: dia, més, ano e

hora em que transcorreram aquelas acdes, ‘“vividas” pela aposentada: 4:34 PM.

MAR:27, 2004:

N3o sei mais o que fazer. Completamente atordoada. Por culpa de quem? Por culpa do Estado(...). Estou

fazendo papel de maluca aqui.”*'

Além do fato da imagem trazer as caracteristicas fundamentais de um didrio,
como se acabou de constatar, ela traz também para o espectador, ao cronometrar
sequencialmente o instante da captacdo das cenas, isto €, 04h34min PM, 04h35min PM
etc., um outro grau de credibilidade diferente daquele provocado pelas imagens
tradicionalmente exibidas nas reportagens dos telejornais, pois, ao exibir
sequencialmente durante a gravacdo a hora exata em que as agdes se desenvolveram,

torna-se evidente, para o espectador, a auséncia de edicido dessas imagens.

4.5. A HISTORIA E SUAS SEQUENCIAS.

2! GUSMAO, op. cit. p.85
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As imagens sequenciais capturadas por Dona Vitéria na Ladeira dos Tabajaras
apresentam acdes que se desenvolvem no seu préprio tempo, ou seja, num tempo que
acompanha o encadeamento dos eventos que estdo sendo filmados, ao contrario do que
ocorre com as imagens exibidas diariamente nos telejornais; nestas o encadeamento dos
acontecimentos sofre rupturas durante o processo de edicdo. A 1dgica, portanto, que
organiza as imagens sequenciais produzidas pela aposentada se sustenta no que
convencionalmente é denominado de plano-sequéncia, *** nele ndo hd nenhum tipo de
montagem. O plano sequéncia, fala Ismail Xavier,”” apresenta a cena sem cortes, numa
Unica tomada, onde os movimentos de cadmera, o uso da profundidade do campo visivel
(tridimensionalidade) e o respeito a durag@o continua dos fatos minimizam os efeitos de

montagem. Portanto, o plano-sequéncia

(...) em vez de reconstituir, pela edi¢do de diversos pontos de vista,
sinteticamente, um acontecimento, a caimera — estdtica ou percorrendo a cena
— apenas observa o seu desenrolar. Nao é o cinema que cria o evento, mas
este € que ocorre a nossa vista. Faz-se presenca. O plano-sequéncia é mais
longo, dura mais. D4 tempo para o acontecer™"

Nesses termos, € um plano capaz de induzir o espectador quando exibido na
televisdo e, particularmente, inserido nos telejornais, a uma sensacdo de verdade em
relacdo as imagens das cenas que se desenvolvem diante dele e mais que isso, passa a
reivindicar, de certa maneira, do espectador uma presenca testemunhal estabelecida a
partir da sua continuidade. Acrescente-se a isso as instabilidades dos cineastas amadores
que aparecem nesses planos: imagem tremida, desfocada, enquadrada de maneira
amadora.

O plano-sequéncia é, portanto, um plano que ao se fazer presente e exigir
presenca torna as imagens verdadeiras, pois aparentemente sao imagens que hao
sofreram nenhum tipo de interferéncia, nem no momento de sua captacdo € nem

posterior a ela. Neste caso, o espectador se defronta com um outro tipo de transparéncia

2 0 plano-sequéncia surge no ano de 1939 no filme Crisdntemos Tardios do cineasta japonés Mizoguchi
e consiste em captar uma cena inteira numa sé tomada, sem executar nenhum corte. Na tradicdo do
cinema, trata-se de um plano que surge com for¢a no Neo-Realismo italiano do pds-guerra, como um tipo
de imagem com potencialidade de capturar o real na sua continuidade espaco-temporal, segundo os
termos do critico franc€s André Bazin, grande defensor desse plano no cinema. O plano-sequéncia rompe
com a decupagem cldssica do cinema, sistematizada na equagdo plano/contra-plano, que filma os
didlogos em continuidade, sem seguir uma gramadtica cldssica.

223 XAVIER, Ismail. Introducdo. In: BAZIN, André. O Cinema. Sao Paulo:Brasiliense, 1985, p.10

2 PEIXOTO, N.B. As imagens de TV tém tempo? In: NOVAES, op. cit., p 79.
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da realidade, diferente daquela outra, comumente produzida e exibida nas reportagens
dos telejornais. O plano-sequéncia torna-se, portanto, para o espectador, o primeiro sinal
de confiabilidade naquelas imagens que correm diante de seus olhos. Muito embora o
plano-sequéncia ** tenha sido celebrado pelo neorealismo italiano e por Bazin nos anos
50, s6 recentemente comega a ganhar um espago representativo na tela da televisao,
devido as imagens cada vez mais frequentes produzidas pelos novos dispositivos
tecnoldgicos.

