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RESUMO

Esta pesquisa interessa-se pela questdo das imagens-flagrantes amadoras
e tem como objetivo apontar discuss@es relacionadas a reportagens de
jornalismo impresso que fazem uso de tais imagens. Toma-se como
definicdo para imagens-flagrantes amadoras aquelas produzidas por
individuos fora do meio profissional fotogréafico ou capturadas de forma
automatica, como em cameras de seguranca. Faz-se de partida uma
descricdo em profundidade a fim de identificar as condigbes de
emergéncia e as materialidades dessa imagem-flagrante amadora na
forma como ela se apresenta no jornalismo impresso. Analisa-se
aspectos como 0 apagamento de autoria, a baixa qualidade técnica, o
conteido tematico das reportagens, o formato grafico de apresentacéo e
a estética flagrante das imagens em reportagens do caderno Cotidiano do
jornal Folha de S. Paulo no periodo de 2012 a 2014. A primeira etapa da
base para uma discussdo a partir dos conceitos foucaultianos de discurso
e poder, apontando questdes sobre a producéo de verdade, mecanismos
discursivos do jornalismo, a participacdo do jornalismo em sistemas de
vigilancia e sua atividade como instrumento disciplinar.

PALAVRAS-CHAVE: Imagem-flagrante Amadora. Vigilancia. Poder
Disciplinar. Jornalismo. Producédo de Verdade. Fotojornalismo.



ABSTRACT

This research is concerned for its amateur flagrant images and aims
poiting discussions about printed journalism reports using these images.
We can call "amateur flagrant images" those produced by non
professional photographers or those wich were taken through security
cameras, for example. At first, a description is made in order to identify
emergency conditions and materialities of that images in the way they
appear on printed newspaper. Aspects such as autorship deletion, low
image quality, the subject of reports, the presentation's graphic format
and the aesthetics of the images on reports from the daily sections of
Folha de S. Paulo newspaper from 2012 to 2014 are analyzed. The first
step gives bases for a discussion about foucaultian's concepts of
discourse and power, poiting issues about the production of the truth,
discursive mechanisms and journalism participation in surveillance
systems and its activity as a disciplinary instrument.

KEY-WORDS: Amateur Flagrant Images. Surveillance. Disciplinary
Power. Journalism. Production of the Truth. Photojournalism.
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1 INTRODUCAO

Ha uma reconfiguracdo nos modos em que o jornalismo articula
seu discurso em busca da producdo de verdades e na forma como ele
participa de relacbes de poder e de processos disciplinares. Esse novo
desenho dos mecanismos se da, em parte, pelo uso de um objeto que, se
ndo é exatamente novo, possui uma presenca muito mais marcante no
século XXI. Falamos aqui do que chamaremos de imagem-flagrante
amadora, que passamos a entender como toda imagem com estética
flagrante, tomada sem pré-producdo ou apuro técnico, e feita por
pessoas fora do circulo de producdo jornalistica ou fotogréafica
profissional, amadores, portanto, ou ainda por um sistema de captura
automatico, como cameras de vigilancia.

Apesar de, em certa medida, o jornalismo sempre conviver com
imagens ndo-profissionais em seus contelidos, a recorréncia a essa
espécie propria de imagem tem um crescimento significativo a partir de
um momento histdrico definido. Sem cair numa armadilha de colocar o
aparato tecnolégico como génese de um modo de visibilidade, é preciso
ainda assim dar o crédito a tecnologia que participou com evidéncia
desse novo fendbmeno. Dessa forma, centramos nosso olhar a partir de
um ponto histérico que é o surgimento de dispositivos com cameras
integradas e conectadas a Internet, que ocorre principalmente a partir da
vira do século XXI. A partir desse momento, o jornalismo tornou-se
destino dessas imagens amadoras. No mesmo periodo, a popularizagéo
de dispositivos de seguranca com captura automatica de imagens, tanto
a partir do poder publico como da iniciativa privada, também colaborou
para o aparecimento dessas imagens nos contetdos jornalisticos. Ambos

0s suportes levam as péginas dos jornais, sites de noticias e programas
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de televisdo uma estética flagrante, recheada de ruido, de endurecimento
dos contornos, de borrGes de movimento, baixa luminosidade. Uma
imagem precéria.

