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A realidade nao fala com outras coisas

senao consigo propria”

Pasolini
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Resumo

As condigbes materiais dos registros de imagens e 0s recursos de conexao dos
aparelhos celulares compéem uma nova condigéo visual marcada pela vigilancia
continua, pelas captacdes velozes que relativizam a tradigéo figurativa e facilitam
a participacao do corpo no processo de comunicacdo. O novo paradigma de
producgdo, transmissao e aceitacdo de imagens, apresentado pelos celulares, que,
junto com outros dispositivos tecnolégicos, compdem um neo-realismo digital, é
marcado pela variedade tematica, pela pletora de imagens, num quadro
acentuado de excitacdo nervosa e risco corporal e desconstrugcao da objetividade
distanciada.

As imagens das cameras dos aparelhos de telefonia movel, exibidas na televiséo,
sdo acompanhadas de narrativas que tentam justificar esse novo quadro
provisorio e conferir uma aparéncia socialmente aceitavel as imagens “selvagens”.
E também funcionam como tentativas de entendimento diante da imposi¢cao de um
sistema de imprevisibilidades.

No momento em que a ciéncia promete banir a morte, as imagens radicais se
tornaram uma mercadoria de luxo e liberaram as novas cameras digitais para
espreitar acidentes. A convivéncia estreita com os novos dispositivos resulta numa
hibridizacdo do corpo com a maquina e a obsessado pelo registro de cenas de
morte sugere associagcdes com o prazer e com o consumo. A distancia entre
observador e acontecimento, garantida pelas tecnologias de visdo, somada a
possibilidade de disfarce dos portateis, estimula a sensacao de se estar isento de
calamidades e fortalece o desejo de participagéo.

Assim como as tecnologias narrativas da modernidade, os paramentos digitais
funcionam como anteparos da vida urbana, como maneiras de administrar os
problemas relativos a mobilidade e a seguranca, constituindo-se numa espécie de
treinamento para novas experiéncias comportamentais e estéticas.

Palavras-chave: Telefone celular, corpo, interface, realismo, tradicdo figurativa,
narragao, rede, morte, vigilancia.



11

Summary

The material conditions of the images records and features connection of cell
phones arouses a new visual condition marked by continuous surveillance by fast
abstractions that weaken the figurative tradition and facilitate the participation of
the body in the process of communication. The new paradigm of production,
transmission and acceptance of images presented by the cell, which along with
other technological devices make up a digital neo-realism, is marked by the
thematic variety, the plethora of images, in a sharp, nervous excitement and risk
body and deconstruction of objectivity distance.

The images from cameras on mobile devices, appear on television, are
accompanied by narratives, which tries to justify this new provisional framework
and give a look socially acceptable to the wild images. And also serve as attempts
at understanding before the imposition of a system of surprises.

At a time when science promises to banis the death, the images became a radical
for luxury goods and released the new digital cameras to peek accidents. The
coexistence closely with the new devices results in a hybridization of the body with
the machine. The obsession with the record of death scenes suggests associations
with pleasure and with consumption. The distance between observour and event,
guaranteed by the technologies of vision, plus the possibility of a cover portable,
stimulates the feeling of being free from disasters and strengthen the desire to
participate.

As the technologies narratives of modernity, the digital apparatus as shield of
urban life, as ways to manage the problems of mobility and security, forming a sort
of training for new behavioral and aesthetic experiences.

Keywords: mobile phone, body, interface, realism, tradition figurative, narration,
network, death, surveillance
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Résumé

Les conditions matériels des registres des images et des ressources du
raccordement des dispositifs cellulaires composent un nouvel état visuel marqué
par le contréle continu, pour les captations rapides qui affaiblissent la tradition
figurative et facilitent la participation du corps dans le processus de
communication. Le nouveau paradigme de la production, de la transmission et de
l'acceptation des images, présentées pour les portables, qu'ainsi que d'autres
dispositifs technologiques ils composent un néo--réalisme numérique, est marqué
par la variété thématique, pour la pléthore d'excitation, dans une image accentuée
d'excitation et de risque nerveux.

Les images des dispositifs de la téléphonie mobile, montrés dans la télévision,
folloied des récits, qui essayent de justifier cette nouvelle image et de conférer un
aspect acceptable socialement aux images sauvages. E fonctionne également en
tant que tentatives d'accord en avant des événements inattendus.

Au moment ou la science promet de bannir la mort, les images radicales si eu
devenu des marchandises de luxe et avaient libéré les nouveaux appareils pour
observer des accidents. La relation étroite avec les nouveaux dispositifs a comme
conséquence une symbiose du corps avec la machine et I'hantise pour le registre
des scenes de la mort suggére des associations avec le plaisir et la
consommation.

Aussi bien que les récits de technologies de la modernité, les machines
numériques fonctionnent comme boucliers de la vie urbaine, comme manieres de
traiter les problemes relatifs a la mobilité et a la sécurité, constituant dans des
espéces de la formation pour nouveau mannering et expériences esthétiques.

Mots-clés : téléphone mobile, corps, interface, réalisme, tradition figurative,
narration, réseau, mort, surveillance
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INTRODUCAO

Manual de instrucoes

A popularizagdo do uso dos telefones celulares e suas potencialidades de
convergéncia e, conseqlentemente, de participacdo na vida cotidiana ainda nao
encontraram correspondéncia na pesquisa. No Brasil, at¢é o momento de
fechamento deste texto, foram encontradas trés dissertacbes de mestrado e uma
tese de doutorado que se destinam a entender o processo de comunicacao
desenvolvido com esse dispositivo. A bibliografia € minuscula se comparada a
disponivel sobre qualquer outra midia. Por essa e outras razdes, neste trabalho,
serdo feitos muitos descolamentos de pensamentos que ja foram aplicados a
outros meios de comunicacao, como tentativa de se descobrir até que ponto a
comunicagao que se produz num aparelho celular se sustenta como novidade ou
mesmo para se saber 0 que ha de reincidéncia em relacdo as praticas e usos de

outros dispositivos tecnolégicos.

Este trabalho apresenta esfor¢os no sentido de criar tensées em relagdo aos usos

mais comuns dos aparelhos de telefonia mével, em especial a condicdo da
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imagem e sua utilizacdo cada vez maior nos telejornais e sua relagdo com
movimentos artisticos e discussodes estéticas, criando assim provocagdes que sao
tradicionais no estudo da comunicagdo, mas que em todo momento podem
parecer deslocadas devido a sua aplicagdo ao entendimento da pratica em

telefonia celular.

Os inusitados casos de utilizacdo dos aparelhos de telefonia celular sdo cada vez
mais notorios. No entanto, ndo é objeto dessa pesquisa listar e fazer levantamento
de casos. As utilizacoes exemplares do cotidiano sdo, nesta pesquisa, ilustrativas
e se prestam como modelos para fortalecer algumas teorias e ajudar na
compreensdo dos debates. Em alguns momentos, dos fatos observados seréo

extraidas apenas suas linhas de for¢a, mutiladas para a alimentagéo de hipéteses.

Trata-se de um estudo mais exploratério do que comprobatorio, levando em
consideragcdo o conselho de Deleuze sobre a necessidade de um certo
afastamento histérico para se entenderem determinados eventos. Como se pode
comprovar, a partir das datas de alguns casos retirados de telejornais e/ou de
postagem do youtube.com, algumas experiéncias de utilizagdo dos aparelhos de
telefonia mével surgiram a medida que a pesquisa avangava e foram necessarias
algumas corregées de percurso ou mesmo muitos desvios. O afastamento
necessario para a teorizagdo, no entanto, nao foi possivel, uma vez que a maioria

dos casos comentados aconteceu no processo da escrita.

A listagem de obras apresentadas na bibliografia foi enriquecida por uma

concentracao de textos encontrados na Internet em forma de artigos académicos.
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Devido ao carater provisério das discussdes, os textos sobre aparelho de telefonia
celular sdo encontrados, em sua maioria, como artigos, que ainda sao poucos. Os
textos, na maioria das vezes, sdo entusiasmados, tanto para o apocalipse quanto

para a integracao e denotam um encantamento pelo tecnolégico.

O material publicitario das grandes corporagdes foi Util no sentido de apresentar
novidades que, de certa forma, impdem condicdes de uso, induzindo a novos
comportamentos e, conseqientemente, a novos modos de vida e praticas
comunicacionais. Nem mesmo as companhias, apesar de fazerem prévias e
sondagens, sao capazes de prever quais dos dispositivos apresentados contarao
com a adesao popular. Por isso, os aparelhos sdo constelacdes de dispositivos ou

lampadas esperando libertadores de génios.

Por se tratar de uma midia com aspecto experimental e ubiquo, a variedade de
utilizacdo gera uma série de problemas de concentragdo e de foco, uma vez que
0s aspectos comunicacionais de um aparelho estdo ligados a sua capacidade de
conexao, a interferéncia no real nas mais variadas areas, as possibilidades de
convergéncia, as suas caracteristicas protéticas, entre muitas outras. No entanto,
apesar de vbéos em outras nuances do aparelho, a questdo da imagem e sua
utilizagdo nos noticiarios tornaram-se, ao longo deste trabalho, mais proficuas, e

foi sobre elas que recaiu a maioria dos esforgcos desta pesquisa.

Outras tematicas recorrentes aos aparelhos celulares, presentes em muitos
artigos, como caracteristicas do usuario, comportamento de publicos e faixas

etarias, evolugao tecnologica, invasao de privacidade, utilizagées em trabalhos de
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categorias profissionais, aplicagbes na area da cidadania e dos direitos humanos,
e estratégias de marketing das corporagdes, quando citadas, serdo apenas

tangenciadas, no sentido de ilustrar os objetos do presente trabalho.

Em relacdo a técnica, uma ressalva: a técnica sempre sustentou o seu
desenvolvimento na melhoria da visdo, da audicdo, da estimulagédo
neuromuscular. Aos instrumentos sao imanentes as idéias de conforto e eficiéncia,
portanto nunca fogem a contingéncia histérica, que vem impregnada de uma
obsolescéncia a prazo. Alguns aspectos analisados estdo constantemente, por
essa razao, submetidos ao desgaste, como, por exemplo, a utilizacado de imagens
de baixa definicao de aparelhos celulares, na televisdo, uma vez que a tendéncia
€ a aquisicdo de tecnologia para gerar mais comodidade e “corrigir as

imperfeicdes”. Assim dito, esta pesquisa ja nasce com cara de Historia.

No contexto de producéo farta de imagem, oferta ampliada pelo que € produzido
em celulares, tornou-se mais grave o anuncio de um momento limiar de ligacao
entre o corpo humano e uma realidade artificial, uma ligacao entre o fisico e o
digital num ininterrupto fluxo de informacao; momento em que ha apostas de que
as linguagens, em suas diversas formas, tendem a serem simplificadas e
reunidas, de modo que uma rede de informacdes esteja acessivel de maneira

imediata e ubiqua.

O celular, por sua ligagdo com outros dispositivos comunicacionais, levanta
guestionamentos acerca de determinados formatos como, por exemplo, a escrita,

o cinema e, tdo precocemente, o computador, como maneiras otimizadas de
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conceber e apresentar informagdes ou estruturas estandardizadas, que
automatizam e impossibilitam novas formas de pensamento. A recorréncia a
trabalhos existentes na producdo multimidia e o aproveitamento de amplas
movimentacoes imagéticas se devem a tentativa de buscar rupturas que estdo
sujeitas a um dispositivo especifico, no caso o celular. Apesar dos esforcos da
arte, voltados para a maximizacéo da iluséo, incluindo a arte virtual, realidade nos
aparatos digitais, encontramos regides de sombra que serdo confrontadas com
alguns trabalhos aclamados internacionalmente na pintura, no cinema e no video

e que ja se prestaram a diversas explanacoes.

Na questdo da imagem, o que se questiona é que as representacdes fiéis da
realidade deveriam dar lugar a novas préteses que facilitam uma percepcao
sinestésica, resultando em algo que nao centralize apenas a visdo, mas também
dé énfase a imaginacao e restaure a experiéncia de ver, com toda a percepgao
haptica'. A chegada de uma tecnologia sempre desperta medos de perdas das

mais amadas conquistas, inclusive das aquisi¢cdes tecnoldgicas anteriores.
Um sistema muito nervoso

A tela do celular é contraria aos tempos mortos e 0 que sai dela leva a marca da

urgéncia. Abrindo mao da dependéncia das semelhangas formais, dos requisitos

! ligada ao tato e aos movimentos do corpo. Cf. GOMBRICH, Ernest H.. Arte e ilusdo: um estudo
da psicologia da representacdo pictorica. Tradugdo: Ménica Stahel. Sao Paulo: Martins Fontes,
2001.
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minimos da fungdo da imagem, as imagens que alcangcam as telas de televisao

anunciam o surgimento de uma nova ética visual.

Ocupando ainda uma faixa relativamente estreita num amplo espectro dos
dispositivos de simulacao, as imagens da telefonia mével se expandem e mostram
as possibilidades de novas interagcbes comunicacionais e alargam os horizontes
em relagcdo ao repertério visual, abarcando imagens cujos temas até entao

estavam banidos.

A popularizacdo do celular permitiu um descentramento na produgdo da
informacao, além de uma multiplicidade tematica, que congestiona os canais
tradicionais de transmissdo com um leque indiscutivelmente farto de cenas do
cotidiano. Os aparelhos de telefonia movel estdo muito préximos do corpo e do
seu movimento e, por isso, sdo capazes de registrar as surpresas, 0s incidentes e

acoes violentas, incluindo aquelas que culminam com a morte.

O sonho de registrar 0 momento em que a morte triunfa sobre o corpo tornou-se
possivel, atualizando-se assim um sonho/pesadelo do cinema, o snuff movie®, que
deixa a lenda do universo cinematografico e videografico pornd, para ocupar a

realidade cotidiana. O registro do momento da morte, motivo perseguido por

2 Snuff movie € um termo que se refere a produtos cinematograficos do universo pornogréfico,
caracterizado por cenas de espancamentos € assassinatos supostamente verdadeiros. H4 muito
se fala de snuff movie, principalmente de origem asiatica, mas, até hoje, ndo se conseguiu provar
sua existéncia. Snuff, em inglés, segundo o Oxford Advanced Learner's Dictionary, quer dizer
“apagar”, “matar”’, mas também tem o sentido de “morrer”. Desde a década de 70, muita gente tem
comprado filmes pornds (principalmente nos Estados Unidos e paises asiéticos) e imaginado ter
visto cenas sadomasoquistas reais. Mas tudo o que a policia conseguiu provar até agora € que ha
uma rede de pessoas que se beneficiam comercialmente com a vendagem de material pseudo-

snuff.
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artistas desde a pré-histéria, torna-se possivel a partir de novos aparatos, que

pressupdéem uma diferente relacdo com o tempo e com o corpo.

A farta producdo de imagem, decorrente do aumento do tempo em que as
pessoas estdo conectadas a seus aparelhos, sugere também uma mudanca
paradigmatica das relagdes entre espaco fisico e digital. Devido a facilidade de
manuseio das tecnologias moveis, principalmente o telefone celular e sua
caracteristica wearable®, que leva em consideracdo um espaco hibrido, estamos
um passo adiante das discussodes iniciais que tratavam o ciberespagco e 0 espago
fisico como arenas distintas. O que esta em questao é a construcdo, como requer
Lévy, de um superorganismo, a construir sua unidade a partir de novas relacoes
de conexdo. Enfim, um sistema muito nervoso, extremamente sensivel as
excitacoes, que permite a ampliagdo da participagdo no mundo, uma vez que o

individuo percebe a realidade a partir de suas interagdes com o ambiente.
Estrutura do trabalho

As condigdes de registro de uma tecnologia prét-a-porter, combinada a comandos
auto-aplicaveis e ao desejo de conexao continua, caminham para uma simbiose

corpo-maquina, a exemplo de Videodrome, e relativizam a dimensao mimética das

® Termo empregado em inglés por Adriana de Souza e Silva em sua tese de doutorado por dar
conta da leveza da tecnologia mével e facilidade de uso. DE SOUZA E SILVA, A. Das redes
sociais na Internet para redes mdveis no espago hibrido: um estudo sobre telefones celulares.
Série Documenta, Programa de Po6s-Graduagcado em Psicosociologia de Comunidades e Ecologia
Social. EICOS/Catedra Unesco de Desenvolvimento Duravel/Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Brasil, 2002. Pesquisas realizadas pela Motorola ddo conta de que mais da metade dos
consumidores leva em consideragdo o design do produto na hora da compra e ndo apenas 0
preco. Dai a participagéo da empresa no Sao Paulo Fashion Week desde 2001 e a disponibilidade
para os aparelhos da clientela de informagdes sobre 0 mundo da moda em Nova York, Paris,
Londres e Sao Paulo em tempo real. Cf www.motorola.com.
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imagens produzidas na velocidade, colocando em xeque a tradigéo figurativa, ao
inserirem as circunstancias de registro de imagens, tais como surpresa ou
nervosismo, no produto final, combinando ilusdo e expressao, antigo dilema da
arte, tratado, as vezes, de maneira dicotdmica. Some-se a isso a participacao do
corpo na imagem. As possibilidades técnicas de captura de imagem associadas as
transformacdes éticas e sociais advindas da fartura de imagens inseridas no fluxo
visual das televisdes, principalmente, e da Internet, vao aparecendo no decorrer

dos capitulos.

Aqui ndo se trata da insercdo da TV no celular e sim do que sai do celular para
outros meios, até porque a TV no celular, no Brasil, esta cercada de pendéncias
no que diz respeito a elaboragdo de uma legislagcado concernente aos modelos e as

divisdes de receitas*.

O primeiro capitulo trata das interagbes maquina-corpo, enfocando as
transformacdes corpéreas, principalmente as que se referem a sensorialidade. No

4 ”

segundo capitulo, é concentrado todo esforco para se entender essa “nova

* Os destinos da TV via Web estdo conectados ao da TV no celular. Pelo menos foi isso que
apresentou a feira Cebit 2007, em Hannover, Alemanha, sobre os conceitos da TV do futuro ou TV
2.0. ATV via Internet ou IPTV (sistema no qual o servigo de televisao digital é disponibilizado aos
assinantes através da Internet, usando o seu protocolo através de uma conexao de banda larga) é
uma das maiores apostas. Segundo estudo do instituto Gartner, até 2010, cerca de 48 milhdes de
casas em todo o mundo receberao sinais de TV pela Web. A plataforma chamada IPTV Edition é
um software que roda em decodificadores digitais, como as "caixinhas" de TV a cabo do Brasil, s
que conectados a Internet por cabos de rede. E possivel navegar por menus com a grade de
programagao e selecionar, por exemplo, se quer gravar um determinado programa ou todos os
programas daquela série, semanalmente. O software também integra conteddos do PC e do
telefone - da para ver fotos, ouvir musicas e até ler e-mails e mensagens SMS na tela da TV.
Essas e outras inovagbes fazem com que o celular, potencialmente, torne a TV ainda mais
disponivel, a qualquer hora, em qualquer lugar. Cf.
http://tecnologia.uol.com.br/especiais/cebit/2007/ultnot/2007/03/20/ult4473u40.jhtm, acessado em
20/03/2007.
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imagem e seus problemas de representagdo e significagdo. Nessa parte, sao
consideradas a velocidade dos fluxos de informacdo e sua aproximagédo com a
arte, principalmente no que se refere a produgdao de readymades, de planos-
seqliéncias, de extracampos e de analogia fotografica. No terceiro capitulo, as
informacdes do anterior sobre as caracteristicas da imagem ajudam a arriscar a
classificacdo desse estado de coisas imagético como neo-realismo digital,
movimento mais aleatério e menos moralista que a vanguarda cinematografica

italiana.

No quarto, da-se seqiéncia as discussdes sobre as opacidades das imagens
volateis, mas levando em consideracdo a polissemia das narrativas a partir de
seus novos elementos. Essas imagens sdo acompanhadas de narrativas, que
tentam conferir a elas um significado paralelo, que as retiram do seu mundo
selvagem ou que atenuam seu carater radical. A incompletude contextual de uma
imagem, principalmente de uma modalidade t&o proviséria quanto a da cdmera de
aparelhos celulares, da-se com informacdes verbais extracontexto, o que néo

significa dizer que o codigo linglistico tenha mais precisao.

No quinto capitulo do trabalho, destaca-se a construcdo coletiva de vias de
circulacdo de informacdo, com destaque para a consciéncia de uma troca em
rede, o que permite aos grupos fazerem intervengbes no real a partir de
mobilizacdes no mundo digital. As performances vao do trivial ao radical, que, no
ultimo caso, ndo raramente, funcionam como pedido de socorro. No sexto, o tema
€ a investigacdo do “espetaculo” da morte nas transmissdes televisivas e sua

relacdo com o consumo. A acessibilidade técnica associada ao novo paradigma
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de transmissao todos-para-todos faz do mundo uma grande arena desse novo
neo-realismo digital, nada didatico e menos moralista, de uma vida civil cotidiana
cheia de perigos. A obsesséo pelo registro da morte e sua associacdo com o
prazer sugere metaforas relativas a doenga, ao consumo e ao sexo. O registro do
celular, como prova de autenticidade dos sentidos, como aquisicdo de novos
aprimoramentos do funcionamento do olho, € integrante do ritual de sacrificio
contemporéneo na nova esfera publica, alterada pela exibicdo continua de
imagens violentas, que esgarcam tradicionais contratos sociais. No ultimo capitulo,
algumas invengdes da modernidade nos ajudam a entender as tecnologias, a
partir de uma visdo benjaminiana, como anteparos do choque decorrentes do
crescimento das cidades e da populagdo. Panoramas, folhetim, romance policial,
fotografia e cinema, os quadros visuais taxionédmicos de Jonathan Crary, tentam
organizar o mundo que se adensa e deixam rastro para entender a reverberagéo

6tica do crescimento das cidades.

Outros recursos dos aparelhos celulares, além da imagem, s6 serdo aqui
evocados quando necessarios para se dimensionar as potencialidades imagéticas,

comunicacionais e estéticas dos aparelhos de telefonia mével.
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“As maquinas sdo tao
mortais como as pessoas”

Friedrich Kittler

Capitulo 1 TECNOLOGIA PRET-A-PORTER

A utilizagdo do telefone mdvel na captura de imagens pbée em movimento um
contrato de acdo, que resulta numa ponte entre o corpo e o mundo, oferecendo
para apreciagdo um cardapio de imagens mais corporeas, mais fisicas, ampliando
a participacdo de outros sentidos e informando mais sobre a permanéncia das

formas, além de suas aparéncias.
Wearable

As caracteristicas dos portateis sdo determinantes no sentido de articular
procedimentos comunicacionais diferenciados. Relacionam-se com o que Hans
Ulrich Gumbrecht denominou de teoria das materialidades da comunicagao, algo
muito conhecido nas artes plasticas. O material utilizado no dispositivo, por
representar a parte fisica, nao pode ser dissociado da producédo de sentido, de
significados. Os materiais, segundo essa teoria, interferem nos modos de produzir
informacdo e compéem um sentido extralinglistico, que estaria em consonancia
com as condi¢des histéricas de produgcdo dos aparelhos, assim como toda a
mudanga no paradigma de comunicagdo. O modo de uso é também um modo de

comunicacao.
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Ludwig Pfeiffer, em parceria com Gumbrecht, confere um peso muito menor a
troca de significados nas experiéncias de comunicacdo. Para eles, os significantes
materializados produzem novas praticas comunicacionais. Por essa proposta, o0s
formatos, modelos dos aparelhos, assim como as técnicas que os compdem, que
os direcionam a uma determinada forma, dizem respeito as potencialidades e aos
modos de ser. As utilizacbes sao realizagcbes de condicbes pré-estabelecidas,
embora nem sempre previstas — pensamento que sera aprofundado e, por sua
vez, reforcado com a teoria de Flusser sobre o determinismo na captura de

imagens.

A mobilidade do celular tem produzido verdadeiros “instantaneos” (se
compararmos com a fotografia tradicional de onde veio esse nome), os festivais de
curta-metragem, as novas condi¢des de vigilancia e espionagem, a militancia do
flash mob®, as novas formas de exploracédo da intimidade a partir de reality shows

e a realizagdo do sonho de conexdo permanente, o moto-continuo da conexao®.

As singularidades de comunicacédo do aparelho celular estdo relacionadas com o
tipo de suporte. Se o ato de comunicacao exige a presenca de um suporte, cada
suporte determina ndo sé as possibilidades, mas também o limite de cada

dispositivo. A materialidade do meio de transmissdo no celular influencia e, até

® Flash mob é um tipo de organizacéo coletiva que se da pelos mais variados motivos, a partir de
mensagens de texto ou imagens simbdlicas, que funcionam como rapidas convocagdes ou alertas,
em aparelhos celulares. Cf. RHEINGOLG, Howard. Smart mobs: the next social revolution.
Cambridge. MA: Perseu Publishing, 2002.

® Em paises como Japdo, Coréia do Sul e Finlandia, a expressdo “entrar” na Internet ndo faz mais
sentido, devido ao estado de conexdo permanente dos aparelhos celulares. Cf. www.
NTT.DoCoMo.com
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certo ponto, determina a estruturagdo da mensagem - revelando uma
potencialidade democratica, a partir de uma facilidade operacional, o que Lévy
batiza de “auto-aplicavel”. Tanto na transmissdo quanto na recepg¢éo. A producao
de novos significados no manuseio do celular, sua realidade cognitiva, esta ligada
a sua facilidade de adaptacao ao corpo, sua capacidade de funcionar do ponto de

vista do vestuario como um acessorio, embora com fungdes muito mais multiplas.

A leveza dos artefatos potencializa também o poder vigilante das cameras, como
se 0S personagens nao precisassem mais serem apresentados aos seus
documentaristas na tentativa de romper os primeiros momentos de inibicao. E
como se os documentaristas adquirissem autorizacao para virarem paparazzi do
banal, uma vez que a solenidade do enquadramento perfeito ritualiza o

distanciamento.

A pele-interface

Os modelos que surgem, menores e mais avangados, adaptam e corrigem
aparelhos anteriores e apresentam novas comodidades de manuseio. As questdes
relativas a qualidade de imagem, aqui tratadas, serdo consideradas como uma
realidade transitoria, embora oferecam bases para se pensar a mediacéo e a
representacdo de maneira muito mais ampla, levando em consideragao os desvios
em relagdo a transparéncia e a possibilidade de se comunicar a partir do que “saiu
errado”. Ou ainda: a opacidade e a transparéncia sempre se colocaram como

questao, independentemente do veiculo de representagao.
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Uma preocupagdo com a interface dos paramentos resulta em possibilidades de
conexbes muito mais velozes. Se as tecnologias de comunicagdo ampliam e
acentuam as capacidades humanas de falar, ouvir e ver, as interfaces dos
mesmos aparelhos estdo caminhando para uma simbiose corpo-forma, como ja
alardeou Gumbrecht, ndo diferentemente de McLuhan, batizando o corpo como
um local de passagem, um lugar que faz circular a comunica¢cdo, numa funcao
semelhante a da pele. A incorporacao do celular ao corpo, ao computador que se
leva, € um novo estagio da tradutibilidade, na qual os dados sensiveis viram
informacao e a informagao se torna tangivel (no corpo). A pele é elemento de
intersecao e tem a atribuigdo de relacionar coisas de diferentes naturezas, como

um tradutor com os limites de conexado ampliados.

Citando Karl Ludwig Pfeiffer, Erick Felinto (2001) argumenta que o corpo, dentro
dessa tendéncia teorica, torna-se um importante elemento de materialidade. E, de
maneira bastante proficua para o estudo dos registros em aparelhos celulares, a
“‘comunicacdo € encarada menos como uma troca de significados, de idéias,
sobre (algo), e mais como uma performance posta em movimento por meio de

varios significantes materializados”.

A idéia de extensao (de acoplagem, entre diferentes sistemas) fica mais evidente
e ganha importancia. A interagdo do corpo com o celular, tanto a parte fisica
quanto o mecanismo maquinal (que carrega também um pouco do funcionamento
do cérebro, do olho e do ouvido), gera um ritmo que torna peculiar a relagao entre
esses dois sistemas, uma espécie de contrato de agdo, que pressupde alguns

procedimentos de uso, a notar pela utilizacdo do celular no primeiro reality show
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produzido no Brasil e pelas novas experiéncias nesse sentido na televisédo, devido
ao grau de intimidade dos aparelhos com o corpo, facilitando sondagens e
abordagens mais invasivas’. E é sobre essa interacdo que qualquer tipo de
pratica ou sentido pode emergir. As utilizacbes vao apresentando outros
caminhos, pois, como diria Bergson, “a novidade da vida ndo podia aparecer nos

primordios” (DELEUZE, 1985, p.11).
Mundo privado

Ha muito vem se discutindo a jungdo homem-maquina, no sentido de simbiose e
de aderéncia. Mas uma face bastante esquecida € de que o corpo precisa de
alimentacdo. O celular, como acesso6rio do corpo, no entanto, necessita de
recarga, de bateria, de créditos — um problema de “alimentagdo” dessa parte do

corpo que € feita em separado do corpo fisico. A reducdo das dimensdes fisicas

” Ainda s3o poucas as intervengdes “oficiais” da imagem do celular na programagao televisiva. Um
caso curioso € o programa exibido pelo canal Multishow, Retrato Celular, dirigido por Andrucha
Waddington. Trata-se do primeiro reality show gravado através de aparelhos celulares, que foram
entregues para 34 jovens de diferentes Estados do Brasil. A série mostra momentos dos
participantes entre amigos, com a familia, no trabalho, retratando seus estilos de vida. Segundo o
diretor, através do celular é possivel alcangar um grau de intimidade que jamais seria possivel se
uma equipe de filmagem estivesse presente. Em
http://andrepinheiro.wordpress.com/2007/08/31/retrato-celular/. Acessado em 07/09/07.

Um outro exemplar € o programa de Joado Gordo, exibido na MTV, totalmente gravado com uma
camera de celular em seis paises do mundo (Peru, Franga, Alemanha, Austrdlia, Africa do Sul e
Inglaterra). Os episddios sao curtos, 30 minutos, intercalados com apresentagdes em estudios para
aliviar o tédio da imagem em seus requisitos minimos. Disponivel em
http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u325705.shtml. Acessado em 07/09/07. Esse
programa nao € diferente de outros realizados com cameras convencionais, ou, por outra, ndo ha
nada no programa que uma camera de video comum nado faria melhor. Nao ha motivo para a
realizagado do programa com o celular, cujas particularidades nao sdo exploradas. Sua utilizagdo se
justifica apenas pelo fascinio burgués da novidade.
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dos aparelhos, que os tornam uma vestimenta, é uma tentativa de disfarcar esse
aspecto, uma vez que os aparelhos sdao também tentativas de adequacdo do
corpo as necessidades dos desafios da sobrevivéncia, as pressées do meio —
apéndices, proteses interativas que trabalham em tempo real, valorizando as

novas combinagdes, a transformacao de tudo em sinal, em informacao.

Dai uma nova ocorréncia: o termo upgrade , antes restrito a aplicagées na area de
software, aparece para se referir ao corpo no sentido de corrigir as falhas naturais
do organismo vivo. As condi¢cdes parecem estabelecidas para exemplificar a
famosa férmula do Anti-Edipo, segundo a qual “a maquina é desejante e o desejo,
maquinado. Todo corpo constrdéi uma maquina propria com a qual se liga as outras

que sao técnicas, coletivas, politicas e sociais...” (DELEUZE, 1980, p. 188)

O espago imaterial em contato com o corpo via aparelhos portateis adquire uma
dimensdo tangivel e aumenta a crenga na imagem como algo corporal. A imagem
€ de uma densidade corporizada, fisicalizada, e adquire outras caracteristicas
emocionais. O corpo do videomaker é parte integrante da imagem e sua
performance é parte do resultado do seu trabalho ndo s6 como qualidade etérea,
mas como algo que pode ser visualizado no gesto e no produto: o que resulta
numa visdo bergsoniana, considerando a imagem como algo no mundo fisico,
porque é também fisica, que existe e independe de nossa vontade. O
desempenho do videomaker distorce também as distingdes entre criacéo,

recriacdo ou mera habilidade.
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O tato visual

Na pesquisa de Tereza Cruz’, a corporizagdo das tecnologias na
contemporaneidade se deve também a uma qualidade tatil que é, na explicacao
de Gombrich®, um complemento de qualquer imagem. A pesquisadora explica
que o trabalho de Jonhatan Crary da conta de mostrar como a visdo moderna fez
do sujeito um observador. “Deste processo fez parte, precisamente, a dissociacao
entre o tato e o ato de ver, que se encontram ainda integrados no caso da
concepcao classica da visao” (CRUZ, p. 4 de 8, S/D). Esse pensamento encontra
reforco em Debord, em A sociedade do espetaculo, uma vez que a condi¢cao do
espetaculo é a sensagao de um mundo menos perceptivel e mais visto (através de
mediac¢oes). Para Cruz, estdo em curso uma descentralizagdo da visdo e uma
revalorizacdo do tatil, das quais dependem as transformagbes radicais da

experiéncia.

Pensar em uma reconfiguracdo da sensorialidade, como requer Cruz, apesar de
uma perspectiva teodrica arrojada, soa um tanto euférico, como se os antigos
habitos de percepcao tivessem se modificado em prol de um novo “ecossistema
tecnolégico”. No entanto, ha brechas para se pensar na poténcia de uma
percepgado hibrida entre o visual e o tétil, a notar que uma série de comandos

(ordindrios e extraordinarios) nas pontas dos dedos faz movimentagdes politicas,

® http://boce. ubi.pt/pag/cruz-tereza-sensibilidade-artificial.html. Acessado em 12/12/2007

® “Uma esfera, por exemplo, parece ao olho um disco chato; € o tato que nos ensina as
propriedades de espaco e forma. Qualquer tentativa por parte dos artistas de eliminar tal
conhecimento é futil, porque, sem ele, ndo poderia perceber o mundo. Sua tarefa consiste, ao
contrario, em compensar a falta de movimento na sua obra com uma elucidagao maior da imagem,
de modo que transmita ndo apenas sensagdes visuais, mas também aquelas memdrias do tato
que nos permitem reconstituir a forma tridimensional nas nossas mentes”. GROMBRICH, E. Arte e
ilusgo: um estudo da psicologia da representagao pictérica. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007.
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econdbmicas e sociais. Sao interfaces, como o mouse, como a tela ou teclado de

celular, que conectam o corpo fisico a uma dimensao plural.

A participagdao do corpo € mais complexa quando se relaciona a amplitude do
movimento, a partir da combinacao da percepcao visual com a percepcao haptica
(ligada ao tato e aos movimentos do corpo). A exploragdao dessa jungao no cinema
provoca efeitos de aderéncia extraordinarios pela ampliacdo da sensacdo de
participacdo na trama, pelo envolvimento de outros sentidos, pois enquanto a
percepcao haptica (AUMONT, 1993, p. 213) nos da o sentido do espaco, “a vista

aprecia o0 espaco em virtude de sua ocupacao por um corpo humano movel”.

Ao impor outros elementos a observagdo em detrimento do espaco figurativo (e os
mitos do Renascimento), a imagem do celular se associa a outros regimes, que
visam combinar percepcdo visual e sensacgbes tateis, juncado batizada por
Francastel de arte objetiva, cujos fartos exemplos sdo encontrados na arte da
ldade Média, na egipcia e também nos desenhos infantis. Gombrich ensina que o
tato € o mais objetivo dos sentidos, por informar sobre a permanéncia da forma,

diferentemente da visdo que nos oferece pontos de vista variaveis.

A imagem fixa dos primeiros filmes deixa para os personagens e 0s objetos o
desempenho do movimento. Com a emancipagao da filmagem (movimentos de
camera) e da montagem, o plano deixa de ser uma categoria espacial, para se
tornar temporal, como argumenta Deleuze (1985, p.12). Se a camera passa a

funcionar como um transdutor, segundo Bergson, convergindo energia de uma
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forma a outra, o que pensar da camera de um aparelho celular, que introduz o

proprio movimento do “fotografante” na imagem?

A dimensao invisivel, 0 extracampo por detras da camera, passa a ser uma figura
notéria. Se, da imagem fixa para a em movimento, partiu-se da pose
(transcendéncia) para os cortes (imanéncia), o novo transdutor digital, o celular,
faz a conversdo de tudo em uma energia imagética, um novo fluxo, em que a
imagem captada € uma combinacao das atracdes e reacdes da imagem do corpo
(em movimento) em que o aparelho esta situado e da matéria que é objeto de
registro. A provocac¢ao do movimento do corpo que registra uma cena, a exemplo
de uma steadycam continua, ndo é um efeito de uma camera, mas uma camera
produzida com esse efeito, 0 do movimento, que remete sempre a mudanga, a

variagao, e a interface com tudo que se pressupde digitalizavel.

Presenca

O nervosismo ao filmar um crime e qualquer sorte de “opacidade” ndo pode ser
excluido do campo de significagdo, assim como, também, devido ao tamanho do
dispositivo, o disfarce de uma camera pode sugerir uma linguagem — de
desinibicédo, de intromissdo, de investigacdo, de vigilancia. No primeiro video das
imagens da morte por enforcamento do ex-presidente do lraque Saddam Hussein,
a camara passeia freneticamente, ao modo do movimento conhecido como chicote
(deslocamento brusco em panoramica, ou seja, a camera movimentando-se sobre
0 proprio eixo), sem se fixar em nenhum objeto ou pessoa, resistindo em

enquadrar o proprio objeto da filmagem: Saddam Hussein. Tudo resiste ao
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enquadramento. E essa resisténcia favorece a ampliagcdo de uma sensagédo de
realidade ausente. O objeto da filmagem, Saddam Hussein, concorre com um
extracampo que luta para aparecer: a sensacao de registrar. A imagem € mais
sensacdo do que informacdo e nado pode ser dissociada do ambiente: gritos,
histeria, emocdes fortes. A imagem é o proprio movimento. A poténcia de

evocacao da imagem, “de costas para o evento”, esta em sua possibilidade de ser

uma lembranca, um souvenir de um acontecimento.

Y

Trata-se de uma imagem que nao se presta a montagem, porque ja vem
conjugada com som e imagem. Ela é, no entanto, mais para se sentir do que para
informar. Ou melhor, as imagens e sons indicam o lugar onde me encontro, um
ponto de escuta e um de vista, mas ndo deixam encontrar ali o que se vé e o0 que
se ouve. Sdo como as imagens de sonho, ndo passiveis de reconstrucdo, nas
quais a auséncia de contornos definidos permite sentir, experimentar, vivenciar,

mas nao precisar.

Boa parte da imagem extrema da fotografia, as consagradas imagens captadas
em momentos de risco, destacaram-se pela nao intervencado do fotégrafo, que
atuava, no momento, como um observador privilegiado, na cena. Por isso, essas
imagens vém acompanhadas da preocupacao da presencga do reporter. O cinema,
como bem destaca Sontag (2004, p. 22) consagrou-se com a observagao
“objetiva” em filmes como O homem com uma camera, de Dziga Vértov (1929).
Nesse filme, assim como nos notorios registros como o do Monge Vietnamita que
ateia fogo no corpo, por exemplo, a funcdo do fotégrafo se sobrepbe a sua

militdncia nos assuntos do mundo. No celular, a intervencdo, embora o registro
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também permita a “eficiéncia” fotografica, a mobilidade aponta para uma incluséo
do corpo do videomaker, que pode deixar gravada sua respira¢ao, a mobilidade de

seu corpo na cena. Enfim, seu estado emocional.
O corpo transportado

A velocidade dos deslocamentos, principalmente das panoramicas'®, soa como
integrante da expressdao dos sentimentos de quem registrou as cenas, levando
assim para o espectador informagdes nao s6 do ambiente, mas das condi¢des de

registro, fato que amplia a sensagao de presenca.