O uso dos novos dispositivos digitais como as cameras de vigilancia espalhadas
nos espacos publicos da cidade aliado ao uso por grande parte da populacdo, de
minicameras, telefones celulares etc. vém facilitar para essa midia o aumento deste tipo
de plano. Essa travessia do plano-sequéncia, da tela do cinema para a tela da televisao,
parece iniciar uma passagem nos modos do espectador ver TV. Antes a ldgica que
organizava a producdo das reportagens nos telejornais era sustentada tUnica e
exclusivamente nas tomadas (fakes) das cenas capturadas pelo cinegrafista (a camera,
durante este processo, € ligada e desligada diversas vezes), para em seguida as imagens
serem manuseadas, isto é, coladas e/ou cortadas, nas ilhas de edi¢do. O plano-sequéncia
ao contrario, ao deslizar na cena traz com ele, além da sensacdo de verdade daquela
realidade constituida no fluir de seu proprio tempo, uma outra particularidade, a

presentidade:

(...) este fluir do tempo se dd ndo na montagem, mas no interior do quadro.
As tomadas ja sdo impregnadas de tempo. (...). Tempo que se torna
perceptivel, em cada seqiiéncia, quando sentimos algo para além do que esta
sendo mostrado, indicios de algo que ndo se esgota no quadro, que leva a

imagem a apontar para o infinito.”*°
Assim € a maior parte das imagens capturadas pela lente da cidmera da Dona
Vitéria que levam o espectador a experimentar uma sensacao de algo que nao se esgota
ao final de cada cena, mas que a ultrapassa, imagens que apontam para (um tempo) o
infinito; imagens que, apesar de nao se moldarem a temporalidade do “ao
vivo”/simultaneo (as cenas podem ter sido filmadas, hoje ou hd meses) traz mesmo
assim uma presentidade ao acontecimento. Nesses termos, o sentido de presentidade é
indexado ao plano-sequéncia de tal forma que um contamina o outro causando no

espectador uma sensac¢do do agora em relagdo a cena que passa diante de seus olhos.

*» Mizoguchi, o cineasta japonés, inventou em filmes como Crisdntemos Tardios (1939) o plano
sequéncia. Ibid, p.79
26 Ibid., p.80-81
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Talvez seja esta uma das principais razdes que vem provocando estranhamento aos
olhos do espectador de televisdo, exatamente por ser uma imagem diferente daquela
habitualmente exibida na TV. A discussdo se coloca exatamente neste momento de
passagem: a iminente morte de uma imagem e o surgimento de uma outra na tela da
televisdo.

O sentido de passagem remete, mais uma vez, a Walter Benjamin quando
descreve nos anos vinte as galerias parisienses, surgidas no periodo de 1790 a 1890. O
filésofo faz uma reflexao sobre os mistérios trazidos por estas passagens ao flaneur que
ao atravessar estes tuneis de estruturas metdlicas, totalmente cobertos por vidros e
iluminados por lampides de gds, é transportado para outros tempos e espacgos. Peixoto,

retomando Benjamin diz:

O reflexo dos espelhos e o impacto das mercadorias expostas nas vitrines
confundiam interior e exterior, o antigo e o moderno.(...) A galeria é um
dispositivo 6tico. Nao por acaso nelas se alojava uma das formas de
espetdculo que ja anunciava a jun¢do entre pintura, fotografia e cinema: o
panorama.

Se Benjamim via nas passagens o caminho do futuro das imagens, de certo
modo pode-se dizer que a tela de vidro da televisdo, pelo uso disseminado das imagens
das cameras de vigilancia, estdo anunciando, hoje, o futuro de uma nova imagem.
Observem-se algumas singularidades dessas imagens. Talvez a principal delas esteja
centrada no efeito de realidade, efeito do real. Utiliza-se aqui a distingdo proposta por
Jean Pierre Oudart®®® na década de setenta, ao analisar, no cinema, a relacdo da imagem
representativa e seu espectador.

Oudart une os dois fendmenos: a imagem representativa e o espectador, isto €, a
analogia da imagem aliada a crenca daquele que a assiste. A analogia da imagem
representativa, segundo ele, nao se basta na elaboracdo da credibilidade daquilo que esta
sendo visto; é preciso a crenga do espectador naquilo que estd diante de seus olhos; é

esse jogo que se produz, retomando Aumont,””

ao comentar Oudart, o efeito de
realidade e o efeito do real.