Como veremos, a discussdo sobre essa espécie de imagem €
algo que vem interessando a pesquisas nas areas da Comunicacdo, de
uma forma geral, e do Jornalismo, em especifico, com trabalhos como
0s de Bruno (2013), Polydoro (2012; 2014), Martins (2009), entre
outros. A perspectiva desta pesquisa que aqui se apresenta tem como
objetivos: a) descrever e discutir as condi¢cfes de emergéncia e a
materialidade das imagens-flagrantes amadoras, tentando tracar as
mudancas sociais e tecnolégicas que levaram a uma hegemonia da
imagem como objeto fundamental nos processos comunicativos
contemporaneos até chegarmos a esse modelo especifico de imagem,
além de tornar explicita a forma material com que as imagens-flagrantes
amadoras aparecem nas paginas dos jornais impressos brasileiros,
através de um recorte a partir da Folha de S. Paulo; e b) discutir as
relagfes da imagem-flagrante amadora no mecanismo discursivo do
jornalismo, a configuracdo dessas imagens como parte de um
sistema contemporaneo de vigilancia e 0s novos modos de
participacdo do jornalismo na disciplinarizacao dos individuos.

Para isso, tomam-se como aporte tedrico-metodoldgico as
perspectivas de Michel Foucault sobre o conceito de discurso e também
0 de poder e suas relagbes. Com isso, articula-se tanto a fase
arqueoldgica quanto a fase genealdgica dos trabalhos do fil6sofo
francés. O uso de tais conceitos se d& com maior presenca no terceiro
capitulo, mas nos dois primeiros busca-se cumprir etapas previstas na

construgcdo metodoldgica de Foucault, como a acdo de explicitar as
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condicdes de emergéncia, ou seja, as praticas e técnicas que fizeram
surgir determinados enunciados e visibilidades sobre os objetos de
estudo, e também a materialidade, pois Foucault (2014b, p. 121) afirma
gue a andlise arqueoldgica prevé que os enunciados devam ter existéncia
material para serem articulados em uma pesquisa. O terceiro capitulo
aproxima-se da ideia de genealogia do poder ao discutir as relacdes
desse objeto com mecanismos de produgdo de verdade, sistemas de
vigilancia e processos disciplinares.

A escolha pelo aporte teérico de Michel Foucault se deu no
processo da pesquisa, pois as articulagbes referentes ao discurso e,
posteriormente, ao poder, foram se mostrando necessarias nos
momentos em que tensionavamos o nosso objeto de estudo. Apesar da
dificuldade em articular conceitos tdo amplamente discutidos de um
grande filésofo contemporaneo, ha também uma possibilidade de
amadurecimento da pesquisa durante seu desenvolvimento,
principalmente porque, como aponta Courtine (2013, p. 7) na introducéo
de um livro que se propde a pensar com Foucault, existe nessa
perspectiva tedrica uma incitacédo a liberdade de pensar.

No primeiro capitulo desta pesquisa, portanto, partimos de um
entendimento que Foucault aponta em diversos momentos de sua obra,
principalmente na fase arqueoldgica, de que é preciso tornar clara, fazer
emergir as condi¢gdes de possibilidade de determinados saberes e
discursos, suas transformacdes ao longo da histdria, suas relagbes com
outros saberes e outros discursos. Sem cair na armadilha de ver a
histéria como um processo evolutivo e com marcas de passagem
pontuais, buscamos num primeiro momento trazer a tona as

transformacfes da imagem de carater técnico, produzida através de
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maquinas, e relacionar as fungdes que essa imagem tomou na sociedade,
articulando com os enunciados que se produziram sobre essa imagem.
Para isso, apoiamos nossa investigacdo tanto nas evolugdes técnicas dos
equipamentos de registro fotografico quanto nos modos de producdo e
circulagdo dessas imagens. Rouillé (2009) torna-se, assim, um autor
fundamental pelo detalhamento com que desenvolve sua obra e colabora
para perceber claramente as transformagfes que vdo nos ajudar a
determinar o surgimento de uma hegemonia da imagem nos processos
comunicativos contemporaneos.