As caracteristicas corporais que impregnam a imagem de instabilidade fazem dela
uma imagem privada, que, quando se acomoda em outros foruns (TV, YouTube,
Orkut e blogs), ganha o direito de compartilhamento. O que seria um mundo
particular, para o titular dessas imagens, muda de status com a divulgagéao e
passa a ser uma experiéncia partilhavel, como um desafio proposto a sentenca “sé
acredito vendo”. Dai o carater inusitado das imagens selecionadas para

transmissao, a exemplo da morte por enforcamento de Saddam Hussein.

O mundo privado, visto pelo aparelho celular, € um afastamento do mundo, pois
tudo que compde uma maneira diferente de ver pressupde uma distingdo e,
consequentemente, um isolamento. A divulgacéo na televisdo e a postagem na

Internet seriam uma reivindicacdo de um pertencimento, de uma volta ao mundo

A expressao panoramica, segundo Walter Benjamin, foi utilizada pela primeira vez na literatura,
para dar conta de classificar um tipo de texto abrangente, que tinha intengao catalografica, a
exemplo das fisiologias. Cf. “O flaneur”. In: BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas Ill — Charles
Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo. Sao Paulo, Brasiliense, 1989, pp. 33-62.
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pelo compartilhamento de um olhar. Essas imagens adquirem, nesses meios, seus
albuns de familia, uma vez que algo registrado com uma camera € passivel de
classificagdo e armazenagem, porém sem o incOmodo de ter de encontrar uma

“vitima” para exibir imagens acompanhadas de narragdes.

Na TV, pela sua limitacao regional, no caso das de sinal aberto, a comunidade-
familia define, a partir de um pacto de audiéncia, as imagens e narrativas a que
querem ter acesso. Compartilhar um ambiente com outras pessoas envolve
negociacao constante, que encontra restricbes em relacdo a um cédigo mais

limitativo, como o das TVs.

O video € testemunha de muitas experiéncias de compartilhamento de um mundo
privado, permitindo interagées impossiveis no mundo “real”. Em um video de
1970, Corrections, Vito Acconci, podendo ver-se enquanto gravava, tenta queimar
uma mecha de cabelo da nuca, concluindo que, com o video, poderia ter uma
relagdo diferente com o mundo externo. Levando em consideragao experiéncias
com o cinema, Acconci gostava de referir-se ao isolamento proporcionado pelo
video ou cinema, pelo tipo de olhar que gera e, consequentemente, pela
possibilidade de comunhdo. A imagem, nesse sentido, € um modelo de

apresentacao, de transporte, de adaptacao do corpo.

Aconchego

A imagem do mundo privado, no entanto, pode estar crivada de ranhuras e
impurezas, dependendo do estagio tecnoldégico em que se encontra o meio pelo

qual ela se expressa. Dessa forma, a tradicional fronteira entre “transparéncia” e
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“‘opacidade” ndo pode ser encarada nos velhos termos, uma vez que varios
elementos que compdem a imagem em seu contexto estdo comunicando em seu
resultado final. A imagem diz inclusive em que estagio se encontra uma tecnologia

utilizada e os usos que Ihe sédo pertinentes.

A oposicao entre opacidade e transparéncia é bem definida por Merleau Ponty,
que vé na percepg¢ao a propria coisa, € nao uma representacdo. A coisa como
algo que se pde ao olhar para a exploracdo. Um objeto diante dos olhos sé tera
algo a dizer se mantiver uma relacao singular com os olhos. Porém, sobre o fato
de esse olhar acrescentar algo a imagem, Merleau Ponty é categoérico. O fil6sofo
parece muito interessado numa dissecacao filoséfica que objetiva o isolamento da
coisa, como se ela tivesse uma existéncia sem relagdo. “Exprimiria muito mal o
que se passa dizendo que ‘um componente subjetivo’ ou uma ‘contribuicdo
corporal’ passa a recobrir as proprias coisas. Nao se trata de outra camada ou de
um véu que viria colocar-se entre mim e ela” (p. 19). Ao contrario, a tecnologia é
algo que se coloca entre o corpo e objeto. No sentido da materialidade, pode-se
pensar a tecnologia como algo que busca o seu ajuste num ponto adequado do
corpo (dai deriva o seu estado provisério), que procura o seu local de aconchego,
como se ajusta uma protese, para se tornar nao sé imperceptivel, mas para
produzir “olhares eficientes” e especializados como extensdo dos 6rgaos

sensoriais.

Se os veiculos de transporte ampliaram os movimentos das pernas e o0
computador promoveu uma agilidade de raciocinio, gerando ainda mais

imobilidade, os celulares parecem recuperar um movimento mais autbnomo, uma
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economia de distdncia combinada a uma ampliacdo da participacao corporal nas
intervengdes da maquina. Nas gravagdes de celular, em que o estado emocional
de quem registra € também um componente da imagem, ndo se pode dizer que ha
um repouso corporal pela manipulagcao da maquina, uma vez que a participacao e
a movimentagao de quem registra € condicdo fundamental da imagem. E nem se
pode evocar a velocidade mecanica e eletrbnica como herdeira de um sistema de
juncdo homem-maquina que vem, gradativamente, tirando do homem toda a
mobilidade, embora o corpo tenha se mostrado um destino privilegiado das

tecnologias avangadas.
imagem-experiéncia

A imagem snuff, extremamente ligada a conectividade, traz o momento em que a
morte se da, uma antiga obsessdo da pintura, um sonho da imagem em
movimento do cinema e, no entanto, uma realizagdo da tecnologia do video pela
possibilidade do “ao vivo” (representagcao/apresentacdo do tempo, ressalvando a
defasagem da propagacdo de ondas'') , que preparou a sensibilidade para a
fartura de cenas chocantes, cuja oferta € ampliada pela captura de imagens da
tecnologia digital. A utilizagdo dessas imagens instaura um momento de uma
nova fé perceptiva'?, marcada pela relativizagdo da importancia da figura humana

e da obsesséo técnica da nitidez.

"' Como os celulares utilizam recursos auto-aplicaveis, ainda ndao sdo encontrados em uso nos
programas televisivos (jornalisticos ou diversos) e nas postagens do YouTube efeitos de
deformagéao do tempo como aceleracao e desaceleragao de imagens.

'2 Fé perceptiva é o que compensa o déficit de realidade entre o referente a coisa. Cf. GOMBRICH,
E. H. Arte e ilusdo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007. FRANCASTEL, Pierre. A realidade figurativa.
Sao Paulo: Perspectiva, 1993. GOODMAN, Nelson. Linguagens da arte. Lisboa: Gradiva, 2006.
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Essas imagens funcionam como agentes de mutacdo, transformagdo e
apresentacdo de novos campos possiveis de experiéncias. A tecnologia mével
reconfigura a percepcdo e amplia a sensagao panoptica devido a formacéo de
uma rede de olhares, conectada a um grande sistema nervoso constituido pela
simbiose de cérebros e maquinas, que permitem a conexdo de neurbnios,
independentemente de sua localizacdo, formando uma grande inteligéncia

coletiva, como requer Lévy.

A popularizacdo das tecnologias digitais impulsiona para a formacao de um
coletivo extremamente sensivel, como um grande cérebro, um grande sistema
nervoso sem centro, em que cada nd, a minima sensacao, dispara o alarme para
a circulagdo de informacgéo, que também estd sendo utilizado como sistema de
seguranca e defesa. As cameras espalhadas pelo mundo assemelham-se a

ventosas a espreita de imagens para sua alimentagdo'®.

' A monitoria em tempo real: a austriaca Manu Luksch dirigiu e protagonizou um filme
inteiramente produzido com imagens reais de cameras de televisdao em circuito fechado de
Londres. Todos os rostos foram cobertos com tarjas. Luksch € a Unica pessoa identificada. Cf.
www.bbc/portuguese/reporterbbce/story/2007/05/070517_faceless_as.shtml. Acessado em
03/08/07.
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Argos

Tal como o Argos mitologico, a criatura de muitos olhos, um espectador que fixe o
olhar em uma programacéao limitada como a de uma televisdo e uma ampliada
como a do youtube.com, por exemplo, estd a olhar em muitas direcoes. Até
mesmo a limitagdo da programacao das TVs abertas leva espectadores mais
sofisticados a locais jamais imaginados. O mito grego ja dava conta de que a
vigilancia dependia da capacidade de visdo'* e, principalmente, do seu alcance. E
também uma metafora: o poder tem muitos olhos. Ou ainda: nao ha recéndito para

o olho do poder.

O poder constitui-se pela capacidade vigilante de alguém. Este, em posicdo de
comando, tera poder ampliado se contar com olheiros, que séo vigilantes, guardas
etc, que prestam servigos de observagéo para compor uma soma de visibilidade a
servico de quem esta no comando. Os segurangas, guardas, “vigias” foram, no
entanto, substituidos pelas maquinas ou trabalham em parceria com elas. As
maquinas fazem o transito de informacgao entre quem vé e quem &€ visto, tanto que
as organizacdes de LANs ou redes informatizadas desenham a relacao de poder a
partir da hierarquia de visibilidade: quanto menos poder na escala, menos
visibilidade tera de outros terminais. J& a ampliagdo da sensagado pandptica das
interfaces méveis se deve ao fato de que a captacdo de imagens, assim como sua

transmisséo, tornou-se absolutamente banal, contando com espagos privilegiados

' Ha varias versbes do mito. Em uma delas Argos tem apenas um olho; segundo outra, quatro:
dois voltados para frente e dois para tras. A tradigdo mais seguida € a de que Argos era dotado de
cem olhos. E com essa aparéncia que se destaca como vigia de Zeus nas historias mais
populares. Cf. BRANDAO, Junito de Souza. Mitologia grega. Vol. 1. Petrépolis: Vozes, 1998.
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e dindmicos para sua exibicdo, arenas coletivas para se espiar o mundo. E,
embora, a dedicacdo de espiar 0 mundo se preste a manutengdo do poder, pode
ocorrer de maneira aleatoria, inofensiva ou sem propésito, desgrudada de centros
decisérios. A associagao entre celulares, PCs, televisdo e Internet configura um
estado de liberdade de emissao de informagdo que desmonta antigas formas de

controle de informagao'.

No momento em que a tecnologia promete banalizar o que ficou conhecido como
alta definicdo (concentracdo de pontos de informacdo em determinada éarea
visualizada), a velocidade se apresenta, pelo menos transitoriamente, como
problema, ao criar distor¢des na imagem. Uma das conseqiéncias € a “utilizacao”
das imagens em programas informativos. A aproximagao do telejornalismo com a
arte, principalmente no que se refere a producdo de readymades e na

relativizacdo da importancia da figura humana, acabou por conferir uma “utilidade”

as imagens antes imprestaveis.

Y

A utilizacdo dessas imagens no telejornalismo diz respeito a relativizacdo das
bordas entre os espacos fisicos e digitais. A flexibilidade dessa fronteira amplia as
possibilidades de intervengado sobre o real e garante novos modos de participacao
na producdo e na recepcao de imagens, visto que os nds, assim como 0s

caminhos da rede de telefonia portatil, mudam de desenho e se reconfiguram

'® Na China, onde a midia é 100% estatal, todos os sites foram declarados no dia 29 de dezembro
de 2007 como propriedade publica. A medida visa a conter as empresas privadas de Internet
broadcasting, como sdo chamados os sites de informagao que utilizam o formato de TV ou radio na
rede mundial de computadores. A censura também se aplica aos sites de divulgagao de video
como o YouTube, do Google, e a versao chinesa, YouKu. Os proprietarios de sites de TV e radio
vao operar com licengas de trés anos. No entanto, a China também é conhecida pela pirataria.
Uma vez que ndo ha muita explicagdo sobre a aplicacao da lei, o territério ndo esta totalmente livre
e nem tampouco fechado. Cf. Conexdo. Jornal A Gazeta, 12 de fevereiro de 2008, pag. 7.
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constantemente, representando aparatos mais eficientes, dindmicos e amplos em
relacdo ao alcance, se o compararmos com outras tecnologias digitais, como as
webcams e as cameras de vigilancia. Essas, em alguns momentos, apresentam

algumas intercessdes que possibilitam uni-las.
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“A franqueza é muito bruta”

Clarice Lispector

Capitulo 2 NUVENS NO CEU

Aqui serdo abordados alguns usos que se dao as imagens volateis dos aparelhos
de telefonia movel e os tipos de relagdo que esses produtos, emergentes de uma
técnica relativamente nova, estabelecem com o real. Também se discute em que
ponto podem situar-se tais imagens nas questées que tangem representagdo e

significac&o.
Tradicao figurativa

A sindrome do novo paradigma da hibridizagdo dos espacos e a fartura de
imagens esgarcam as nog¢des habituais de aceitagdo de uma imagem. A pletora
de imagem, combinada a uma série de estimulos sensérios urbanos, é a tbnica de
uma coletividade que também se expressa oticamente a partir de seus habitos. O
destinatario dos produtos visuais, por possuir uma heranca de observador
(Benjamin/Crary), participa de um novo jogo de visibilidade, usando o olhar como
item de seguranca, assim como no passado moderno, mas contando com

dispositivos de alta conectividade e mobilidade. .

Os espacos tradicionais de distribuicdo de imagem, como a televisdo, também
estao se rejuvenescendo com a utilizagdo de uma tecnologia que se encontra na

mé&o de jovens. Nesse caso, ha dois comportamentos distintos. Um deles é citado
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por De Souza e Silva (2006. p. 28'%), como uma das principais caracteristicas de
uma tecnologia que esta em maos juvenis. “Eles ndo sdo geralmente influenciados
por significados anteriores de interfaces pré-existentes e, portanto, tendem a criar
usos inesperados para novos aparelhos”. Relativizando a afirmagdo da
pesquisadora, chega-se a um meio termo em que ha repeticdo de procedimentos

anteriores e inovacgodes decorrentes da criagdo de novos dispositivos.

Mas ha também uma desconfianca em relacdo a esse pensamento, levando em
consideracao a ressalva de Bergson, para quem “a novidade da vida ndo podia
aparecer nos primérdios”. A televisdao, mesmo com sua programacao tradicional,
ao inserir imagens do reino digital participa desse espaco aumentado’”, que se
refere a vigilancia do video, a captura de informagdo num ambiente fisico,
contribuindo como uma arena a mais nas novas possibilidades de ampliacdo de

repertério e velocidade de transmissao.

A figura humana, esse antigo objeto privilegiado da representagdo, nao parece tao
prestigiada ao se combinar com outros elementos como disponibilidade,
velocidade e oportunidade, no momento de registro de imagens em aparelhos de

telefonia celular. A captacdo dessas imagens, com esse tipo de recurso,

'® Cf. também Rheingold, Howard. The tools of cultural production are in the hands of teens. In:
http://www.smartmobs.com/archive/2007/01/01the_toos_of_cu...html. Acessado em 26/032007.
Em vérias partes do Brasil, jovens de varias classes sociais juntam-se para criar situagdes radicais,
como lutas sem recursos de protecdo, para registrarem cenas e posta-las no youtube.com.
Algumas lutas trazem muitos integrantes de ambos os lados, embora o videomaker, independente
de sua facgdo, permanega intacto para assim salvar o registro, a razao do evento.

" Sobre o assunto, cf. Manovic, Lev. The language of new media. in:
http://www.mobilegaze.com/digital_presence/pdf/Manovich.pdf , acessado em 01/04/07.
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demonstra um afrouxamento na tradi¢ao figurativa'®, provocando, de quebra, uma
relativizacdo nos géneros de produtos audiovisuais, nas definicdes habituais de
informagao e na imposicao do tecnolégico sobre o estético ou na aceitacdo de um

estético tecnolégico que vem ambientado em novos modos de significagao.

Para Gombrich, a representacao baseia-se naquilo que se sabe e nao naquilo que
se vé. Para ele, toda a operacao figurativa é dirigida por uma convengao, uma
articulacdo esquematica que evoca aquilo que se sabe — o cliché, para Parente.
Toda desfiguragcdo é uma ruptura desse pacto, devido as novas condicoes de
visibilidade que orientam a representacao pictérica. Ascari (2001, p. 124) coloca
um adendo a questao, ao ressaltar que a representagdo nem sempre esteve
ligada ao fisiondmico: “A necessidade de fixar na pedra ou no marmore a figura do
homem nem sempre correspondeu, nas diversas civilizagdes, a vontade de

conservar as semelhancas do individuo como tal”.

Novas condicdes sociais e tecnoldgicas requerem novas condi¢cdes pictoricas.
Para Gombrich (1986), as imagens sao chaves capazes, por puro acaso, de abrir
certas fechaduras biolégicas ou psicolégicas. No entanto, muitas das
caracteristicas de registro, transmissao e recepcao de imagens de celular ja eram
encontradas em dispositivos anteriores. Portanto, algumas particularidades

apresentam variagées de grau e ndo de natureza.

'® Na tradicdo figurativa, a perfeicdo estética sempre esteve associada & teoria das proporgoes
humanas, vista nao somente como criagdo artistica, mas como expressdo de harmonia
preestabelecida entre o0 micro e o macrocosmo. Segundo Panofsky (1991, p. 129), a preocupagao
com as proporcdes humanas é comum a todos os periodos artisticos e histéricos, embora varie em
seus conteudos. Na Renascenga, tal teoria foi vinculada aos diversos deuses classicos e “as
proporgdes do corpo humano eram louvadas como uma realizagéo visual da harmonia musical” (p.
131).
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A imagem sem excessos

Nelson Brissac-Peixoto encantou-se com a existéncia de um achatamento da
paisagem para aquele que avanca em alta velocidade nos grandes centros
urbanos. E, para efeito de estudo de arquitetura, destacou a conversao do mundo
em cenario; da construcao, em fachada. Essa pressa também condena os atos de
registros, associando a captacao no celular uma desconfianca que ja vinha do
video, “a imagem sem realidade nem distancia, sem sombra nem histéria”
(BELLOUR citando BONITZER, 1997, p. 188). Entdo, de maneira superlativa, a
degradacéo do referente e a criacdo de figuras singulares, disformes e sem nomes
da nova imagem retoma antigas questdes, como a retirada da profundidade de

campo.

O que se coloca em questao € o habito de se verem imagens relacionando-as a
um tipo de modelo, de ideal, relativizando a criagdo de uma identidade imagética
que esta associada a sua realidade documentaria. Foi contra o purismo icdnico
que se reergueu a arte da modernidade e ndao cabe, nem quando vem travestido
de informagéo, resgatar esse relance histérico. Com a velocidade dos registros e
das transmissdes, o sentido de uma imagem nao corresponde mais a sua

realidade, nem quando se trata de jornalismo.

Parece estar em evidéncia a fala da imagem, o que ela comunica sem 0s seus
excessos, 0 que ela transmite s6 com sua forga bruta minima, como na caricatura
ou como no Paleolitico, em que poucas linhas sugestivas faziam o transporte a um

mundo de relevos, volumes e profundidades — quase matéria. A convivéncia com
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o video, de certa forma, foi um anteparo para a utilizagao do celular, uma vez que
a identificacdo com os objetos de nossa convivéncia fica cada vez mais facil
(ARNHEIM, 2005, p. 35). A captagdo das caracteristicas proeminentes de um
objeto se torna habitual. O “ao vivo” do video quer dizer também velocidade,
telepresenca, momentos de interacao entre emissor e receptor. Tudo isso provoca
interferéncias na comunicacdo e desvio dos detalhes. Foi isso que levou os
gestaltistas a concluirem que o entendimento de uma imagem, além da projecao
retiniana, € determinado por uma totalidade de experiéncia. Por isso, a imagem
do celular nao é percebida como uma forma particular, mas sempre como a de

um tipo de coisa, pertencente a uma “espécie” videografica.

Fazendo um deslocamento, poderiamos dizer que ha processo andlogo na
linguagem das conversas escritas e instantdneas via computador, nos correios
virtuais e nas salas de bate-papo, nos quais, para recobrar a velocidade da fala
(ao contrario da escrita, que separou 0 emissor do receptor), tenta-se uma grafia
que recupere a presenca, a instantaneidade ou ainda se dispa dos excessos para
registrar apenas o que evoque o “principal”, como numa transcricdo fonética ou
em simplificagdes com base na intuigéo, tal qual nos exemplos “kd vc”, “naum” etc.
Por extensdo, as imagens que circulam por ai carregam esse novo sotaque,
inspirado na telepresenca, na conexao constante. Além de ser também um
“telefone que escreve” (CASTELLS, 1999, p. 386), o celular ndo pode ser
encarado apenas, nesse sentido, como uma revanche da escrita. O aparelho se
alimenta da substancia da telepresenca. Se a palavra escrita foi fonetizada pela

velocidade da fala, que é aqui sinbnimo de comunicacdo com telepresenca, a
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imagem foi abreviada de nitidez e aliviada de um peso perfeccionista que adquiriu

na Renascenga e se acentuou no Barroco.

Pixel e evidéncia

A divulgacao de imagens nos telejornais, por aparelho de telefonia celular, ndo se
limita a figurar o tempo em movimento, e trabalha a dessemelhanga ao nivel do
informe, do distorcido. O ensinamento de Bazin apresenta outro lado da
discussao: a imagem provém, por sua génese, da ontologia do modelo. Enfim, a

imagem € o modelo. Mas, no entanto, pode ser nebulosa, descolorida ou “sem
valor documental”’, no caso de uma avaliacdo tradicional, ou com “valor
documental acentuado”, por ser resultante de um movimento menos pretensioso,
menos planejado, que privilegia o acaso como modo de observagdo. Surte efeito
deslocar para as imagens dos aparelhos celulares a discussdo de Bazin (1955,

p.157) sobre a realidade, sobre a possibilidade de libertar as imagens de seus

destinos.

A dimensdao mimética nesse tipo de imagem, “sem corpo e sem consisténcia”
(DUBOIS, 2002, p. 62), perde o sentido a medida que 0 modelo eminentemente
antropomoérfico se enfraquece diante da aparicdo do que seria notoriamente
maquinico como as ranhuras, chuviscos e a granulagdo de pixels, anulando a
correspondéncia entre os pontos da imagem e os pontos do objeto real
representado, resultando em uma imagem mais franca. Goodman resolve a

questao da imitagdo com a forga de um aforismo: “Nao se pode copiar 0 mundo tal
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como ele é, simplesmente porque ndo se sabe como ele €” (AUMONT citando

GOODMAN, 1993, p. 202).

A pixelizaggdo da imagem, numa perspectiva habitual, aparece como uma
condenacdo, como uma falha a ser corrigida, quando o assunto é informacgao, por
arranhar a correspondéncia entre a imagem e o referente. Em arte, gerou o
trabalho Pixilation, de Lilian Schwartz, um dos pioneiros, realizado em 1970. Mas
até mesmo em termos estéticos, o que se faz em arte digital ainda é pouco levado
a sério, uma vez que pode ser produzido por automacao, como sao os tapetes e
fractais dos mapas de visualizagdo de um programa como Windows Media Player,

por exemplo.

A imagem pixelizada, no entanto, tem adquirido um outro tipo de status. Mas, o
que, na moral visual, permitiu uma redengdo da imagem pixelizada, a ponto de
permitir uma ruptura tao drastica, gerando uma tolerancia em relagéo as imagens
com os “efeitos”, que, por sua vez, tinham sido banidas pela programacao
televisiva, obcecada pela transparéncia, e que agora voltam a ser exibidas com o
frisson de uma novidade tecnoldgica? Soa como a aceitacdo de uma franqueza
ruidosa, um momento de desisténcia de uma obsessdo. E de que franqueza

estamos falando? Da franqueza da arte ou da informagéao?

O caso do assassinato de Jean Charles de Menezes em Londres é uma prova das

limitacdes da imagem do celular como evidéncia'®, o que explica em parte o

'¥ Uma imagem desfocada. Uma gravacdo precéria feita através das folhas de uma arvore com
uma camera de um telefone celular. Foi assim que um agente secreto da Scotland Yard, a policia
de Londres, confundiu o eletricista brasileiro Jean Charles de Menezes com um terrorista. O agente
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desastre da operagédo da policia inglesa. Evidéncia é o que dispensa prova. A
expressao “é evidente” deveria ser aplicada a algo que nao necessita de
justificacdo. O que se pode garantir, na circunstancia da imagem do celular nesse
caso, € uma relagdo. A saber: uma relagao com o real e, ndo necessariamente,
uma relacao de fidelidade, de semelhanca. A imagem representa a evidéncia de
uma experiéncia, de uma acao. Mas a sua relacdo com o real e 0s seus usos em
relagdo ao referente vao do patente ao improvavel, destacando-se, as vezes, por

sua distancia em relacéao a evidéncia.

A conexao de uma imagem com a realidade € a realizagcdo de um cédigo, da
convencdo de uma cultura. Arnheim (2005, p. 37) comenta experiéncia de
antropologos surpresos com o fato de pessoas néo familiarizadas com a fotografia
sentirem dificuldade em identificar figuras humanas nas imagens que para os

familiarizados pareciam bastante realistas.

O engano, no caso de Jean Charles de Menezes, esta intimamente ligado a
observacdo: o que é observado varia de acordo com uma conjuntura de
interesses, habitos e tradicbes, até porque é necessario algum ponto de partida
para poder captar o fluxo da experiéncia. A imagem de celular utilizada na
televisdo vem contaminada de “realidade”, por se acreditar que a imagem realista

€ a que oferece o maior numero de informagdes. Mas essa é uma nogao também

iluséria, pois tanto uma imagem realista quanto uma irrealista podem conter

pensou que Jean Charles fosse o etiope Osman Hussein, que, no dia anterior, havia participado de
um plano para tentar explodir quatro bombas no metr6 de Londres. Jean Charles e Osman
Hussein moravam no mesmo prédio. Matéria do Fantastico, que foi ao ar no dia 15/07/07, também
disponivel no site http:/fantastico.globo.com/Jornalismo/Fantastico/0,,AA1587219-4005,00.html.
Acessado em 16/07/07.
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informagdes. No “acidente” da policia briténica, infelizmente, o melhor teste de
fidelidade, no qual a camera do celular foi reprovada, foi 0 engano. Nao se trata
aqui de referente falso ou errado, mas de uma imagem na qual o objeto
representado tem as propriedades que a imagem lhe atribui, devido as

propriedades de um dispositivo de registro.

Conforme Fernando Gil (1996, p. 11), “ao contrario da prova, a evidéncia nao
remete para dispositivos de avaliagdes exteriores a proposicao, ao rito etc. Ela ndo
é, justamente, um dispositivo, e ndo é exterior ao conteudo de sentido em causa.
A evidéncia |é-se em sinais indubitaveis”. A evidéncia é a posse de um sentido.
Grau (2007, p. 34) conta que a palavra para imagem em alemao é Bilf° para
ilustrar que se refere “menos ao pictdrico e mais a esséncia de viver; um objeto de
poder no qual reside o irracional, 0 magico e até o espiritual, que ndo pode ser

possuido ou controlado pelo observador”.

O caso de Jean Charles de Menezes é modelar para afirmar que a elaboracao de
provas depende da interacdo entre expectativas e observacdo, extremamente
relacionada a gradacao da satisfagdo e do contentamento, a convencdes éticas
vigentes acerca de credibilidade e outros elementos que compdem o mosaico,

cada vez mais mosaico, da vida diaria.

Como alertava Benjamin, é mais confiavel estudar a historia pelos seus destrocos.

Os esforgos de se criar uma clarividéncia nunca foram suficientes para se alcangar

2[Bilt] sn. Imagem, figura, ilustracdo, estampa; quadro, pintura, tela, foto, retrato; aparéncia, visual;
metafora, impressao. Dicionario Alemao-Portugués, Portugués-Alemao. Michaelis. Sdo Paulo:
Melhoramentos, 1994.
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o real. A convencgao do realismo dava conta que a aproximacao do real estaria
relacionada ao maior numero de informagao que se recebia sobre ele. Aplicada ao
caso de Jean Charles de Menezes, semelhanca seria uma pista escorregadia,
uma nota falsa: a semelhancga, neste caso, como queria Bergson: A identidade
que difere de si mesma. A analogia diz respeito as aparéncias, ao visual; o
realismo, a informacao veiculada pela imagem; enquanto o real é também sujeira

e poluigéo.

7

O realismo, por si sé, € uma armadilha, como explica Aumont (1993, p. 209):
“‘Pode-se, de fato fornecer a mesma quantidade de informagdo ao utilizar
convencdes representativas muito diferentes, das quais algumas podem ser
percebidas como bem irrealistas”. A partir dai, o autor conclui que nado ha
realismo porque o acesso ao real depende do “grau de estereotipia das
convencoes utilizadas em relacdo as convengdes dominantes”. O efeito de uma
imagem de celular, embora pertencente ao sistema digital, € uma tentativa de
restituicdo de um tempo e de uma distancia que foram abolidos. O que se atesta
no registro € uma presenca de algo que existiu e de alguém que esteve diante do

mostrado e deixou o seu rastro.

Velocidade x precisao

O caso Jean Charles de Menezes é o exemplo de que o olhar necessita de
contemplagdo e comprova uma sabedoria, advinda da observagdo, embutida no
ditado popular: “a pressa é inimiga da perfeicdo”. A profundidade de campo

necessita de tempo. A imagem quadriculada e pixelizada dos depoimentos
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anénimos pode ser desvendada ao se forgarem os olhos como fazem os miopes,
mas isso requer tempo. A velocidade destroi a evidéncia. Quanto a Jean Charles
de Menezes, uma conclusdo é dbvia: a necessidade de um diagnostico rapido
levou a uma interpretacao errada, ou ainda, a pressa da policia matou o rapaz.
Pelo poder de conectividade e tamanho da tela, o aparelho celular é o local de
passagem da imagem. Como nao ha edicdo, nem decupagem, nao ha,
consequentemente, um debrucamento sobre a imagem, o que atrasaria o fluxo, o
processo de divulgacdo. Novamente uma questao do realismo: Te6ricos como
Goodman, Gombrich e Malpas acreditavam que a questdo fundamental do
realismo ndo seria mais a quantidade de informacao de uma imagem e, sim, a
facilidade com que ela se comunica. No entendimento da policia inglesa, a
velocidade combinada a transparéncia levaria a “precisao”, na qual estao contidos

conceitos como eficiéncia e proximidade da verdade.

Huyghe (1998, p. 27) entende o realismo como uma forma de combate a natureza
e sua aproximagdo com a ciéncia se da pela tentativa de torna-la mais docil.
“Desafiar e combater as coisas, a fim de medir 0 alcance dos seus poderes, é um
dos instintos essenciais do homem”. Reconhecer no mundo o rosto do proprio
drama. O reconhecimento do sujeito no objeto, no entanto, coloca em questao um
outro problema: qual a medida? Huyghe cita como exemplo dessa problematica o
trabalho de Caravaggio, que foi acusado de ser tao realista a ponto de ser
materialista, por ter iluminado tanto certos detalhes a ponto de “desfigura-los”, de

desnaturaliza-los.
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Pixel-vortice

O real preexiste ao pixel e a imagem, mas a relacdo sofreu uma alteracdo em
relacdo de grau de semelhanca, uma vez que o registro de imagens em celulares,
mesmo mantendo uma relacéo direta, fisica e energética®’ (COUCHOT, 1996, p.
42) com o real, parece contaminado pelo espirito de época, em que o pixel é uma
expressao de um programa, de uma realidade numérica, artificial, ou ainda, de
virtualidade e simulagao, atributos fundamentais das imagens sintéticas. Apesar
de as imagens informaticas estarem submetidas a telas, luzes e volumes, estao
desobrigadas de uma ‘“visdo frontal instalada pela tradicdo da pintura”

(SANTAELLA, 2006, p.163).

Os objetos aparecem e desaparecem como se nunca tivessem existido, se movem
e se transformam, restando ao espectador a atividade de mobilizar sua meméria
para se confrontar com o0 mosaico televisual, uma vez que a imagem nao tem uma
ancoragem, é montada na mente. A contemplacdo desse novo quadro pode ser
entendida como os vortices de Van Gogh, uma espécie de treinamento aos
nossos pixels-vértices digitais, que funcionam como condutores, passagens, que

s6 tém sentido como elos de engrenagem, como integrantes de uma estrutura

' Essa relagdo direta, fisica e energética tenta ser traduzida em método que, em geografia, foi
batizado como geracdo de indices de visibilidade, com a qual se indicam os pontos visiveis para
cada ponto do terreno. A técnica possui aplicagdbes em um grande numero de areas cientificas,
tais como navegacgéao, planejamento ambiental, vigilancia militar e engenharia civil. A anélise de
visibilidade utiliza dados de elevacao para determinar as regides que sdo visiveis a partir de uma
localizagéo especifica. No entanto, os métodos, em diferentes técnicas e algoritmos, parecem
sujeitos a mesma relatividade dos trabalhos em comunicagdo ou em arte, podendo levar “a
resultados bastante distintos ou mesmo inconsistentes para um mesmo conjunto de dados
representando fendmeno particular”. Cf. SCHWARTZ, Wiliam Robson e PEDRINI, Hélio.
Determinacdo de mapas de visibilidades em modelos digitais de terrenos. Esse dispositivo pode
oferecer a possibilidade de se situar o local de captura de uma imagem, por mais aleatério que
tenha sido o momento de gravacdo. Disponivel em http://geodesia.ufsc,Br/Geodesia-
online/arquivo/Geolog_2001/cbcg2063.pdf. Acessado em 10/04/2006.
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coletiva. Ao telespectador nao-perito, assim como observador (que nao fosse
restaurador) na pintura, cabe unir os pontos de Seurat, as pinceladas de Cézanne,
unir os pixels. A representacao € o que ensina a passear pela imagem, explorar os
campos visuais. A digitalizacdo transformou o mundo, que se tornou, por essa

6tica, muito mais artistico.

A imagem sintética, embora atrelada ao real, talvez inspire essas novas producoes
em cameras de celulares pelo fato de “potencialmente” dispensar o referente, essa
entidade fundadora da figuracdo. A imagem sintética, que pode ser entendida
como uma possibilidade de desvio em relacédo aos sistemas figurativos, contamina

outros sistemas que se desobrigam da reproducao do real.

Diante de qué?

A “imperfeicao” € a garantia de autenticidade. O déficit entre referente e imagem é,
paradoxalmente, a condicdo da analogia. A maquina atesta a presenca humana.
Se ver é estar diante de algo, cabe perguntar se o que se presentifica € o que
toma conta da apreenséo do espectador ou 0 acontecimento. Haveria uma ponte
entre as duas coisas? A camera, como duplicadora do mundo, oferece mais

matéria para interpretagdes ou duplicaria os acontecimentos?

Os registros tentam ser evidéncias dos fendbmenos, sustentados pela idéia de que
os “defeitos” da imagem ajudam a fazer a ponte para o acontecimento. Segundo
Santaella, os dados ndo sdo, em si mesmos, evidéncias para aquilo que eles
atestam, eles tém que ser interpretados para serem evidéncias (2001, p.31.). A

opacidade, por essa tendéncia, seria um empecilho para se aceder ao
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acontecimento. A imagem parece vir com o lembrete: “foi 0 que foi possivel fazer”.
No entanto, as circunstancias em que sao gravadas relativizam o poder de prova,
de evidéncia das imagens. A evidéncia sempre esteve ligada a condi¢des de
leituras, tais como o encontro do “observador ideal” com o significado correto. No
caso da comunicacdo via celular, acentua-se a nocédo de fluxo que integra as
mediagdes sociais, as condi¢des de registro, as disposi¢cées receptivas e o grau

de proximidade (afetiva e fisica) com os fatos captados.

Os tradicionais instantaneos fotograficos eram baseados, ndo raramente, em
escolhas, até certo ponto refletidas, sobre o enquadramento, a proximidade, o
ponto de vista, a distancia em relacdo ao objeto ou situagdo. As imagens volateis
sdo instantdneos descompromissados com o rigor geométrico, capturados ao
sabor das circunstancias sem preocupagdes com a relevancia ou com a qualidade
dos resultados. No mundo digital, os registros podem ser apagados na velocidade

da vontade.

Na maioria dos eventos, filmados por cameras de aparelho de telefones celulares,
selecionados para ir ao ar nos telejornais, podemos escolher os fundamentos para
decidir sobre o acontecimento: os aspectos e as propriedades da imagem, as
condi¢des de quem registra um fato (0 nervosismo, a pressao e a impericia) e as

z

circunstancias, que, juntos, compéem um dispositivo. Emocao € informacdo. E
rigor. E estética. E imersdo, no sentido de desejo de participacdo da narrativa,
uma vez que o universo ficcional gera a atracdo pela possibilidade de vivenciar

riscos com a relativa seguranga da visdo a distancia.
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Além do mais, o objeto do signo vai variar de acordo com o interpretante: podem
ser as opacidades, as condicoes de exibicdo e de registro e de recepcdo, a
disponibilidade técnica do aparelho, o momento emocional do videomaker, entre
outras. Porém, os estudos da atencao dao conta de que o extremo € sempre mais

evidente. Ou, por metafora: a tragédia € sempre mais acrobatica.

Apesar de habitualmente classificado como integrante de uma nova geracao de
dispositivos pos-fotograficos, a camera do celular, por depender da luz e do
contexto, ainda deve contar com a capacidade reativa do produtor de imagens. “O
que a foto registra, por seu lado, é a complementaridade ou conflito entre o olho
da camera e o ponto de vista do sujeito” (SANTAELLA e NOTH, 2001, p. 170). A
camera registra também as potencialidades da técnica, em que periodo ela se

encontra.

Visao passional

No primeiro video das imagens da morte por enforcamento do ex-presidente do
Iraque Saddam Hussein, a camera flutua sobre a superficie da paisagem, que
resiste em ser enquadrada. A cAmera danca no ambiente. Antes de tudo anénimo,
quem porta o dispositivo de captura é também o assunto da gravagao. Ele comete
uma transgressdo e podera ser punido. Sua atitude é radical, baseada numa
crenga ortodoxa de que esta fazendo justica ao conectar aquele evento a um

grande sistema de visibilidade, a uma rede.

A emocao do videomaker estda impregnada no resultado. A camera passeia pelas

escadas e descobrimos entdo uma subida até uma forca. A camera flutua e a
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paisagem escapa. Muita fala e gritaria. O enforcamento é consumado, mas parece
que assistimos a tudo a bordo de um bateau ivre, a visdo esta embriagada de
passionalidade. A furia, a forca e a aridez do ambiente podem ser sentidas, mas
nao podem ser visualizadas. A pessoa que vemos enforcada em desfoque

poderia ser quase a metade da populacdo do Iraque?®.

A situacao é similar aos trotes de golpistas que ligam aleatoriamente para pessoas
anunciando o sequestro de algum parente muito préximo. O golpe sé fara sentido
se a imaginacao funcionar a ponto de cobrir todos os déficits de realidade e fizer
com que a vitima de chantagem traga para o campo de visdo o que esta sugerindo
o golpe. Alguns bandidos utilizam técnicas banais de simulagdo e mudam de voz
para assumirem a identidade do suposto sequestrado. O que acontece, tanto num
caso como no outro, é a capacidade da imagem mental em fazer a ponte para um
outro universo que ndo esta visivel, mas que estd sensivel, exposto. O que se
discute é que, devido ao baixo grau de similitude, os eventos podem ser simulados
ou criados, como no caso do golpe do telefone, que funciona devido a uma crenca

na capacidade da tecnologia de transmitir a verdade.