O efeito de realidade designa,

27 PEIXOTO, N.B. Passagens da Imagem: Pintura, Fotografia, Cinema, Arquitetura. /n: PARENTE,
André (Org.) Imagem Mdquina: a era das tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Ed 34, 1993, p. 237

28 OUDART, Jean-Pierre. L' effet de réel. In Cahiers du cinéma, n 228, 1971, p. 19-28

9 AUMONT, Jaques. A Imagem. Sio Paulo: Papirus, 1993, p.111
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o efeito produzido no espectador pelo conjunto de indices de analogia em
uma imagem representativa (quadro, foto ou filme, indiferentemente). Trata-
se no fundo de uma variante, recentrada no espectador, da idéia de que existe
um catdlogo de regras representativas que permitem evocar, ao imitd-la, a
percepcao natural >’

Sendo assim pode-se dizer, num primeiro momento, que as cenas filmadas em
plano-sequéncia sao capazes de se aproximar mais do catdlogo de regras representativas
exatamente por evocar no espectador um efeito maior de realidade ao imitar pela
duracdo temporal a percepcao natural das coisas.

Quanto ao efeito do real, Aumont lembra que Oudart assegura que € um efeito

ainda mais original:

(...) na base de um efeito de realidade suposto suficientemente forte, o
espectador induz um “julgamento de existéncia” sobre as figuras da
representacdo e atribui-lhes um referente no real. Ou seja, o espectador
acredita, ndo que o que vé € o real propriamente mas, que o que V€ existiu, ou
pode existir, no real™'

No caso das cenas filmadas em plano-sequéncia, além de se reconhecer nelas
um forte efeito de realidade capaz de induzir, por sua prépria natureza sequencial, o
espectador a um julgamento de existéncia sobre as figuras representadas, percebe-se
também que sdo cenas que levam o espectador a um grau maior de credibilidade, a uma
aceitacdo, menos parcial, daquilo que lhes € visivel na tela da TV, pois, o que vé existiu,
ou pode existir, no real. Deste modo, o plano-sequéncia, ao estabelecer para o
espectador uma 16gica natural na organizacdo das cenas, produz nele uma sensacio que
aquilo que vé é real. E preciso observar que na concep¢io de Oudart o efeito de
realidade e o efeito do real caminham juntos, ou melhor, um ndo existe sem o outro, no
entanto, o que se quer ressaltar é que o grau destes efeitos € intensificado, no espectador,
através do plano-sequéncia.

Ora esse efeito de realidade, tal como se viu a partir de Oudart, ndo € o que
enforma”” a narrativa tradicional dos telejornais. As histérias contadas pela televisdo
em especial, se inscrevem no dominio de um olhar empresarial e/ou institucional, que
tem o intuito de persuadir o espectador a uma determinada realidade constituida através

de uma orientagdo ideoldgica e/ou de mercado. Deste modo sdo imagens que buscam,

20 Ibid., p.111
! Ibid.

232 "Meter na forma" Cf. HOUAISS, Antonio. Enciclopédia e Diciondrio Ilustrado. Edi¢des Delta. Rio
de Janeiro: Guanabara, 1994.



145

tradicionalmente, levar o espectador a compreender os acontecimentos ao seu redor, e
do mundo, a partir de determinados valores politicos, sociais e estéticos ditados por este
tipo de olhar, portanto sdo imagens que vém, ao longo do tempo, formulando discursos
estratégicos através de um processo de filmagem calcado numa narrativa previamente
definida.

Na atualidade em conseqiiéncia do uso, por grande parte da populacao dos novos
dispositivos de visibilidade, estd sendo imposta a antiga estrutura visual televisiva, uma
outra narrativa imagética, que estd sendo construida através do olhar do individuo, do
olho do cidaddo comum morador da cidade, tal qual Dona Vitéria.

As 1imagens dos acontecimentos, produzidas e exibidas nos telejornais
diariamente, parecem incorporar, frente aquela outra imagem capturada pelos individuos
comuns das cidades, um tipo de realidade industrializada do cotidiano, isto €, uma
realidade representada a partir da producdo/reproducdo de um modelo narrativo
convencional e, por isso mesmo, construida sob um ponto de vista fora do olhar do
cidaddo. Portanto, sdo imagens que por sua propria natureza e cardater nao exercem um
grau de relacdo tdo estreito com o espectador, quanto as imagens capturadas por aqueles
que habitam e filmam acontecimentos das suas cidades sob um ponto de vista
participativo, como no caso da Dona Vitdria.