No video da execucao de Saddam Hussein, ha pessoas que gritam, a camera que
balanca, a cor esmaecida, borrdes e manchas. Essas condicbes somadas
apontam para uma outra parte do processo: a morte de Saddam Hussein. A

exibicdo de imagens nessas condigdes prova o esquecimento de que se trata de

?2 Saddam Husseim foi enforcado no dia 30/12/2006, as 6 horas da manha (1 hora de Brasilia). O
primeiro video com imagens de sua execucao foi postado no youtube.com, no dia 02/01/07.
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um video. Essa capacidade de transposicdo apresenta um trajeto: parte de um

ponto e chega-se a outro.

O segundo video da morte de Saddam Hussein, no entanto, € muito mais
revelador. Nao pelo que contém em si, que ja ndo era mais novidade quando
chegou a ser postado. E uma espera para se confirmar se houve a passagem de
um sentido a outro. As imagens nao acrescentam quase nada em relacdo ao
primeiro: clima de perturbagdo, instabilidade visual e muita gritaria. A discussao no
mundo, na midia, passa a ser a autenticidade desse tipo de relato. A matéria da
Folha on-line faz coro a situagdo mundial: “Um novo video mostrando o corpo de
Saddam Hussein, enforcado no dia 30 de dezembro em Bagda, com um ferimento
no pescogo, foi divulgado pela Internet nesta segunda-feira. A autenticidade nao

foi confirmada”?.

Essa ultima frase € modelar, pois revela a necessidade de se
estabelecer um filtro, um centro irradiador de autenticidade, uma vez que a
Internet é um conjunto de postagem livre, e também porque a propria imagem nao

estabelece condigdes de evidéncia®*.
Onde esta o que se vé?

Na tentativa de revelar o ilusério das representagcdes visuais, Godard, em Tempo
de guerra, faz uma investigacdo no dispositivo cinema e apresenta em sua trama
um espectador pouco habituado as imagens, que tenta tocar a imagem de mulher

projetada em uma parede, arrancando o pano branco que funciona como suporte

?® Folha on-line. Sessdo Mundo. http://www1.folha.uol.com.br/folha/mundo/ult94u103605.shtml.
Acessado em 18/07/07.
0 segundo video da morte de Saddam Hussein foi postado no youtube.com no dia 08/01/07.



60

da exibicdo. Para seu espanto, a imagem continua projetada nos tijolos. A

pergunta se ressalta: de onde vem tal imagem?

Certamente, nao vem do fotograma e, sim, do efeito de percepcao. A mulher e seu
movimento deveriam estar ali em algum lugar do fotograma, assim como as
mortes do snuff movie? E o video, por nao ter fotogramas, estaria mais préximo da
morte? Com o video, o fendbmeno morte ndao se tornou capturavel. Apenas
houve uma mudanga de simulacro. Para lembrar Baudrillard: cada época tem seus

simulacros.

A heterogeneidade das imagens da telefonia moével também permite a exploracao
e ampliagao dos sentidos, ao contar com a imaginacéo. Esse também ¢€ o caso da
divulgacdo de escutas telefénicas. Pequenas narrativas sdo tracadas pelos
apresentadores. Em seguida sdo apresentados dialogos (escutas), que permitem
uma adesao emocional a histéria. Além dos numerosos casos de escuta telefénica
provenientes de investigacao, a televisao mostrou um caso em que um assassino
pede a execugdo de pessoas e se ouve, do outro lado da linha, o pedido de

cleméncia, o clima de tensio e a acéo dos algozes .

% Durante uma investigacdo sobre trafico de drogas, o delegado de Policia Federal Daniel Veras
monitorou um bandido que, conversando por celular, de dentro de um presidio, mandou matar um
desafeto, exigindo que pudesse ouvir os sons dos tiros na cena do crime. O traficante José Antbnio
Marins, o “Toninho Pavao”, tinha uma divida a cobrar. O prazo expirou. A gravacgao feita pela
Policia Federal mostrava o condenado a morte, Antonio Marcos da Costa Gama, tentando obter
desesperadamente um prazo para o pagamento. Nao conseguiu. Consultado sobre o panico do
inadimplente, “Toninho Pavao” deu as ordens finais. Barulhos de tiros seguidos evidenciam a
morte do devedor e gritos de uma mulher, Francisca Eliene Fernandes Leite, morta pelo simples
fato de estar na companhia de Antonio e ser considerada testemunha incémoda. Na Policia
Federal, o teor das gravacgdes revela dialogos sinistros, o barulho dos disparos e “Toninho Pavao”,
recolhido a um presidio, teoricamente de seguranga maxima, ouvindo a comunicacéo final de um
dos matadores: “Ja é.” O mandante agradeceu: “Valeu, compadre.” A escuta ndo difere das
utilizadas no cinema nos filmes de gangsteres, porém com a conexao entre os ambientes realizada



61

A compreenséao se dé pela formulagao de imagens, pela operagao de trazer para o
campo da visdo 0s acontecimentos que estamos escutando. A escuta é a ponte
para a imagem. E a articulacido entre corpo e discurso, como queria Barthes
(1990). A exploracao desse tipo de recursos advém da compreensao de que o que
€ visto é mais chocante do que o que é ouvido. A visdo estaria mais ligada a
experiéncia. No entanto, a escuta se presta a composicao de quadros dramaticos,
a partir da possibilidade de construgcdo de estados emocionais como alegria,

sofrimento ou desespero.
Gesto extremo

Nas imagens pouco nitidas das cameras de celular podemos extrair uma licdo de
Duchamp, a partir do Nu descendo uma escada (n° 2), que, libertando-se da
tradicdo da decomposicao figurativa do cubismo, liberta-nos a atencdo para o
movimento e, embora influenciado pela cronofotografia de Eadweard Muybridge e
Etienne-dules Marey, acaba por eclipsar os modos de entender a imagem dividida
entre a analise do tempo e a sintese do movimento. Pelo Nu descendo uma
escada (n° 2), por extensdo, assim como na imagem do aparelho de telefonia
celular, a provocacado do movimento libera o espectador para um mundo de agéo,

de transformag&o no tempo.

No cinema, para Deleuze, a imagem-movimento se constituiu de dois modos: pela

mobilidade da cémera, porque o plano se tornou movel, e também pela

pelo telefone celular. Disponivel em http://www.sherlockholmes.com.br/crimeorganizado.htm.
Acessado em 17/02/2008. Cf. escuta em
http://www1.folha.uol.com.br/folha/cotidiano/ult95u121297.shtml. Acessado em 17/02/2008. A
noticia foi publicada nos jornais em 10/05/2006 e, nas televisdes, no dia anterior.
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montagem. A liberacdo para o movimento direciona a atencdo para o gesto e nao
mais para a identidade. Soa como o aproveitamento de uma condi¢do. E ela
atende pelo nome de leveza, que condiciona também o0s registros e as
oportunidades de captura de imagens, de espionagem e de espreita de acidentes.
A mobilidade também coloca dois integrantes de uma mesma geracao, celular e
cameras de vigilancia, em situacdes opostas. Quanto a camera de vigilancia,
devido a sua fixidez, a capacidade de identificar tanto a pessoa quanto o gesto é
condicao para sua instalacdo. Sua capacidade de produzir rastros de evidéncia é

condicdo sine qua non, razao de sua existéncia®.

No entanto, ha uma diferenca entre os registros de uma camera de celular e os de
uma de vigilancia, instalada em estabelecimentos comerciais. Sobre as cameras
fixas, recai uma grande expectativa, enquanto o uso do celular, associando
portabilidade com mobilidade, tem-se destinado ao registro dos caminhos, dos

percursos urbano-imagéticos, como um novo tipo de diario.

Com a camera de vigilancia ha um revival das cameras fixas do cinema mudo. O
quadro é definido por um ponto de vista. E 0 mais interessante é que se define
previamente que um espacgo sera privilegiado pela atencdo da camera e essa

“®

condicdo é inegociavel. O movimento estara preso aos elementos, “aos

personagens” e as coisas. Para Deleuze, esse tipo de imagem esta em

% A brincadeira do filme da austriaca Manu Luksch esta justamente em despistar as evidéncias,
cobrindo os rostos das suas personagens, relativizando o peso dado a identificacdo nas imagens
das cameras de vigilancia. O filme se chama Faceless (Sem Rosto, 2007) e € descrito, pela
diretora, como "um conto de fadas de ficcdo cientifica".  Disponivel em
http://oglobo.globo.com/cultura/mat/2007/05/17/295795336.asp. Acessado em 10/09/08.
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movimento, mas ndo é imagem-movimento. Como viu Deleuze na imagem fixa do
cinema uma tendéncia, um porvir, para a imagem-movimento (da mobilidade da
camera e da montagem), podemos também antever, diante da reacdo de
aceitacao e de sabotagem, uma nova geracdo de cameras de vigilancia, muito
mais “celulares” (no sentido de mobilidade), permitindo a passagem de uma
vigilancia fixa para uma vigilancia-movimento?’, levando em consideragdo uma
ressalva de Deleuze, a partir de Bergson: ”... As coisas nunca se definem pelo seu

estado primitivo, mas pela tendéncia oculta nesse estado” (1985, p. 39).

Enquanto para as cameras de vigilancia reina a espera, os documentaristas das
histérias da camera do celular podem ter a sorte dos seus personagens saltarem
diante dos seus olhos, uma vez que a imagem estd imersa no movimento,
cabendo-lhes fazer o recorte de uma cena pronta, em plano-sequiéncia, extraindo
assim um readymade do mundo. Trata-se, como requer Bazin, de uma intuicao do
plano-sequéncia, que une a coisa flmada ao seu ambiente, uma preservacao das

virtualidades da imagem.
Uma imagem sem suporte

Dubois batizou, ironicamente, o seu quadro classificatério, baseado na dualidade,

de dramético. Estaria o video, nessa concepcdo, dividido entre arte e

#” A camera Zcam traduz movimento em imagem 3D, abrindo caminho para a possibilidade da
reconstituicdo de imagem a partir de um trajeto de calor. O teclado No-Key, feito em vidro
transparente, sem teclas e com sensores, prevé o que seria 0 movimento, antes mesmo dele
acontecer. E a discussao de Minority report. Pode-se tornar prova criminal o que ndo aconteceu?
No caso do teclado, 0 mesmo paradoxo: pode se chamar teclado um aparato sem teclas, que
registra a intencéo e ndo o movimento? E a concretizagdo da adivinhacdo a partir de sensores de
movimento e de luz. Cf. http://www.mundogump.com.br/conheca-a-zcam-a-camera-inteligente/ .
Acessado em 24/12/2008. Cf. http://jogos.br.msn.com/noticias/nokey-keyboard/. Acessado em
24/10/2008
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comunicacgao, esfera artistica e midiatica, objeto e processo, privado e publico,
pintura e televisdo. A transmissao de opacidades como prova do real seria uma

desconfianga em relagédo a esse quadro de oposicoes.

O videografico no celular também responde pela capacidade do “ao vivo”, pela
possibilidade do continuo e pelo fato de ja ter nascido sonoro (ao contrario do
cinema que surgiu mudo). Somem-se a isso a cor-luz € 0 mosaico de elétrons. Ou
a bricolagem, como metaforiza Pignatari (1984, p. 16), que aproveita para
ressaltar uma caracteristica extremamente cara ao fluxo televisivo, em interacao
com qualquer outro veiculo: “A tela pequena é contraria aos ‘tempos mortos’,
favorecendo a acao, pois existe uma relagéao direta entre o tamanho do quadro e a

duragéo do plano” (p. 17).

A imagem no aparelho celular € menos suportavel ainda. O suporte do préprio
aparelho sé se presta a identificagdo da imagem para que, em seguida, ela seja
armazenada ou transmitida a outro suporte. Do cinema, passando pela televisdo
ao aparelho celular, caimos em uma gradagcao. O tempo de uma audiéncia e a

qualidade da atencao estao relacionados ao tamanho da tela.

Por uma perspectiva inversa, ha um forte investimento na imagem de bolso, uma
vez que filmes ja sédo vistos em PCs, laptops e palmtops. A aderéncia também &
uma questao de tempo e de um habito que se constréi em rede. O suporte do

aparelho surge como uma aposta de concentrar o mundo. Dito por metafora: o



65

z

mundo de bolso. Um mundo de bolso para ser distribuido a outros suportes. E o

que comprova, por exemplo, a tecnologia Bluetooth®, além de outros usos.
Imagem e convengéao

Nao se trata, no caso da imagem do telefone celular, de um programa que
preexiste a imagem, como é o caso da imagem sintética, mas de um referente
ancorado no real. Apesar dessa condicao, a imagem nao € mais a representacao
do visivel, mas um pacto com esse visivel, por haver uma distancia, em termos de

semelhanca, entre real preexistente e a imagem que lhe representa.

Diante do déficit de semelhanca entre modelo e imagem, diriamos tratar-se de
uma representagcdo e nao mais uma reproducdo. Em funcédo dos processos de

modelagem que sdo préprios & época, a ilusdo referencial®

atinge, em
determinados casos, o nivel da convencéao, devido ao efeito de dessemelhanca e

ao carater arbitrario da aceitacao da representagdo. A imagem é tratada como

%8 Bluetooth é uma tecnologia que permite que diferentes dispositivos se comuniquem uns com os
outros sem fios. Celulares utilizam essa tecnologia para se comunicar sem fios com fones de
ouvidos, PCs, impressoras, teclados, aparelhos portateis e outros. Com a tecnologia Bluetooth, é
possivel transferir imagens, videos, mausica, calendarios, compromissos, e-mails e outros
documentos, dentro de um raio de aproximadamente 10 metros.

% Karl Jaspers, segundo Sodré, argumenta, em seu estudo de psiquiatria, que uma ilusdo é uma
transformacao da percepcgao real, em que os estimulos externos compdem de tal maneira uma
unidade com elementos reproduzidos que ndo se podem distinguir os diretos dos reproduzidos. A
utilizagcdo do termo alucinagdo ainda € mais ilustrativa para o caso. Uma alucinose pode ocorrer
por motivos da vida particular, como emogbes fortes ou alteragGes estruturais da vida psiquica,
criando modificagcdes na percepg¢édo da realidade tangivel. Cf. SODRE, Muniz. Antropoldgica do
espelho: uma teoria de comunicagao linear e em rede. Pags. 140-141 A experiéncia da iluséo
referencial ou alucinégena, produzida pela distorcdo da representacdo do real nos aparelhos
celulares de forma quase automética, foi o sonho percorrido pelo surrealismo em sua escrita
automatica: a revelagdo de um inconsciente, ou melhor, do inconsciente 6tico. Como a escrita
sempre exigird um certo grau de consciéncia, a conquista ficou para os aparelhos de visdo que
dispensam o processo consciente da montagem.
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convengao, porque nao tem relagdo indicial com o real, como ocorreu no caso de
Jean Charles de Menezes, em que a imagem “indicou” uma direcao distinta de seu
referente ou possibilitou ao intérprete fazer essa operagdo devido a sua
inconsisténcia referencial. Voltemos a uma idéia anterior, porém ampliada: a prova
de fogo de uma imagem e sua aplicacao a um objetivo ndo é sua semelhanca com

o real, mas a sua adequacao a circunstancia de acao.

A utilizagdo de imagens de celular em telejornalismo tem mais a ver com sua
capacidade de representar do que com a semelhanca. Parece uma deméao de um
antigo refrdo: nenhum grau de semelhanca € condicdo suficiente da
representagcdo. Uma imagem, para representar algo, tem que estar no lugar de
alguma coisa, tem que ser signo, portanto a representacado pode desligar-se da

semelhanca.

O que se intenta dizer é que as imagens dos aparelhos de telefonia mével, se
retiradas de seu contexto e apresentadas sem alguma adverténcia ou preparacao,
poderiam ser entendidas de maneira bastante polissémica, representando o real
como novo, como “diferencga livre”, adquirindo uma natureza artistica, sem sentido
que preexista a leitura. A auséncia de uma imagem fixa e limpida para a
imaginacao da mais liberdade ao ato de imaginar, fazendo com que as imagens
sem contornos ou bordas visuais estejam muito proximas das dos sonhos e das
fantasias e, consequientemente, do automatismo psiquico, como queriam o0s

surrealistas, pelo menos em tese.
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O real que a imagem permite visualizar € proveniente, no entanto, de uma
convencgao, do entendimento de que a telefonia mével estd em toda parte. Se a
imagem apresentada por tais cameras, devido ao grau baixo de semelhanga, nao
é considerada como verdadeira pela visao, o que permite a analogia entre imagem
e referente é a crenca na tecnologia como geradora de duplos (devido a uma
longa tradicdo) e na poténcia da tecnologia em transformar imaginacdo em
produtos. Ou seja, uma crenca no porvir. Para Steven Johnson, a fixagcdo na
imagem nao se deve a perda de fé na realidade, mas ao fato de que as
tecnologias, ao surgirem, sao revestidas de uma aura de irrealidade, “mas depois
marcham a passo regular rumo ao mundo natural”. (2001, p. 28). O celular se
presta a produzir signos comunicaveis socialmente ndo por imitacdo de
semelhanga, mas pela constatacdo de uma possibilidade e um esforgo. A crenga e
a poténcia tecnolégica sdo, nesse caso, 0s signos produzidos socialmente para
compensar as distor¢des das propor¢cdes entendidas como “naturais”. A resolugcéao

dessas imagens tem se aprimorado crescentemente, o que vai alterar,

sobremaneira, a condigdo de sua aceitagao.

O porvir € uma condi¢do de aceitacdo da imagem, uma vez que os habitos de
representacdo, os esteredtipos, as etiquetas e os usos, que regem o realismo,
tendem a gerar semelhanca. Goodman (2006, p. 68) explica que a semelhanca de
uma imagem com a natureza depende da maneira, socialmente aceita, como a
natureza é representada: “A semelhanca e o engano, longe de serem fontes e
critérios constantes e independentes da pratica representacional, sdo em parte

produtos dela”. Voltando ao caso de Jean: o registro do celular, por ser novinho,



68

tem poténcia, mas, como um crianga, ainda tem muito que aprender. “Os sistemas
mais novos, mais velhos ou alienigenas sado tidos como desajeitados”

(GOODMAN, 20086, p. 66)

Outra maneira de encarar a técnica € remeté-la a uma idéia de eficiéncia,
responsavel por desvelar o mundo, fazer emergir o oculto, assim como a fotografia
“descobriu” o que habitava o minusculo e “congelou” o movimento. Toda acao esta
ligada, no entanto, a uma necessidade de revelacao, palavra que acompanha a

fotografia antes mesmo de sua invengéo.

Acao programada

O principio fotografico das imagens técnicas permite percebé-las como uma
relagdo direta com o mundo. Deriva dai sua aparente objetividade. Mesmo quando
se trata de uma imagem distorcida, de fraca visualidade, o fluxo ininterrupto entre
imagem e mundo supde uma objetividade da qual derivam muitos equivocos. Um
deles é perceber as imagens como espelhos e ndo como relagdes. O que explica,
por exemplo, o equivoco no caso Jean Charles de Menezes. Para Flusser (2002,
p. 15), “as imagens técnicas, longe de serem janelas, sao imagens. Como toda
imagem, é também magica e seu observador tende a projetar essa magia sobre o
mundo”. Mas Flusser utiliza esse quase-cliché como um trampolim para algo mais
ousado: toda fotografia é a realizacdo de um programa que ja esta pré-configurado
na maquina. Por esse raciocinio, poderiamos pensar os registros dos aparelhos

celulares como auto-aplicaveis (sem zoom, foco manual, por exemplo), um
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programa de registro tanto de frivolidades quanto de acidentes, apresentado

sempre como algo inécuo ou primitivo, portanto aceito com muita naturalidade.

Uma superficie significante € o prémio para quem tem a “habilidade técnica” de
combinar evento e oportunidade na cagcada cotidiana. Porém, o que faz um
videomaker com um celular € apresentar em que nivel técnico se encontra o
aparato, porque as superficies simbodlicas que produz estdo pré-desenhadas no
aparelho. Trata-se, novamente, de um brinquedo. Para usar uma metafora de
Flusser: um xadrez em que o jogador atualiza as virtualidades do jogo, as jogadas

ocultas em cada aparelho.

Milton Santos também da seqiéncia a desconfianga em relagdo as maquinas ao
dizer que os objetos se apresentam como discurso ideoldgico, convocando a um
comportamento. Flusser e Santos, no entanto, sé diferem em relacdo a data. Para
Santos, o papel atribuido aos objetos muda com os anos. “E sdo objetos
carregando uma ideologia que lhes é entregue pelos homens do marketing e do

design a servigo do mercado” (SANTOS, 2006, p. 51).

Embora o numero de recursos de um aparelho celular seja grande, a notar pela
combinagdo de possibilidades, os comandos para a captura de imagem sao
limitados e automaticos. Dessa forma, a dedicagdo ao programa € muito mais
explicita e, de certo modo, menos engajada, uma vez que nao ha a ilusdo de
dominio sobre recursos. Mas a necessidade de consumo cotidiano dessas
imagens, principalmente em seu estado bruto (sem edicdo ou aplicagdo de

programas de “melhoramento”), revela um esforco de participacdo no
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cumprimento de um programa da maquina, que pertence ao universo de sua
fabricacédo. Tudo isso ja foi pensado por Flusser em relagédo a fotografia, o esforco

aqui é para encontrar as linhas de fuga, as diferencas de grau.

Devido a rigueza do programa da fotografia, a ilusdo de participacao, de controle
sobre o aparelho é mais intensa, enquanto no dominio do celular e suas atitudes
programadas, a adesdo é quase roboética e o automatismo é uma otimizagao
daquilo que pensou Flusser para a fotografia. Nao ha mais descoberta de
potencialidades ignoradas do aparelho, ha apenas uma reagdao em relacdo a
funcdo do programa. O programa de uma camera do celular esté4 condicionado a
l6gica anterior da fotografia, que é a da exibicdo, a da visibilidade, que ofereceu
substancia a sociedade do espetaculo. Mas foi adicionada ao novo contexto
imagético a légica de alimentagao dos fluxos que requer um esforco em rede, uma
participacdo singular na “inteligéncia coletiva” (LEVY, 1996) e na producdo de

espetaculos eletrénicos (KELLNER, 2006, p. 119-147).

A questao do programa aplicada a imagem nao é nova. Gombrich (2007, p. 126-
152) lembra que os pintores antigos utilizam suas schematas para se referirem ao
canon, relacbes bésicas e geométricas para as construcbes e imagens
conjunturalmente plausiveis. Dessa forma, podemos comparar as ancestrais aulas
de desenho e pintura com discussbes sobre opacidade e transparéncia na
fotografia, no cinema, na televisdo, no video, no celular, uma vez que os livros e
manuais apresentam suas referéncias de esquema e correcdo. O Renascimento
dedicou-se ao conhecimento das schematas, com sua pesquisa sobre esséncia e

estrutura.
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No neo-realismo digital, além da estrutura que ja estd na maquina, como quer
Flusser, a relagdo maquina-objeto (coisa) tem o homem como midia, como
interface. O homem faz parte também da armadura, de algum esqueleto basico
que é estrutural. Na literatura, Cortazar, que olhou por dentro de muitos habitos,
argumenta que o programa estabelece um tipo de relagao, de absor¢cao da matéria
viva. Em seu Predmbulo as instrucées para dar corda no reldgio, Cortazar®® (1998,
p. 16) investiga o programa a partir de um relégio dado de presente: “Dao a
necessidade de dar corda todos os dias, a obrigacao de dar-lhe corda para que
continue sendo um relégio... Nao dao um relégio, o presente é vocé, é a vocé que

oferecem para o aniversario do relégio”.
Fluxos fascinantes

O programa ja vem esgotado e mesmo assim nao é o fim do jogo, porque néao se
trata mais do jogo da fotografia, que é utilizar o programa, na ilusdo de viajar aos
interditos do aparelho e combina-los com as formas vistosas do mundo. No
entanto, em relagdo ao celular, é muito cedo para afirmar que o jogo ja vem
terminado, pela pobreza do programa (no que se refere a condicao de registro da
imagem): ha, na contemporaneidade, um fascinio por essas imagens. As matérias
jornalisticas que se apdiam em imagens do celular revelam um encantamento

ingénuo na realizagdo do programa dos dispositivos técnicos combinados com

% Nos poemas em prosa de Cortazar, o manual de instrugdo é o estabelecimento de um cédigo
inegociavel. Todo e qualquer trajeto ja esta previamente prescrito. As linhas de fuga sdo horas
vivenciadas (“o tempo que vai se enchendo de si mesmo e dele brotam o ar, as brisas da terra, a
sombra de uma mulher, o perfume do pao”). Enquanto para Cortazar a vivéncia despojada
ultrapassa a prescrigao, Flusser vé a possibilidade de se inverter 0 jogo contra o programa através
da critica. Cf. CORTAZAR, Julio. Histdria de crondpio e de famas. Tradugdo: Gléria Rodrigues. Rio
de Janeiro. Civilizagao Brasileira, 1998.
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caracteristicas da realidade digital. Os exemplos sdo fartos: cenas clandestinas
em bailes funks, ladrées capturados pela policia com o auxilio de imagens de
celular, assassinos que registram suas proprias atividades, etc. Em todas as
noticias se destaca a capacidade tecnolégica dos aparelhos, ou seja, sua pré-
escrita, a intencdo que ja vem prescrita de fabrica. O que estd em cena é a
capacidade dos aparelhos chegarem 14, € um elogio ao test-drive, a realizacéo de
um programa, considerando a conectividade e a interatividade como elementos de

um programa.

Em outro texto, Flusser (2006, p. 321) amplia a idéia de superposicao dos
programas mediante sintese: “Nas imagens sintetizadas por aparelhos nao é
apenas a dinamica dos modelos, é sua prépria estrutura que vai ser modificada.
Tais imagens ja ndo sdo vivéncias de seus produtores que foram analisadas
(calculadas) para que sejam computadas por aparelhos e destarte sirvam de
vivéncias de outros”. Flusser®' afirma que quem recebe tais imagens ja ndo esta
recebendo vivéncia modelada, como argumentava em relagcdo a fotografia

tradicional, mas uma vivéncia calculada para ser modelada.

%" Flusser amplia o proprio pensamento sobre a programacdo dos aparelhos, investindo na

diferenga entre os codigos do programador € do pintor, do musico... “Estes modelam sua vivéncia
concreta sobre forma de linguagem da arte.lingua alfabetizada (Rilke), de 6leo sobre tela
(Rembrandt), da oitava (Mozart), por exemplo. O programador ndo estd engajado no cddigo da
computagao, suas vivéncias ndo tém tal codigo como fundo. Ele ndo vivencia as angustias que
geraram as obras... Mas, quando comega a programar, deve procurar libertar sua vivéncia de tais
modelos, para poder calculd-la”. Cf. FLUSSER, Vilém. Sintetizar imagens. In: FABRIS, Annateresa
e KERN, Maria Lacia Barros. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2006, pp 319-326.
O aparelho celular, por sua vez, trabalha no limite. Os registros sédo frutos de vivéncias (cujos
movimentos impregnam a imagem de individualidade), sdo manifestagcdes de programas e, ao
contrario das imagens sintéticas, mantém relagdo com o referente.



73

A incitacdo ao ato ja faz parte do célculo do programa. As imagens do celular sédo
obrigatérias no preenchimento de uma lacuna de visibilidade gerada pelas
tecnologias de satélite, pela proliferagcdo das TVs a cabo, da ampliacdo da oferta
de Internet de banda larga. Essa proliferacdo de demandas exige um
automatismo, pois o ludico fotografico, o fascinio que o aparelho fotografico exerce
sobre o fotografo, geraria um atraso na linha de montagem de imagens. No
entanto, tanto ao fotégrafo quanto ao videomaker do celular restam apenas o
poder de produzir fotografias para serem vistas e, de certa forma, gerar alguma
influéncia sobre esse receptor. Para Flusser, o sistema é muito hierarquizado:
quem programa o aparelho € quem comanda o jogo. O fotégrafo executa o jogo e
exerce poder sobre o receptor. E nesse sentido que a mobilidade e as
propriedades de interatividade e conexado dos aparelhos celulares sao parte dos
recursos de um programa de espionagem e agéncia na vida cotidiana — uma

intromissdo que da a sensagado de uma grande autonomia e disfar¢ca a sensacgao

da realizag&o prévia de um programa.

A partir dessa perspectiva, o aparelho celular tem funcionado de maneira
superlativa na programacao de videomakers, que lhe servem de feedback para o
aprimoramento de seus programas. Isso € notavel pelo langcamento continuo de
novos modelos, que atualizam técnicas e procedimentos com base nos percursos
dos usuarios que identificam “limitacdes” no programa. Liberdade, no entanto,
seria jogar contra o programa, contra o aparelho. Mas como, se, no caso do uso
do celular, o experimental também esta no rol de expectativas das agdes possiveis

no jogo com a maquina? Mas como, se as intengdes humanas, que poderiam
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enganar as maquinas, sdo constituintes do dispositivo imagem-celular? A
introducdo dos elementos humanos nao-previstos ndo seria o nervosismo, a
instabilidade e o imprevisto, que sdo caracteristicos da imagem volatil do celular?
Como seria produzir uma imagem (informativa ou ndo) que nao estaria no
programa de uma midia que engloba outras e, portanto, promessas e

desisténcias?
Cliché

N&o raramente, as imagens de celular que vao para o telejornalismo se referem a
assassinatos, a linchamentos e a acidentes de toda sorte. Ha, no entanto, uma
liberdade para se mostrar tais imagens, pelo fato de ndo serem semelhantes aos
seus referentes. E como a descoberta de um meio termo, de uma identidade

incerta. E, mas ndo é. Como tomar atitude firme diante de algo que nao oferece

uma certeza?

O que torna a analogia possivel, fazendo da imagem uma passagem, é a
existéncia de uma imagem virtual, violenta, nas pessoas. E a facilidade de se
reconstruir, como base na experiéncia, os fatos mencionados, ou melhor,
fracamente visualizados pela imagem do celular. Soa como a experiéncia,
investigada por André Parente (1999, p. 38), da arquiteta alem& Monika
Fleishmann, em Berlim cyber city: a partir da constatacdao de que a Berlim do muro
convivia com a Berlim atual, Fleishmann fez coexistirem as duas cidades, a
passada e a presente, na intencdo de romper com modelos cognitivos pré-

estabelecidos, permitindo o relaxamento dos esquemas sensdrios-motores para
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que a cidade fosse percebida sem antigos clichés. Se o trabalho de Fleishmann
visa a distender a neurose, de modo contrario, a exibicdo das imagens nos
telejornais exige o automatismo, o cliché, e trabalha na tensdo desse tipo de

reconhecimento, portanto evocando a sedimentacao desse imaginario violento.

Se as experiéncias visuais fossem recebidas como inéditas a cada momento, sem
nenhuma reincidéncia, ficaria muito dificil uma aceitacao imediata. Toda imagem
carrega em si a inscricdo do tempo. Percorré-la, senti-la, percebé-la sao
movimentagdes (que apresentam uma durag¢do) que correspondem a modos e

exercicios de aceitagao.

As narrativas (assunto a ser tratado no capitulo seguinte) que acompanham as
imagens cumprem a missao de fixar uma idéia, de transportar a imagem para um
territério administravel no qual as imagens sao entendidas como uma experiéncia
de repeticdo, uma “substancia” que existe por si mesma. O inusitado e o
inesperado sao suprimidos pela consciéncia do campo de nossas percepcoes
sensiveis, pois a percepcdo estd comprometida com a necessidade de

comunicacao.

Tudo parece previamente arranjado na forma de repeticbes, a servico da
comunicacado para fins utilitarios. Mesmo que a exibicio de uma imagem
proveniente de aparelho celular seja algo inédito, é mais facil recorrer a imagem ja

evocada com frequéncia do que conceber a estranheza, a ranhura, o disforme.

Como instrumento de comunicacao, a consciéncia de vivéncias imageéticas digitais

de aparelhos de telefonia celular ndo tem nada de reveladora e ndo vai nada além
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do que € necessario para o0 reconhecimento de uma imagem (e nédo o
conhecimento, uma visdo exterior) e também nao vai além do que € util para a

protecao.

O instantaneo reiniciavel

Os efeitos, considerados defeitos na pratica habitual do video jornalistico (porque
ha distincao entre a imagem eletrbnica e o padrao fotografico), sao utilizados
como elementos de refor¢co de autenticidade, situacao que torna mais eclipsada
ainda a relacao ambigua do video, que transita entre a ordem da arte € a da

comunicacgao.

Philippe Dubois evoca antiga questdo, embora evitando o darwinismo imagético
ou linhas evolutivas, sobre a imaterialidade da imagem: a mobilidade seria uma
decorréncia da eliminagao do suporte? Por isso seria mais proficuo pensar essas
imagens como acontecimentos, cuja identidade é muito mais relacional,
dependente da troca, do modelo de transmisséo, das condi¢coes de exibicdo, do

que propriamente de uma substancia, de um objeto.

Santaella (2006), em sua categorizagao dos tipos de imagens, oferece elementos
para pensar a imagem dos aparelhos de telefonia mével como pertencentes ao
paradigma fotografico, por depender da luz, mas com formas de armazenamentos
independentes de papel, negativos ou fitas. Portanto, um hibrido, combinando o

instantaneo, o lapso, com o evanescente, o reiniciavel a qualquer tempo.
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Nessa classificagdo, as imagens que vao para a tela de uma televisdo sdo cenas
virtuais que pertencem as memorias dos computadores, embora seu sistema de
captacao ainda seja fotografico. A forma de armazenamento também é condigcéo
de acessibilidade, que torna essa modalidade de aparelho apropriada a
transmissao e conexao com outros meios. Enquanto as imagens de sintese estao
mais interessadas na semelhangca, mesmo que falseada, esforcando-se para
produzir imagens ja existentes, ha na transmissao televisiva uma busca de
imagens que contenham chuviscos, desfoques e distor¢des, gerando situagao
similar ao consumo de carissimos produtos “defeituosos”, como pratos com
bolhas de ar, que atestam a existéncia de trabalho humano. A maquina que, no
imaginario tecnolégico, esta relacionada a correcao de deficiéncias, comprova a

“pericia” (ou participagdo) humana pela “falha”.

Mas seria um exagero pensar na destruicdo do analogo levando em consideragao
a concepcdo de analogia como dependente, ao mesmo tempo, da
correspondéncia e da diferenga. A metafora funciona como uma brincadeira em
que, no primeiro momento, descobre-se a semelhanga, para logo em seguida
recobri-la. E a ponte que ndo suprime a distancia, usando argumentos de Paz
(1984, p. 99), porque a diferenca projeta-se como identidade. “A analogia é a
operacao, por intermédio da qual, gracas ao jogo das semelhancas, aceitamos as

diferencgas”.
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Panoptismo estético

Roy Ascott lembra bem, em seu trabalho estético, a conex&o entre tecnologia
audiovisual e vigilancia. Foram a videoarte e a videoinstalacao que apresentaram,
na década de 70, as potencialidades de uma camera de vigilancia. Em ambiente
de galerias, como laboratério simulado, as experiéncias estéticas foram além do
que podia prever o uso, aproveitando-se da liberdade da arte em relacdo as
limitagbes morais que as cameras viriam a despertar em sua utilizagdo. Rush
(2006, p. 118) exemplifica o clima de panoptismo geral dos anos 70 ou
telepresciéncia, como requer Ascott: “A privacidade de ver é invadida e,
voluntariamente ou ndo, o espectador passa a ser observado ndo apenas por Si

mesmo, mas também por outros” .

A circulacdo da informagéo nessa configuragao tatil requer o corpo como local de
passagem, como pele. Por essa razdo, a imagem captada em aparelhos de
telefonia mével ndo é apropriada a armazenagem. A imagem € para ser entendida
como transito. Ou ainda: um transe para dentro e fora de si. E ai que a conexdo
entra como uma palavra-chave. A viagem exploratéria ao interior dos préximos,
destacada por Sodré (2002,p. 159), torna-se mais potencial com a conjugacgéao e
combinagédo de préteses celulares na intensificacdo de um ambiente relacional,
provocando o que se chama de processo generalizado de dessubjetivacdo. O
individuo, nesse caso, é “concebido como um lugar de intersecao nas conexdes

que constituem as redes sociais, para alguém sistematicamente fora de si”.
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Distancia irremediavel

Para Walter Benjamin, em “A doutrina das semelhancas”, os objetos que
fabricamos nos ultrapassam. Benjamin avalia a fé perceptiva por outro caminho,
ao investigar o habito de dotar de caracteristicas miméticas as configuracdes
sensiveis, como é o caso das constelacbes, que ganham nomes diversos de
coisas conhecidas ou das nuvens, para as quais também sao atribuidas muitas

formas de animais, principalmente os aparentemente “mais fofinhos”.

Merleau Ponty, que acreditava ser possivel entrar em contato com o mundo via
percepgao, também apostava na sua intradutibilidde. “O mundo é o que percebo,
mas sua proximidade absoluta, desde que examinada e expressa, transforma-se
também, inexplicavelmente, em distancia irremediavel” (2003, p. 20). Para a
fenomenologia de Ponty, o corpo € o encenador da percep¢ao e destroi a ilusdo
de uma coincidéncia da percepgao com as préprias coisas. “Entre mim e elas, ha
poderes ocultos, toda essa vegetacdo de fantasmas possiveis que ele sé

consegue dominar no ato fragil do olhar” (2003, p. 20).

Pode-se olhar uma imagem de fraca visualidade e atribuir a ela imagens
conhecidas. Ou por outra: colar no que se estd vendo um conhecimento anterior.
Ou ainda, segundo André Parente: substituir a imagem exterior por uma interior:
cliché. Por extensdo, seria esse o habito de olhar para as nuvens e enxergar
animais. Pura imaginagdo. Ou ainda. “O familiar sera sempre o ponto de partida
para o desconhecido” (GOMBRICH, 2007, p. 72). Habitualmente, ha uma

satisfacdo com uma formula muito simples: quando ha empenho no
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desvendamento das imagens € costumeiro apelidar o processo de interpretacgéo,
mas quando aconteceu uma aceitagdo da ilusdo € mais comum batizar o processo
de visdo. Dessa forma, o exercicio imaginativo, a prenda charmosa da arte, estaria
em vantagem nas imagens televisivas, provenientes de aparelhos de telefonia

celular, que sdo transmitidas como informacgao.

As nuvens do céu, assim como uma cena captada por um celular, sdo imagens
atribuidas. Para a fenomenologia, vemos as coisas mesmas, porém a dificuldade
esta em se dizer o que se vé. Santo Agostinho, para Merleau Ponty, conferia ao
tempo o mesmo estatuto da imagem: uma onipresenca e um certo conhecimento
coletivo sobre eles, porém de teorizacdo extremamente complexa. Para Merleau
Ponty, a visualizagdo de uma imagem anterior, como ocorre com as nuvens no
céu, € uma maneira de nao ver. Para Merleau-Ponty (2003, p. 16), devemos nos
colocar diante do mundo como quem tivesse que aprender tudo: “... € verdade que

o mundo € o que vemos e que, contudo, precisamos aprender a vé-lo”.