Ao se diferenciar as imagens sob estes dois pontos de vista (um marcado pelo
modelo narrativo tradicional e o outro trazido pelo uso dos novos dispositivos visuais),
estd-se, para ser mais exato, separando aquela que € capaz de produzir no espectador
uma visao do acontecimento como mera informag¢ao exibida na tela da TV, dessa outra
imagem que provoca no espectador um efeito de realidade, que traz a crenca que aquilo
que ele vé existe no real. Nao ha ddvidas quanto as suas diferencgas, basta observar, por
exemplo, as imagens do desabamento da estrutura de escavacdes da galeria da linha 4
do metr6 de Sao Paulo, em janeiro de 2007, capturadas pelas cAmeras das emissoras de
TV e as imagens capturadas, em plano-seqiiéncia, através do telefone celular de um
cidadao no momento exato do desabamento. O dispositivo visual, a0 mudar de maos do
profissional da emissora de TV para as de um individuo comum, desloca, aos olhos do
espectador, a imagem da tragédia do lugar de cenas exibidas para o lugar de cenas
vividas envolvendo deste modo acontecimento e espectador numa relacdo de maior
proximidade.

Nessa perspectiva € possivel perceber que as imagens capturadas por individuos

comuns trazem consigo realidade dos acontecimentos, s6 reveladas através do olhar do
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cidaddo. Desse modo, o acontecimento passa a ganhar outras referéncias ndo so
estéticas, mas ideoldgicas e sociais. Antes, porém, de examinar estas referéncias, €
preciso entender o porqué da inser¢do destas imagens nos telejornais ja que sao imagens
que “sujam” o propagado padrdao de qualidade, tdo exigido por algumas das principais
emissoras de TV do pais: um dos motivos seria a retomada do furo de reportagem™”
ameacado de extin¢do através da imediatez da noticia divulgada pela Internet. Sendo
assim, para manter-se a frente dos concorrentes, é preciso negociar com estes novos
fornecedores de imagens; no caso os individuos comuns das cidades, a exibicdo destas
imagens em primeira mao, restabelecendo, assim, o tradicional furo jornalistico. S6 que
desta vez o furo nao € mais do acontecido, mas do acontecendo.

Dito de outro modo, este tipo de imagem capturada pela camera de Dona Vitdria
ou por qualquer outro individuo de posse de um dispositivo de visibilidade, no instante
em que as agdes estdo se desenvolvendo, e em plano-sequéncia, propde nao s6 o registro
jornalistico do acontecimento, mas trazem com elas vestigios de imagens documentais e
i1sso equivale dizer que sdo imagens mais convincentes € na maior parte das vezes mais
comoventes — em se tratando principalmente de tragédias e violéncia — do que aquelas
outras.

“O video e o filme documentdario estimulam a epistefilia (o desejo de saber mais)
no publico. Transmitem uma légica informativa, uma retérica persuasiva, uma poética
comovente, que prometem informagio e conhecimento, descobertas e consciéncias™***.

Essa dindmica faz parte do video realizado por Dona Vitéria que além de
comover e informar, coloca o espectador diante de outras descobertas e consciéncias em
relacdo ao acontecimento na Ladeira dos Tabajaras; sdo imagens capazes de invocar,
como se disse hd pouco, outras referéncias e importancias sociais ao propor ao
espectador reflexdo e engajamento naquilo que estd acontecendo de maneira inquietante
diante dele na telada TV.

Nas produgdes convencionais dos telejornais, ja diz Nichols, a relacdo entre a
imagem do acontecimento € o espectador se constitui exatamente ao contrario da

imagem documental.

33 L. . . . ~ . . ~
3 Noticia importante, publicada em primeira mdo por um meio de comunica¢do de massa, antes dos

concorrentes RABACA, Carlos Alberto, BARBOSA, Gustavo. Diciondrio de Comunicagdo. Rio de
Janeiro: Codecri, 1978
4 NICHOLS, op. cit., p.70
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Nos noticidrios televisivos, a prova emocional funciona de maneira contriria
a usual: o programa trabalha para acalmar a emocdo, ndo para provoca-la. O
que aconteceu no mundo ndo precisa nos perturbar, mesmo que realmente nos
interesse. Nao precisamos tomar nenhuma atitude especifica, apenas assistir
ao noticidrio. Empacotar e gerenciar acontecimentos mundiais, garantir que
quase todo acontecimento, por mais extraordindrio que seja, pode ser
encaixado no formato jornalistico de noticia, asseguram-nos que as coisas
podem mudar, mas o noticidrio vai assimild-las de maneira uniforme.’

Neste sentido, o modelo de produgdo dos telejornais ao empacotar, encaixotar,
de acordo com Nichols, os acontecimentos que se tornaram noticias, retira deles suas
referéncias politico/sociais, € como conseqiiéncia apresenta ao espectador algo
uniforme, isto €, acontecimentos que nao se distinguem por suas referéncias e
identidades, induzindo deste modo o espectador a compartilhar com um tipo de
narrativa homogeneizada.