As nuvens sdo animais e outras formas virtuais, dialetizadas, duplicadas,
substituidas. Essas operagdes sdao completamente comuns nas imagens digitais
de baixa definicdo, que sdo campos férteis para apropriagdes. “Toda técnica esta
fundada nessa capacidade de tor¢do, de desdobramento ou heterogénese do real”

(LEVY, 1996, p. 92), enfim a abertura de um segundo mundo, de uma reinvengao.
Extracampo

No cinema, a distincdo entre o campo e 0 extracampo ajudou a pensar as relagdes

entre o imaginario e o visual. A imagem, o campo, é o terreno da aparéncia, da
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figuracao analdgica. Ja o fora de campo € onde a poténcia do imaginério se instala
e se revela. Nas imagens transmitidas pela TV, resultantes de gravacbes de
cameras de aparelhos de telefonia mével, poderiamos pensar, diferentemente, na
possibilidade de se colar sobre o que se vé uma outra imagem, havendo, dessa
forma, um campo que nao remete a referente (como a imagem de Jean Charles

de Menezes).

Noel Burch (1992, p. 37-52) classifica as possibilidades de continuidade que dao
sentido ao extracampo como sendo o exterior ao que € mostrado: o que se vé em
plongé e contre-plongé, os lados esquerdo e direito da tela, o detras da tela (como
personagem que olha por um buraco de fechadura), o por tras da camera € o
imaginario. No exemplo do assassinato de Jean Charles, podemos dizer que nao

se trata de nenhum desses casos.

No caso de um campo e um extracampo sugerido acima, o que se vé também
abre um espaco contemplativo para o interior, como no quadro pictural, por se
tratar de uma imagem de baixa visualidade. Também compromete 0s processos
de contiglidade e continuidade necessarios aos extracampos da maneira que
foram pensados por Burch. Trata-se de uma forgca poderosa que incide sobre a

imagem, que é utilizada como ponto de partida para motivos misteriosos.

O cinema tentou, de varias maneiras, conferir movimento as imagens. A
mobilidade se refere a uma formacdo de um campo e de um extracampo
continuos, considerando campo como resultado de um enquadramento que se

move a medida do movimento de uma camera. Grua, dolly, steadycam sao alguns
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exemplos. Experiéncias diversas tornaram célebre a descoberta de um olhar que
nao necessariamente correspondente ao olhar humano, proveniente da instalacao
da camera em locais variados do corpo. As gravacdes de celular, provenientes de
acoOes clandestinas ou gravadas sob pressao ou ainda sob o regime do anonimato,
de certa forma, ndo correspondem a nenhum olho diegético, portanto geram um
campo pouco habitual e, consequentemente, contaminam o extracampo de
estranheza. O que seria a contiglidade de algo que nao se conhece? Qual a
vizinhanga de um olhar que nao existe no real? O resultado é uma instabilidade no

pblo metonimico e metaférico da imagem.

As possibilidades de geracdo de extracampo se devem mais ao que se pode
apreender do que o que se pode ver nas imagens, o que corresponde dizer que o
sistema fechado de um enquadramento € apenas uma aparéncia, dependendo de
um conjunto maior de dados que torna todo isolamento muito ténue. Por esse
pensamento, “todo enquandramento determinara um extracampo” (DELEUZE,

1985, p. 28)

As experiéncias imagéticas contemporaneas com o celular investem em duas
vertentes trabalhadas por Burch (1992). Em uma delas, campo e extracampo se
relacionam e se atualizam; em outra um sistema fechado se abre para a uma
duragéo, que, segundo Deleuze, ndo pertence mais ao visivel — pelo fato de gerar
campos e extracampos que pertencem ao todo, fora do olho diegético, gerando

contigtidades (que ndo geram semelhancas).
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Ha na experiéncia da fotografia panoramica em 360° ou fotografia giratéria® uma
tentativa de anulagdo do primeiro tipo de extracampo, aquele em que visivel e
invisivel se atualizam constantemente. Essa técnica fotografica é possivel pela
utilizacdo de softwares de exibicdo, o que significa dizer que se trata de uma
fotografia completamente relacionada ao suporte informatico, necessitando de
software e telas de palms e desktop ou aparelhos celulares para captagéao e

exibicdo desse tipo de programa.

O movimento do celular sempre sugeriu esse 360° que, por sua vez, sugere que o
extracampo alhures esta logo ali do lado, nem fora do tempo nem do espacgo. O
que o extracampo do celular propde no entanto é mais “pan” do que esse tipo de
fotografia, algo além do tempo e espaco homogéneo, 0 movimento imprevisivel,
que conecta a imagem a outros conjuntos de imagens ainda nao vistos e que
podem nunca serem vistos, mas supdem um infinito de possibilidades. E claro que
o sistema da foto panoramica 360° também nao é completamente fechado, uma
vez que qualquer fragmento da imagem que se pretende homogénea pode se
abrir para um todo a partir de lagos metonimicos ou metaféricos. A idéia da foto
360° é tornar o fio de conexao entre 0 campo e extracampo mais ténue e com isso
construir um espaco imersivo tipico da clausura e, portanto, concentrar a atencao
num recorte pretendido. A ilusao é a nogao de controle do extracampo como se
imersao fosse sinbnimo de clausura e ndo colaboracdo dos sentidos na

experiéncia.

2 A fotografia panoramica imersiva € uma imagem esférica que permite ao observador escolher
pontos de observagao e visualizar o ambiente em 3602, embora por partes. Um recurso disponivel
€ a visualizacdo da foto em zoom para frente e para tras,além da exploragao vertical e horizontal
em latitudes e longitudes diferentes. Cf. www.foto360°.com.br.
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Preliminares

Tais imagens de tensédo se parecem mais, de acordo com o préprio Burch (1992,
p. 45), devido a suas propriedades de gerar abalos emocionais, com 0 que ele
considerou como espaco vazio: “O quadro vazio tem um curioso ancestral pré-
cinematografico: um fragmento dramatico de Baudelaire, no qual uma parte

importante da acao se passa nos bastidores, deixando vazio o espaco cénico”.

As imagens da morte de Saddam Hussein sdo exemplos da poténcia das
“preliminares”, do contexto, do ambiente, dos bastidores. O enforcamento é
coadjuvante em relacdo ao clima de comocao captado na camera movel, nas
imagens desorientadas. Uma vez anunciada a morte do ex-presidente do lraque, a
propria morte se torna secundaria porque ja é fato consumado, transferindo a
atencdo para os detalhes, o requinte, o aquecimento. Essa necessidade de
saciedade, de crueldade, assegura ao exercicio da imagem o seu carater

experimental e confere uma condicao de sustentacao a fé perceptiva.

A importancia e a magnitude de um enforcamento t&do esperado sédo reduzidas a
escala de uma imagem de bolso. A notar pela dimensdo do mundo, alguns objetos
como escultura, edificios ou acontecimentos mdveis, tornam-se mais facilmente
visiveis em pequenos suportes do que na realidade. Por preguica, confianga ou
questao de seguranga, o acontecimento reduzido se torna mais administravel e

garante, de certa maneira, um dominio sobre os eventos do mundo — para lembrar
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novamente que o mundo é caos e os acontecimentos do mundo, depois de

registrados, tornam-se linguagem.
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“A verdade esta la fora”

Da abertura da série Arquivo X

Capitulo 3 NEO-REALISMO DIGITAL

O transito ininterrupto de informagbées impbée uma velocidade de leitura que
pressupbe uma auséncia de interpretacdo sobre o que esta sendo comunicado.
Somadas as possibilidades da técnica, as circunstancias sugerem uma
flexibilidade moral. A abordagem, em angulos diversos, de antigos temas
proscritos do contrato social, comprova uma fragilizacdo, que impulsiona para

novas experimentagcées no campo ético e estético.

Assuntos e interditos

Temas e objetos podem ser visualizados a partir de uma disponibilidade técnica e
por novas condicoes de acesso, sem prévia liberagdo ou abertura de qualquer
forum deliberativo para a discussdao moral sobre 0s pré-requisitos para acesso a
imagens. A flexibilidade moral, entendida como negativa, esta dentro da margem

de consciéncia da tecnologia como algo que sai do controle e provoca medo.

O excesso de informagéao, fartura de imagens brutas e violentas, postadas sem
controle na Internet, evocam, no entanto, alguns desejos simplificadores como
censura com base fundamentalista. Ou ainda acontecimentos violentos ocorridos
em lugares distantes podem ser experimentados como ficticios. Imagens da

violéncia cotidiana no Iraque, captadas no celular, ndo raramente, devido a sua
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distancia das questdes que suscitam, sdo recebidas como elementos de ficgéo e

circulam, ndo raramente, acompanhadas de apresentagdes jocosas e irénicas.

Os assuntos-tabus, parece, foram retirados do index da obscuridade, e até mesmo
os documentarios se libertaram de sua necessidade de evocar a “responsabilidade
social”. A irrupcdo do privado no publico, com o advento da fotografia,
transformou-se num vale-tudo imagético, na publicidade do privado e do intimo,

que viraram pecas de consumo.

Enquanto a modernidade parecia interessada em iluminar regides de sombra,
invadindo, por intermédio da razdo, os hospicios, as cadeias, as escolas, 0s
tempos contemporaneos estdo obcecados na valorizacdo da experiéncia visual,
na producao de um fluxo, de um continuo de imagem, que se explica pelo proprio
fluxo, convertendo tudo em imagem, num neo-realismo® digital que, & maneira do
movimento cinematogréfico italiano, também converte ética em estética, mas sem
moralismo, populismo ou didatismo — sem a convocacdo “consciente” para a

formagédo de uma nova sociedade.
Realismo a pau e pedras

O Jornal da Record mostrou um caso curioso da brecha moral na utilizacdo de

imagens de celular no jornalismo televisivo. Num clube do Espirito Santo, em um

0 termo neo-realismo se impde aqui devido a sua versdo digital. O termo foi usado para
caracterizar “a arte que se opunha a imitagdo da realidade para se estabelecer ela prépria como
uma nova realidade”. Cf. MALPAS, James. Realismo. Tradugao: Cristina Fino. Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 2001. O neo-realismo digital, aqui, também se refere a um sistema de registro, de
transmissdo e aceitacdo de imagens, levando em consideracdo, a moda do realismo, que toda
estética é também uma ética.
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baile funk, animado por um DJ, uma menina de 16 anos faz strip-tease. As cenas
foram captadas por aparelhos celulares e a TV mostrou as imagens. De que
maneira foi entendida a proibicao legal de exibicdo de cenas com menores em
situacdes degradantes? Infere-se que a baixa qualidade da imagem nao permite a
identificacdo da jovem por pessoas que ndo estavam presentes no baile**. Na
utilizacdo das imagens, ha um grande paradoxo. Por um lado, a TV exibe as
imagens por considera-las capazes de reportar aos espectadores o clima de
euforia e liberdade do baile funk, portanto credita a imagem a capacidade de
representar o real. Por outro lado, a TV exibe uma imagem de uma menor “em
situacdo degradante”, porque alega que a partir daquelas imagens nao sera

possivel qualquer tipo de identificacao.

Os planos-seqiiéncia®® desse novo neo-realismo ndo s6 conferem o
prazer/dissabor de se reconhecer uma realidade vivida cotidianamente, como no
movimento italiano, mas também dao a entender que banalidades que terminam
em explosdo ou que sdo postadas discretamente na Internet sdo sentidas de
maneira dolorosa. No Para, um assaltante rouba um celular e é linchado a

pauladas. Ironicamente, € um celular que capta tudo. Uma emissora de TV exibe o

% A noticia foi ao ar no dia 21/01/2008. Segundo o site do Terra, os cantores do baile funk
incentivaram a menor a tirar a roupa em troca de R$ 600,00. A garota tirou a roupa no palco, em
frente a uma platéia de cerca de 4,5 mil pessoas e, sob gritos e aplausos entusiasmados do
publico, fez strip-tease e ficou completamente nua. Depois, a menor ainda agachou vérias vezes e
simulou cenas de sexo com um rapaz em cima do palco. As fotos e os videos foram feitos pelos
freqlientadores do baile.

% Plano, em linguagem cinematografica, seria algo como o que ha na separagéo de cortes. Plano-
seqliéncia é quando a duragao de um corte a outro é tao longa que se pode dizer que corresponde
a uma seqliéncia inteira do filme. Geralmente, as sequéncias de filmes sao divididas em planos
que duram cada um de cinco a quinze segundos. A sensac¢ao de conducao nos filmes de aventura
€ decorrente da multiplicacao dessa média. A densidade dramatica nos romances e dramas advém
da redugao da média.
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acontecimento na integra®. Alguns depoimentos que seguiram a postagem do
video na Internet revelam espanto, indignacdo, por terem levado os olhos dos

espectadores a passear em ambiente tdo selvagem.

Esse tipo de imersao lembra, em linhas gerais, os experimentos com helicopteros
narrados por Grau (2007, p. 194), em que “o simples uso de ‘olhos de camera’
permitia ao ser humano imergir em um meio ndo-familiar e estar telepresente”.
Ele narra que uma pessoa que participava do teste entrou em panico quando seu
HMD (capacete de realidade virtual) mostrou fotografias tiradas do topo de um
arranha-céu abaixo. O medo do contagio da ilusdo, tanto no Para quanto na
experiéncia com HMD, sao interfaces cerebrais que, no caso do celular, um
cinema expandido restrito a orientacdo frontal e plana, apresenta uma vontade

sinestésica, como queria Youngblood®’, em seu “cinema expandido”. O panico dos

% Cf. http:/www.youtube.com/watch?v=-cxjUJGWMWg. Postado em 11 setembro de 2007. As
imagens ganharam vida na transmissao da emissora de televisao de Belém, TV RBA, durante o
programa policial intitulado Barra Pesada, na tarde de sexta-feira, 17 de agosto de 2007. As
imagens mostram um homem sendo linchado até a morte a pauladas e pedradas por populares.
Ironicamente, o rapaz, aparentando 20 anos, foi morto no conjunto Cordeiro de Farias, por assaltar
uma moga e roubar o seu celular. Ela estava acompanhada do namorado, que reagiu € saiu em
perseguicdo ao bandido. A poucos metros do local do assalto, ele foi alcangado e iniciou-se uma
sessdo de linchamento. Varias pessoas comegaram a se aglomerar e participar da tortura,
arremessando paus € pedras no acusado, que gritava por cleméncia. Cercado e sem poder reagir,
ele corria de um lado para o outro na tentativa de fugir das agressodes. Pessoas de varias idades
aplicavam golpes no acusado, em uma cena de expurgacao ritual e coletiva. Uma pessoa se
aproximou e deu o golpe derradeiro jogando um tijolo em sua cabec¢a. O rapaz morreu no local e,
apos algumas horas no meio da rua, seu corpo foi removido ao Instituto Médico Legal (IML). No
video, se vé toda a agdo, o “cinegrafista” faz movimentos de travelling para aproximagao para
enquadrar melhor o agredido e também se afasta, mostrando, em plano geral, a formagédo de uma
pequena multidao. Devido ao clima de relativa tranqlilidade em que se encontram os linchadores,
sdo percebidas algumas movimentagdes firmes da camera do celular, situagdo nao muito comum
em eventos dessa natureza. O video enfoca o linchamento do inicio ao fim, em plano-seqiiéncia,
mostrando toda a duragdo do evento.

87 Proposta de ampliagdo da definicdo de cinema pela constatacdo de sua participagdo em uma
multiplicidade de simbiose com outras técnicas de imagens. A extensdo dessa definicdo ao
computador, a partir do que chamou de interface cerebral, encontra correspondéncia nos desejos
da percepgao total, na participagdo do tato na imagem, enfim na utilizagdo do computador como
“dispositivo estético sublime” Cf. GRAU, Oliver. Arte virtual: da ilusdo a imersdo. Sao Paulo:
Senac/Unesp, 2007, p. 194-197.
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observadores talvez advenha da classica observacao: quanto mais intenso for o
envolvimento, menos o mundo produzido parecerd uma fabricacdo. Os novos

dispositivos apresentam, no entanto, novos recursos a disposicao da ilusgo.

Tudo € documentéario. Resgata-se o espirito do registro continuo. A série
americana Arquivo X ja prenunciava, preparava e massificava: “A verdade esta la
fora”. O neo-realismo digital esta esquadrinhando o espaco urbano, como na velha
critica do movimento italiano: as imagens dos espacos sociais dos estudios estao
mortas. A vida estd no movimento, nas agcdées do mundo. Os seres estao inseridos

na paisagem, integrados ao ambiente, onde se manifestam em sua integridade.

As particularidades caracteristicas do neo-realismo italiano, estudadas por Cesare
Zavattini (1979, p. 61-64) , parecem otimizadas na contemporaneidade. Para ele,
0 neo-realismo se estruturava em torno do pedinamento, buco nel muro e poética
del coinquilino que, resumidamente, querem dizer, respectivamente, estar no
encalco de alguém, expiar pelo buraco da parede e se estreitar lagcos de
vizinhang¢a (ou melhor, voltar a atencédo para o lado, vencendo a insensibilidade).
O pedinamento ou encalgo, seria a caracteristica menos presente no celular, uma
vez que a mira do novo sistema de visibilidade é coletiva e este recurso se refere,
antes de tudo, a uma selecdo, como acompanhar um dia da vida de um

desempregado, por exemplo: essa foi a tentativa do programa Retrato Celular,
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dirigido por Andrucha Waddigton, que foi ao ar no Multishow, canal de TV a

cabo®.

Mas ha outras formas de acompanhamento como a que encontrou o executivo da
Arcelor Mittal, Sidemberg Rodrigues, em suas viagens a negocios pelo mundo.
Rodrigues, na condicao de pessoa muito ocupada, a moda do neo-realismo digital,
esteve no encalco de um tema, a miséria, € com um aparelho celular, combinando
circunstancia tecnologica e velocidade, registrou pessoas abandonadas nas
calgcadas de varios pontos do planeta. Um pedinamento ou encalgo, na visdo de

Zavanttini, de um tema, um velho companheiro de viagem.

Sidemberg Rodrigues mostra uma militancia possivel. No prefacio de seu Mobile
misery/Miséria mével, despostencializando as imperfeicdes estéticas e otimizando
as possibilidades de comunicacdo do aparato tecnolégico, com uma visdo
centrada em objetivos claros: abrir caminho para a visibilidade dos “invisiveis” e
trabalhar no limite do paradoxo, a partir de um interesse coletivo circunstancial por
um dispositivo tecnoldégico. Ao explicar a qualidade de seu trabalho, Rodrigues
reconstréi a relacdo com o aparato, apresentando a inscricdo do tempo no
resultado da imagem, condi¢do estrutural do dispositivo, ressaltando a urgéncia
(um outro nome de velocidade) no ambiente, tanto do lado de quem registra

quanto da situacao registrada:

% Qutras caracteristicas ilusérias do neo-realismo cinematografico italiano sdo as filmagens
externas em ambientes naturais, atuagées de atores nao-profissionais, personagens simples.
Quanto a maneira de realizagdo, recebida com entusiasmo por Bazin, com o distanciamento
temporal, foi entendida como uma imposicdo de uma outra convengdo, também dotada de
artificialidades, uma vez que o verossimil no movimento nao se estabelecia em funcdo de uma
realidade, mas da repeticao de clichés e caracteristicas marcantes de sucessos consagrados do
movimento.
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Porém, a falta de técnica e talento fotografico talvez ndo me tenham
permitido expressar, de forma fidedigna, o que realmente vi e vivi. Muitas
vezes, nao tive sequer a oportunidade de parar para fazer o registro, pois
estava em veiculos em movimento ou correndo para 0 préximo
compromisso. (RODRIGUES, 2008, P. 22)

Sidemberg mostra que € possivel uma certa persisténcia na volatilidade tematica e
tecnolégica, e ainda na mudanca de forma das coisas captadas. Na velocidade,
suas palavras também soam como as narrativas televisivas que acompanham
imagens de celular (assunto do proximo capitulo), como um pedido de desculpas
por mostrar imagens tao cruéis que sempre estiveram disponiveis, que sempre

foram vizinhas.

Um celular faz parte de uma rede, portanto tudo deve ser objeto de registro, desde
que desperte atracao, faca ruido e gere atencao. As relacdes de vizinhanga, no
entanto, para Zavattini, seriam um despertar para o familiar, o contiguo,
provocando, dessa forma, o interesse no outro da comunidade. Esse é
pensamento muito comum, na contemporaneidade, principalmente entre os
tedricos dos estudos culturais, que acreditam que uma das formas de resisténcia
da pulverizagdo das fronteiras € a oposigcao a partir do fortalecimento da imagem
identitaria — o que justifica a circulagdo de imagens “caseiras” de celular entre

pessoas de uma comunidade.

Hiperdrama

O neo-realismo italiano esteve ligado a concepg¢ao de um grupo e de um numero
limitado de realizadores, reduzido devido as condi¢des precéarias e aos elevados

custos de producao. A capacidade de participar de narrativas era limitada. Apesar
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das linhas de conexao que nos levam ao movimento, as narrativas com celulares
estdo préximas a construcao coletiva conhecida como hiperdrama, que se refere

ao labirinto de dramas, de historias que sao tecidas em rede.

O celular ainda apresenta uma vantagem adicional ao hiperdrama proposto por
Oliveira (2005). Na sua observacdo da navegacao na hipermidia, considera-se
vantagem interagir com obras que sao propostas por terceiros. O hiperdrama nao
comporta apenas um autor, mas varios — na verdade, quantos desejarem entrar na
histéria e modifica-la de acordo com suas proéprias preferéncias. Porém essa visao
esta centrada na desconstrugcdo do autor, que é decorrente de discussoes

anteriores ao mundo cibernético.

A utilizacdo do celular, no entanto, € muito mais radical no que se refere a autoria.
O usuario ndo questiona ou altera o trabalho do autor, dando elementos para
otimizar sua performance. O usuério constréi suas proprias tramas. Ele esta no
hiperdrama. Ele faz parte do hiperdrama. E o que Cronenberg preconiza em
Videodrome®. Uma pessoa munida de aparelho celular é também um narrador e,

potencialmente, pode conectar-se com varios fluxos narrativos, emitindo

% Em 1983, David Cronenberg concentra no filme Videodrome varias discussdes referentes a
relagdo entre homem e maquinas sensdrias para anunciar “a nova carne”, que nao s acionaria os
fluxos narrativos, mas seria parte integrante deles. Na trama, o dono de uma pequena emissora de
televisdo capta imagens de tortura conhecida como Videodrome. Assistir a TV é uma forma de
experiéncia radical, que causa danos cerebrais irreversiveis, tornando imperceptiveis as fronteiras
entre ficdo e realidade.



94

informagdes e construindo tramas. Sua participacdo na emissao de mensagens

pode variar da autoria a co-autoria.

O conceito de agéncia de Janet Murray (2003), uma aplicacdo de um termo
deleuziano, talvez seja mais apropriado, no caso do celular, do que no do
hiperdrama, que apresenta limitacées no que se refere a acbes. Para Murray, na
participacao, as nossas acdes nao alteram o resultado. Agéncia também nao deve
ser confundida com interatividade, mas depende dela. Os jogos e o hipertexto,
para Murray, apresentam estrutura flexivel que permite adaptacdes por usuario.
Mover-se, para a autora, faz parte da natureza exploratéria humana, portanto esta

também ligado ao prazer.

O mundo é um espaco a ser explorado. Com o registro, tudo vira ficcdo, mesmo
os documentarios. Os trajetos de um usuario de um celular sdo potencialmente
espacos navegaveis e, Como nos jogos, sao labirintos, que podem virar mapas de
atuacao e informagdes para usuarios on-line. Nesse labirinto, pode ser criado um
mapa esquematico para se contar uma histéria. A cada local pelo qual esse
jogador (esse contador de histérias) passar, eventos serdo disparados, mundos
serdo conectados, histérias serao ativadas. Essa € a condicdo do nosso realismo
digital processado no celular, que esta um passo adiante do alcance das teorias
do hiperdrama e do hipermidia previstas para o mundo cibernético. No neo-
realismo digital do celular também sao acirradas questbes relativas a
necessidades basicas da vida em grupo: colaboracdo (compartilhamento de

dados) e competicao (furos de reportagens).
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A idéia do labirinto também é também proficua para se pensar a utilizagdo do
celular como um recurso narrativo de abertura de perspectiva no hiperdrama. O
celular € uma resposta aos becos sem saidas e aos trajetos movedicos. A
utilizacdo, como comprovam as imagens utilizadas nos telejornais, € como a
abertura de um portal. E para se recorrer a alguém que estd em outro lugar,
chamar a atencao, como as palmas no teatro grego (utilizadas para acordar os
deuses). A abertura para outro espaco é a saida do labirinto. E como as histérias

preferidas para exibicdo sdo tramas de sobrevivéncia, a utilizagdo dos celulares

nessas circunstancias sao sempre o fio do labirinto.

A expansdo de uma midia em outra € assunto que volta a tona, com as
preocupacdes anteriores, relativas a adaptacédo e a autoria. Um ambiente virtual
on-line, atualizado periodicamente, amplia 0 acesso a uma histéria transmitida
pela TV da mesma forma que um filme expande uma narrativa contada num palco
de teatro, oferecendo locagdes adicionais para a agdo dramatica ou uma cobertura
mais ampla de personagens ou eventos apenas citados nos seriados televisivos.
Os conteudos televisivos sdo renovados com as participagdes oriundas da midia

digital.

Um hiperseriado, por exemplo, poderia incluir notas diarias sobre eventos
relacionados ao enredo principal, aos quais se faria mencao nos episédios
televisionados, mas que seriam detalhados apenas na versao em rede. O

material da web também poderia conter desenvolvimentos mais substanciais para
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personagens menores e tramas secundarias, que de outra forma n&o teriam
espaco dentro do ritmo das séries televisivas. Esse tipo de intervengcdo com o
celular torna-se muito mais complexo. Enquanto o hiperdrama estd sendo
pensado para o agenciamento em ficgdes, as tramas do celular respondem por
verdadeiras alteracbes no real a partir de uma acéo, planejada ou n&o, gerando
tramas que sdo expandidas em outros veiculos ou concentrando-se em uma rede

propria dos celulares, como nos flashs mobs.

Espaco banal

As contribuicbes de imagens de celulares para os telejornais, de forma anénima e
coletiva, devido a sua proximidade ao risco, também se devem a um gesto
solidario. Se usarmos a metafora do mundo como jardim, também poderemos
utilizar a experiéncia de Goldberg, conhecida como Telejardim®, em exposicao
desde 1996, para nos referirmos a questdo: a saude de um jardim esta na
dependéncia dos cuidados de usuarios em rede com seus cliques no website. A
estima pelo mundo movimenta eticamente boa parte dos registros dos celulares,
cujas imagens sao solicitagcdes de socorro, também anénimas e coletivas, contra o
arrefecimento das condicbes de seguranca, contra a degradacdo ambiental e,

enfim, contra as rupturas dos contratos.

4,° Telegarden, criado por Ken Goldberg, esta em exposicao no Ars Electronica Center em Linz, na
Austria. “Esse jardim em miniatura é regado pelo brago de um robd equipado com uma webcam
controlada pelos usuarios da rede... Os usuarios tinham, assim, o poder de fazer uma paisagem
simbolica do mundo florescer, ou murchar e morrer. Depois de cada cem acertos, aos usuarios era
dada a opgao de plantar mais sementes na terra com o brago-robd” (GRAU, Oliver. Arte virtual.
Sao Paulo: Senac, 2007, p. 309).
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Milton Santos (2006, p. 108) recorre a Frangois Perroux para se referir ao “espago
banal”, constituido pelo espago das vivéncias (horizontalidades), dos agentes
imbricados, mas muito mais restritos que os do Telejardim, que estariam na visdo
de Santos alinhados com uma verticalidade global e planetéria. Dessa forma,
Santos define as verticalidades como uma unido de pontos dos espacos de fluxo.
A idéia do Telejardim é inserir a participacdao popular, a vivéncia cotidiana, no
espaco das verticalidades. Porque, como requer Castells, “as elites sao
cosmopolitas, as pessoas sao locais” (1999, p. 440). Mas é na horizontalidade do
cotidiano, na atuacado do espago geografico, que o videomaker do celular vé sua
possibilidade de participacdo, de contribuicdo para o conjunto global de
visibilidade: “Pode-se dizer que, a partir do espago geografico, cria-se uma
solidariedade organica, o conjunto sendo formado pela existéncia comum dos

agentes exercendo-se sobre um territério comum” (SANTQOS, 2006, 109).

Feixe eletronico

Nam June Paik levou essa concepcdao ao extremo, ao considerar o
entrelacamento eletrénico, artificialmente produzido, como pressuposto de
afastamento da verdade. As condi¢cdes que o videomaker considera apropriadas
para a construgdo de uma realidade imagética ndo estariam hoje norteando as
producbes de camera de telefonia celular transmitidas nas programacgdes dos
telejornais? Quem poderia garantir, com certeza absoluta, a partir de uma
transmissdo televisiva, que aquela pessoa enforcada, enquadrada por uma
camera moével e cambaleante, era mesmo Saddam Hussein? Novamente, torna-se

oportuno o pensamento de Paik: “Nao € uma imagem que me interessa, mas a



98

fabricacdo da imagem: as condi¢des técnicas e materiais de sua fabricacdo... a
exploracao vertical e horizontal das linhas de varredura” (MACHADO citando PAIK

1986, p. 130).

A videoarte, no entanto parece atraida pela televisao, para onde ela se dirige, por
uma identidade eletrénica, o que justifica também a conexdao de um aparelho
celular a TV, tradicional, local do jornalismo e da imagem fast-food. No entanto, as
imagens dos aparelhos celulares, mesmo contendo caracteristica da videoarte
(tais como a despreocupacdao com a analogia fotografica, com o realismo da
representagcdo e com o regime da crenca da narrativa), ndo chegam a colocar a
instituicao TV em xeque por aderirem ao fluxo, a transmisséo continua. O fluxo é
um desfile de imagens, em sequéncia, cuja aceitacao de temporalidade pressupde
a adesdo a um contrato. O telespectador tem a opcado de mudar de fluxo ou

interrompé-lo. A videoarte e a video-instalagdo fazem uma selegao desse fluxo.

Duchamp havia questionado o destino da arte a partir dos objetos que a industria
produz, dai transferiu a mudanca de énfase do objeto para o conceito. As
condicdes contemporaneas nao estariam fazendo o mesmo com as imagens que
sdo postadas na Internet e/ou transmitidas diuturnamente nas TVs? Nao séo
postadas diariamente imagens que apresentam novos modos de realizacdo e de
ver, porém sem a solenidade e a critica que tornam essas imagens relevantes? E
o exemplo da fartura de luz que cega, o ponto de saturacdo que levou Paik,
associado ao Fluxus, a pensar o Zen for Film, que consiste em peliculas de 16
mm, em branco, exibidas sobre uma tela, durante 30 minutos. Talvez

estivéssemos vivendo um apagéao narrativo.
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Uma outra experiéncia de Paik eclipsa ainda mais as fronteiras entre comunicag¢ao
e arte. O que é considerada a inauguragao da videoarte € uma manifestagéo de
desconfianga em relagéo as caracteristicas documentais das reportagens. Munido
de uma Portapak, da Sony, em Nova York, Paik gravou a visita do Papa e
posteriormente fez uma exibicado. Mas o que difere este registro das coberturas
telejornalisticas corriqueiras? Poderiamos dizer, resumindo, que é o tratamento.
Mas as imagens estavam |4, como estariam para outras cameras de qualquer
emissora de televisdo. A intencao do artista e toda aquela discusséo entre produto
comercial e de valor artistico ndo fazem mais sentido. Nas primeiras discussoes
da videoarte, estavam em questdo a espontaneidade e a instantaneidade do
video, palavras de ordem na era digital e nas postagens de imagens de telefonia
mével na Internet. O celular estaria mais apto, devido a mobilidade, a captar o
caos do mundo. “Segundo Dan Graham, o video devolve dados originais ao
ambiente imediato, em tempo presente. O filme é contemplativo e distante”
(RUSH, 2006, p. 78). A corporeidade, a participagdo do gesto, o que sempre
esteve associado a pintura, principalmente em relagdo aos expressionistas
abstratos, também se fez presente no video. O celular leva essa situacado ao

extremo, como uma protese mével e dinamica.
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Solenidade requerida

Ha também um movimento complementar em relagcdo aos usos do celular, que o
convoca a tradicdo de contemplacdo do cinema classico, que tenta tira-lo da
“selvageria” do neo-realismo digital, uma experimentacdo que tenta estabelecer
um rito ndo sé para a captacdo, como também para a exibicdo. Um movimento
que promove novas combinagdes das imagens digitais com o cinema, que dao
outro sentido a esse fluxo da produgao imagética contemporanea e reivindicam a
solenidade, o culto e a tradicdo daquele dispositivo: a sala escura, a hora marcada
para comecgar e terminar, a projecao baseada na luz que atravessa o fotograma.
Rejeitando a descartabilidade que, geralmente, vem associada ao fluxo, o sul-
africano Aryan Kaganof dirigiu SMS Sugar Man, primeiro longa-metragem
inteiramente gravado com cameras de aparelhos de telefonia mével*'. Ou, ainda,
podem-se citar, numa outra via das simbioses entre as tecnologias, os filmes
publicitarios, rodados em 35 mm, que foram parar na TV e que colocam a
televisdo em posicao privilegiada como o grande buraco negro imagético, ou o

“lugar de todas as fic¢des”, o qual liga todas as sociedades, como avalia Bellour:

A imagem eletrbnica é a imagem em que tudo pode (e, o que é
melhor, simultaneamente e ao vivo) compor-se e decompor-se de
tal modo que a ilusdo da realidade se veja ndo mais apenas
transgredida (ou negada, ignorada, ultrapassada etc), como no
cinema experimental, mas, sobretudo, relativizada, chamada a
vacilar continuamente sobre si mesma. (1997, p. 178)

*' Kaganof utilizou oito cameras de aparelhos celulares para contar a histéria de um cafetdo e de
duas prostitutas de alta classe percorrendo as ruas de Janesburgo na véspera do Natal. Cf.
www.smssugarman.com. Acessado em 2 de fevereiro de 2006.




101

Com a exibicao da téchne, sabedoria na operagdo com 0s meios, 0 usuario da
camera do celular é capaz de mostrar eventos concernentes a natureza e a vida,
trabalhando, de quebra, de forma a néo se saber distinguir o limite da capacidade
criadora e a articulacao pura e simples de outras tarefas. O resultado desse tipo
de intervencdo na paisagem urbana € o estabelecimento de representagcbes que,
mesmo convincentes, tém muito pouca relacao com a verossimilhanca, a exemplo

do que queria Paik.

Devido a falta de recursos para uma operacao manual ou mecanismos para além
do ajuste automatico que ja vem com a prépria camera do celular, a técnica
funciona com relativa autonomia (cabe a quem registra a escolha de angulos e
outras acgdes), prét-a-porter, instaurando uma incerteza advinda do fato de que
“todos os objetos que fabricamos nos ultrapassam” (LATOUR, 1996, p. 165). Cabe

aqui a operacao de incluir ou excluir os objetos do cenario.

Para Latour, essas operacoes se dao devido aos objetos técnicos que sao
dispositivos, que mesclam para suas operagdes um numero grande de
componentes humanos e nao-humanos. Os aparelhos de telefonia movel
carregam em si comandos que nao serao utilizados, recursos obscuros e fungdes

reconditas.

Ressalvada a parte da maquina, dos componentes ndo-humanos que registram
suas acgoes, a desestruturacao do cédigo figurativista, a debilidade dos limites dos
signos pictéricos, embora seja aceita em Paik (mas nunca tenha representado, na

obra dele, um abandono por completo da figura e, sim, uma desidia e, as vezes,
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um atagque em relacdo ao contexto, ao referente), na imagem do celular
representa uma ruptura, assim como foi a perspectiva monocular renascentista ou
0 cubismo, por, mesmo sem ser uma imagem de sintese, estar imbuida desse
espirito em que a propria fabricacao da imagem tornou-se um paradigma, a ponto
de poder-se perguntar, como faz Quéau, se o termo imagem ainda é apropriado

para denominar essas novas realizagbes visuais.

O olho da camera

Mas por que razdo as investidas do olhar, sem aparatos, estdo desprovidas da
capacidade de dar destaque aos objetos? Além da perda do interesse pela “caga”,
devido a facilidade de se alimentar de imagens pelas maquinas, Benjamin
ressalta, em sua “Pequena histéria da fotografia”, que “a natureza que fala a
camara ndo é a mesma que fala ao olhar”. O que a técnica permite é a
constituicdo de um mundo de ag¢des, com a faculdade de retirar os objetos de seu
invélucro, retardar e acelerar movimentos, habitar o minudsculo, investigar os
aspectos fisiondmicos mais ocultos. As preliminares sadicas da morte de Saddam
Hussein, que agora podem ser repetidas em qualquer lugar do mundo, podem ser
vistas quadro-a-quadro como a fotografia que permitiu recortar partes em close,

tanto para a observagao quanto para o efeito dramatico.

Benjamin ndo supde uma ruptura entre uma instancia e outra, mas infere, em seu
projeto, uma necessidade social da criagcdo de uma nova intimidade entre a
tecnologia, o olhar e a vida: “O projeto de Benjamin, em sintese, é a construgcao de

um novo tipo de corpo humano; e o papel do critico cultural nessa tarefa implica
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sua intervengdo no que ele chama de ‘a esfera da imagem” (EAGLETON, 1993,
p. 244). O projeto preconiza a transformagédo da estética numa politica do corpo,
por se tratar de um programa de disciplina dos sentidos. O mundo como fluxo
continuo faz do tempo do registro das imagens — a acao do olho-maquina — o
momento de separacao entre percepgcdo e captacdo de um mundo de objetos

independentes do observador.

Se, para Habermans, o estudo da comunicacdo poderia ser entendido como o
estudo da velocidade da producdo de informagdes, podemos considerar as
anamorfoses cronotépicas (inscricdo do tempo na imagem, gerando deformacoes
do principio fotografico) como fundamento do processo de informar e nao
empecilho. Toda reproducado de imagem, por qualquer meio, provoca alteracdes
na realidade original, distorc6es semioticas e psicologicas. Frutos da velocidade,
as anamorfoses, nos programas contemporaneos, estdao atestando as condi¢des
materiais em que as imagens de telefonia celular sdo produzidas, o que faz supor
que usar um objeto de registro, por ser um aparato de linguagem, além de uma

atividade, é uma forma de vida, uma “visdo de mundo”.
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“S6 nao existe o que nao
pode ser imaginado”

Murilo Mendes

Capitulo 4 LEGENDAGEM

As imagens das cameras dos aparelhos de telefonia movel, exibidas na televiséo,
sdo acompanhadas de uma narrativa, com varias fungées. Entre elas, justificar a
fransmissdo de algo que ndo é socialmente aceitavel em sua apresentacdo

estética e moral e conferir as imagens “selvagens” uma aparéncia administravel.