Tal modelo € resultado de uma visdo narrativa massificada através da qual as
diferencas identitarias desaparecem, em outras palavras; € indiferente para a producao
dos telejornais em qual comunidade, seja Rocinha, Vidigal ou Ladeira dos Tabajaras se
deu o acontecimento, pois, neste universo mididtico, todas as favelas ocupam politica,
social e culturalmente o mesmo lugar, isto é, toda e qualquer histéria, ndo importa onde

elas se passam sdo contadas da mesma maneira, impossibilitando, assim, a transparéncia

das suas diferencas.

3 Ibid., p.84.
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CONCLUSAO

A reflexdo que faz um dos personagens do livro O Muro de Jean Paul Sartre,
ao se referir a um momento de intimidade que estd vivendo, se aplica, de certo modo, ao
contexto desse trabalho. Diz ele: “(...) se lhes mostrasse o meu apéndice (...) ndo o
reconheceria. Talvez ndo gostemos dessas coisas por falta de hébito, se a vissemos
como vemos nossas maos, nossos bracos, talvez a améassemos; € por isso que as estrelas-
do-mar devem amar-se melhor que noés; elas se estendem sobre a praia quando faz sol,
expelem o estdbmago para fazé-lo tomar ar e todos podem vé-lo; eu me pergunto por

onde farfamos sair o nosso, pelo umbigo, talvez.”>¢

-- Nao. Responder-se-ia se fosse
possivel ao personagem: - ele sai pelos olhos.

Hoje hd uma estranheza entre o que os olhos estavam habituados a ver e as
novas visibilidades que surgiram a partir da articulacdo recente entre os homens e as
maquinas.

Na atualidade pode-se ver o que antes era velado aos olhos assim como
pode ser visto como em nenhuma outra época. Estar, hoje, no mundo, € antes de tudo
ser uma imagem aos olhos dos outros. Essa caracteristica permeia todo o nosso trabalho
e marca um momento de transi¢do: estd-se deixando de ser uma sociedade disciplinar, e
tornando-se uma sociedade de controle. Em outros termos, estd-se na sociedade Pos-
pandptica.

O poder, na atualidade, de certa maneira, ainda carrega consigo
caracteristicas do modelo Pandptico, principalmente no que diz respeito a dissociacdo
do par ver-ser visto. Se o pandptico era calcado na modelagdao dos corpos e tinha como
consequéncia a busca de um modelo de visdo onde alguns, ou mesmo um sé, pudessem
observar uma grande multidao, hoje se estd em uma sociedade do espetidculo onde
muitos observam poucos (sinoptismo). N@o se trata mais de moldar corpos, fixa-los a
um lugar (fabrica, escola, prisao), mas de gerir fluxos, circulacdo e acesso. Deste modo,
o poder ndo atua mais diretamente sobre o corpo, mas sobre as imagens-corpo, sobre
espectros, que se constituem em uma imagem desencarnada. Dai a disseminagdo cada
vez maior das cameras de vigilancia que formam hoje novos dispositivos de

visibilidade, onde os corpos sdo vistos em fluxos nos espacos publicos da cidade.

236 SARTRE, J. Paul. O Muro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988, p 91
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O surgimento nao s6 das cameras de vigilancia, como dos aparelhos
celulares, cameras fotograficas, filmadoras e webcams digitais — estas ultimas usadas
pelo individuo comum - vém contribuindo para a constru¢cdo de novas percepcdes
visuais dos acontecimentos cotidianos ocorridos na cidade. Enfatizou-se nessa pesquisa
um aspecto crucial desse momento: a producdo de imagens televisivas. Tentou-se
diferenciar antigas e novas formas dessa producdo. Partimos da hipdtese de que as
caracteristicas da narrativa do jornalismo da televisdo tradicional estdo sendo
modificadas por multiplas narrativas de vigilancia, perturbando antigos padrdes,
questionando certas “verdades”, tensionando linguagens estabelecidas. Trata-se de um
momento interessante e fértil, ainda em constru¢do, no qual a TV estd se reinventando a
partir de novos elementos.

Na linguagem de vigilancia, a imagem € o centro da narrativa e nao a
informacdo. E evidente que as cAmeras de vigilancia mais tradicionais, por serem
afixadas no alto, sobre as cabecas dos individuos (plano plongée), e ndo na altura dos
olhos, priorizam a visdo do espetdculo. Ao contrdrio, as reportagens produzidas pela
televisdo, ao posicionar suas cameras na altura dos olhos dos individuos que olham
diretamente para a sua lente, priorizam as informacoes.

As imagens produzidas pelo jornalismo televisivo e aquelas de vigilancia
conduzem a modelos narrativos diferentes. As duas montam uma historia linear, mas, na
linguagem da televisdo, o acontecimento nio € capturado necessariamente na sua ordem
cronoldgica, ordem esta construida posteriormente nas mesas das ilhas de edicdo; ja as
imagens do video de vigilancia, ao contrario, sdo captadas exatamente na ordem do
acontecimento, o que conduz ao fortalecimento da impressdo de realidade que ela traz
consigo.

A diferenca entre as imagens capturadas pelas cameras de vigilancia e as
imagens produzidas no jornalismo estdo em como elas articulam uma percep¢do do
mundo. Enquanto a camera de vigilancia mostra a cena do crime para depois identificar
0 criminoso, o jornalismo faz exatamente o contrdrio: primeiro informa quem é o
criminoso para depois simular a cena do crime ja que, na maior parte das vezes, a
imprensa trabalha com os indicios do ocorrido. Fica evidente que enquanto uma captura
um acontecimento do mundo tal como ele se apresenta, no tempo de seu desenrolar, em
certo lugar e em certo momento, a outra informa como ele se apresentou, reconstroi,

simula o acontecimento. Dai uma sensacdo de estranhamento produzido pelas imagens
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de vigilancia. Tal sensac¢do propiciou explicitar mais algumas diferengas entre as duas
imagens, € que sdo também caracteristicas que atravessam a sociedade contemporanea.

Observa-se que a maquina de visdo surge ndo para vigiar 0S COrpos como
antes eles eram vigiados pelo olho do vigia, localizado na torre central do presidio no
modelo Pandptico de Bentham, mas ela € uma méquina de vigiar as imagens desses
corpos. Entre o olho do controlador localizado na central de captagdo e o individuo, esta
a lente da camera que faz durante as vinte e quatro horas do dia a varredura filmica dos
fluxos dessas imagens-corpo que se deslocam nos espacos publicos da cidade.

Ao deslocar o olho do vigia para o olho das lentes das cameras, € construida
uma outra relacao entre a acdo do poder e os corpos. Agora sdo as imagens-corpos que
sdo submetidas quase que em todos os lugares (publico ou privado), ao controle visual
do poder. Por outro lado, a introjecao do sentido de vigilancia experimentada pelos
prisioneiros de Bentham nao parece ter sofrido, ao longo do tempo, grandes
transformacgdes, o que significa dizer que na atualidade as imagens corpos encontram-se
também marcadas pela mesma introjecio do sentido de vigilancia que levava os
prisioneiros a vigiar a si proprios, na medida em que € vigiado, tornando-se desta
maneira o principio de sua propria sujei¢ao.

O controle exercido pelo poder sobre as imagens-corpo produz nelas uma
dindmica comum que tem como objetivo ndo despertar, aos olhos do poder, nenhum
tipo de suspeita. Para que isso acontega, é necessario que essas imagens, ao fazerem
seus percursos, possam atravessar as cidades sem levantar suspeita a esse olho que
vigia. S6 assim € possivel estabelecer entre elas e o poder um tipo de acordo que as
reconhece como imagens-corpo idoneas. Caso contrério € iniciada, por parte da cadmera,
a perseguicdo a essa imagem que rompeu com o fluxo e estd, portanto, para o poder, na
eminéncia de praticar uma transgressao. O ato de romper com o fluxo ja expressa antes
mesmo da imagem-corpo praticar alguma a¢ao ndo idonea, um ato transgressor.

O poder procura encobrir sua agdo totalizadora nesse processo de vigilancia
das imagens-corpo, através de um discurso de Seguranca Publica no qual associa a acdo
da vigilancia aos olhos protetores das maes sobre seus filhos. Tal discurso busca
legitimar-se socialmente através do ideal de uma sociedade urbana menos violenta. Ha
nessa associacdo uma tentativa de descaracterizar o sentido de controle sobre as
imagens-corpo ao reiterar o seu discurso nos moldes do discurso maternal de cuidar e

proteger os filhos.
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Nao s6 a difusdo das cameras de vigilancia, mas também aquelas produzidas
pela disseminacdo de aparelhos produtores de imagens (cameras fotograficas,
filmadoras, celulares) apontam para esse novo momento que se estd descrevendo. Nesse
sentido, o caso de Dona Vitéria é extremamente interessante. Utilizando uma cimera
comprada a prestagdo, a aposentada filma o trafico na Ladeira do Tabajara.

Nesse caso, embora as imagens estejam em videoteipe, elas trazem consigo
uma forca narrativa por expressarem o vivido por Dona Vitdria. As andlises que foram
feitas, mostram que essas imagens constroem uma narrativa que trazem consigo a
experiéncia do individuo comum que se opde ao modelo de producdo dos telejornais.
Estes, ao empacotar, encaixotar, para utilizar palavras de Nichols, os acontecimentos
que se tornaram noticias retiram deles suas referéncias politico-sociais, e
consequentemente apresentam ao espectador algo uniforme, isto €, acontecimentos que
ndo se distinguem por suas referéncias e identidades, induzindo, deste modo, o
espectador a compartilhar com um tipo de narrativa homogeneizada.