Narracao

A necessidade de narracdo na televisdo, primeiramente, explica-se por sua
descendéncia: o radio. Explica-se também por uma confianca extremada no
principio fotografico: uma imagem €& sempre invisivel. No entanto, com o celular,
outras condicbes sao impostas ao principio radiofénico da transmissao televisiva
e, por tabela, a narracdo. Gaudreault, por Aumont (1993, p. 245), ja dizia que a
tradicao narratolégica se fundamenta na distingao entre showing e telling. Como
nao ha, nas imagens de celular, intervencdo de uma montagem, a narratividade se
concentra na “mostragéo”, um modo narrativo do tipo mimético. Como o principio
mimético, por motivos ja apresentados no capitulo anterior, esta relativizado, a
exibicdo desse tipo de imagem na televisdo vem sempre acompanhada de uma
narrativa, uma tentativa de conter os acontecimentos. Por ser recente, ao contrario

do cinema, que possui uma linguagem robusta e incorporada, a imagem do celular
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necessita de uma preparagao, como em algumas instalacées em que se prepara a

percepcao para o contato com o dispositivo.

A preocupagao € maior em decorréncia da novidade do dispositivo. Em todas as
matérias jornalisticas a partir de celulares e de cameras de vigilancia, ha sempre a
necessidade de se destacar a utilizagdo dessas imagens para registrar que 0s
padroes de sua captacao, aceitacdo e transmissdo sao diferentes. A preparacao
para o dispositivo ou acomodacao da audiéncia a um outro sistema é mais uma
introducao as regras desse novo modo de comunicar do que uma preocupacao
com toda a sorte de violéncia que esse tipo de recurso torna disponivel. E mais
uma introducdo ao abecedario do que uma ressalva ética. Nesse pormenor, as
imagens das cameras de vigilancia e as do celular sdo aparentadas. Nao ha como
se alertar para o choque de imagens, porque o vasto catdlogo fotografico de
atrocidades e injusticas em todo mundo ja& mostrou familiaridade suficiente com
todo tipo de incidente. Isso, de certa forma, fez as atrocidades parecerem mais
comuns, portanto ndo haveria como negar que ja ha na audiéncia uma certa

anestesia.

A narragdo que acompanha tais imagens se deve a uma certa desconfian¢ca em
relacdo a visdo, como se o visivel ndo fosse suficiente para dar conta de uma
realidade. Portanto, primeiramente, pode-se pensar que a narragdo jornalistica
que acompanha a imagem de um aparelho celular € decorrente da falta de nitidez

da imagem, que estaria em desacordo com o padrdo de qualidade das emissoras.
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Mas nao é so6 isso. Trata-se, antes de tudo, de um reforco. E também uma

tentativa de deixar o que foi capturado pela cdmera numa regido confortavel*?.

A narragao soa como legenda para fotos, cuja fungdo ndo se limita apenas a
tentativa de aprisionar o sentido da imagem, mas se configura como uma
descrenca na fé perceptiva do espectador. A exibicdo dessas imagens se
justificaria por sua dissonancia e raridade. As narracdes devem girar em torno da
explicagdo do que soa dissonante em relagdo as imagens habituais transmitidas

diuturnamente.

A narrativa, ao tentar evitar a recepcao da imagem como experiéncia, em alguns
casos, soa como algo do tipo “isso ndo é o que vocé esta vendo”. E um esforgo
para que a imagem exibida tenha um referente desejavel. Ja que a manipulacao
da imagem, neste caso € uma grave ocorréncia no campo ético, manipula-se o
referente. Sobra a desconfianca do espectador em relagdo ao que se vé. E o
preco a pagar, como diz Baudrillard (1999, p. 158), por ter a televisdo “usado e
abusado do fato através das imagens, até se tornar suspeita de produzi-lo por

inteiro” Entdo, o dilema que vem da simulacdo € o signo nao referir mais ao

acontecimento e sim a si mesmo.

Uma outra hip6tese € que os multiplos olhos vigilantes geraram mais incertezas
quanto a realidade que se da a ver (e ainda ndo estamos falando da imagem

sintética). Por uma questdo de seguranga, cria-se uma anestesia ou uma

* No cinema, a apresentacdo do audio como negagdo da imagem, ou vice-versa, gerou cenas
antoldgicas. No telejornalismo, embora haja a desconfianga da impossibilidade de unido desses
universos, ha um esforgco de encaminhar os discursos, as vezes, antagbnicos, no sentido Unico.
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protecdo. Assim, a visado in loco de enquadramento e de pontos de vistas com as
quais o telespectador ndo estava acostumado, em decorréncia também de uma
textura diferenciada do habitual, requer ainda uma narrativa explicativa para a
acomodacao da audiéncia em relacao a novas possibilidades sensoriais desses
novos dispositivos. A desconfianga do receptor também serve como imunidade,

uma espécie de anteparo ao impacto violento das imagens

Aumont explica que nao existe uma imagem puramente icbnica uma vez que, para
seu entendimento, seria necessaria linguagem verbal, que faria a conexao do
espectador a enunciados ideoldgicos e culturais, em todo caso simbdlicos, sem os
quais a imagem nao teria sentido. “As imagens, entre outras coisas, ndo podem
ser verdadeiras nem falsas... ndo podem exprimir certos enunciados,

especialmente enunciado negativo”. (1993, p. 248).

A conclusé@o a que chegou James Fallow, em seus estudos da cultura visual de
massa, soa bastante politica se aplicada aqui: suas pesquisas dao conta de que é
possivel captar os acontecimentos muito mais rapidamente com o olhar, porém a
fixagdo de uma imagem ou uma mensagem é retida na meméria de maneira mais
eficiente se penetrar no cérebro por via auditiva. E a fé perceptiva do olhar

combinada com a descrenca/racionalidade auditiva/verbal.

Toda imagem, por conter um déficit em relacdo ao referente, precisa,
necessariamente, de uma adesdo. E a adesdo da fé perceptiva. Trata-se de um
sistema para o qual foram construidos varios modos de sustentagdo da fé. Ha

nele, no entanto, maneiras de se operar em que ndo se garante o alcance da fé
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perceptiva. A modernidade parece ter trabalhado as regides de sombra da fé
perceptiva a ponto de fazer de suas rachaduras um sistema de fé. Se o trabalho
da modernidade foi encontrar maneiras de corromper a fé perceptiva, € notério

que o mesmo periodo tenha criado maneiras de fazer do sujeito um observador.

A legendagem orienta a imagem no sentido de camuflar a fabulagao ou preencher
lacunas. Flusser pensava de maneira diferente a relacéo entre texto e imagem: “as
imagens técnicas tendem a eliminar os textos” (2002, p. 16). Embora sua
promessa ndo tenha se cumprido por completo, por haver tanto imagens
acompanhadas por textos quanto imagens que sao postadas na Internet somente
por causa de seus atributos visuais, € proficuo pensar, de maneira pés-marxista e
pds-benjaminiana, que as imagens técnicas foram inventadas com a finalidade de
substituir a consciéncia histérica pela consciéncia mégica. Por realizar um
programa, a fungdo das imagens técnicas € a de emancipar a sociedade da

necessidade de pensar conceitualmente.

Os textos foram inventados, no segundo milénio A. C., a fim de
desmagicizarem as imagens (embora seus inventores ndo se tenham dado
conta disso). As fotografias foram inventadas, no século XIV, a fim de
remagicizarem os textos (embora seus inventores ndo se tenham dado
conta disto). A invengao das imagens técnicas € comparavel, pois, quanto
a sua importancia histérica, a invengao da escrita. Textos foram inventados
no momento de crise das imagens a fim de ultrapassar o perigo da
idolatria. Imagens técnicas foram inventadas no momento de crise dos
textos, a fim de ultrapassar o perigo da textolatria. (FLUSSER, 2002, p.
16-17)
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De olhos bem fechados

A crencga e a incredulidade estao intimamente ligadas, uma se encontra sempre na
outra. Ha, na condicao apresentada pelo celular, usos que indicam tanto a crenca
quanto a descrenga, como é o caso do repudio dessas imagens como prova
judicial e sua utilizagdo como evidéncia, o que pressup0e, inclusive, a eliminacao
de prova, devido a sua fidelidade ao real. A atitude de tapar os olhos diante das
imagens, como se 0s acontecimentos por elas mostrados n&o existissem, se
baseia na sua fraca visualidade, mas também nao anula sua existéncia. Os olhos
bem fechados duelam, no maximo, com a curiosidade, que é, na tradicao
repressora, inimiga da paz. E, como diria Merleau Ponty (2003, p. 37), tapar os
olhos para nédo ver um perigo é acreditar somente no mundo privado e nao
acreditar nas coisas: “€ antes acreditar que o que é para nés o € absolutamente,
que um mundo que logramos ver sem perigo € sem perigo; isso €, portanto,

acreditar, da maneira mais firme, que nossa visdo vai as proprias coisas”.

A narracao caminha em dois sentidos: por um lado, € um certo pedido de desculpa
por se mostrar um material de conteddo chocante e “sem qualidade”; por outro, é
uma maneira de direcionar o entendimento, tampando os olhos para o mundo
externo e colocando sobre o recorte um interior desejado. Isso porque ha, nas
transmissdes de imagens chocantes, um licenciamento as cameras nao oficiais
para irem aonde as cameras tradicionais ndo vao. Trata-se de um elogio as

possibilidades do aparato.
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Ha, nas narracdes das exibigbes de imagens, um discurso moral, na tentativa de
encobrir a obscenidade de quem exibe o crime, a cena que deveria estar proscrita.
Soa como uma estratégia para jogar o estranhamento para uma area de dominio,
uma tentativa para que a imagem nao seja recebida como uma experiéncia, ou
seja, uma tentativa de despotencializar a imagem. Ou seria uma crencga platénica
de que a exibicdo desse tipo de imagem seria, no maximo, uma projecao de
sombras, que sdo apenas um reflexo de uma verdade escondida. A manipulacédo
seria a crenca de que a narrativa continha essa verdade, ja que os olhos sao
somente para ver e ndo para conhecer. E claro que exatidao, rigor e correcéo,
qualidades alardeadas na elaboracdo de um telejornal que exibe imagens dessa

natureza, sao apenas produtos retoéricos.

A interpretagdo via narracdo €, em sua base, uma descrenga na capacidade de
uma superficie ou mesmo uma desconfianga em relacdo ao seu poder de
expressao. A insuficiéncia da expressdo e a interpretacdo estdo intimamente
ligadas, como um mecanismo de compensacdo. Existe, no entanto, um medo
muito grande das coisas sem nomeacao ou das coisas sem nome ou com nomes
trocados e falseados ou insuficientemente nomeados. Soa como erro de
classificacdo e posicionamento como as brincadeiras surreais de David Lynch em

A cidade dos sonhos®.

* Mulholland Drive, 2001. A partir da metade do filme, Lynch mistura os nomes dos personagens,
mostrando como a organizac¢ao social depende da classificagdo e do poder da palavra convocar
imagens e conceitos. O embaralhamento dos nomes provoca a sensagao de pesadelo que, no
filme, também é uma referéncia ao surrealismo, movimento do qual o diretor é devoto.
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Dai uma necessidade intrinseca de nomeacéo, de batismo. Sob esta perspectiva,
€ Curioso pensar que uma imagem se torna, por meio de uma estratégia racional,
muito pequena diante do que se sabe dela. Sua expressao € sempre muito rasa
diante de sua profundidade. Devido a essa deficiéncia em relacdao ao referente,
uma imagem proveniente de um aparelho celular se presta a muitos discursos,
como um territério livre para especulacao. A linguagem, assim, para Baudrillard,
como operadora de visibilidade, perde sua dimensao simbdlica e irbnica e se
desliga do seu referente. “A linguagem é mais importante do que aquilo de que ela

fala” (2004, p. 24).

A concorréncia entre imagem e narracao nas exibicoes de imagem de celular se
deve também a um mal entendido que remonta as limitagbes tedricas da
aproximacao entre cinema e literatura. Por esses primeiros caminhos, o cinema
seria mais onirico, irracionalista e a palavra mais dada a comunicagédo
instrumental devido ao seu grau de elaboragdo. Mas ja sabemos que a palavra se
presta a operagoes distintas do poema e da narragdo; assim como o cinema, por
mais que tenha sido alardeada sua potencialidade onirica, firmou uma forte

tradicdo na narrativa.

Extra-linguistico

Em relagédo ao cinema, poderiamos dizer que a imagem do celular carece de um

léxico. As metaforas cinematograficas, comparacdo e elemento comparado,
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surgem da montagem ou da composicdo®, que junta elementos dispares,
resultando em recorréncias e convengdes. Ja no plano-sequiéncia do celular, as
imagens podem ser simbdlicas e abertas por ndo apresentarem necessariamente

elementos de comparacao visivel.

Gombrich e de Fodor dizem que somente a imagem acompanhada de um rétulo
ou de um titulo pode conter um argumento ou um predicado, ou seja, transmitir
uma proposicado verdadeira ou falsa. A combinacado texto-imagem forma uma
afirmacao verbo-pictérica eficiente. Sobre a polissemia do visivel, Gombrich
argumenta que as imagens sao tdo ambiguas e polissémicas que nao servem,
como ja vimos, de prova de verdade. Santaella explora a combinacao
convencional entre texto e imagem em pintura de objetos René Magritte com
rétulos enganadores. No trabalho intitulado La Table, I'Ocean ,Le Fruit (1927), o
rétulo “table” (mesa) esta anexo a imagem de uma folha verde e o rétulo “fruit”
(fruta) a imagem de um jarro. Santaella (2001,p. 201) argumenta que “em
mensagens verbo-visuais, a imagem sozinha ndo forma uma proposicao”. Dai, a
pesquisadora retira uma conclusdo de Bennett: “As imagens n&o sao por si so
verdadeiras ou falsas, mas somente partes de coisas que podem ser verdadeiras

ou falsas".

* No caso da montagem por composicdo, os elementos comparados se encontram no mesmo
plano e ndo se apresentam por justaposi¢ao, portanto nao surgem significados a partir do choque
de imagens, como na experiéncia de Kuleshov, e nem se classificam por negacgao dialética, como
queria Eisenstein.
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Traducao

Uma imagem polissémica ndo é menos verdadeira do que uma mensagem que
transmite um sentido Unico. A ambigtidade de uma imagem nao pode ser utilizada
também como contrario da verdade das imagens. Os comentarios sobre uma
imagem podem soar como uma defesa contra a polissemia ou a ambiglidade,
reacdo comum diante de uma exposicdo fotografica, instalacdo ou album de

familia.

A incompletude contextual de uma imagem, principalmente de uma modalidade
tao proviséria quanto a da camera de aparelhos celulares, que esta em plena
transformacdo, faz que seja necesséario recorrer a informagbes verbais extra-
contexto. Isso nao significa dizer que o codigo linguistico tenha mais precisdo. O
que esta em jogo é a questdo do “refor¢co”, do empréstimo de credibilidade,
porque, ao citado caso de Magritte poderia ser somado outro, estudado por
Foucault: “Isto ndo é um cachimbo”, o que ajudaria a inferir que nenhuma
descricao “correta” pode dar conta de descrever um objeto, restando apenas a

possibilidade de cercar a coisa pelo que ela ndo é.

A midia analégica “contaminada” pela era digital apresenta, no entanto, uma
resposta a incompletude contextual de uma imagem e de um texto. A
caracteristica hipermodal da tecnologia digital soa como essa tentativa. Goodman
(2006) comenta que tentativas de unir imagem a palavra eram formas de entender
e retratar o mundo, mas que essa uniao ja seria também um outro sistema. Com

0S recursos a época de tais escritos, parecia ndo ser possivel pensar numa uniao
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eficaz entre diferentes modalidades de pensamento, como continua sendo. “O
mundo € de tantos modos quantos aqueles em que pode ser descrito, visto,

desenhado, etc e que nada ha que seja 0 modo como o mundo €” (p. 38).

A imagem do celular ndo tem narrativa lingtistica e sim imagética. Entao, o texto
que a acompanha pode ser, no maximo, esforco paralelo de uma traducao, de um
desvelamento, que de fato nunca ocorre. Insisto assim na consideracao
emprestada de Pasolini para dizer que a imagem, nesse caso, ndao é uma
impressao da realidade ou uma traducdo, mas a pura realidade, que se apresenta
por meio de “seus objetos, formas e atos” (PARENTE, 2000, p. 23),

independentemente das unidades lingUisticas.

A narracao das imagens também se refere a algo mais caro a cultura informatica.
Se as maquinas digitais trabalham com determinado nivel de autonomia, h4 na
utilizacado dos aparelhos de telefonia celular uma forte presengca da mao humana.
As construgbes como “manuseio” de celular e “manipulacdo” do celular fazem
bastante sentido por registrarem pistas do grau da interferéncia humana no
registro de imagens: thumb tribe. No entanto, a imagem de um aparelho de
telefonia celular pode ser um filho bastardo da relagdo homem-maquina: o erro,
que € ndo s6 um sintoma da falha da maquina, mas a indicagéo da falta de um

controle absoluto.

Para Deleuze, conforme Bergson, duracdo e movimento ja estdo unidos por
definicdo. A duracdo é mudanca, € movimento, e ndo para de mudar. “O

movimento € translagéo no espaco. Ora, cada vez que ha translagdo de partes no
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espaco, ha também mudanca qualitativa num todo” (DELEUZE, 1985, p. 17).
Neste ponto, Deleuze se aproxima de Eisenstein ao dizer que o erro estd em
desconsiderar um propésito do movimento, como se 0os movimentos de elementos

quaisquer fossem exteriores as qualidades.

Preparacao em rede

Um habito de conexdo em rede, unindo tecnologias de varias geragdes, provoca
uma profunda mudanca ética e estética para a qual ainda é necessaria
preparacao, tanto para os novos dispositivos, quanto para as mutagdes que eles
provocam. Do ponto de vista estético e técnico, é possivel se pensar numa
transmissdo que tira de suas imagens o seu suporte e o amplia em outros
ambientes. Essa desterritorializacdo da imagem a re-significa em outro ambiente e
a coloca em nova relacao de forgas, para o que € necessario uma introdugao, um

preambulo.

A imagem chocante, retirada de seu ambiente, esta sempre narrando, mesmo sem
o refor¢co narrativo de alguém de uma emissora de TV. A imagem seria nao-
narrativa, se nao representasse nada. Essa imagem, para Aumont (1995, p. 93),
também nado poderia apresentar relagdo de tempo, como sucessao ou sequéncia,
porque quando percebida direcionaria o entendimento para uma nogdo de
“transformagdo imaginaria”. Por esse pensamento, qualquer objeto esta inserido
em um imaginario social, portanto ja esta preso a ficcdo. Por definigdo, o narrativo

€ extra-cinematografico e extra-videografico, por se referir ao teatro e ao romance
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e ter sido elaborado antes mesmo do surgimento das primeiras imagens nas

cavernas™®.

A narragdo das histérias conta com uma expansao, um desenvolvimento no
universo do espectador, compondo um mundo a parte, que é relacionado nao sé
as imagens anteriores, que preparam 0s espectadores para as atuais (como os
Videos Incriveis ou Videocassetadas), delimitam um género e ajudam na
compreensdo da histéria. E o dispositivo que gera a histéria e aquilo sobre o qual
ela se apdia. E o que, em cinema, se chama de diegese, ou seja, “a histéria

compreendida como pseudomundo, como universo ficticio, cujos elementos se

combinam para formar uma globalidade”. (AUMONT et all, 1995, p.114)

A narracdo é uma metaforma, algo que existe como paralelo e, as vezes,
parasitario. As metaformas (JOHNSON, 2001) sédo formas de se represar o fluxo e
estabelecer um filtro no mundo digital. A narragcdo poderia ser entendida como um
fluxo paralelo que guia a informacao. Sdo formas de legitimagdo do veiculo
transmissor como um seletor de comunicacdo. A narrativa também desfaz a
imagem carregada, monstruosa e ameacadora da vigilancia e torna a tecnologia

algo amigavel e geradora de bem-estar, portanto desejada.

45 Pesquisadores argumentam que é possivel identificar os primeiros sinais do surgimento da
imaginagdo e, conseqlentemente, a aurora da espécie humana, quando os seres ancestrais
comecaram a enterrar os seus mortos. A sepultura é sinal da constru¢do de um extracampo
imaginario, um mundo para além do visivel, que denotaria uma nocdo de seqiiéncia e de
sucessao. Cf. O homem das cavernas (Walking with cavemen). Dire¢ao: Richard Dale. BBC, 2003.
Filme 1.
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TV in natura

Para o cineasta Pier Paolo Pasolini, o privilégio das linguagens audiovisuais sobre
as outras reside na homologia da traducao do real. A realidade é fonte de todo
processo de significacdo e qualquer relacdo fisica e imediata com esse real é

postulada como uma espécie de codigo ontoldgico, como explica Michel Lahud:

Conceber o real como um “cinema in natura’ significa justamente supor
que nao existe uma realidade natural e muda que s6 com a intervengao de
um processo cultural ou artistico posterior poderia se transformar em
discurso; que nada escapa da esfera do simbdlico, porque tudo no real ja é
“naturalmente” percebido como signo de si mesmo; que a prépria
realidade, em suma, se auto-representa mediante uma auténtica
linguagem, ou melhor: que ela mesma é toda e sempre linguagem.(1993,
p. 42-43)

A partir dessa forma de pensamento, vale o seguinte questionamento: o que sobra
as artes visuais ou mesmo aos processos de comunicagao que a propria realidade
ndao contemplaria? A resposta de Pasolini é que, decifrando os signos da
linguagem viva e pragmatica do real, com base na homologia, o cinema estaria
préximo de uma semiologia da realidade. E o que chega mais préximo da imagem
como acontecimento, analisada por Deleuze. “O que se passa na tela € decifrado
essencialmente a partir do mesmo cédigo, inexpressivo e inconsciente, com que

interpretamos os eventos da realidade” (LAHUD, 1993, p. 44).

Por esse viés, pode-se entender a mudanca dos tempos a partir de um novo
dispositivo de captagédo de realidade, ndo mais o cinema, mas uma camera de
aparelho de telefonia celular. Nao significa aderir a uma nova concepgao
semioldgica e considerar os mecanismos de produgédo e usos de signos quanto as

novas relagbes que se estabelecem com o referente, mas que a realidade se
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expressa por si mesma e que as novas cameras sd&o um meio de colocar a
realidade em condi¢gdes de se expressar por si mesma. A partir dessa concepgao,
0 que importa € a agao, percebida através do exemplo. Dito de outra forma, da
relagdo com os outros, das interagdes, das conexdes. E que, segundo Pasolini,

cada um se expressa vivendo uma vida, atuando. Dai a idéia de que o plano-

seqliéncia captura as etapas da vida.

A semiologia de realidade de Pasolini da conta de que os aparatos colocam a
realidade em condicoes de se expressar por si mesma. Entdo, o que ha nessa
manifestacdo de readymade, de eliminagdo da qualidade manual e individual? O
que se coloca em xeque é a funcéao principal da edicdo como construtora de um
enredo, uma vez que a funcado narrativa ja estaria preservada no readymade

digital.

A captura de imagens, pertencente a esse universo de acao, esta relacionada a
selecao de signos de uma realidade que fala por si s6, mas que se manifesta a
partir de uma organizagdo que também se refere ao universo cultural e ideolégico
de quem decifra ou captura uma realidade. Essa experiéncia de intervencao é

sempre corpérea e direta.

Parente (2000, p. 15), em seu estudo sobre a narracéo, considera que “a imagem
€ um devir que a linguagem expressa” e refuta as redugdes das imagens a
enunciados, rejeitando assim a aplicacao de processos linglisticos nos processos
imagéticos. A partir desse entendimento, fica mais facil aceitar a imagem em sua

variagcao e diferenga em vez de reconhecer as imagens em outros sistemas para
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julga-las e universaliza-las. “A narrativa ndo € um enunciado de fato que
representa um estado de coisas, mas um enunciavel. Ou seja, é, antes de tudo,
um movimento de pensamento que precede, ao menos em direito, 0s enunciados

de fato” (PARENTE, 2000, p. 35).

Com o que se conhece de material exibido, tanto pela Internet quanto pela
televisdo, proveniente de aparelhos celulares, a aproximagdo com o sintagma
lingUistico desse tipo de imagem s6 seria frutifera no que se refere a constatacao
de que imagens nao foram suprimidas por um processo de edicdo, o que
equivaleria dizer que um recorte do real (uma selecao muito auténtica do mundo,
respeitada em sua ‘“integridade fisica”) estd em evidéncia. O acréscimo de
credibilidade fica por conta do rétulo de amador que, segundo Barthes (1990), por

ser mais inclinado ao prazer esta mais proximo da inocéncia.

A exibicdo de “imagens impuras” na TV soa como se a imagem nao tivesse
passado pelo filtro da técnica e fosse transmitida quando ainda exalava seu
frescor de espontaneidade. O processo de edicdo e outros mecanismos de
intervencdo para construgdo de uma linguagem tornam-se condenaveis por
extrairem a seiva da imagem e sacrificarem o relato no que existe de mais

selvagem.

O universo é feito de perturbacéo e a linguagem de uma edigéo coloca a narrativa
numa regiao administravel, de pura linguagem. A imagem snuff se utiliza também
da vertigem para se comunicar. E toda exibicdo nessa perspectiva apresenta o

acontecimento em seu frescor, sem a interferéncia do tempo (de preparacao da
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imagem para apreciagdo), que lhe torna, do ponto de vista da informacao
enquanto novidade, inutil. A imagem sem preparo para degustacao, com sabor de

carne crua, para outros tipos de sensagédo e de paladares.

Fluxo-sintagma

O plano-sequéncia, recurso do neo-realismo digital, volta aqui como tentativa de
resgate da integridade do real. Dito de outra forma: o sintagma, enquanto
presenca, € muito mais sintagma, por se tratar de um plano-seqiéncia: o
destinatario dessas imagens pode ter acesso a uma realidade a partir de alguém
que comunicou O que Vviu ou viveu, sem a intervencdo de um processo de
ordenacdo e seqUencializagdo (montagem/edicdo) que integra objetos,

personagens e ac¢des e cria novas disposi¢cdes espaco-temporais.

A explicagao de Pasolini sobre a filmagem da morte de John Kennedy nos é
bastante util por se tratar de um caso de snuff movie auténtico em plano-
sequéncia. Segundo o cineasta-escritor, se tivéssemos acesso a varios filmes
analogos ao pequeno filme da morte e se todos eles fossem reproduzidos,

estariamos fazendo uma montagem do presente.

Obteriamos uma multiplicacao de “presentes”, como se uma acgao em vez
de se desenrolar uma Unica vez diante de nossos olhos se desenrolasse
varias vezes. Esta multiplicacdo de “presentes” abole, na realidade, o
presente, esvazia-o, postulando cada um dos presentes a relatividade do
outro, 0 seu imprevisto, a sua imprecisdo, a sua ambigiidade (Pasolini,
1982, p. 194).

Para Pasolini, o plano-seqiéncia, um fragmento de uma sucesséao infinita de
acoes, contém uma idéia de fluxo, como metafora da prépria vida. O cineasta

explica sua idéia de seqléncia dizendo que nao da para ter uma idéia do que uma
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vida é antes que ela acabe, pois um acontecimento final pode negar tudo que foi
realizado anteriormente. E uma variante, de certa forma, do caso de John
Kennedy. O tempo é mais sentido no plano-sequéncia quando seu resultado é
ansiosamente esperado, independentemente dos resultados, como nos casos dos
linchamentos e “clubes” da luta. Arnheim (2005, p. 367), em outras palavras, dizia
algo parecido com o que disse Pasolini: “O que acontece enquanto a execucao

esta em progresso nao é simplesmente a adicao de novas contas ao cordao. Tudo

que veio é constantemente modificado pelo que vem mais tarde”.

Aqui ha, embutida, uma aposta de que a pouca manipulagdo das imagens dos
aparelhos celulares, que sdo exibidas na TV in natura, deve-se a pouca intimidade
com esses flashs recentes da realidade cotidiana. Com a banalizacdo, essas
imagens deixardo de estrangeiras, e a intimidade e a falta de solenidade vao
permitir uma desinibicdo idéntica ao que ocorre em relagdo as imagens

tradicionais das cameras de video.

A narrativa, ao tentar evitar a recepcao da imagem como experiéncia, em alguns
casos, soa como algo do tipo “isso ndo é o que vocé esta vendo”. E um esforco
para que a imagem exibida tenha um referente desejavel. Ja que a manipulacao
da imagem, nesse caso, € uma grave ocorréncia no campo ético, manipula-se o
referente. Sobra a desconfianca do espectador em relagdo ao que se vé. E o
preco a pagar, como diz Baudrillard (1999, p. 158), por ter a televisdo “usado e
abusado do fato através das imagens, até se tornar suspeita de produzi-lo por

inteiro” Entdo, o dilema que vem da simulagdo é o signo nado referir mais ao

acontecimento e sim a si mesmo.
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Uma outra hip6tese € que os mdltiplos olhos vigilantes geraram mais incertezas
quanto a realidade que se da a ver (e ainda ndo estamos falando da imagem
sintética). Por uma questdo de seguranga, cria-se uma anestesia ou uma
protecdo. Assim, a visao in loco, de enquadramento e pontos de vistas com o0s
quais o telespectador ndo estava acostumado, em decorréncia também de uma
textura diferenciada do habitual, requer ainda uma narrativa explicativa,
necessaria para a acomodacao da audiéncia em relagdo a novas possibilidades
sensoriais desses novos dispositivos. A desconfianga do receptor também serve

como imunidade, uma espécie de anteparo ao impacto violento das imagens.

As exibi¢cdes de imagens de morte atravessam limiares, como requer Deleuze, em
funcdo dos quais sdo estéticas, cientificas e politicas. Estéticas no sentido de
estarem deslocadas de seu ambiente e, por isso, provocarem altera¢cdes agudas
na percepcdo. Cientificas, porque essas maquinas de visdo atuam também
tensionando as linhas de investigacdo. Politicas, porque a propria exibicdo ou
aceitacdo dessas imagens gera uma alteragdo no campo de forgcas do que se
define como aceitavel e, conseqlentemente, uma mudanga (ou estranhamento)

no contrato social, produtor de novas narragdes.

Readymade

O cinema nao chegou a mostrar um verdadeiro snuff movie por nao possuir
condi¢des técnicas apropriadas, principalmente no que diz respeito a captagao,
dependendo muito mais da fé do espectador no momento de exibicdo. As

tecnologias contemporéaneas, no entanto, esgarcam as fronteiras do interdito,
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alterando as condicoes de aceitacdo. Dai a andlise de Karl Marx sobre as
méaquinas, que, para ele, eram brinquedos* e o batismo do homem como
foolmaking animal. A dedicagdo a brincadeira € o gatilho da producao de
narrativas e da ampliacao do registro de imagens de morte, a0 mesmo tempo em
que pressupde uma revisdo de alguns tabus, devido a disponibilidade e
possibilidade de captacdo de cenas do mundo, que reconfiguram 0s campos

possiveis de atuacao.

A cena extraida de um fluxo de imagens (e transmitida) de cameras de vigilancia
ou aparelhos celulares funciona como um recorte em movimento, que teria um
atrativo a mais sobre as imagens corriqueiras de uma programacao televisiva:
além do registro conter a diferenca, por carregar a marca de produto auténtico,
testemunho do real que ndo passou pela fabricacdo de uma edi¢do, contém a
fluencia de um diario recortado. E o readymade, a exemplo de Duchamp, uma

manifestacdo ainda mais radical de rompimento com as estruturas formais

A concepg¢ao marxista dos meios de trabalho impregnou o estudo dos artefatos, paramentos e
maquinas, encontrando ecos na teoria da materialidade de Hans Urlrich Grumbrecht e na teoria da
preponderancia dos programas das maquinas de Vilém Flusser. Embora Marx n&o tenha se detido
aos sentidos, a conexao homem-maquina é descrita como irrevogavel. Marx conferia aos meios de
trabalho a mesma importancia que a estrutura féssil para o conhecimento das organizagbes das
espécies desaparecidas. Os registros, no entanto, constituem-se em pistas para estudos futuros.
Para Marx, “os meios de trabalho ndo sao s6 medidores do grau de desenvolvimento da forga de
trabalho humana, mas também indicadores das condi¢ées sociais nas quais se trabalha”. Em sua
analise, Marx ja reconhecia e estabelecia niveis sobre a relagdo protética com as maquinas ao
conferir a elas caracteristicas corporais: “Entre os meios de trabalho mesmos, 0s meios mecanicos
de trabalho, cujo conjunto pode-se chamar de sistema ésseo e muscular da produgéo, oferecem
marcas caracteristicas muito mais decisivas de uma época social de produgdo do que aqueles
meios de trabalho que apenas servem de recipientes do objeto de trabalho e cujo conjunto pode-se
designar, generalizando, de sistema vascular da produgao como, por exemplo, tubo, barris, cestas,
cantaros etc” . Cf MARX, Karl. O Capital: critica da economia politica. Volume |, primeiro livro.
Tradugao: Regis Barbosa e Flavio Kothe. Sao Paulo: Nova Cultural, 1985, p. 151.
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tradicionais e a apropriacdo do que ja esta feito: os elementos de “opacidade”
como chuviscos, desfoques, enquadramentos distorcidos, anamorfoses, elevados
a categoria de informacdo, assim como a escolha de produtos industriais, foram

guindados a uma condicao diferente de sua original, devido a um deslocamento.

O readymade constitui-se na eliminagdo da montagem por justaposicao (na TV,
edicdo), exercida sobre 0s planos no intuito de constituir um outro objeto, a partir
de alteracdo de ordem e duragdo — assim como na arte caracterizou-se pela
eliminacdo da qualidade manual e individual. Entdo, o que se garante com a
captacao das imagens do readymade digital sdo flashs de abandono de uma
tradicdo que visa a criar, por meio de relacdo entre partes (antes nao
relacionadas), um efeito particular de realidade n&o contido nos elementos

captados inicialmente.

Elimina-se o artificio de se reproduzir a continuidade temporal, gerando um efeito
semantico-narrativo diferente, mas nao se trata de alimentar esperangas no que
Bazin considera a “reproducao quase fiel, “objetiva” de uma realidade que carrega
todo sentido em si mesma” (AUMONT, 1995. p. 86) — mesmo porque 0S pequenos
trechos em plano-sequéncia da snuff TV sao inseridos em uma programagao e
ganham sentido na grande instancia enunciativa de um telejornal, perdendo o seu
requerido efeito de transparéncia, ao fazer parte de um elo de uma programacéao,
na qual compdem, com outras imagens, operagdes de justaposi¢cdo (com material
homogéneo e heterogéneo), de organizagao (relacoes de contiglidade ou ruptura)
e duragdo. As imagens na televisdo acabam absorvidas pelo fluxo

multissemantico. Para Castells, a impresi¢ao sintatica da TV advém da mistura de
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varias modalidades de informacdo e entretenimento com a recepcdo em
ambientes domeésticos. “Essa normalizagdo de mensagens em que imagens
atrozes de guerra real quase podem ser absorvidas como parte de filmes de acéo
tem um impacto fundamental: o nivelamento de todo o conteddo no quadro de

imagens de cada pessoa” (1999, p. 361).
Angulo tnico

Parece mais preferivel a impressao de Pasolini de que o tipico plano-seqiéncia é
uma visao subjetiva e, portanto, o limite maximo de qualquer técnica audiovisual.
“Nao é concebivel ver e ouvir a realidade no seu acontecer sucessivo sendo de
um unico angulo visual de cada vez: e este angulo visual € sempre o de um

sujeito que vé e ouve” (PASOLINI, 1982, p. 193)

O que se coloca em xeque € a fungao principal da montagem/edicao: a tarefa
narrativa, concentrada na realizacdo de um enredo, uma vez que as fungdes
sintdticas, semanticas, ritmicas e plasticas estariam presentes no readymade
digital. A exibicdo de material ndo roteirizado ou simplesmente ndo editado,
combinada as conquistas tecnoldgicas referentes a definicdo, é evidéncia de um
fluxo narrativo imanente aos acontecimentos*’. A imagem em plano-seqiiéncia

nao tem o salto nem a racionalidde que conduz a unido de imagens na montagem

A explosdo de um avidao no Japao, captada por uma camera de celular, mostrou a eficiéncia
dessas imagens: as imagens apresentadas in natura apresentaram a imponéncia do evento,
deixando para o texto do apresentador as informagdes adicionais. Nas imagens da noticia
televisiva, os passageiros fogem pelas rampas de emergéncia momentos antes de o avido em que
estavam explodir e pegar fogo. Isso é visualizado. As informagdes adicionais concentraram-se nos
detalhes técnicos das condi¢cbes da aeronave, o trabalho dos bombeiros, nimero de passageiros a
bordo. Esse € um exemplo da narragao utilizada como complemento, sem a tentativa de suplantar
a imagem. Cf http://noticias.uol.com.br/ultnot/2007/08/20/ult27u62467.jhtm. Acessado em 20/08/07,
dia do acidente.
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que o intervalo separa. Aumont (1993, p. 241) tem outro tempo para essas
imagens: imagem-duragdo, na qual o tempo é muito mais apresentado do que

reproduzido.

Se as experiéncias de Duchamp colocaram em questdao o carater sagrado do
papel do artista e apresentam, de quebra, uma impaciéncia com o0 que veio a ser
chamado de obra “fechada”, diante das novas experiéncias com aparelhos
celulares, o mundo se apresenta como obra aberta, um mundo extremamente

aleatorio que, quando recortado, soa inteiramente estranho.

Os registros do acaso sdo um sonho da escrita automatica do surrealismo
(embora ndo se acredite em uma escrita sem a exigéncia de algum nivel de
consciéncia®®), sdo produtos que, ndo raramente, independem da vontade do
autor e mantém uma relacdo com o acaso que lhes originou. Talvez por isso,
muito mais préximos do aleatério, ndo do inconsciente, como queriam alguns

surrealistas, na desesperada adeséao a psicanalise freudiana.

* Em 1939, Salvador Dali visitou Freud no exilio em Londres para conhecé-lo e mostrar sua
pintura intitulada A metamorfose de Narciso (51,1 x 78,1 Tate Gallery). “A reagcao de Freud a
pintura foi assinalar o artificialismo da tentativa surrealista de resgatar e recriar artisticamente as
condi¢gées do inconsciente”. Cf. “Imagens da irracionalidade concreta”. In: BRADLEY, Fiona.
Surrealismo. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 32-45. Para Freud, o sonho ndo se deixa
representar. Além das armadilhas da condensagdo (concentragcdo de figuras) e deslocamento
(variacdo de importancia entre o consciente e o real), a reprodu¢do do sonho esbarra sempre na
prolixidade das narrativas. Cf. FREUD, Sigmund. A interpretacdo dos sonhos. Edicao
comemorativa 100 anos. Rio de Janeiro: Imago, 2001, p. 276-491. Cf também ROUDINESCO,
Elisabeth. “O surrealismo a servico da psicandlise”. In: Histdria da psicanalise na Frangca — A
batalha dos cem anos. Vol. 5. 1925-1985. Rio de Janeiro: Zahar, 1988.
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Maquinas de brincar

A relagdo com a maquina produz essa fascinacao de fazer a maquina funcionar a
qualquer preco - para lembrar Karl Marx de novo. Some-se a isso a visao
pessimista de Baudrillard (1999 p. 146): “Paralelamente tudo o que é produzido
por meio da maquina € maquina. Textos, imagens, filmes, discursos, programas

saidos do computador sdo produtos maquinicos...”