Isso produz uma narrativa massificada através da qual as diferencas identitdrias
desaparecem. Em outros termos, € indiferente para a producdo dos telejornais em qual
comunidade, seja Rocinha, Vidigal ou Ladeira dos Tabajaras se deu o acontecimento,
pois, neste universo mididtico, todas as favelas ocupam politica, social e culturalmente o
mesmo lugar, ou seja, toda e qualquer histéria, ndo importa onde elas se passam, sdo
contadas da mesma maneira, impossibilitando, assim, a transparéncia das suas
diferencas. O olhar do jornalismo mantém com o acontecimento uma relacdo de
exterioridade, na medida em que ele estd somente a busca de informagao. O video de
Dona Vitdria, ao contrdrio, traz consigo as angustias do individuo comum, ¢ um olhar
subjetivo para o acontecimento, através de dispositivos visuais, € que se expressa como
um olhar interior resultante de sua experiéncia vivida.

Essa experiéncia vivida que, de algum modo, marca essas novas imagens,
tem uma relacdo importante com o tempo. A temporalidade das imagens € de grande
relevancia tanto aos olhos das maquinas - as cameras de vigilincia - quanto aos olhos
dos homens com suas filmadoras e maquinas fotogréaficas digitais, aparelhos celulares
etc. Nessa nova experiéncia com o visivel destaca-se o olho onipresente do poder que
controla, ¢ o olho do individuo que revela o acontecimento a partir da sua propria
experiéncia; ambos, no entanto, capturam imagens do acontecimento no seu tempo de

duracdo, sem cortes, sem intervengdes na sequéncia das agdes.
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Essas imagens produzem uma forte impressao de realidade: sdo
reconhecidas pelo espectador como uma narrativa verdadeira, isso ocorre por causa da
temporalidade que ela traz consigo. Ao reproduzir o tempo em que o acontecimento
ocorre, ¢ niao sendo uma montagem informativa do ocorrido, ela expde uma
temporalidade original das agdes, aquilo que estd acontecendo e ndo o acontecido.
Nesse caso, ao expor o tempo em que se desenrola a cena, isso impregna a imagem de
um sentido de verdade, pois se estd mostrando algo que ndo estd acabado, mas
constituindo-se diante dos olhos.

As 1imagens em plano-sequéncia possibilitam a constituicdo do
acontecimento em tempo real, uma narrativa sem cortes, € que produzem nessas
imagens um efeito de realidade, capaz de induzir, por sua prépria natureza sequencial,
no espectador, um julgamento de existéncia sobre as figuras representadas, levando-o a
um grau maior de credibilidade, a uma aceitacdo daquilo que lhe € visivel na tela da TV,
pois o que V€ existiu, ou pode existir, no real. Deste modo, o plano-sequéncia, ao
estabelecer para o espectador uma légica natural na organizagdo das cenas, produz nele
uma sensacao que aquilo que vé é real.

Nesse sentido e no decorrer da pesquisa foi possivel entender a condicao
atual em que se encontram, se comparadas com as imagens em plano-sequéncia, as
imagens tradicionais produzidas e mostradas pela televisdo. Fica evidente que a chegada
do plano-sequéncia as telas da TV traz com ele um alcance que a narrativa tradicional
da televisdo ndo pode alcangar e deste modo forca, de certa maneira, o veiculo a
retrabalhar a sua producdo buscando para si uma nova identidade narrativa fundada a
partir dessa nova concepcao estético-temporal imposta a ela de fora para dentro.

Com esse deslocamento visual que se constitui do mostrar para o ver, a
narrativa da televisao segue em direcdo a uma estética de vigilancia onde tudo, ou quase
tudo, torna-se visivel. Esse deslocamento faz com que o veiculo descentralize a sua
producdo, direcionando-a para fora, ou melhor, para as producdes de imagens das lentes
das cameras de vigilancia e para os dispositivos digitais usados pelos individuos
comuns. Todo o esfor¢o atual do veiculo consiste nesse instante em superar esse
dualismo entre as imagens produzidas dentro das editorias, e as que chegam de fora
delas.

Nesse trabalho fica claro que o espectador, ao assistir a essa passagem de
uma imagem para a outra, passa a viver uma outra experiéncia perceptiva onde a

imagem/tempo inserida no plano-sequéncia passa a ser a mediadora da verdade do
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acontecimento, capaz de estabelecer para ele uma narrativa que ultrapassa o relato da
informacdo matéria prima da linguagem jornalistica.