Segundo José Arbex Jr., que visualiza nos acontecimentos historicos as linhas de
forca do espetaculo, as coberturas midiaticas da Guerra do Golfo e de conflitos
militares subsequentes celebraram a “estética da guerra”, explorando ao maximo o
fetichismo pelas maquinas mortiferas. Para o historiador, na cola de Baudrillard e
de Debord, esse tipo de cobertura gera um quadro geral de glorificagdo do
tecnologico, remetendo novamente a Baudrillard e ao seu signo esvaziado,

descolado de seu referente.
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“Sem o0 permanente apoio de uma
comunidade, qualquer mundo
comecara a se desintegrar”

Margaret Wertheim

Capitulo 5 REDE: UM DESENHO MOVEL

As visées provenientes do uso de aparelhos celulares sio resultantes de pactos
coletivos, que pressupbem um funcionamento em rede, espaco de imersdo e
esconderijo, mas também de compartilhamentos solidarios, enfim um universo

exterior e incontrolavel, teia sensivel de agenciamentos muiltiplos.
Compartilhamento

As webcams, as cameras de vigilancia e de aparelhos de telefonia moével estao
ultrapassando as barreiras — arquitetbnicas e sociais. Elas acompanham o
movimento do mundo. As imagens do mundo capturam tudo que foi proscrito, o
que se escondeu por razbes econbmicas, politicas, religiosas e sociais,

instaurando assim um novo regime de visibilidade.

O espirito “wiki” responde pela formacao de redes de solidariedade nas quais se
trocam informacdes e registros de toda sorte. As comunidades sdo grupos de
defesas de interesses diversos. O mito, a paixdo, o conhecimento, os ideais de
conforto e seguranca sao modos de ir ao encontro dos pares de uma

comunidade. Cada grupo de interesse mantém seus dispositivos a postos,
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compondo um cenério de “telendia”, definicdo de Roy Ascott para as atividades

inclusivas e colaborativas de permanente vigilancia em rede.

A realidade virtual estd contaminada, devido a uma possibilidade técnica, a idéia
da partilha. “A composicdo do mundo tornar-se-4 ato de comunicagdo por
exceléncia, a medida que a realidade (virtual) seja transformada de maneira
cooperativa” (LEVY, 2004, p. 30). As redes formam uma grande pele, um gigante
organismo tatil, muito sensivel a manifestacées. Some-se a isso o que Ascott
também batizou de “telespresciéncia” ou ainda a capacidade de antecipar e prever
mais rapidamente e com maior alcance. A pele, este anteparo ao choque corporal,

é também o que traduz o mundo para o corpo, como define Cruz (p. 7 de 8, S/D)**:

Neste sentido, a “pele” tecnolégica ndo cumprira fungbées muito diferentes
das que j& conheciamos bem, funcionando como uma superficie disponivel
para afecgdo, que simultaneamente dispde dos corpos e o0s protege. Sera
possivelmente mais plastica e transitiva, podendo migrar de corpo para
corpo e dos corpos para as coisas. Tal como nos é possivel hoje ver, ouvir
e sentir de modo diretamente desconhecido pelo nosso corpo, também o
meio a nossa volta.

Cartografia

Cada imagem captada e transmitida é uma pista do desenho da rede, feito com
ligagdo entre os pontos, a partir da exibicdo de seus nds. Mas essa € uma
obsessao ingléria, pois 0 que caracteriza esse tipo de formacao € justamente a
sua mobilidade. Apesar de sua ancoragem territorial, toda movimentacdo de
aparelhos celulares no espacgo fisico tem seu mapeamento dificultado por suas
proprias caracteristicas. Os casos mais “palpaveis” sdo as manifestacdes

conhecidas como flash mobs, em que os portadores de aparelhos se comunicam

*9 http://bocc.ubi.pt/pag/cruz-teresa-sensibilidade-artificial.ntml. Acessado em 14/07/2008.
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através de mensagens do tipo instantaneas (flash) e marcam encontro de duracao
limitada, em posi¢cdes geograficas definidas, para tratar de assunto especifico. O
recurso aplica-se tanto a manifestacées politicas, como denuncia de fraude
eleitoral, formagcbes de passeata por impeachment de presidente, como a
encontros fortuitos e inécuos sem assunto a tratar™®. Os aparelhos celulares sao
armas de combate desse “faroeste numérico”, para usar uma expressao de Pierre

Musso.

A idéia de snuff movie, em filmes como Videodrome ou 8 mm°' esta
completamente vinculada a simbiose corpo-maquina e associada a nocao de rede
como esconderijo — como o local de encobrimento de acontecimentos socialmente
banidos, espaco de exilio, recondito de conforto para uma singularidade

condenada.

Dai a metafora da figura do detetive como especialista em locomog¢ao em rede,
habil em assuntos de conexao e acessibilidade. Porém, os detetives sdo hackers,
especialistas em imagens e locomoc¢éo na grande malha. Um paralelo poderia ser
estabelecido entre o snuff movie e a pedofilia que, apesar de comum e consentida

no Brasil até a primeira metade do século XX (a notar pelos casamentos entre

0 cf Rheingold, Howard. Flash mobs: the next social revolution. Cambridge: MA: Perseu
Publishing, 2002. E também em Rheinold, Howard. In:
http://www.smartsmobs.com/archive/2006/10/26/video_the_vote_....html. Acessado em 26/03/2007.
> Dirigido por Joel Schumacher, o filme comega com uma suspeita de autenticidade. Uma vilva
contrata um investigador para descobrir se um filme de 8mm, que ela encontrou no cofre do
marido, é verdadeiro ou ndo. A desconfiangca da mulher é justificavel, uma vez que os filmes
batizados de snuff movie séo falsos. Na trama de Schumacher, o filme de 8mm a ser investigado
mostra imagens de crueldade com uma garota. As pistas levam o investigador a uma rede que
funciona como um esconderijo.
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pessoas de idades bem distintas), refugiou-se, depois de banida, nas malhas da

rede.

Solidariedade amoral

Ja as parcerias just-in-time sao processos instantdneos que buscam um savoir-
faire em determinadas situagdes — um tipo de adeséao por afinidades nao politicas.
Um exemplo é o que se apelidou de comunidade-alibi, criada para conectar
pessoas em torno de um objetivo socialmente condenavel. A agregacao just-in-
time via celular alivia o constrangimento da presenca em uma reuniao dessa

natureza e garante o tratamento urgente que as situagdes requererem.

As comunidades-dalibi sdao criadas para fornecerem desculpas a pessoas que
desejam faltar ao trabalho, a faculdade ou cancelar algum tipo de compromisso. A
intencdo nao é buscar um conselho amigo. As pessoas que buscam esse tipo de
associacao nao manifestam culpa em relacdo aos seus atos, mas, por outro lado,
nao gostariam de uma exposicao publica. No entanto, elas precisam contar com a
experiéncia e o conhecimento de alguém que nunca viram e que nao irdo
conhecer. Esse tipo de recurso evita a exposicao e também a divida com outra
pessoa. Por se tratar de uma comunidade desterritorializada, a ajuda pode vir de
qualquer lugar, enriquecida pela diversidade e pela distancia. Sao exemplos que
ilustram as brechas na nova sociabilidade moral e compéem 0 neo-realismo

digital.

A comunidade-alibi ainda confere a condigao social contemporanea, mediada por

celular, um aspecto ubiquo: imagine o apelo ao desconhecido via celular e a
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obtencdo de uma saida para um problema cotidiano. E a oragéo high-tech para os
espiritos mais transcendentais, os portais do paraiso, o compartilhamento na visao

ciberholistica de Margareth Wertheim.

A resolucdo de um problema pessoal lembra o fato de que o celular é muito
pessoal e apropriado para comunicagdes intimas. Nao se trata mais do telefone da
casa ou da familia. E o telefone intimo, extensdo da memoria. Mas ha casos em
que a presencga dos que se conectam na rede é solicitada justamente para exibir o
seu élan de frivolidade, como registrou o jornalista Robert Walker: uma multidao
se forma em frente a uma loja na Times Square para olhar um Tiranossauro rex de
brinquedo. Na hora e local marcados, os participantes caem no chao gritando em

desespero (RHEINGOLD, 2002, p. 197). E depois se dispersam.

A denuncia de fraudes e a mobilizagcao-relampago sdo formas de intervencao em
que a velocidade de transmisséo da informacao € fundamental para que a reagéao
ocorra antes de um ato considerado lesivo ou autoritario se legitimar. Assim, a
exposicdo do desenho da rede é uma demonstracdao de forca, de impacto,
ancorada na materialidade e na presenca de pessoas que carregam no espaco

fisico o seu espaco digital.

O flash mob € um comportamento social que tem origem na materialidade do
telefone celular e nas condi¢cdes que essa materialidade apresenta, principalmente
por seu carater portatii e mével. Lacos facilmente construidos sdo também

desfeitos na mesma razdo: as relagdes estabelecidas pelas atividades do flash
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mob nao tém intencdo de durabilidade. O celular, entdo, caracteriza-se como

fomentador de relagdes inscritas sob o signo do efémero, do volatil.

Uma vez que a responsabilidade de seguranga, no Estado minimo, é transferida
para os cidaddaos, movimentos sociais e organiza¢cées nao governamentais, torna-
se cada vez mais comum a busca de imagens violentas, cuja exibicao & por si s6

um gesto informativo e também um pedido de justica.
Espirito wiki

A busca de imagens para abastecer as televisbes também € gesto politico. Sao
formas de intervengédo. A televisdo, que é tecnologia irradiante (GUILLAUME,
2004, 50), consagra-se como um né privilegiado da rede alimentando-se de links
que sdo potenciais conexdes. E justamente a parceria com uma tecnologia de
outra geracdo que veio redefinir o que seria a TV convencional, principalmente
pelas caracteristicas que Guillaume chama de comutativa. E a TV contaminada
pelo espirito “wiki”. Uma vez que o universo da rede esta em expansao, assim
como os paramentos tecnologicos que o alimentam, pode-se destacar que suas
caracteristicas rizomaticas estardo mais acentuadas, principalmente no que se
refere a conexao, multiplicidade e heterogeneidade. E, ainda, pela acentuagao das

caracteristicas complementares do que Deleuze chamou de sociedade de

controle: a interferéncia e a pirataria.

E o tempo do reality show. Assim, para abastecer uma rede com transmissao
ininterrupta, somente uma outra rede de informagéo, transformando toda acao,

seja ela extraordinaria ou banal, em sinal. Na inexisténcia de celebridades para



134

dar conta de cobrir todo o raio de agdo da rede, a incidéncia de visibilidade vai
recair sobre o individuo comum. Dai, a multiplicidade de imagens comuns, a busca
do snuff movie cotidiano em qualquer lugar, com qualquer elenco. Se tudo vira
visibilidade, os desastres, as catastrofes, os assassinatos, a destruicdo €
encarada como uma “democracia visual” que nivela tudo por baixo
(BAUDRILLARD, 2004). De certa forma, a situagao foi prenunciada por Benjamin,
o qual, de modo diferente, argumentou que todo o caos da modernidade poderia

ser apreciado como um prazer estético.

A impossibilidade de verificar se o olho do poder esta de fato em atividade gera
uma situagao insustentavel de tensao e a submissao torna-se mais eficiente. Essa
complexa relagdo pandptica, entre visibilidade e vigilancia, responde por efeitos
magistrais no cinema, os quais podem, por extensao, ser aplicados na leitura do
sistema vigilancia e autovigilancia contemporaneo. llustra bem isso o filme Era
uma vez no oeste’’, de Sérgio Leone, em que pessoas sdo abatidas por
pistoleiros fora do plano. E o poder de quem olha e o abatimento de quem & visto.
O panoptismo, como bem alardeou Foucault e seus seguidores € um sistema
incorporado, com uma onipresengca de um aparato para o corpo, até virar um

sistema.

Na arte, ha varias experiéncias que elevaram as possibilidades panopticas a

maxima poténcia. Curiosa é a criacdo do videoartista japonés Mako Idemitsu,

%2 Sérgio Leone, cineasta mais expressivo do faroeste espaguete, alterna big closes com planos
gerais de grandes paisagens, misturando os dramas pessoais no mundo a ser conquistado. A
estranheza, a instabilidade e o desconforto advém da sensagao de vigilancia continua de uma mira
onipresente.
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sobre membros de uma familia, torturados por nunca conseguirem escapar do
olhar vigilante da méae, que esta sempre a espreita pelos monitores de televisado. A
experiéncia batizada de Hideo, sou eu, a mamae, de Mako ldemitsu, tenta mostrar
que a “qualidade” do que se faz € que justifica a instalacdo de uma camera de
vigilancia — porque a qualidade é valor®®. O mesmo se pode dizer em relagdo as
imagens, mediante aparelhos celulares ou a instalagdo de uma webcam. Além da
ampliacdo da visdo, com alcance até onde vocé esteja, ha também um certo
compartilhamento, um certo pacto em relagcdo ao que se deve e ao que nao se

deve fazer em determinados ambientes.

Por extensdo, num mundo de cameras espalhadas por todos os lados, esta todo
mundo na mira. Trata-se de uma mira coletiva. A mira é localizacdo e, embora o
celular tenha a poténcia de transformar-se em movimento, sua existéncia como
ponto na rede é sempre um decréscimo de poder, sua inscricdo é identidade e se
desgasta, ao perder o anonimato, quando € encontrado, perdendo a mobilidade

livre e desequilibrando-se na relagéo ver e ser-visto.

Como prefere Sodré (2002, p. 161), “funcionalizado, o individuo é o ponto onde o
sistema exibe sua poténcia”. Podemos dizer, assim, que uma pessoa, com um
aparelho, além de ter um ponto de vista, torna-se também um ponto de vista, uma
marca de informacdo — basta lembrar os celulares conectados que permitem

desenhar a rede de usuarios, a partir da localizagdo geografica, por identificagao

% A experiéncia é de 1983, mais de 15 anos antes do filme O show de Truman (Truman show,
EUA), que também une vigilancia e espetaculo. Cf. RUSH, Michael. Novas midias na arte
contempordnea. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006, p. 82-83.
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por satélite. O cidadao conectado é informacao, € fluxo informacional, é imagem,

que vé e se deixa ver.

Pasolini, em Teorema, apresenta a dissonante idéia de que as pessoas conectam-
se por razées muito maiores do que a comunicacdo. Trata-se de uma premissa
conduzindo a crenca de que os estudos da comunicacdo e da arte estariam
sempre num caminho estranho, por partirem de um sintoma. Ou, ainda, que
colaborariam para disseminar a idéia de que sentido nenhum € imanente a
mensagem, mas a uma situagdo de comunicagdo. A invencdo de uma nova
tecnologia parece impregnada da intencdo de uma descoberta: a linguagem
absoluta, que teria acesso a origem, mas esbarra sempre na constatagao de que a

formacgéo de signos é uma condi¢cao do pensamento

Estendendo esse raciocinio, podemos pensar que a mira coletiva produz uma
vigilancia, mas também um conhecimento descentralizado, hipertextual, no qual o
observador também € participante e emissor de fluxos de mensagens, ajudando
assim na realizagdo de um trabalho em grupo. A rede nao se refere apenas a
relagdo entre seres vivos, mas também a bancos de dados, arquivos mortos,

atualizados e virtuais, enfim uma rede completamente multimodal.

Thumbdrome

O video produzido no celular instaura uma realidade dividida entre corpo, mente e
maquina, mas sem borda definida entre o espaco fisico e o digital. O corpo e a
mente estdo vulneraveis e absorvidos pela maquina, como em Videodrome, de

Cronenberg. A maquina ndo é s6é um componente de registro, mas a razdo do
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registro; e o corpo € a interface com os processos de interacdo e tem ampliadas
(as vezes, esquecidas) suas fungdes tradicionais como organismo. E quando a
tecnologia vira carne. De Videodrome vinha uma constatacao: “A televisao é a
retina da mente”. E o mandamento do novo estagio de visibilidade otimizada. Ha

também o grito-manifesto: “viva a nova carne”. E quando a carne vira maquina e

vice-versa, num mundo em que nao se exclui a maquina nas abordagens ao real.

Cronenberg acentuou sua pesquisa em ExistenZ®* (1999), no qual elementos de
interface com 0s jogos, como o joystick, se integram ao corpo, num estagio em
que nao caberia mais a distincao entre realidade fabricada (no caso, a imagem do
monitor) e imagem “real”, porque em ambas a vida estaria sendo vivida. O nome
joystick é derivado do equipamento utilizado nas aeronaves para provocar
alteracao de nivel e enviar dados aos computadores — e que provoca interferéncia
notéria no mundo fisico. Na sua utilizagcdo em games, pegou-se emprestado o
sentido de pilotar, transferindo a sua manipulagdo uma nog¢do de comando do
mundo virtual. Nos celulares, no entanto, a idéia de comando, a sensacao de uma
sindrome do dedo, esta mais acentuada devido a unido do comando com o que €

comandado: do joystick com o avido, do mouse com o computador.
Carne-maquina

A diferenca entre o video e o celular, no tocante a unido entre carne e maquina,

talvez seja de grau e ndo de natureza. Com a mobilidade, ndo ha necessidade de

* Cronenberg retoma o tema de Videodrome, porém trocando a tecnologia analdgica pela digital.
Estdo em discusséo a biotecnologia e a simbiose homem-maquina com desdobramentos em temas
como o download de matéria, pessoas e coisas.
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se dirigir a um centro para receber a dose diaria de raios catédicos, como no filme
de Cronenberg. O celular, portatil, anexado ao corpo, é a nova carne, ou 0 tumor
que produz alucinagdes, que duplica o mundo com imagens. O aparelho que virou
carne ou a carne que virou maquina torna-se evidente em manifestacoes do tipo

flash mobs em que cada pessoa € um nd: uma conexao de carne e maquina.

A videodrome ou sindrome do video tem como sintoma a alteracao dos corpos e
das consciéncias a partir da conexao entre as pessoas € a maquina, que gera um
tipo de sadomasoquismo identificado como uma mutagdo perceptiva e sensorial.
“O termo mais correto dever ser ‘padecer’ no sentido de que o padecer do sujeito
sob videodrome é, ao mesmo tempo, um desejar e um sofrer” (CANEVACCI,

2001, p. 228).

A sindrome do video do celular é mais acentuada. No filme de Cronenberg, a
doenca é entendida como um estado de conexdo em que as pessoas sao a
propria alucinacdo, num tempo em que a alucinacao do video é a propria vida.
Laurie Anderson diz em uma musica “We're in Record”, frase que pode ser
entendida de duas maneiras: “estamos gravando” ou “estamos dentro da
gravacao” — sentenca atualizada por outra, on-line no sentido de entrar na
maquina e fazer dela carne. Como diz Canevacci, € o hibrido incorporado, que
Cronenberg tentou “atualizar” em ExistenZ, no qual o sonho da

conexao/hibridizagao continua ja se concretizou.

As imagens volateis tém como localizagdo o transito e as que vao parar na TV

podem ser entendidas, no entanto, como uma nova geragdo do virus da
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videodrome, cujas caracteristicas sao similares a primeira em se tratando de
imagens de assassinatos e mortes, como as da rede TV Extremist, como s&o
chamados os videos de mutilacdo, decapitagdo e sangramentos do YouTube.
Uma personagem de Cronenberg diz : “E tudo pornd”. Se videodrome é a morte
ao vivo, possibilitada pela teconologia de transmissdo do video, € também snuff

video: € a morte capturada em sua duracao, flagrada em seu momento.

O extremo movimento

7

O extremo é mais gesto, por ser mais movimento, e garante o deslocamento
necessario da atencao por movimentar os sensores da rede. Munsterberg, em
suas comparagoes iniciais entre cinema e teatro, mostrava acreditar que a prosa
estaria ligada a acao, por vincular gesto a qualidade de atengéo. Dizia que tudo
que ganha a atencao, por qualquer dos sentidos, ganha contornos mais definidos
na consciéncia. Em sua pesquisa, chegou a conclusdo de que o que destoa
ganha a atengdao por ser essencialmente narrativo e por criar impacto na

organizagao mental.

Para Munsterberg, os movimentos dos atores sado essenciais. A pantomina sem
palavras pode substituir o drama e ainda exercer um fascinio irresistivel. Todo
movimento, principalmente os mais excessivos, vai imediatamente para o primeiro
plano na nossa consciéncia. Seus estudos aplicados ao teatro também davam
conta de que o gesto e a expressao dao ritmo as impressdes e se organizam na
mente como pertencentes ao mundo do movimento. “A acdo répida, a acao

insdlita, a agcao repetida, a agdo inesperada, a acao de forte impacto exterior mais
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uma vez toma conta da nossa mente e abala o equilibrio mental”.

(MUNSTERBERG, 1983, p. 30)

Apesar do tdo alardeado fim da geografia, a partir da concepcao do espaco
minimizando a importancia da distancia, os flash mobs s@o gestos coletivos os
quais elaboram desenhos cartograficos que valorizam o posicionamento, a partir
de um deslocamento, para, em seguida, dispersarem-se. E a atencdo advinda da
movimentacao e do tragado impressionante da trajetéria. Para Kevin Kelly (2007),
que criou todo um tratado de mobilidade para maximizacdo da performance
financeira, a nova economia opera em espacos em vez de lugares e cada vez
mais as transagcbes vao migrar para esses novos espagos. “A vantagem dos
espacos esta enraizada menos na sua nao-geografia virtual e mais nas suas

ilimitadas habilidades para absorver conexdes e relacdes” (p.2 de 9). >°

A instabilidade nervosa excita os sensores da rede. Nao € a-toa que as agdes na
economia visando otimizar performances sdao conhecidas como “movimenta¢oes”
financeiras. A atencdo estd a cata dos movimentos radicais, que geralmente
ganham relevo nas narrativas, sejam elas histéricas, jornalisticas,

cinematogréficas ou outras. Tanto Paik, no seu iconoclasta Zen for film, quanto

Scorcese, na trama cinematografica tradicional de Kundum®®, buscam a narrativa

% Sobre relacbes entre mobilidade e economia, conferir Kelly, Kevin. New rules for the new
economy. In: http://www.kk.org/newrules/newrules-7.html

% Kundum é um termo utilizado para se referir a Dalai Lama. No filme de Martin Scorcese, de
1997, ha uma tentativa de se criar uma narrativa minima através do afastamento da agado, em
respeito a observacdo e ao siléncio, em consonancia com uma proposta de silenciamento dos
sentidos. A tentativa € completamente frustrada a considerar que tudo enquadrado no filme esté se
narrando. Vale a ressalva ja feita por Aumont et al. (2002), que ensina que algo para ser nao-
narrativo deveria ser ndo-simbélico.
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minima como sinénimo de placidez. Para Murray (2003, p. 101), a mobilidade que
ganha a ateng¢do pode ser entendida como virtual e imersiva, porque o cérebro
esta programado para sintonizar as histérias com uma intensidade que “pode
obliterar o0 mundo a nossa volta”. O movimento que ganha atengao € velho
conhecido dos mangas japoneses. Nas cenas de amor e de 6dio, 0 cenario €
completamente subtraido e substituido por um fundo vermelho, branco, negro ou
azul. O recurso é para mostrar que, quando pessoas se amam ou odeiam, o foco
recai no sentimento extremo, sendo o restante desprezivel. O gesto extremo anula
todos os outros, rouba toda a atencdo e recorta os autores das faganhas do

mundo para o primeiro plano da consciéncia.

Deixando pistas

O gesto extremo pede o registro. Em um acontecimento que ganhou a midia
nacional, um assassino filma a si préprio no momento em que executa a sua
vitima. O assassino®, ao filmar, j& esta solicitando uma conexdo a um ponto que
vai permitir sua visibilidade para uma rede, como um realizador que ja prevé seu
publico. Ao mesmo tempo, requer um conhecimento de sua posicao na rede,
como uma declaracdo de existéncia, como o criminoso que deixa rastros para ser
pego. Talvez o sucesso da frase “ndo existe crime perfeito” seja a exigéncia da

visibilidade do gesto extremo, uma reivindicacdo de autoria. “O principio da

%" Um crime chocou o Brasil, em 2005, do qual foi vitima o estudante de Engenharia do Petréleo
Neander Bayer Martins, 29 anos, no dia 15 de margo. “Ele foi assassinado com dois tiros e os
criminosos filmaram a execugdo com a camera do telefone celular da vitima. Neander saia da
faculdade — O Centro Universitario de Vila Velha (UVV) —, por volta de meio-dia, quando foi
seqlestrado. Um dia depois, seu corpo foi encontrado num matagal junto ao bairro Marilandia”.
Retrospectiva do Jornal A Gazeta, do dia 30/12/2005. Geral, p. 3. As cenas, exceto a execugao,
foram exibidas no Jornal Nacional. .
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aventura permite-me fazer a fotografia existir’ (BARTHES, 1984, p. 36). Em um
outro caso, e estdo-se descartando aqui as razbes inconscientes, dois rapazes

deixam para tras um celular com o histérico de sua acéo criminosa®®.

Se um assassino filma a morte de sua vitima com o celular da prépria vitima, ao
contrario de uma pessoa que é capturada por uma camera de vigilancia, requer
visibilidade. Sua percepcao sobre a utilizacdo do aparelho guarda tracos nao s6
de sua experiéncia, como da de outros, supondo uma associacao a meméria de
sua espécie. A lembranca evocada é a da prépria camera primordial, aquela que
vai revela-lo. Nao ha como negar que assassinos tém nocdes da propriedade de

comunicabilidade do aparato.

A visibilidade do celular, da senha de banco ou da mot de passe na internet, esta
associada ao status, € privilégio. E a tecnologia digital € sua possibilidade de
insergao. As tecnologias do snuff movie contemporaneas funcionam como
investimentos maquinicos que fazem reposicao de perdas e insergcdes na rede,

responsavel pela sensacao de pertencimento a uma comunidade. As tecnologias

%% | adres tiraram fotos deles mesmos com o celular da vitima, e foram reconhecidos e presos
numa favela de Londrina (PR)... O relato do Fantastico é o seguinte: [O engenheiro, que preferiu
nao se identificar, tinha parado num semaforo quando foi abordado por dois homens. Arma
apontada para a cabega, rodou pelas ruas de Londrina com os bandidos e foi deixado num
matagal na periferia. "Eles pediram para que eu tirasse a camiseta e saisse do veiculo. Nessa
hora, achei que eles fossem me executar", contou a vitima... A dupla foi parar num motel de beira
de estrada. Segundo as investigagdes, para esconder o carro e escapar do cerco policial. Duas
horas depois, os assaltantes sairam em alta velocidade. Mais a frente, bateram o carro num poste
e fugiram, deixando para tras o telefone celular que também tinham roubado da vitima. Foi a ruina
deles. O aparelho foi encontrado pela policia e devolvido ao dono. Quando ele mexia nos arquivos,
a surpresa: fotos dos bandidos, numa animada comemoragdo do assalto. "Com o celular,
imprimimos as fotos e entreguei para a policia", diz a vitima. Os dois foram reconhecidos e presos
numa favela de Londrina no mesmo dia. "Chegou a ser engragado, porque eles estavam
simplesmente se vangloriando da agdo que tinham acabado de fazer", afirmou a vitima]. A matéria
foi ao ar no dia 09/02/2008, no Jornal Nacional.

Cf. http://jornalnacional.globo.com/Jornalismo/JN/0,,AA1671998-3586-787623,00.html. Acessado
em 10/02/2008.
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carregam em si, como as revolugbes, a idéia de correcdo, a possibilidade de
evocar outra histéria. A técnica ai esta operando na exacerbagédo de limites. A

técnica nao vé limites.

Entre o celular, os corpos envolvidos e a televisdao, ha uma interface: nao existe
nenhum componente sagrado, tudo pode entrar em relagdo de interface, desde
que se possa construir o cédigo apropriado, que seja capaz de processar sinais
por meio de uma linguagem comum. Exibida a cena, soa como uma narrativa
imaginaria, que acontece no tempo real da transmissdo. Na filmagem e na
transmissdo, o humano e o tecnoldgico sdo co-existentes, co-dependentes e se

redefinem, absorvidos pela rede.

Se a maquina resulta de um complexo processo de subjetivacédo, e se a
subjetividade é fruto de um agenciamento social multiplo, ndo h& por que
separar a maquina e o homem sob a base da oposigao natural/artificial.
Todo corpo tem suas artificialidades, toda maquina tem suas virtualidades:
s80 0s agenciamentos sociais nos corpos e nas maquinas. (PARENTE,
2004, p. 94).

Culto a personalidade

As violentas imagens contemporéaneas estao contidas no regime de acentuacao
das singularidades. Nao é diferente nos diarios do Orkut e weblogs: multiplas
opcoes, que tentam converter o banal em célebre, com a promessa de uma
liberdade individual, expressa no culto a personalidade e na exacerbacao
narcisica. Sao ferramentas para construgdo de subjetividades que se articulam na
exterioridade, sob o regime da acao, sob a ordem da performance, do movimento.

Sua legitimacgao esta na rede.
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Talvez seja proficuo pensar sobre o exercicio de negociagdo entre 0s
diferentes significados que os grupos e individuos conferem aos artefatos quando
de sua criagdo. O exercicio de aparicdo e esconderijo talvez seja fruto de uma
instabilidade na classificacdo desse aparelho, como se fosse a procura por um
lugar que seja ético e estético e, a partir dai, da decisdo sobre se as acdes
resultantes das combinagcdes homem-maquina devem ser exibidas ou banidas do
campo de visibilidade. Além da potencialidade informativa, as novas imagens
podem ser associadas a novos sistemas, e funcionam tanto para a analise quanto
para a sintese, servem para a prova criminal (ou, pelo menos, para obtencao de
pistas) e também para instigar os sentidos, integrando-se também a regimes bem
diversos. Assim, as imagens da snuff TV j4& contém, em sua ambigulidade,

expressoes da realidade de vigilancia e também uma estetizagdo maxima do caos.
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“O sujeito procura esquecer
que o homem é também o seu
proprio cadaver”

Nelson Rodrigues

Capitulo 6 MORTE E PRAZER

A obsesséo pelo registro da morte, sua associagdo com o prazer e sua relagdo
com o consumo estao ligadas a questao da duracdo e do definhamento. A intima
hibridizacdo das maquinas ao corpo sugere metaforas referentes a doenga, ao

consumo e ao sexo.

Intratavel

O snuff movie sempre esteve vinculado ao sentimento de prazer. A idéia do
prazer, associada a morte, acompanha o imaginario humano e se tornou célebre
na literatura de Sade, em que sdo narrados varios sangramentos, mutilacdes,
seguidos de sacrificios. Nos filmes de David Cronenberg, a questdo da saude
esta, invariavelmente, ligada ao definhamento, entendido como encaminhamento
para a morte. Em Videodrome, as pessoas estdo doentes da visdo e o olho € a
propria mente: antigo argumento para a militdncia politica: quem controla a visao

tem dominio sobre a mente.

No snuff movie, busca-se chegar a um lugar de experiéncia em que a

representacdo ndo é mais suficiente, para se fugir das armadilhas de visao, que
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formam uma sindrome, uma doenga que ataca em multiplas frentes. Nao basta
representar o prazer da morte, que deve ser vivenciado e, conseqlientemente,

registrado como prova — 0 que une a evidéncia cientifica com a narrativa filmica.

O registro da maquina é a prova de autenticidade dos sentidos, ndo sé por
questdes relativas ao voyeurismo ou ao exibicionismo, mas por representar os
aparatos sensérios que, no caso da visao, representam uma extensdo e um
aprimoramento do funcionamento do olho. Entdo, para os aparelhos de visao,
foram desviados conhecimentos teéricos sobre o olho. O registro em suporte soa
como provas, que poderdao ser pesquisadas. Registrar a morte € como se
apoderar da satisfacdo e do horror maximos, dai os franceses batizarem o
orgasmo de petite mort. Ou, como diria Foucault, a sexualidade tendeu a absorver

todo este dominio de ligacbes espontaneas e aparentemente intrataveis.

Jacques-Louis David tornou célebre o seu Marat assassinado, de 1793%°, que
registra um dos lideres da revolugcao francesa, assassinado em sua banheira. A
pintura tenta abarcar, em amplo espectro, a acao da agressora fanatica (que nao
esta no quadro, portanto, ja aconteceu) e ainda 0 momento que vira (quando a
morte sera consumada). Marat ainda sustenta em uma mao uma carta; e em

outra, uma pena. A imagem sugere, enfim, uma sequéncia, ela pede o movimento

*Ha varias versdes sobre a construgdo desse quadro. As mais aceitas dao conta de que David
chegou rapidamente & cena do crime e a encontrou intacta. David, amigo de Robespierre, foi
partidario da Revolugdo. No quadro Marat assassinado, a banheira é decorrente dos banhos
medicinais que tomava para aplacar a psoriase . O fundo do quadro é vazio, a pintura enfatiza o
caixote, a toalha manchada de sangue e a faca que foram cultuados pelo publico como reliquias
sacras. A pintura remete aos quadros sacros, para lembrar que a morte tem algo de transcendente.



147

e contém os elementos cénicos de um registro policial. Poderiamos chamar essa

pintura de snuff picture.

Em A morte de Socrates, também de David, o assunto também é o tempo, ou
melhor, a representacdo do tempo a partir do que se convencionou chamar de
duragao, periodo histérico etc. As figuras parecem congeladas como estatuas,
remetendo a um periodo em que a técnica de representacdo nao dava as imagens

a mobilidade que conheceriamos periodos posteriores a antiguidade classica.

A fotografia, como resultado de uma busca de automatismo que liberasse o olho e
a mao, chegou muito perto do momento da morte. E varios sdo os registros
premiados (a notar pela célebre fotografia de Robert Capa que funcionam como a
realizacdo de uma promessa, uma potencialidade alcangada). Mais adiante, o
snuff movie tentou dar a morte o seu movimento e colocou em evidéncia as etapas

que sdo apenas sugeridas na obra de David ou imaginadas na obra de Sade.

O snuff movie é, no entanto, um truque, uma magia, baseada na inabilidade do
olho. E o que quer dizer Peter Wollen, ao comentar La Jetée. Para ele, o
movimento ndo é uma particularidade do cinema, uma vez que a impressao do
movimento pode ser criada por uma decupagem de imagens fixas. Para colocar

um pouco de desconfianga nos sentidos, ele lembra o fotograma.

Mais um pouco adiante, a tecnologia do video possibilitou trabalhar o movimento e
0 ao vivo (dispensando a revelagdo). Se considerarmos 0 cinema como sucessao
de fotogramas fixos, em algum momento, na pelicula, a morte estaria congelada.

Esse “ao vivo” do video implode a distancia (o intervalo de tempo) entre a
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captacao de uma imagem e sua contemplagéo, unindo ser, imagem e objeto. Se
nado fosse a “desvalorizagdo do analogo” na imagem de telefonia movel,
poderiamos dizer que a légica projetiva da representacao estaria menos sujeita a

acao do tempo.

O rastro de Sade

O snuff movie, embora se refira ao cinema como a propria expressao requer,
encontrou nos acionistas vienenses, Wiener Aktionisten, que juntaram
performance iconoclasta aos meios de comunicacdo de massa, maneiras e
disposicao para experimentacdes que buscavam a imagem de expressao radical,
objetivando sempre a destruicdo. O ativista do grupo, Otto Muehl, que tentou
reconfigurar em sua pessoa uma versao audiovisual de Sade, chegou a dizer:
“Nao posso imaginar nada significativo onde nada seja sacrificado, destruido,
desmembrado, queimado, perfurado, atormentado, assediado, torturado,
massacrado... esfaqueado, destruido ou aniquilado” (citado por RUSH, 2006, p.
50). Muehl, em 1969, chegou a fazer um filme em 16 mm, no qual apresenta
cenas de coprofilia. O acionista também criou uma comunidade em que a
desinibicdo era a principal regra e acabou preso sob a acusagdo de pedofilia.
LicAo dura: algumas regras sé podem ser rompidas na arte. Na situacao snuff,
busca-se romper regras da arte e da vida para o alcance de algo além de uma
imagem e uma tentativa de experimentar a vida num gesto extremo, com

consequéncias irretocaveis tanto para a vida quanto para a arte.
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Os situacionistas, guiados por Guy Debord e influenciados pelo seu A Sociedade
do espetaculo, atraidos pelo mito da imagem radical e pela situacao snuff,
chegaram a flertar com o mérbido. Um trabalho em especial poderia ser ressaltado
como epigrafe das imagens radicais de cameras de vigilancia e aparelhos de
telefonia mével: Dan Graham e Douglas Hall, ao se juntarem com outro grupo
multimidia, Ant Farm, mostraram o fascinio em relacdo a imagem de morte. Eles
aproveitaram o que Pasolini chamou de plano-sequéncia extraordinario, o
assassinato de Kennedy, e criaram o The eternal frame. “Combinando espetaculo
de performance ao vivo, filmes de arquivo do assassinato real e filmagens das
reacoes de espectadores a “reproducado” do evento, este projeto tornou-se um
registro mordaz do fascinio americano por mitos, herdis e imagens televisuais”

(RUSH, 20086, p. 59).

Esse mesmo fascinio justifica também a postagem diaria de cenas de luta na
internet. Em Vitéria Fight Club, disponivel no youtube.com®, jovens lutam, sem
recursos de protecdo, para depois postarem imagens dos confrontos nos sites. O
meio digital, que sempre foi aplaudido pela capacidade de ampliagcédo de
experiéncias e encenagfes de fantasias, mostra ai uma outra versdo dessa
possibilidade: espancar pessoas da mesma idade, geragao, grupo social nao € a
mesma experiéncia de pilotar naves espaciais, usando capacetes, em jogos
imersivos. A experiéncia dos jovens parece mais uma afirmagdo, um gesto
politico, uma exploracao das possibilidades de exibicao da vida, sem os filtros

tradicionais dos canais convencionais.

8 Cf. youtube.com/vitoriafightclub... Gangues participam de lutas combinadas pela Internet.

Somente as pessoas que portam cameras nao sao agredidas. Acessado em 07/03/2006.
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A experiéncia postada na Internet, de fato, tem uma relagdo direta com as
possibilidades da vida. A sensacao de envolvimento, caracteristica da imerséo, é
muito mais completa em ambientes de riscos, como ressaltou Orwell, em 7984,
sua parandia imersiva, em outras palavras: Quando se estd num navio afundando,
seus pensamentos sao sobre navio afundando. O pensamento esta em
conformidade com os estudos de Murray, que conclui que a vantagem dos
ambientes participativos na criacdo da imersdao € sua capacidade de induzir

comportamentos que dao vida a imaginagao.

O celular escondido funciona como a tela do Big Brother. Ela é a condicao de
registro e o alimento da parandia. A diferenca é que a visibilidade é
completamente desejada e também um componente de um comportamento
subversivo. A exibicdo de conteudos de celular na televisdo se deve, nao
raramente, a associacdo tematica de oportunidade e risco. Com a distancia
necessaria, se observam acontecimentos dos quais, para a seguranga, € melhor
manter distdncia — uma heranga das caixinhas de peep show®’, cujo efeito
ilusionista residia em trazer os eventos para bem perto do olho e assim tomar de
assalto todo o corpo, mas gerando a consciéncia de que as pessoas estdo num

sonho e sabem que estdo sonhando.

A utilizacdo do video, com finalidades extremas, encontra similaridade no trabalho

de Chris Burden, que atirou no proprio braco para fazer o video Shoot (Tiro), de

®' As cabines de peep-show, feitas entre 1655 e 1680, eram altamente populares nas cidades do
norte da Holanda e seus proprietarios eram membros da alta sociedade. Atragao principal da caixa
era o direcionamento do olhar através de um buraco em dire¢édo a algo que é inacessivel a outros.
Puro voyeurismo. Cf. GRAU, Oliver. Arte virtual: da ilusdo a imersao. Sdo Paulo: Unesp/Senac,
2007, pp 77-79.
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1971. O aspecto inclusivo de sua obra lembra as caracteristicas dos registros
atuais em que a marca do autor da imagem fica evidente. Burden mais tarde se
supera no video Though the night softly (pela noite tranquilamente), de 1973, na
qual se arrasta, com a mao amarrada as costas, por uma rua coberta por cacos de
vidro. Porém foi Peter Campus que chegou mais perto das falsificacoes
cinematogréficas conhecidas como snuff movie. Campus dedicou-se a criar
ilusdes nas quais aparece se esfaqueando, no polémico Three transitions, de

1973.
Sacrificio e consumo

A Internet € o “depdsito” mével de videos extremos, que sao postados
diariamente, nas novas arenas, como 0 youtube.com, cuja liberdade de exibigao
de cenas cotidianas é diuturnamente questionada em diversos féruns mundiais.®
Até mesmo em situacdes em que ha forte presenca do Estado, as possibilidades
de conexao, em conjunto com a deliberagdo das postagens, vao muito além da
censura, como é 0 caso da execucao do ex-presidente do Iraque Saddam

Hussein.

Para Bataille, o sagrado necessita de confirmagédo, de comunicabilidade. No
entanto, esse clamor pelo publico encontra respaldo em qualquer espetaculo
encenado ou transmitido, pois identifica na morte sua pose, sua encenagao ou

ainda a negacao da duragdo individual de cada um, garantia, a partir de um

62 Cf Rheingold, Howard. Extremist TV via You Tube. In:
http://www.smartmobs.com/archive/2007/02/10/extremist tv_vi....html
Acessado em 26/03/2007
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espelhamento coletivo, de uma grande audiéncia. Nesse tipo de exibi¢do, apela-se

para o carater cénico da morte.

Os discursos que acompanham imagens sobre acidentes de esquiadores,
alpinistas, ou praticantes de esportes radicais fazem lembrar a observagcdo de
Pasolini (89, p. 118): “a escuridao € uma licao: uma licdo que da razao aos pais e
aos pais dos pais, que pregam normalidade e dever”. Ou Bataille (2004, p. 69), em
outras palavras. “A interdicdo que toma conta dos outros diante da visdo do
cadaver é o recuo pelo qual eles rejeitam a violéncia, pelo qual eles se separam

da violéncia”. A morte televisada é, antes de tudo, didatica.

As céameras digitais, acopladas ao corpo, sdo as melhores observadoras do
contrato social, registrando as ac¢ées (que sdo momentos de ruptura, que levam a
morte) em regides antes improvaveis para o registro. No caso dos esportes
radicais, principalmente nas grandes escaladas, a faganha se concentrava mais
no registro, na posicdo da camara, do que no aventureiro. O questionamento
sobre a dificuldade de se gravar uma cena radical, de certa forma, coloca a propria
atividade esportiva em posicdo secundaria. Com a tecnologia prét-a-porter,
wearable, o equipamento de filmagem esta dentro do acontecimento, ocupando
um ponto de vista subjetivo, o ponto de vista do corpo. Esse ponto de vista é

também o local do sacrificio.

Kliber-Ross (1998) lista muitos motivos para varios tipos de sepultamento, porém
a maioria deles, segundo argumenta, concentra-se no fato de considerar-se o

cadaver uma coisa impura. Assim, o ritual do sepultamento € uma forma de evitar
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o contagio. No caso da transmissao televisiva, a intencéo € similar, porém o ritual
de sepultamento caminha junto com o ritual de exibicdo, no qual se faz uma ligao
contra o contdgio, um chamado contra a violéncia ou contra aquilo que Bataille
nomeou de “movimentos de excesso contagioso no qual ndo existe nada além do

abandono imediato ao excesso” (2004, p. 63).

Ressecamento

Nas aventuras arriscadas dos esportes radicais, as cameras estdao atentas para
testemunhar que o risco de morte implica sempre uma participacao do individuo,
no qual se tenta dominar o horror da finitude. Evita-se, no entanto, dizer que se
trata de aventuras suicidas, porque o suicidio € “um ressecamento das
participacbées”, como diz Morin (1997, p.17). O ato de vontade contra a vida
ocorre, para Morin, quando a sociedade falha na sua tentativa de gerar atracdes
para criar uma cola entre o homem e a sociedade. Dai a manipulagdo semantica
das narrativas para destacar o carater arriscado em detrimento do aspecto suicida,

devido a diferenca de prestigio social entre os dois lados da mesma moeda.

Para Morin (1997, p. 117), o sacrificio é a for¢a fecundante da morte. “O sacrificio,
que leva o bode expiatorio a expiar em nosso lugar, traz o alivio da prépria
expiagdo”. Por esse angulo, nesses espetaculos televisivos, ocorre uma
transferéncia purificadora que desvia para o ser sacrificado, pelo menos
momentaneamente, a necessidade da morte. Para Morin (1997, p. 117), “todo

homicidio solene desperta as emog¢des sacrificais fundamentais, resultantes da
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participacdo na grande lei elementar do cosmo: morte-renascimento, morte-

fecundidade, morte-vida nova”.

No sacrificio ha, momentaneamente, a suspensdo da interdigdo de matar. A
transmissao televisiva visa a frisar, nao raramente, no caso dos esportes radicais,
que os excessos devem ser contidos e, no caso das vitimas de assassinato, que o
contrato social deve, novamente, entrar em vigor. “No movimento das interdi¢ées,
o homem se separa dos animais. Ele tenta escapar do jogo excessivo da morte e
da reproducdo (da violéncia), no poder do qual o animal vive sem reserva”

(BATAILLE, 2004, p. 129).

Prazer sensorial

O espetaculo de transmissao pode ser entendido como um chamado ao mundo da
cultura, ao mundo da prescri¢do e do interdito, porque a morte, apresentada como
assustadora, é sempre um retorno radical a natureza perdida do corpo. Por esse
prisma, a exibicdo de cenas que terminam em morte, captadas pelas novas
tecnologias digitais muito antes de uma liberalidade, sdo um chamado ao codigo e

a interdigao.

Segundo Jurandir Freire Costa (2004), qualquer espetaculo numa sociedade
capitalista esta inserido em uma loégica de consumo, compondo um ethos
consumista que se reflete na imposicdo cultural da busca da informagcdo e
administracdo de si mesmo. Se todas as pessoas capazes de consumir (0s que

possuem caréncia e privilégio) tém acesso basicamente aos mesmos objetos, o
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consumismo engendra a uniformizagdo de comportamento, embora, no seu

discurso, instigue a acentuacao das singularidades.

Para ilustrar esse pensamento, basta lembrar que houve uma onda de “videos
incriveis”, “videocassetadas”, que chegaram a gerar até programas especificos na
televisdo, uma nova ética ligada as possibilidades tecnolégicas e estéticas. Enfim,
“‘cenas da vida real”, como se o que tivesse sido produzido antes, por nao

corresponder a um tecnolégico como sinénimo de contemporaneo, nao fosse habil

para reproduzir o real.

O consumo de cameras amadoras gerou uma febre de imagens amadoras nos
telejornais e nos programas de auditério. O momento seguinte foi e esta sendo a
popularizacdo das tecnologias digitais, que colocam no mercado uma série de
produtos capazes de conectar a televisdo a uma rede de informag¢des muito mais
ampla. E, com a intengdo de extrair o extraordinario do banal, a morte, que
sempre foi um tema de forte apelo midiatico, ganha novos atrativos, e € o tesouro

encantado dos videoamadores, como se fosse uma imagem-prémio.

A busca da imagem expressiva encontra correspondéncia na procura do
instantaneo. A fotografia também viveu a sua temporada de caga de imagens,
gerando teorias do instantaneo (impregnante e qualquer), com as quais se
acreditava representar o tempo e um acontecimento real em sua significagdo
concentrada. A busca do instantaneo gerou também, assim como é hoje o snuff
movie e a Extremist TV, uma temporada de caca de imagens e aproximagao com

a cena radical como elemento de expressao e de consumo.
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Insaciavel

Para Costa, (2004, p. 127), “sdo sempre multiplas op¢des que, sob o imperativo
da cultura da liberdade, concedem aos individuos o direito de serem “eles
mesmos”, levando o apetite da personalidade ao seu desfecho narcisico”. E o
“aparecer, nao importa como”, até mesmo na aparicao mais radical (mais sem
retorno) que é a morte. Essa exibicdo superlativa estd em consonancia, no
entanto, com uma época de altissima exposicdo, em que o comum, o banal, o
ordinario requerem visibilidade nos meios de exposicao disponiveis como 0s
reality shows, weblogs, Orkut etc, que, ndo necessariamente, precisam passar por
um filtro seletor como o da televisdo, a qual opera num sistema de transmissao
um-para-todos, enquanto esses dispositivos de rede constituem uma difusdo

baseada no todos-para-todos.

A televisdo € o veiculo onde outros veiculos desaguam. O cinema, o desenho
animado, a pintura. Tudo cabe nela: a Internet, assim como as imagens feitas
pelas novas cameras. Por suas caracteristicas, sempre esteve aberta a narrativa,
do teatro, da literatura, do cinema e do radio. E um veiculo que jorra, combinando
linguagens, transmissdo continua de varios géneros e formatos, combinando

informacgéao e entretenimento.

Quando a TV conecta-se com essa rede (uma realidade mais dinamica ainda com
a televisdo digital), altera o seu proprio cédigo de recepcado, abrindo-se a um
enorme fluxo de informacao, ampliando seu cardapio de bizarrices, de modo a nao

se poder mais identificar quem séo seus fornecedores. Como nao pode haver nem
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adiamento, nem espera, a profusdo de imagens ofertadas pela rede as emissoras
tradicionais € volumosa. E, como define Costa (2004, p. 131), “a satisfagdo deve
ser instantdnea num duplo sentido: os bens consumidos devem satisfazer de
imediato, e, simultaneamente, a satisfacdo deve encerrar-se no tempo justo do ato
de consumir’. Ou, ainda, como diz Bauman (1999, p. 91), ndo se busca a
satisfacdo do desejo, se busca apenas o desejo. Um desejo ndo pode ser saciado,
porgue representaria o perigo de um mundo sem desejo, 0 que seria insuportavel

para o consumidor e para 0 consumo.

Ascensao pos-morte

No sacrificio televisivo, entram em cena novas regras de construcao de narrativas,
nas quais se abandona o ideario intimista, que é substituido pela performance. As
escaladas perigosas, os “rachas” urbanos, os clubes da luta, o body jumping, os
assassinatos registrados pelas cameras de telefones celulares sao ofertas
coletivas para uma audiéncia que busca o0 espetacular. Sao exibicoes
performativas, que fazem da morte algo célebre. Os falecidos, quando cidadaos
de classe média, tém direito a uma pequena biografia e, conseqlientemente, a

uma rapida ascensao social pés-morte.

Como diz Costa (2004, p.172), “o status se desvinculou do prestigio” ou, como
prefere Baudrillard (sobre as celebridades instantdneas), ndo ha uma
correspondéncia entre mérito e reconhecimento. Entdo, a exibicdo da morte em

transmissdes televisivas seria, para Baudrillard, um esforco enorme para um
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ganho muito pequeno, porque, por ter abusado da informagéo e da imagem, a TV

transmite apenas um fluxo de signos esvaziados.

As imagens volateis da telefonia moével, na l6gica de Baudrillard, estariam
trabalhando na composicdo desse esforco de “postagens” visuais que, por
representarem um ganho muito pequeno em relacao a satisfacdo do consumo e a
apresentacdo do mundo que representam, precisam ser apresentadas em
velocidade e em alta conectividade — lembrando a maxima do consumo

jornalistico, que diz: para ser interessante € necessario ser novo e também breve.

A volatilidade das imagens encontra respaldo, ainda, na frivolidade dos fluxos
televisivos. Na TV, desfaz-se o ritual cinematografico, que é substituido pela
peregrinacao livre entre os canais, atendendo muito mais aos ideais de
relaxamento do que de contemplacdo. A sociabilidade do lar, quando ha, estara
garantida, até porque na maioria dos lares brasileiros a sala de TV também ¢é a
sala de visitas. Assim, o tal signo esvaziado de Baudrillard é para ser recebido de

maneira também esvaziada, dispersa e aleatoria.

A morte sem duracao

Até mesmo a grande narrativa que estaria ligada ao momento da morte, conforme
o célebre trabalho de Walter Benjamin, ndo faria mais sentido no contexto
contemporaneo. Para Benjamin, a morte estaria a servico de uma narrativa
tradicional, pois restabelecia uma dimensdo utilitaria, por consistir num
ensinamento moral para os que ficam. O narrador, nessa légica, assumindo um

discurso ou atribuindo sua fala ao personagem, € aquele que sabe dar conselho.
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O momento da morte é quando a experiéncia, adornada por um halo especial,

torna-se transmissivel.

Na velocidade da informagdo, a noticia da morte s6 tem interesse enquanto é
novidade. Essa morte ndo é capaz de durar fora de sua aparicao. Para Benjamin,
essa situagao é decorréncia do declinio do intercambio da experiéncia, pois, na
sua concepcao de narrativa (tradicional), tem qualidade a experiéncia que €
transmitida de pessoa a pessoa, sem intervengdo da maquina, sem

reprodutibilidade técnica.

As andlises posteriores de Foucault levariam a compreensao de que a morte foi
dessacralizada por estratégias sociais de higiene, as quais ja havia previsto
Benjamin. Tal situacdo tira da dimensdo do moribundo a companhia caseira,
platéia natural para a transmissdo do ensinamento. O narrador, nas mortes da
snuff TV, esta sem voz. Ele é surpreendido pela velocidade e nao deixa bilhete
nem ensinamento, ndo faz barganha, porque as etapas tradicionais da morte

estao suprimidas pela urgéncia dos acontecimentos.

A morte que contribui para a narrativa tradicional, para Benjamin, é a experiéncia,
€ aquela que, como dizia Nelson Rodrigues, é anterior a si mesma: “ela comeca
muito antes, é toda uma luminosa e paciente elaboragdo” (1997, p. 110) ou como
pregou Drummond, que dizia, em outras palavras, que a experiéncia € como um

farol voltado para tras, iluminando o caminho de quem vem chegando.

O inesperado, a surpresa, o incidente, captados pela camera de supermercado,

rompem com tudo isso. Um caso: juiz é flagrado por uma camera de vigilancia de
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supermercado®, ao fazer disparos contra um vigia. A narrativa se desloca da
pessoa para a maquina e é por isso que sobre as cameras recai uma grande

expectativa: a imagem-testamento, a imagem-legado.
Olhar eficiente

Uma pequena digressao para mostrar as relagdes entre assassinato, rede e
clamor publico: Os trabalhos de Muybridge e Marey transmitem um sentimento
tipicamente moderno da dindmica que reflete o novo ritmo de vida da idade da
méaquina, cuja extensdo podemos ver em trabalhos como Peeping-Tom®, que
explora ao mesmo tempo duas vertentes da imagem: a investigativa/cientifica e a

narrativa/artistica — situagédo similar a das imagens de telefonia celular.

Em Peeping Tom (A tortura do medo, 1960), a experiéncia se concentra na
possibilidade de se entrar em contato com o instante, de capturar o mével. O
enigma esta na prisdo do instante que passa. Justamente o0 momento da morte.

Dai a contribuicao da fotografia em movimento na busca do instante continuo.

& Juiz chega ao supermercado e, ao ser avisado que sua entrada nao era permitida apds o horario
de funcionamento, faz um disparo contra o funcionario do estabelecimento. Todo o evento é
registrado por cameras de vigilancia. E o primeiro caso de morte captada por esse tipo de camera
no Brasil. Ao cair na rede, 0 caso se tornou prova inconteste de uma agao criminosa e levou, de
maneira inédita, um juiz a condenagao de 15 anos de prisdo. A sentenca reflete a euforia em
relagdo ao tecnoldgico, a notar que a impunidade é uma caracteristica nos crimes cometidos por
magistrados.  Cf  hitp://209.85.207.104/search?q=cache:Do-Pgl5GOHwJ:www.conamp.org.br/
04_arquivos/clipping/020305.doc+juiz+flagrado+por+c%C3%A2mera+de+vigil%C3%A2ncia&hl=pt-
BR&ct=clnk&cd=11&gl=br. Acessado em 02/03/2005, dia da ocorréncia.

® Filme de Michael Powell, de 1960, exibido no Brasil com o titulo A tortura do medo. O
personagem central, um assassino serial, munido de uma camera de cinema, registra 0 momento
da morte de mulheres em estudio. Sua cdmera carrega um instrumento pontiagudo, como uma
langa, na ponta. Ele quer evidéncias, provas de um fato a ser observado (e a consequente criagdo
de um procedimento a ser repetido - dai a “serialidade”). Ao mesmo tempo é construida uma
ficcao.
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Esse parece ser também outro paradoxo curioso, possivel a partir da combinagéao
do cinema com o snuff movie, em busca do momento da morte — assim como foi a

foto de guerra.

A partir de Bergson, € possivel pensar o tempo como ininterrupto e indivisivel e o
corpo (uma imagem entre imagens) como um centro de acdo no universo de
imagens solidas e bem ligadas. O papel da percepcao é avisar o corpo sobre um
conjunto de agdes possiveis nesse conjunto de imagens que € o universo. Para
Bergson, os contornos visiveis dos corpos sao o desenho de nossa acao eventual
sobre eles. “Matéria, entdo, € o conjunto de imagens e percepcao da matéria, a
imagem remetida a acado possivel de uma certa imagem determinada que é o

corpo” (FERRAZ, 2006, p. 239-40).

Entdo, a partir desse pensamento, o momento da morte nao estaria apenas no
fotograma, porque o tempo estd “espacializado”. Sé a projecdo coloca o espago
em implosdo, dando de volta a morte o seu fluxo continuo incapturavel. Ja que
fotografia € a morte (BARTHES, 1984), a foto de morte, o Santo Graal da

fotografia, seria uma possibilidade de matar a morte?

Podemos problematizar essa ambiglidade a partir do personagem central da
trama de Michael Powell, que €, ao mesmo tempo, um foquista e um cinegrafista.
Como foquista, ele é responsavel pela nitidez (a espacializagdo, a medida, a
morte) e como cinegrafista, sua intencdo é o fluxo, o0 movimento do objeto
fotografado, o retorno ao caos. O personagem apresenta o paradoxo do

movimento: os cortes imdveis (fotograma) e a imagem média, a qual pertence o
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movimento, segundo Deleuze (1985, p. 10). Paradoxo enfrentado primeiramente
por Zenao de Eléia, que frisou a relacdo de dependéncia entre tempo e
movimento, considerando que instantes (fotogramas) seria a eliminagao de tempo
e, conseqlentemente, de movimento. Para o filésofo, 0 movimento era uma iluséo,
porque a soma de ndo-movimentos (instantes) jamais poderia resultar em
movimento. O caso classico da flecha da conta de que, para atingir um alvo, a
flecha ocupa, a cada momento da trajetéria, um espaco igual a si mesma, por isso,
em cada momento ela esta parada. A obsessao pela captura da imagem-prémio
se justifica por achar o instante em que, no fotograma, ela estaria “espacializada”,
congelada em um instante. Mas a propria definicdo de morte como “passagem” ja

coloca o problema da eficiéncia do cinema em captar essa “duracao”.
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Vistoria e varredura

A obsessdo pelo momento da morte e sua duracdo encontram expressao na
tentativa de espacializacao do tempo. Esta é uma condicdo inerente a imagem,
independente de ser fixa ou em movimento, pois, conforme lembra Virilio, a

fisiologia do olhar depende do movimento dos olhos:

...0O golpe de vista mais instintivo, menos controlado, é antes de tudo uma
espécie de vistoria, uma varredura completa do campo de visédo
terminando pela escolha do objeto do olhar. Como Rudolph Arnheim havia
tdo bem compreendido, a visdo vem de longe, ela é uma espécie de
travelling, uma atividade perceptiva que comegou no passado para iluminar
o presente, enfocar o objeto de nossa percepgao imediata (1999, p. 120).

O foquista marca o local do corpo, que € um centro de agdo produzindo
percepcao. Mas a acao, para o cinegrafista ndo é pontual, € permanente, porque é
fluxo. O corpo fotografado faz parte do conjunto de imagem, que é matéria. A

imagem, nesse caso, como queria Bergson, tem estatuto de ser.

A morte como imagem também é fluxo. A imagem volatil dos aparelhos de
telefonia mével estaria menos afeita a espacializacdo do tempo, uma vez que a
imagem é puro fluxo, sucessdes reticulares, e ndo mais um fotograma. Sem
guardar um espago reservado para determinado acontecimento, a combinacao de

feixes eletrénicos depende dos momentos anteriores e seqlentes.

A obsessdo do registro da morte encontra no aparelho celular uma nova
dimensao. Cada equipamento tecnoldégico tem um tempo, uma urgéncia. A
espacializagdo do movimento, o fotograma, tudo isso fora de questdo, sobra a
projecao. A imagem do video digital € puro movimento, sem a espacializagao

(embora haja, a titulo de aproximagao com o cinema e com o principio fotografico,
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a divisdo arbitraria em frames), nao permitindo mais confundir movimento com
espaco percorrido, tornando mais compreensivel o fluxo e o entendimento do

movimento como indivisivel.

s

O close ainda soa mais paradoxal no cinema. E o movimento novamente
“espacializado”, uma vez que o recorte pressupde medidas e propor¢cdes em
relacdo a outros enquadramentos possiveis no ato fotografico. Mas seria a
implosao dessa espacializacdo, gerada pela projecdo, a partir do movimento,
responsavel por devolver a morte suas particularidades cénicas? Parece essa a
questdo de Peeping Tom, por encontrar no rosto, na ultima expressdo, a
concentragao de sintomas do funcionamento anatomico e fisiolégico de um

organismo.

O clamor do publico

A fotografia, no entanto, registra as marcas da construcao social de um individuo.
Segundo Jonathan Crary, em suas observagoes sobre o rosto da modernidade, “é
no campo da patologia mental, com suas analises especificamente modernas de
histerias, obsessdes, manias e ansiedades, que a face, com toda a sua mobilidade
intrinseca, torna-se um sinal de um continuum inquietante, o somatico e o social”

(2001, p. 96).

Se o clamor pelo publico € a razdo do espetaculo, todo assassino requer sua
revelagdo — o reconhecimento de sua obra. O assassino do celular, nos exemplos
ja citados, exemplifica essa idéia. Sdo os principios da prépria ciéncia em jogo: do

particular ao universal. Da obsessao intima a socializagdo: o espetaculo requer a



165

rede. O espetaculo em Peeping Tom (as sessdes particulares do momento da
morte) ganha mais sentido quando descoberto. O personagem-fotografo, no
entanto, procura evidéncias, provas, das experiéncias feitas em si. Como um auto-
exame a partir do outro, como a criacao da identidade a partir da diferenca. Nos
snuff movies digitais, h4 sempre uma busca do sangue, da seiva, em sua apari¢cao
mais radical, uma tentativa de encontrar o espanto final e devolver a morte sua

duracgéao e sua forca. Uma oferenda para pacificar a furia da deusa Morte.



166

“O rosto é um mapa”

Gilles Deleuze

Capitulo 7 UM ROSTO NA MULTIDAO

Algumas invengbes da modernidade funcionam como anteparos do choque
decorrente do crescimento das cidades e da populacdo. As tecnologias de visao
sdo entendidas, assim, como uma maneira de administrar o adensamento do
mundo e, a0 mesmo tempo, se constituem como uma espécie de treinamento para
novas experiéncias comportamentais e estéticas. Acrescidas de caracteristicas
inerentes ao seu tempo, as tecnologias contempordneas funcionam como uma
maneira de entender as relacées de forcas e soam como item necessario a

catalogagéo das poses e feitos do cotidiano.

Pacificar os sentidos

Walter Benjamin, como teérico da modernidade, ressaltou que as relagdes entre
as pessoas nas cidades destacam-se pela preponderéncia da atividade visual
sobre a auditiva. A observacao permanece valiosa, em se tratando dos centros
urbanos atuais. Com o advento do transporte publico (bondes e trens), foram
criadas circunstancias inusitadas e insoélitas. Até entdo, ndo se conhecia,

coletivamente, a sensagdo de estar diante de outra pessoa sem trocar uma
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palavra. O transporte gerou novas relagées, entendidas por Benjamin como nada

confortaveis.

A paisagem passa a ser observada a partir de novos pontos de vista (em
movimento) e a inibicdo do primeiro contato sugere um cendario novo para a
exploragao visual e para a provocagao dos sentidos. Para lidar com o novo fluxo
de imagens, muito mais intenso e disperso do que no periodo anterior, a literatura
panoramica se apresenta como um sistema administrativo das coisas, tentando
aproxima-las das funcdes determinadas socialmente, condicionando-as a espagos

fixos.

A literatura panoramica € um produto tipico da capital, oriundo da necessidade de
se coletarem dados e catalogar um mundo que comega a crescer
desordenadamente. O mesmo se pode pensar de outras tecnologias, como o
telefone celular e as cameras de vigilancia, que contribuem para a administragéo
de questbes como violéncia urbana e organizacdo do espaco social, a partir de
convocagdes ao “ordenamento” coletivo. Na popularizacdo das tecnologias, a
utilizagado “democratica” e as contribuicoes “desinteressadas” demonstram a
localizagdo do desejo de participagdo na vida social e da chancela para a

vigilancia a partir de um tipo de organizagao social que preza a exposicao.

Entendida dessa forma, a literatura panoramica € um dispositivo de ordenamento
do olhar e do desejo. “Nesse género ocupavam lugar privilegiado os fasciculos de
aparéncia insignificante, e em formato de bolso, chamados de ‘fisiologias™

(BENJAMIN, 1989, p.33).
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Como obras coletivas, que contavam com a colaboragédo de varios observadores,
as fisiologias, assim como os aparelhos de telefonia moével na contemporaneidade,
passaram a catalogar tudo (tipos humanos, festas, escolas, teatros, animais).

Esses fichamentos, no entanto, mudaram a caracteristica de sua funcao.

Fisiologias estratégicas

Na modernidade, segundo Benjamin, a intencdo das fisiologias era devolver a
populacdo tudo que ela via e sentia, para mostrar que o mundo, que crescia
desordenadamente, era inofensivo, e também para criar o entendimento de que as
coisas € as pessoas eram amistosas. Dai, a associagcdo das fisiologias as

amenidades.

A critica de Benjamin em relacdo as fisiologias reside justamente no objetivo
desse tipo de realizacdo que, segundo escreveu, baseava-se na construcdo de
imagens idealizadas e retratos amigaveis, compondo uma visualidade ndao muito
proxima do seu referente, que era a cidade. Influenciado pelo marxismo, Benjamin
(1989, p. 37) fez o comentario: “As pessoas se conheciam como devedores e
credores, como vendedores e fregueses, como patroes e empregados — sobretudo

como concorrentes”.

Benjamin ja percebia a existéncia de déficit na representacdo desse mundo, que
se adensava, alegando que as fisiologias eram, antes de tudo, estratégias de
enfrentamento de conflitos e tentativas de contencao de acontecimentos, uma vez

que investia na proposta de mostrar 0 mundo como um espacgo de contiglidade
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inofensivo, ou ainda, que as coisas e 0s seres amontoados e vizinhos da

urbanidade nao deveriam ser temidos.

Ja a catalogacao volatil do celular tem a intencao de captar o estranho que se
destaca do fluxo do banal e evidenciar que os perigos estdo sempre a espreita.
Nao é a-toa que o registro de imagem também é conhecido como captacédo ou
captura, condicionamento de uma realidade “livre” a um determinado cddigo visual
para servir também para outras catalogacdes, se for levada em consideracao a
administracdo dessas imagens em sites — que sao verdadeiros locais de
distribuicao de categoria de imagens: as cémicas, as didaticas, as comemorativas,

as espontaneas, as extremas, as escatoldgicas e muitas outras.

A cidade na garrafa

Os paramentos tecnoldgicos podem ser entendidos como suportes de organizacao
das cidades. Tratados também como sistemas administrativos, na modernidade,
os dioramas sao espécies de fisiologias visuais, em miniaturas, assim como os
panoramas sao, na alegoria de Walter Benjamin, “a cidade na garrafa”, ou na
visdo de Grau, “o real encurralado”. A cidade vira seu préprio presépio. Os
panoramas, com suas telas gigantescas, ndo deixam de ser uma miniatura da
cidade. Sao tentativas de distribuir a sobreposicdo dos diversos materiais,

suportes, tempos e dimensdes colocados no mercado pela produgao industrial.

Para Jonathan Crary, sdo quadros visuais taxinbmicos para as coisas que nao
sdo mais percebidas como coisas distribuidas no espago, tal como na

Renascenga. Crary reclama a perda da perspectiva, porque as técnicas de visao



170

da modernidade estavam amplamente associadas a um modelo de vida que
projetava para o futuro a possibilidade de aquisicdo de conhecimento e
manutengdo da esperanca. A obsessdo taxinbmica, no entanto, para Crary,
mantém o mesmo espirito de colecao dos zoolégicos, das feiras, e dos museus de

cera.

Nelson Brissac Peixoto acrescenta que o olhar ganha mobilidade com
mecanismos de relégio (a paisagem se mecaniza) e a cidade parisiense, palco
das observacées de Walter Benjamin, também apresenta novas formas
arquitetbnicas em que a experiéncia visual esta associada a mobilidade. “A época
das passagens coincide com o momento de maior difusdo dos panoramas. Nao
por acaso, eles eram construidos, muitas vezes, numa das extremidades das
galerias” (PEIXOTO, 2003, p. 110). Passagens, segundo um guia de Paris de

1952, sdo galerias cobertas de vidro e paredes de marmore, iluminadas por cima.

Os panoramas tentavam transformar-se, mediante efeitos técnicos, em um teatro
trompe-I oeil. A obsessao de tudo ver, a insisténcia classificatdria do colecionismo,
€ nao outra que a dos aparelhos de olhar que proliferam na mesma época. As
comparacgdes entre folhetins e os panoramas justificar-se-iam pelo auxilio na
reorganizacdo do regime da visdo. O colecionismo é o que também justifica a

postagem de imagens das mais diversas em sites na Internet.

A modernidade e sua mobilidade constituem um observador autbnomo, cujo
prototipo de visao se encarna na figura do fldneur, forjada na versao de que a vida

s6 poderia ser capturada no movimento. O fldneur ndo era apenas um observador,
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mas também um provador participante, colocando o seu corpo na provocagao
estética, incitando assim uma nova postura diante do mundo e das obras. “O
realismo do panorama baseou-se na nocdo de que, para captar vida, uma
exposicao tinha que reproduzi-la como uma experiéncia corporal e ndo meramente

visual” (SCHWARTZ, 2001, p. 430).

Flanerie compartilhada

A experiéncia da flanerie também é crucial para entender os movimentos de
negociacao da experiéncia de registro mével no espaco urbano. Boa parte da
imagem dos aparelhos de telefonia celular que ganha notoriedade € proveniente
de acbes de amadores, resultante de brincadeiras, do abandono em momentos de

lazer e desocupacao.

Nao € a-toa que as cameras profissionais das emissoras de televisao, obcecadas
pelo horério e pelo compromisso, ndo chegam onde flaneur circula. A flanerie
contemporénea combina 6cio e oportunidade com mobilidade e facilidade de
conexao. Tudo isso potencializa a configuracdo pandptica, constituindo um
ordenamento que tenta conferir eficiéncia ao olhar, uma vez que as condicdes

sociais sao muito mais afeitas também a vulnerabilidade.

Ha casos de flanerie compartiihada ou guiada. Observadores afastados
geograficamente, uma vez conectados, podem compartilhar trajetos e paisagens.
Essa relacdo mutua pode mudar ambos os lados da observacdo, que,

potencialmente, contam com elementos longinquos para afetar a percepgao.
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O ponto de vista compartiihado pode também ser negociado, provocando
mudancgas nas condigdes de registro de imagens. Sdo varios os casos de
cobertura jornalistica em que a redagéo influencia na definicdo dos trajetos dos
reporteres na rua, a partir das imagens que vai recebendo. Alguém que nao esta
diante de um acontecimento “orienta” o trabalho de registro de uma imagem a

distancia ou imagina uma paisagem a partir de uma descricéo on-line.

A obsessdo de estender os poderes do olho é uma constante na histéria das
técnicas. Margareth Cohen argumenta que, na tentativa de oferecer uma visao
geral e objetiva dos fenbmenos que constituem a experiéncia cotidiana moderna, a
literatura panoramica articulou uma proposta de representacao panédptica. “Os
fendbmenos submetidos ao olhar panéptico do texto panoramico variam de
pessoas e lugares tipicos a costumes e habitos, preferéncias, antipatias,

peculiaridades de comportamento e memorias” (2001, p. 321).
Reverberacao otica

A leitura panoramica do folhetim tentava acostumar os leitores com as mudancas
de cenarios, com lugares distantes, com a possibilidade da mobilidade social. O
movimento € a palavra de ordem, ou ainda, a imaginagdo do movimento é o
detonador, que gera interfaces e provoca crises em definicdes anteriores. As
cidades sado entendidas como espelho desse movimento, portanto, para Peixoto
(2004, p. 107), “as galerias ja sdo um meio-termo entre a rua e o interior. Um

espaco ambiguo. E um dos locais onde a metamorfose da cidade se processa’”.
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O espaco urbano comeca a se hibridizar e as formas de hibridizagdo com o
espaco, que, atualmente, ganham o nome de interface, podem ainda ser
experimentadas como possibilidades de conexado. A possibilidade de registro, a
partir da telefonia moével, parece ter englobado caracteristicas de regimes de visao
anteriores, mas nao se pode garantir uma idéia de seqiéncia ou de evolucao, a
notar por modos de se apresentar de algumas tecnologias que sao completamente

singulares.

O diorama, por exemplo, parece ter ido um pouco mais longe que o panorama,
embora também obcecado pelo colecionismo. Trata-se de um dispositivo de
provocacdo e de ordenamento. Primeiramente, o diorama retira a autonomia do
observador, por se situar numa plataforma que se move lentamente, possibilitando

vistas de diferentes cenas e mudancas nos efeitos de luz.

O olhar, com o diorama, é adaptado a formas mecéanicas de movimento. Apesar
das provocagodes visuais distintas, o diorama assemelha-se ao panorama no que
diz respeito a mobilidade e a preparacao de um novo habito de olhar: mudanca
permanente nos angulos de visdo e a impossibilidade de um ponto de vista
determinado. Dai a idéia corrente entre alguns pensadores de entender esse

periodo do século XIX como um momento de reverberagéo ética.

O diorama e o panorama carregam a associagdo da paisagem ao movimento
como forma de administrar a instabilidade das transformagcdes sociais e
reivindicam uma nova maneira de ver — situagdo que coloca o registro de imagem

e a mobilidade do celular como herdeiros de um sistema de mais de um século.
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Quanto mais inovagao, mais necessidade de adaptacdo. E quanto menos segura
torna-se uma cidade, maiores e multiplas sdo as orientagbes para se viver nela.
Ou, por outra: a facilidade dispensa o manual de instru¢gées. E mais adaptados
sdo seus dispositivos. E a compreensdo de que os sistemas narrativos estao
sempre condicionados a questdo da seguranca publica. No século XIX, o folhetim
também se consagra como um manual em forma de narrativas, contendo
aconselhamentos a partir da experiéncia, adicionando choques, golpes
inesperados e reviravoltas, de acordo com o crescente clima de excitagdo nervosa
e risco corporal, preparando o leitor para um mundo de extremo movimento — é
como a dose de veneno diaria que funcionaria como preparacao para dosagens

mais letais.

O celular, na contemporaneidade, pode ser entendido, por essa perspectiva, como
uma reagdo a essa pletora de informagdo e acidente, que fez da vida
contemporanea uma espécie de colportage® maleével, instavel, incoerente e
insegura, permitindo extrair e selecionar, dessa combinagéo de formas pulsantes e
variadas, imagens e sons que misturam a um sé tempo temas, épocas e materiais
diversos. A poluicdo contemporéanea talvez sirva de metafora do adensamento por
exibir-se como esforco coletivo, sobreposicdo de formas, para a qual
necessitamos de novos aparatos, que, por sua vez, devem trazer a promessa de

mais conforto e seguranca.

65 Colportage é um termo usado para referir-se a misturas de coisas de natureza variada €, como
as fisionomias e o folhetim, pertence ao mesmo espirito de espanto da sobreposicdo de objetos
produzidos pela indistria e da vontade de catalogacdao do século XIX. Cf. PEIXOTO, Nelson
Brissac. Paisagens urbanas. Sao Paulo: Senac, 2004.
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Para Barthes (1990, p. 218), “a poluicéo fere os sentidos, através dos quais o ser
vivo, do animal ao homem, reconhece seu territério, seu habitat: visédo, olfato e
audicdo”. Com os novos aparatos de comunicacdo, 0s sons e as imagens Sao
defesas contra as surpresas e 0s contratempos e sao enviados para um centro de
decisdo e vigilancia. Os aparelhos contemporédneos ampliam as respostas aos
estimulos e os transformam em narrativas, como é o caso das imagens digitais na

TV.

Poe e o local do crime

O folhetim é considerado, no século XIX, o que foi o0 cinema na primeira metade
do século XX: uma preparagdo para o choque da modernidade, um treinamento
para o surgimento de uma esfera publica radicalmente alterada, definida pelo
acaso, pelo perigo e por impressdoes chocantes, que abalariam as nocodes
tradicionais de seguranga, de continuidade e de destino sob controle. O suspense,
como tbnica da diversdo moderna, vira técnica de escrita, transforma-se no
famoso “continua amanha”. E o mundo suspenso em prol do comércio de choques
sensoriais e do declinio das condicbes de previsibilidade. Poluicédo,
engarrafamentos, violéncia, transagbes econOmicas velozes sdo alguns dos
ingredientes do universo urbano. O celular, por sua vez, € um dos anteparos das
condicbes ambientais, uma ferramenta multifuncional de sobrevivéncia:
duplicador, repassador, tradutor, sampleador, ampliador, redutor e armazenador
de informagdes, guia de locomogao na rede informacional e urbana, depdsito de

expressoes e de reagdes dos usuarios diante dos contratempos cotidianos.
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O celular, tal como a colportage € um empilhamento de situacdes, formas e
processos. Como os folhetins da modernidade, sua colportage se refere a
sobreposicao (e também a justaposi¢cdo) de imagens, mistura de realidade social
proxima com acontecimento em terras longinquas, conector de passado e o
presente. Tudo ao mesmo tempo. O espirito da colportage mantém-se vivo na
colecao de imagens em sites construidos para abriga-las e na flanerie urbana dos

celulares.

Inspirado na sensagao jornalistica, inserindo na vida dos leitores novidades
cotidianas a conta gotas, o folhetim desafiava a maxima que argumenta que a vida
é mais repeticdo do que diferenca. E o que aproxima o telejornalismo (fait divers)
da teledramaturgia: a busca da diferenca. Como as cameras contemporaneas,
esse género bastardo da literatura (fruto da relagdo “ndo autorizada” com o
jornalismo) apresentava um mundo de diferengas na tentativa de ndo sé banaliza-

las, mas de treinar os sentidos dos leitores de uma rede.

O aumento da populagao, a formacao coletiva de um gosto e o nascimento de
uma sociedade de consumo e de uma cultura de massa pressupdéem uma rede,
em cujas malhas informacdes e sensagdes se propagam. As mesmas leis de
producao que regem as mercadorias vao valer para o jornalismo (passado e atual)

e para a literatura folhetinesca.