Para entender como essas mudangas no regime de imagens estdo
modificando o jornalismo contemporaneo, mostra-se a existéncia de trés tipos de
jornalismo: aquele jornalismo tradicional produzido por emissoras de TV e que
privilegia a informacdo, o chamado jornalismo cidaddo, e aquelas imagens, cada vez
mais frequentes, que sdo produzidas pelo cidaddo comum.

O que ocorre € a tentativa de enquadrar as novas imagens € sua narrativa
produzidas, calcadas na experiéncia do cidaddo comum, nos moldes do jornalismo
tradicional, transformando-as em narrativas objetivas voltadas para o modelo de
producdo de informacdo sustentado na apuragdo e na coleta de dados, onde a figura do
jornalista cidad@o pode, confortavelmente, se enquadrar sem nenhum tipo de trauma. O

que se perde é a experiéncia, fonte, como diz Benjamin, dos verdadeiros narradores.
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‘Aquela gente mereceu’
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Policiais fazem incursao em favela para tentar prender traficantes filmados por idosa preblemas s
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Hoje, o reconhecimento

Moradores de Copacabana consideram a aposentada uma heroina do bairro
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Trafico de volta a favela

Bandidos armados continuam na Ladeira dos Tabajaras um dla. depois da apera-;au pnhual
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Elas frequentam a boca-de-fumo

Para especialistas, consumo de drogas aumenta entre as mulheres na mesma medida da emancipacio feminina
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A vitoria do Disque-Denuncia

Movimento Rio de Combate ao Crime registra aumento de 15% nas dendncias por causa de aposentada
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Vitoria de uma brasileira

Da miséna no Mordeste a guerra do trafico no Rio, aposentada da exemplo de cidadania ao pais
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Bandidos sabiam das denuncias

Dona Vitona diz que polioa avisava aos traficantes sobre reclam que ela fazia no 19° batalhao
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Quem é que cuida das criangas?
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Traficantes fizeram tiro ao alvo

Confronto que demou cinco feridos na segunda-feira teve mais de mil disparos. Ontem, houve novo bangue-bangue
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Imagens podem salvar vidas
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Policia da o nome
de Dona Vitoria a
posto comunitario

Casa usada por traficantes da Ladeiras dos Tabajaras
recebe o nome de idosa que filmou bandidos
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LA INDISCRETA

Delegacia de menores nao
investiga criancas filmadas

Resolucdo de 2003 impede DPCA, que fica no Centro, de apreender jovens na area de Copacabana
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Contribuicao de Dona Vitoria

Policia monta o organograma do trafico na Tabajaras, com ajuda das imagens feitas pela aposentada

R regnirando & roting de wna boca-de-fumo Owitros tantos que aparecemn nas imagens
ST em frente a sua janela, Mesmo com 16 sequer tveram seus apelidos descobertos

@ A policia conseguiu 30 mandades de  mandados cumgridos. ainda existem quatio  Para o secretinn de Seguranga, Marcelo
prisho temgarkns para trafcantes @ policsn  handidos do primen sscalio do trifico ltagiba, este aponimato ndo wai durss muito
ervvohadin o o trafico de drogas na soltas. Além deles, oito criminasos que tempa. Ebe determinou que as imvertigagtes
Ladwesra dos Tabagras, em Copacabans, & apanecem no organsgrama da quadniha para ideniifcar os bandidos conBinue.
invmstigagke comeqou com & flmagens feita pela poficla & nas magens de Dona — Acho que o traballe apenas comegou
festas por Dona Vitdnia, a aposentads de B0 Vitdeia sinda nao foram capturadas. Ehes Estamas no inicio de uma nvestigag o
anos, gue passou quase dom anos foram identificados apenas por apelidos. permanents conbia & ciminakdede — frisow
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- JANELA INDISCRETA

Dona Vitdria ganha mais uma

Juiz indeniza aposentada que filmou traficantes da janela de seu apartamento por danos morais e materiais

= ——r r
Carta de idosa
. foi enviada

T s L
i, i

para Ouwidoria

B, Ty o oot
Pagar uma ndmi
i TUA £ T
lericds & wposeniaiba &
A, s e sk e A e
Faaial acls do wmu
sl & proil-
bamdulon. A mudkmas
do Enir o [ulgamcnin
i i 2 e igesin,
e ey = akma m
Froao w0 Prgrs de Pro
oode 8 BrEslL

Dhay ¥icrm cre

s ooty o Bl
Eli #ma comumchinte &0 19

Dhnidoria el de E
Eot et

O P PR T
Tk amunen ku cncsmemhs
do s osinando & 17 Ba.
u Frdias Bliler,
o rewadid opers
i inlequisies ' Agiadc

Para juiz do caso,
estado se omitiu

Ele usou denuncia como exemplo
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