A necessidade da massa, do mercado consumidor, gerou o folhetim e mantém a
grande importancia do exercicio de captadores de imagens volateis. Nao ha

folhetim sem mercado. Esse mercado estd na multidao. A multidao tem, ao
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mesmo tempo, algo de excitante, de repugnante, de arriscado. A escuta e a viséo
permitem uma avaliacdo prévia, antes de estar dentro do acidente, do

acontecimento — o que néo é permitido, por exemplo, ao tato, ao paladar.

O crescimento das cidades apela para uma nova sensibilidade, em que o olhar
passa a ser item de seguranca, portanto um recurso indispensavel para a
sobrevivéncia, sobre o qual sera destinada uma série de dicas e treinamentos. A
cidade, na modernidade, além de espaco de contemplacdo, é local do crime. E
disso que o romance policial vai cuidar, principalmente nas narrativas inaugurais

de Edgar Allan Poe.

Pode-se considerar Poe um fisiognomista por escrever histérias com imagens. Em
suas tramas, a multiddo se mostra como problema ou, numa leitura menos
redutora, como enigma. Como definir 0 que ndo se conhece? Diante da
impoténcia em classificar objetos e seres instantaneamente, o registro garantiu a
possibilidade de levar-se, para outro lugar (longe do acontecimento), a leitura do
fato que foi anteriormente registrado, conferindo ao suporte a importancia de se

garantir a investigagao e elevar os niveis de seguranga.
A verdade do rosto

A investida da fisiognomia concentra-se na criacdo de um padrdo que possa ser
aplicado a cada rosto, num método da conversao, traduzindo a exterioridade em
carater, sentimentos e, principalmente, intengdes, uma vez que essa ciéncia
apresenta-se como alternativa de controle das atitudes da populagdo. Uma

tentativa de previsdo, de antevisdo: o sonho de banir a imprevisibilidade criminosa.
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Mas € no romance policial que se juntam fisiognomia e antropologia criminal,
dando mostra de que toda linguagem é uma organizagdo vinculada a uma

perspectiva.

Uma perspectiva que soa como a aflicdo de tentar entender o mundo que cresce.
Angustia similar € notéria nas narracdes de imagens sobre crimes dissonantes do
contrato social, que sao provenientes de aparelhos de celulares, de cameras de
vigilancia e webcams. Dai, o fato de a narracao mostrar-se tao disciplinar como no
género romance policial, que se tornou célebre por imortalizar frases do tipo “o
crime ndo compensa’ e “ndo existe crime perfeito”. E o antidoto contra o

anonimato da multidao, que surge como probabilidade de risco.

O sujeito da multidao é sem registro, ou melhor, aquele que pode nao ser
“assujeitado”. Para anular os perigos desse anonimato, dessa incognita,
desenvolveu-se uma técnica de olhar correspondente ao novo perigo e que tem a
intencdo de anular os desvios. Por que uma pessoa com um celular na mao se
torna um detetive? O detetive policial € o técnico que sabe perseguir e observar
dentro da multiddo e “organizar” os elementos pulsantes da desordem. E o
antagonista do Homem da multiddo, de Poe. E o herdeiro do olhar eficiente que

fez da fabula uma licdo bem clara.

Os crimes da rua Morgue, de Edgar Alan Poe, escrito em 1841, considerado o
primeiro romance policial, transfere as taticas de visdo dos jogos para o exercicio

profissional do detetive. Poe ensina:
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Examine a fisionomia de seu companheiro, comparando-a cuidadosamente
com a de cada um dos seus oponentes...Nota todas as variagbes que se
operam nas fisionomias a medida que 0 jogo prossegue, reunindo grande
numero de idéias através das diferencas que observa nas expressoes dos
companheiros: expressoes de seguranga, de surpresa, de triunfo ou de
pesar (1978, p.113-114).

A busca do rosto da modernidade é uma obsessao corrente nos textos do século
XIX, presente em Balzac, Baudelaire, Dickens, Poe e Engels. Todos influenciados
pelo fundador da fisiognomia moderna Johan Caspar Lavater (1741-1801), que
com a obra Fragmentos fisiognémicos para o fomento do conhecimento e do amor

entre os homens, pretendia preparar fisiognomistas.

A corrida por uma definigdo de uma fisionomia € acompanhada da certeza de se
estar vivendo um tempo particular, como na citacdo de Chevalier por Bresciani
(1987, p. 52): “Olhe Paris como observador e mega a lama deste esgoto do
mundo, as ragas selvagens entre essa populagao tao ativa, tdo espiritual, tdo bem

vestida, tdo polida, e 0 assombro tomara conta de vocé”.

Degeneracgao urbana

Como decorréncia de incursdes violentas da multiddo em Paris, na primeira
metade do século XIX, tem-se uma abundante producéo de relatérios estatisticos
e descricoes literarias, escritos sob a influéncia de diversas teorias sobre a

degeneracéao urbana.

A imensa massa de trabalhadores requer o reconhecimento de sua identidade,
requer visibilidade e distincao. Essa constatacao justifica a existéncia de utilizacao

pandptica de varios regimes de visdo. Nao é diferente com as justificativas
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apresentadas atualmente para instalacdo de cameras de vigilancia e acdo de

videomakers das imagens de telefonia movel.

Os exercicios para a apreensao de um rosto na modernidade dao conta de
exemplos formidaveis sobre o panico do incégnito, do misterioso. Dai a
observacdo estar sempre acompanhada de explicagcbes que se aproximam da

ciéncia e das potencialidades das invencgdes oticas.

Na modernidade, dentre a massa n&o uniforme, registram-se, em 1850,
“vagabundos com salarios consideraveis e pilantras que por meios de ilicitos
ganham muito”. Assim, Bresciani, citando Chevalier, ressalta que “sao estes os
homens que formam ndo o fundo, mas a parte perigosa das grandes
aglomeragdes populacionais; sdo esses 0s homens que merecem este titulo, um

dos mais degradados da historia, o titulo de multidao” (1987, p. 66).

A fisiognomia de Lavater tenta ser uma resposta a esse contexto, um
desvendamento da multiddo, com a tentativa de catalogar todos os tipos que se
encontram nela. Apesar do seu acentuado tom fantasioso e do determinismo
biolégico, Lavater teria influenciado uma geracao de autores devido ao seu
empirismo auténtico de colecionador. A geragao influenciada passou da colegcéao
de pitorescos tipos urbanos para a pesquisa da motivacdo dos interesses das

pessoas nas cidades.

Um saber arcaico
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Para Benjamin, a contribuicio de Lavater concentra-se na dedicagdo a
importancia da imagem, porque “a imagem possibilita 0 acesso a um saber arcaico
e a formas primitivas de conhecimento, as quais a literatura sempre esteve ligada,

em virtude de sua qualidade mitica e magica”. (BOLLE, 2000, p.43).

Segundo Benjamin, por meio de imagens — no limiar entre a consciéncia e o
inconsciente — é possivel ler a imagem de uma época. Para uma boa “leitura
visual’, seria necessaria a observacao da cultura do cotidiano, das imagens do

desejo, dos materiais insignificantes e das grandes obras.

Edgar Allan Poe, em Os crimes da Rua Morgue, transfere os saberes da
observacdo de um jogo de xadrez para a investigacdo criminal. Portanto,
acreditava que, com os saberes do ver, era possivel se trasladar fronteiras, desde
que se construisse um padrao, um cédigo de passagem, que estabelecesse entre

as partes uma linguagem comum.

Dessa forma, as coisas visiveis possuiriam em si uma “esséncia”, uma identidade.
O olhar, por ser selvagem, estaria perto da honestidade, da pureza, do primitivo,
por isso, uma ferramenta essencial para combater o crime, que habita, nessa
perspectiva, o reino do nao cultivado. Esse saber arcaico do olhar, da imagem,
gera uma identidade com qualquer tipo de crime. Dai a garantia de acesso ao
recéndito, ao bizarro e ao proscrito. A busca de Poe, naquela época, parecia

oferecer substancia para os clubes da luta e os crimes de toda sorte.

Em Os crimes da Rua Morgue, o olhar se avizinha do verdadeiro criminoso por

manter, embora domesticada pela cultura, uma energia animal. Somente os
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poderes da observagdo, que descongestionassem o olho do mundo da cultura,
poderiam evocar a face rustica de um crime. No caso do referido conto, o
assassino € um orangotango. Ao se evocar o selvagem, chega-se a entrega e a
morte, nas quais o animal vive sem reservas. Uma operacdo comum ao homem
primitivo, como distinguir uma série de sons, olfatos e imagens e traduzi-los em
linguagens, na contemporaneidade, necessita de aparelhos cada vez mais
complexos e potentes. Paz (1979, p. 18) chamou esse estado de coisas de dupla
maravilha, o mundo convertido numa linguagem sensivel: “falar com o corpo e
converter a linguagem num corpo” s6 € possivel, na contemporaneidade, a partir

da participacao das préteses, do corpo hibridizado.

Blefe

O cinema, assim como o video e a televisdo estabeleceram uma espécie de
procedimento de linguagem que se tornou uma estilistica e isso, de certa forma, é
paradoxalmente expressivo e redutor, o que explica a proximidade dos aparatos
visuais das ocorréncias (e nao das evidéncias), porque além da proximidade com
uma forga bruta, com o saber arcaico do olho, h& a possibilidade de uma linha de

fuga, representada pelo falseamento, pela pirataria, pelo blefe.

Boa parte dos videos que fazem sucesso no YouTube ou que foram parar numa
programacao televisiva foi clonada de uma maneira que tenta extrair dos
acontecimentos o humor. A situacdo soa como reforco da tese de Bauman, para
quem os acontecimentos em lugares distantes bloqueiam a sensibilidade e a

multiplicacdo de imagem gera menos certeza em relagdo ao que se deixa ver.
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Assim as torturas em Guantanamo, as explosdées no Iraque, o enforcamento de
Saddam Hussein, as aparicbes de integrantes da Al Qaeda e os discursos de
lideres politicos sdo banalizados por videos caseiros que tentam ser comicos.
Sao postagens que ridicularizam qualquer acontecimento, de maneira bastante
primaria € sem nenhuma preocupag¢ao com 0 que 0 consenso social denominou

de bom gosto.

A situacao estda bem exemplificada no video O fim do homem cordial ou o fim do
coronelismo®: um repérter apresenta um jornal falado em arabe para, em seguida,
mostrar imagens do grupo rebelde SUBv2.7 (subversdao dois de julho), que
seqlestra o principal lider politico da Bahia e exige que as imagens dele, em

poder do grupo, sejam exibidas no telejornal local.

O premiado trabalho dirigido por Daniel Lisboa mostra que a recompensa é a
visibilidade, a maior exigéncia do grupo rebelde. De quebra, brinca com a idéia de
que a pirataria visual € uma nova ética e uma nova estética: coagao, pressao,
enquadramento em plano conjunto, mostrando vitimas e algozes como que
posados para foto no bom e velho estilo album de familia. A moeda de troca é a
visibilidade dos excluidos — ndo aquela comandada por alguém de fora, como na
hipervisibilidade das favelas®’, mas pelos préprios excluidos, que sdo conscientes

da existéncia de uma demanda desse tipo de dissidéncia em uma rede. A

66Dispom’vel em http://youtube.com/watch?v=xB1XEZgDaAE. Acessado em 14/05/2006.

% No texto “O visivel e os invisiveis: a imagem fotogréafica e imaginario social’, Beatriz Jaguaribe e
Mauricio Lissovsky , na explicagao da hipervisibilidade das favelas, recorrem ao carte de visite e
reconstroem uma tradicdo imagética brasileira ligada a pose, a etnia e a condicao social. Cf.
JAGUARIBE, Beatriz. O choque do real: estética, midia e cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 2007.
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legitimidade se da pelo fato do fotégrafo e fotografados pertencerem ao mesmo
ambiente. A exclusdo de alguém de fora do processo, apesar da utilizagdo dos
cbdigos da midia dominante, da-se como uma tentativa de intimidagéo, algo como

“nds vamos invadir sua praia”.

O video baiano ainda traz embutida a consciéncia da necessidade de uma
guerrilha visual e a compreensdo da confusdo entre as fronteiras do real e do
virtual devido a multiplicacao das fontes de informacdo e das possibilidades
técnicas do novo sistema. Assim, a pirataria (falsidades mudltiplas e suas
derivacdes de nuances e significados) é a contraparte de toda a producao digital,
seja ela nos sites dedicados a venda de pesquisa, nos CDs e DVDs dos camelds
ou feita em casa, ou nas discussbes de filmes como Matrix, Nirvana, Gattaca,
Existenz e 13° andar , entre muitos outros. A autenticidade foi substituida pela

funcionalidade.

Catalogo do mundo

Na abertura de O Homem da multiddo, Poe promove a classificacdo dos tipos
humanos a partir dos aspectos mais persistentes do corpo, do gesto e do
vestuario, mas deixando claro que a “esséncia” de todo crime continuaria
irrevelada por pertencer a interioridade, sendo sinénima de uma consciéncia

individual, portanto intransferivel.

Poe se farta no seu projeto taxindmico: “fidalgos, negociantes, advogados,
comerciantes, agiotas, homens de lazer, mendigos, prostitutas, invalidos débeis e

cadavéricos, jogadores, cafetdo de indumentéria infame, robustos mendigos
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profissionais, a decaida leprosa em andrajos, a bruxa enrugada, a mera crianga de

formas imaturas, camelds judeus, dandis e militares”®.

Sao varias paginas nas
quais o autor se dedica a catalogacao e descri¢cdo de tipos urbanos e exibe sua

pericia de observador.

As investidas de Poe na tentativa de objetivar a observacao tém um precursor
bastante obstinado: Albrecht Direr, cujos trabalhos, segundo Panofsky (1991, p.
146), ndao serviram, como se esperava, a causa da arte, “mas mostram-se de
grande valia para o desenvolvimento de novas ciéncias como a antropologia, a
criminologia e — surpreendentemente — a biologia”. Durer e Poe estavam
preocupados com as dimensdes objetivas dos corpos contidos dentro de limites

definiveis.

A habilidade do detetive estd na virtuose de leitura das caracteristicas externas,
como a identificagdo imediata de um batedor de carteira, que chegava a ser
confundido pelos proprios cavalheiros. Poe os identifica: “O tamanho exagerado
de seus punhos de camisa e um ar de franqueza deveriam trai-los

»69

imediatamente A categoria dos altos funcionarios de firmas sérias ou dos

senhores estaveis é identificada também de maneira ndo menos curiosa: “Eram

® POE, Edgar Alan . O homem da multiddo. Sem numeragdo. Versdo on-line. Disponivel em
http://www.gargantadaserpente.com/coral/contos/apoe_homem.shtml. Acessado em 16/07/07
% POE, Edgar Allan . O homem da multiddo. Sem numeragdo. Versdo on-line. Disponivel em
http://www.gargantadaserpente.com/coral/contos/apoe_homem.shtml. Acessado em 16/07/07
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todos levemente calvos e a ponta de suas orelhas tinha adquirido, pelo longo

habito de suster uma pena, um desvio esquisito””°.

As fisiologias catalogavam caracteristicas corporais em voga, associadas ao
prestigio, assim como a fisiognomia apresentava a exterioridade passivel de risco.
Uma buscava o retrato amigavel, a outra objetivava a prevencdo do perigo. O
Homem da multidao é o relato do corpo que pode ser lido. Dai a metafora da vida
como um livro aberto, no qual se |1é a lisura e a bondade de carater e a
desonestidade e a maldade. Mas o préprio texto de Poe ja apresenta o limite
dessa técnica, como se ele estivesse abandonando a “clinica fisiognédmica”. O
mundo estava crescendo e nem tudo era passivel de administracao, de leitura, de
catalogacgéo. Ele comeca o seu famoso conto referindo-se a um certo livro aleméao
que nao se deixa ler. “Er lasst sich nich lesen”. E o novo. O homem da multiddo e
ndao o homem que esta na multidao. Este ja foi catalogado, aquele ainda nao foi

assujeitado”".

Se na época de Poe e Lavater ja havia uma desconfianga em relagdo ao alcance
dos registros em relacéo aos fatos que eles representam, imagine o que pensar
numa época em que a tbénica do registro sdo os incidentes, o inesperado, a bala

perdida. A tecnologia de alta conectividade parece ter encontrado um adversario

" POE, Edgar Allan . O homem da multiddo. Sem numeragao. Versao on-line. Disponivel em
http://www.gargantadaserpente.com/coral/contos/apoe_homem.shtml. Acessado em 16/07/07

m Edgar Allan Poe langa uma sutil descrenca nos poderes do detetive, gerando uma possibilidade
s6 realizada anos depois. O que ganhou for¢ga em outros escritores como Agatha Christie (Hercule
Poirot) e Sir Conan Doyle (Sherlock Holmes) foi a perspicéacia superlativa do detetive, que resultava
em desfechos mirabolantes. A tradicdo é rompida com a literatura hard boiled, das pulp magazines,
que, junto com o expressionismo alemao e a crise americana de 1929, ofereceu o clima para o
filme noir, seus gangsteres, suas divas pilantras e detetives fracassados.
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a altura na vida das cidades, contrariedade superlativa que requer paramentos

tecnolégicos mais dindmicos e eficientes.

O rosto recitado

O século XIX viu prosperar outras formas de catalogacao dos tipos humanos que
diziam eliminar todo tipo de relatividade, baseando-se na capacidade de
reproducao do real da fotografia. Na antropoldgica criminal de Lombroso, o rosto é
uma composicao no qual estdo inscritas as intengdes. Entao, além de solucionar
problemas, a técnica visa antevé-los. O Homo delinquens de Lombroso serve
também para marcar o selvagem, identificar o estrangeiro e para criar nos que
estdo fora do quadro classificatério de risco um sentimento de mesmice grupal,

portanto identitaria.

A fotografia como indice do real também estaria na base do trabalho de Alphonse
Bertillon, o qual acreditava que, selecionando os tragos principais de um rosto pela
fotografia, era possivel recitar um rosto, transformando a imagem em tracos
linglisticos. Novamente, a metafora do corpo ou da vida como um livro aberto e o

horror das coisas que nao ofereciam facilidade a leitura.

A utilizacao da fotografia, num primeiro momento, deve-se ao fato de seu artefato
pertencer a geragdao de maquinas sensorias, que funcionam como extensdes dos
sentidos humanos. De certa forma, uma amplificagdo do poder Vvigilante,
principalmente no que se refere a possibilidade de congelar o movimento (da

modernidade) e de extrair do real angulos inusitados.
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O uso da imagem para o controle: com a abolicdo, em 1832, nas Chefaturas de
Policias de Paris, da marca com ferro em brasa nos criminosos reincidentes,
tornou-se urgente um novo método que transformasse o corpo em fonte de
informacdo. Segundo Corbin (1991, p. 432), em 1876, a policia comeca a

empregar a fotografia.

No final da década, a Chefatura ja possui 60 mil fotos. Corbin observa que
tomadas de todos os angulos e guardadas em desordem tém pouquissima
validade e nado permitem que se descubra a identidade de um falsario. Este
representa uma figura emblematica da modernidade, lembrado nos folhetins,
entendido pelo senso comum como fruto da degradacdo moral e do relaxamento
da disciplina. Sobre esse personagem, informa Corbin, deveriam recair 0s

esforgos da ciéncia voltada para a disciplina e para a vigilancia.

Os estudos de Bertillon a partir de seu tableu sinoptique des traits physionomiques
pour servir a I'étude du “portrait parlé” sao inaugurais no sentido de recitar um
corpo. Bertillon implementou no sistema judiciario uma classificagao
antropométrica baseada na cor dos olhos, na impressao digital, e nas fotografias
de face e de perfil. Esse sistema de mensuragédo deveria encontrar respaldo na
descricao verbal dos elementos fisiondmicos. O corpo vira um discurso que nao
pertence mais ao seu dono, mas esté contido na mesura dos exames. Consagra-
se na criminalistica o profissional que, a partir de um operador técnico-cientifico,

fara leitura de exames.
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A tentativa de transformacdo de aparéncia em evidéncia, além de inspirar
Lombroso e Bertillon, orientou o trabalho de Galton e Mohamed, que chegaram a
publicar pranchas de rostos, na intencdo de pesquisar a fisiognomia dos doentes,
transformando a aparéncia em discurso cientifico. Tal iniciativa (que data de
1881), como outras anteriores, aparece ai como precursora do espirito inventor
dos raios-X e da cintilografia. Serdo produzidos materiais para exames e serao
provocados surgimentos de outros procedimentos hermenéuticos. Mas esse tipo
de leitura sera subtraido do observador ordinario, substituido pelo discurso

cientifico, um forte operador da modernidade.

Marca d'agua

Segundo Tom Gunning (2001, p. 46), essa ciéncia que cria um “olhar eficiente”
sobre o sujeito visava duas frentes: capturar a evidéncia de um crime e nao perder
o criminoso de vista. Paralelamente aos projetos fotograficos ligados a
antropologia criminal, foram varias as tentativas de se registrar com a fotografia
outros tipos de catalogos, com diferentes perspectivas, como o projeto do
fotografo alemao August Sander, para quem a fotografia tinha pequeno poder
critico, por causa de sua sutileza e qualidade estética. De sua experiéncia, pairava

]

a critica sobre os métodos nominalista e realista de leitura de aparéncias: “a
aptiddo para perceber o sentido, politico ou moral, de um rosto ndo é, em si

mesma, um desvio de classe?” (BARTHES, 1984, p. 60).

Diante de toda utilizacdo da fotografia como indice do real e da fisiognomia como

ciéncia de leitura da interioridade a partir da exterioridade, a caricatura se interpde
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como movimento anti-antropométrico. Com a chancela do humor, os rostos eram
deformados, desmedidos. O apogeu da caricatura se da no momento em que a
antropologia comecga a medir os corpos. Embora parecendo um contra-movimento,
a caricatura acaba colaborando com a consolidacdo das leis que regiam os
retratos falados da antropologia criminal. Apesar de todas as distor¢des, os rostos
mantinham o que Umberto Eco chamou de invariaveis, responsaveis pela

manutencao de tracos identitarios e inquestionaveis.

Por esse viés, o rosto passa a ser “essencializado”, vira armazém de tracos e
substancias que poderia levar a uma interioridade a partir de uma “leitura objetiva”,
0 que pressupde que qualquer cidaddao € passivel de monitoramento, de
identificacdo, de catalogagdo, por carregar consigo uma irretocavel (nado
negociavel) singularidade, uma marca d agua imageética, que é também um banco

de dados orgéanico, acessivel mediante técnicas de leituras.

Mesmo nao sendo categérico, Barthes resgata a confianga, tal quais os
fisiognomistas, na existéncia de uma estrutura no rosto, mesmo fluida, de algo que
se oferece a uma evidéncia, a uma singularidade. Trata-se do “ar’, que nao €
analogia e que, mesmo sendo estrutura, infere uma “pequena alma”. “O ar (chamo
assim, por falta de melhor, a expressdo de verdade) é como que o suplemento
intratavel da identidade, o que € dado graciosamente, despojado de qualquer
‘importancia’. O ar exprime o sujeito na medida em que ele ndo se da importancia”

(BARTHES, 1984, p. 160)
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Na atualidade, as imagens de camera de vigilancia e de aparelhos celulares
também se prestam a “leitura objetiva” da realidade. Trata-se de uma aposta na fé
perceptiva ou mesmo na possibilidade de haver uma esséncia em cada corpo,
cada ser, que garanta sua identificacdo. O aproveitamento de imagens com
chuvisco, ranhuras e indefinicbes de toda sorte, nos telejornais, no entanto, nao
parece depender do grau de semelhanca de um registro com o referente, mas de
uma forca que reside na imagem, até mesmo as de fraca visualidade, como um

suspiro de uma caricatura ou a fluidez estética do “ar” de Barthes.

Ansiedade e mobilidade

A camera de celular como anteparo dos choques urbanos parece responder
também, além da alardeada necessidade de vigilancia, as questdes relativas a
mobilidade urbana, a necessidade de substituir a presenca diante da faléncia das
politicas publicas de mobilidade em face ao adensamento urbano desordenado e

a valorizagcao dos transportes nao-motorizados.

A urgéncia em abreviar a duracao das travessias, que criou condicdes necessarias
para o surgimento de transportes mais velozes na modernidade, soa muito similar
ao estado de emergéncia da contemporaneidade. As ansiedades tornaram os
recordes de velocidade insuficientes na ldgica da satisfagdo atual. Sendo assim, a
velocidade imageética, aquela que transporta pessoas sem deslocamento fisico,
tornou-se uma necessidade. Falar de celular como anteparo para o choque da
vida depois da virada do século XX é deixar clara uma referéncia a compensagéo

que os meios de comunicagcdo fazem em relagdo aos meios de transporte. As
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imagens e as informagdes circulam em redes e terminais eletrénicos. Ou, como
queria Baudrillard, a vida é traduzida em informacao, € digitalizada e vira fluxo. A
conversao € o anteparo ou escudo para o choque. Estar na rede € se alimentar da
nova seiva, o que Virilio classificou como inércia, uma renovacao da antiga

sedentariedade (VIRILIO, 1993, p.11).

No éxtase da circulacdo nas malhas da rede, ha menos desgaste corporal — uma
vez que a circulagdo tornou-se perigosa. E vantagem da viagem no veiculo
audiovisual, esse veiculo estatico, em relacao ao veiculo automotor. Partir sem
sair. No celular, em relagdo aos PCs, ha ainda a autonomia de se decidir sobre a

partida.
A inseguranca de nao ser visto

O mundo que se oferece ao celular € um grande produto de comunicagao, um
territério vasto de linguagens que lutam por se tornarem evidentes, enfim uma
composicao de facgdes signicas. Os espagos, na configuracdo contemporanea de

hiperestimulo e conectividade, sdo complexos que esperam visibilidade.

Um shopping, na perspectiva benjaminiana de Canevacci, miniaturiza 0 mundo e
oferece, concentradamente, uma série de atrativos aos sentidos num sé lugar:
lojas, cinema, musica, restaurantes e muito mais. “Lugares virtualmente abertos,
na realidade, muito fechados” (CANEVACCI, 2004, p.48). Sao espagos que
oferecem um planejamento ao registro, um ordenamento a visdo, como 0s

parques tematicos.
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Nesses espacos, a captura das imagens, por se tratar de ambientes fechados,
segue uma orientagdo diferente. A sensagdo de seguranga, advinda de uma
vigilancia proporcionada por cameras internas, libera o olhar para a frivolidade. Os
shopping centers abastecem os weblogs com fotos e videos que tentam extrair do
cenario a tranquilidade, deixando para as cameras de vigilancia o servico sujo.
Enquanto isso, 0s espacos abertos podem ser representados pela
imprevisibilidade da bala perdida, do contratempo e do inesperado, que justificam
a espreita dos videomakers do celular, como se 0 ambiente aberto, que ainda nao
€ controlado por cameras de vigilancia, necessitasse de uma participacdo do
cidadao para preencher uma lacuna de seguranca publica. Mas essa ndao é uma
auséncia meramente de politica publica, mas uma caréncia de visibilidade, de
vigildncia, um déficit na produgdo de imagens que gera uma situacado de
desconforto. Paradoxalmente, o desconforto de néo estar sendo olhado, vigiado.
Entdo, compensa-se com uma pratica vigilante armada de aparelhos celulares. A
superabundancia de imagens ja se tornou natural e sua auséncia provoca o

desconforto do abandono, como a convocagao inconsciente da méae de Hideo.

Além do espaco aberto ou fechado, o usuario de um aparelho celular podera
saturar ainda mais o0 jogo de visibilidade se trouxer para a relagdo outras
possibilidades de convergéncia com algo que esteja além do espago apresentado,
tais como a vigilancia a distancia de uma residéncia através de uma cémera, o
acesso a farmacias de plantao, lembrete de hora de véos programados, ou 0 aviso

de uma multa de transito, entre muitos outros servicos disponiveis nos aparelhos —
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0 que significa também dizer estar virtualmente em um lugar e fisicamente em

outro.
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“A humanidade nao é capaz
de suportar muita realidade”

T. S. Elliot

Consideracoes finais

Os sentidos sé&o pouco especializados para se experimentar a realidade e, muitas
vezes, por deficiéncia ou distragdo, tornam-se ainda mais insuficientes. Os
aparelhos de telefonia movel, além de alterarem o ambiente de captura e
aceitacdo de mensagens, ja instauraram também uma promessa de ampliacao
dos sentidos e da projecao do corpo para fora de si, nas coisas do mundo, assim
como de trazer o mundo de volta para o corpo, injetando nele mais vida, mais

sensagdes e mais experiéncias.

A questdo da maquina como extensao da realidade é uma discussao antiga. Os
celulares, nesse sentido, apresentam muitos pormenores, diferencas tanto de
natureza quanto de grau, mas, mesmo em seu adiantado estado tecnolégico e
com suas promessas de otimizagcdo de performance, permanece a situagao
desconfortavel de ceticismo em relagao a utilizacdo da imagem e sua aproximagao

com o real, como uma questao que anda em circulos.

A medida que a tecnologia oferece mais oportunidades e recursos para se
aproximar das coisas, parece que 0s objetos do mundo ficam mais arredios e
distantes. As tecnologias contemporaneas de visdo ou as experiéncias imersivas

estdo trazendo o corpo para a vivéncia da arte e da informacéo, na tentativa de
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misturar (ampliar e confundir) os sentidos, numa sinestesia digital. A confusdo dos
registros de aparelhos celulares advém da intromissao de outros sentidos, além da
visdo, e também da possibilidade de misturar informagdo com sensagdo, como a

descoberta de um perfume.

Apesar de toda diferenca em relacao as tecnologias anteriores, sabe-se que as
condicdes instaladas pela utilizacdo dos aparelhos de telefonia movel sao
instaveis e provisérias, até porque as correcdes no dispositivo sdo acrescentadas
diuturnamente, principalmente no que se refere a definicio da imagem, a

velocidade de transmissdo de dados e a recursos de interatividade.

Nao ha nada de novo nas narrativas que acompanham essas imagens. O que elas
fazem é reapresentar a antiga condenacdo da ficgdo e instalar o grande e
ancestral medo de ver. O que ha de novo é apenas um espanto, uma obsesséo,
em relagcdo as imagens das cameras. O que se diz das imagens € um antigo
discurso de legendagem baseado na suposta superioridade do cédigo linguistico
sobre o imagético na fixagdo de uma mensagem. Mas nao é sé isso, ha uma
tradicao nessa histéria: Gombrich (2007, p. 55-64) analisa o desprezo para com a
verdade nos rétulos de pinturas do século XVI, nas quais sédo indicadas paisagens
que nao tém relacdo com os lugares, uma vez que nao havia meios disponiveis
para a conferéncia da informagéo recebida. Para Gombrich, esse artificio, que
também é possivel transferir para a analise da imagem digital, decorre do fato de a
imagem nao ser uma declaragdo e, por isso, suportar uma outra mensagem

superposta.
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A desconfianga em relagdo a legendagem das imagens se justifica pelo fato de o
real ser aquilo que proporciona a experiéncia mais palpavel e mais vivida. E,
nesse aspecto, as cameras dos aparelhos celulares dao uma contribuicdo sem
precedentes, convertendo cenas banais em extraordinarias devido a dissonancia
entre 0 que se mostra com as novas cameras e as cameras tradicionais. Sob esse
aspecto, poder-se-ia dizer que a proximidade do real decorre da tangibilidade das
novas imagens, de sua proximidade com outros aspectos da vida e (por que nao?)
da morte, se nos referirmos as imagens de assassinatos, chacinas, acidentes.
Enfim, a snuff TV, cuja insurgéncia se reporta ao sincretismo de programas,
géneros e formatos e da associacao da TV com o ciberespaco, é esse estado de
coisas que Vilches (2001) batizou de nova Babel. O investimento na nova imagem
requer atividades de reconhecimento do préximo e também de reconstrugcéo de si
mesmo, processo comum a qualquer veiculo de comunicagdo, 0 que permite
entender toda a relativizagcdo da imagem do celular como um processo de
construgdo coletiva, do qual participaram as midias e as artes (AUGE, 2006, Lévy,

1996).

A visdo e a audicdo, por serem sentidos que operam a distancia, sempre tiveram
prestigio quando o assunto é a proximidade do real, primeiramente pelo poder de
investigacdo e pela apropriacdo a vigilancia. A manutencdo de distancia dos
acontecimentos da margem a investidas de risco que podem resultar em
experiéncias multiplas que alargam as condi¢cdes de obtencao de conhecimento.

Aproveitando-se da distancia do olho em relacdo aos acontecimentos, 0s

aparelhos de telefonia celular também contam com a condigcdo acessoéria do
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disfarce, do incognito, facilitando operagdes que necessitam da caracteristica
menos alardeada da imersédo - ndo no sentido de experimentar uma sensacgao de
realidade, de presenca a distdncia ou de telepresenca, mas por estar no
acontecimento e fazer parte de um conjunto de dados, ser integrante do fluxo.

A condigao celular exemplifica o declinio da énfase no referente, na tentativa de
adequacao entre a imagem e a representacdo. A imagem dos aparelhos de
telefonia celular, tanto por sua utilizagado na televisdo, quanto nos broadcasting da
Internet tem se constituido como um novo local de experiéncia, como uma
tendéncia para ampliacdo dos sentidos, principalmente ao se relativizar a
importancia do anélogo, devido a necessidade de liberdade e velocidade.

Ao reivindicar a participagdo de outros sentidos na imagem, uma participacao
corporal em contrapartida a passividade do observador, 0s usuarios das imagens
parecem experimentar uma subjetivacao ainda maior, uma vez que paladar, olfato
e tato necessitam de um contato com o mundo que experimentam e estdo mais
sujeitos a distragdo devido ao prazer que proporcionam ao corpo. Parece que

também estd em evidéncia a desconfian¢a da vantagem epistémica da visao.

O que nos traz o tato € uma proximidade com a morte. As imagens tateis da morte
de Saddam Hussein e de outras menos célebres sdo uma visualizagao de
batimentos cardiacos, de aumento do ritmo da respiracdo, da producao de
adrenalina, que nao sao apenas inferidas, mas vividas como uma experiéncia.
Esta talvez tenha sido a atracdo dessas imagens pela violéncia. O tato sempre foi

um sentido com um status bastante inferior a visdo, devido a seu contato com o
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mundo, por estar em seu dominio o desprezo de uma dietética, por uma vivéncia

notoriamente carnal.

Um mundo jogado diante dos olhos pode cegar quanto a verdade. Entao, volta ao
debate antiga questao: seria possivel uma imagem que autenticasse o real? E se
fosse, seria desejavel? A verdadeira natureza da realidade ndo parece algo que se
queira ver. Morte, sofrimento, assassinatos, etc — a maioria das pessoas tem

dificuldade para aceitar esse aspecto da existéncia.

Como item de segurangca, um aspecto curioso da vigilancia dos celulares é a
nogao de comunicabilidade dos usudarios. Nos ambientes abertos e pouco
vigiados, o celular tornou-se ndo s6 um modo diferente de ver, mas uma maneira
de ser vigiado, por se transformar em um ponto de informagdo, com possibilidade
de emiti-la para uma rede ou para um centro de irradiagdo de informagéo (como €
o caso de televisdo). A presenca dos celulares em locais ermos se refere a
compensagao de um déficit de visdo, um elemento de conforto contra a sensagao
de inseguranca advinda do fato de nao estar sendo vigiado — dai a inseguranca
muito comum das pessoas que estao fora da area de cobertura: essa expressao,

nao sem motivo, é usada para seguros e para planos de saude.

Ao observador de imagens, cabe experimentar coisas que sabemos que nao sao
reais ou de pensar que aquilo que acontece a distancia ndo é real, como se
tivesse o poder de decidir quais coisas do mundo receberdo o rotulo de real.
Independente do grau de conhecimento das tecnologias de visdo, hd o consenso

de que as imagens que nos chegam sdo compostas de pontos que estavam diante
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dos aparelhos. A crenga na correspondéncia entre as imagens e seus referentes

esta sendo desmontada pela imagem sintética.

A condicdo do espectador € interagir e a dos aparatos € intermediar essa
interacdo. O fato de se “perdoar” uma imagem de pouca visualidade esta
condicionado a uma promessa de que as tecnologias sempre chegam |a. Portanto,
ja nao se trata mais de uma sombra platbnica, mas de uma confianca em que
essa sombra se transformara em uma imagem de alta definicdo. Enfim, é a crenca
na tecnologia como correcao vindoura. Porém, é a utilizacdo que determina as
possibilidades de um veiculo. E possivel também imaginar que os celulares
poderao ser fabricados para cumprir uma funcao especifica como vigiar, ou seja,
seu uso pode ser redimensionado a partir de uma variante antes inimaginavel

quanto aos seus efeitos sociais.

O fato de um acontecimento noticiado ser auténtico muda muito pouco a reagao
em relacéao a ele. A utilizacao de recursos dramaticos, até mesmo nas narrativas
mais descompromissadas, eclipsou as fronteiras entre os géneros e o declinio da
tradicdo figurativa vem acompanhado da relativizagdo das tradicionais barreiras
que separavam ficcdo e documentario. E tudo narrativa. E tudo imagem. Na visao

mais apocaliptica de Braudrillard, é tudo signo esvaziado.

Se as tecnologias apresentam uma possibilidade de correcdo ou um acréscimo a
uma situacao anterior, podemos pensar que € possivel termos reacdes mais
multiplas e afetivas em relacdo aos acontecimentos, independente de serem

auténticos ou nao no que se refere ao real.
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As imagens de pouca defini¢cdo, no transito para dentro, funcionam, numa visao
mais livre, como os testes psicoldgicos projetivos Rorschach, nos quais as
imagens que sugerem formas existentes (como nuvens no céu) remetem a uma
porta interior, como na pintura. Dessa forma, dependendo da sensagdo, uma
realidade simulada ou virtual pode ser preferivel a “realidade normal”. As

experiéncias de imersdao provocam prazeres variados e atentam para outros

aspectos adormecidos da percepgao.

A imagem do celular vem subtraida daquilo que ndo se quer ver, do que se
esforca para ocultar. Nesse caso, as imagens de baixa definicao sao preferiveis a
uma imagem limpida e dai também pode derivar a sua liberdade para mostrar
cenas que outras cameras nao estdo autorizadas, ndo por ordem expressa, mas
por uma apatia consensual. Uma imagem, por assim dizer, sem 0S seus

pormenores agressivos.

A aproximacao das imagens captadas no cotidiano com imagens artisticas permite
aproximar o plano-seqiéncia do readymade, o que cumpre a profecia de
estetizacdo maxima do caos, percebida como prazer, alardeada por Benjamin e
atualizada por Jameson (2004, p. 144), para quem esse fetichismo estético
provoca um “cansago mundano” e o0 surgimento de uma religido virtual da
imagem, porque se toda a realidade se tornou visual, tornou-se dificil distinguir

experiéncia da imagem de outras experiéncias.

As utilizagdes do celular, assim como 0s jogos e salas virtuais, os dispositivos

imersivos, devem ser entendidos como experiéncias contemporaneas de um novo
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tipo de relacdo, o espelho que reflete, mas também distorce e amplia, criando
condi¢des para o surgimento de novos espacos fisicos e digitais, que funcionam
como laboratérios para construgdes e reconstrucdo de identidades multiplas e
complexas, dispositivos de navegacao na densidade urbana e também
superaparatos para um mundo degradado, no qual se exige muito mais dos

sentidos.
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