De uma forma geral, procuramos apresentar como certas
poténcias da imagem foram sendo cumpridas ao longo dos anos.
Defendemos que havia ja nas primeiras imagens uma poténcia,
caracteristicas latentes, que foram se reforcando ao longo das décadas,
como a facilidade e o acesso facil a producéo de imagens, a integracéo
da camera a outros dispositivos técnicos, a de uma circulagdo
desterritorializada e horizontalmente hierarquizada, a de um excesso na
producdo e de uma velocidade na circulagdo dessas imagens.

Da parte do aparato técnico, tragcamos as mudancas que
possibilitaram o cumprimento dessas poténcias, como a passagem da
unicidade da placa de metal do daguerreétipo, primeiro dispositivo de
producdo fotogréafica tornado publico, passando pela popularizacdo da
imagem de forma capilarizada na sociedade através das cartes-de-visite
e das cameras da Kodak, no fim do século XIX, até chegar a integracéo
das cameras aos celulares e sua conexdo a Internet, no inicio do século
XXI. Pelo lado das mudangas sociais, explicitamos 0s primeiros usos da
imagem, explorados pelo seu valor de documentagdo do mundo, sua

integracdo com sucesso ao cenario midiatico, especificamente ao
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jornalismo, e a presenca da imagem como elemento fundamental em
interacdes sociais, na circulagcdo de contelidos banais ou relevantes. A
imagem, a partir de evolugdes técnicas e da sua integracdo como objeto
das mais variadas praticas sociais, tornou-se hegemdnica.

No segundo capitulo articulamos de forma mais empirica nosso
objeto de pesquisa, desenvolvendo um reconhecimento dos principais
aspectos materiais dessa imagem-flagrante amadora através de uma
descricdo em profundidade, a fim de destacar caracteristicas que podem
ajudar a discussdo proposta no terceiro capitulo. Tal descri¢do é feita a
partir de um levantamento de todas as reportagens do caderno Cotidiano
do jornal Folha de S. Paulo que fazem uso de imagens-flagrantes
amadoras entre os anos de 2012 e 2014. Nesse momento 0 objetivo é
descrever os modos de apresentacdo da imagem-flagrante amadora, a
forma como aparentam ser suas relagbes explicitas com o conteldo
jornalistico e a plasticidade dessa imagem. Inicialmente, vale apontar o
entendimento de enunciado, que vai permitir parte de nossa analise
discursiva no terceiro capitulo, conforme coloca Foucault (2014a, p.
121), ndo apenas como a parte dizivel, mas também como uma
superficie que registra signos, um “elemento sensivel”. A materialidade
“¢ constitutiva do proprio enunciado: o enunciado precisa ter uma
substancia, um suporte, um lugar e uma data” (FOUCAULT, 2014a, p.
123). Buscar as materialidades da imagem-flagrante amadora é buscar
essa espessura material que “os homens produzem, manipulam,
utilizam, transformam, trocam, combinam, decompfem e recompdem”
(FOUCAULT, 2014a, p. 128). Essa utilizagdo, manipulacéo,
combinacao, e outras acdes possiveis, ocorrem nessa entrada da imagem

no circuito jornalistico. Ou seja, tal objeto entra num mecanismo
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discursivo especifico, o jornalismo, para entdo compor formas e relagfes
de poder.

Especificamente, nessa etapa empirica, realgamos, a partir do
levantamento das reportagens, 0s aspectos que envolvem a producéo e a
circulagdo dessa imagem-flagrante amadora, descrevendo e discutindo
0s seguintes pontos: a importancia da imagem-flagrante amadora no
conteido do texto jornalistico; o suporte de origem dessa imagem
(celular, cdmera de seguranca etc.); a forma de apresentacdo gréfica na
pagina; a autoria da imagem; a tematica da reportagem; a qualidade
técnica da imagem; e a relacdo entre imagem e reportagem (se a imagem
é elemento central ou marginal no conteddo).

Apos buscarmos as condi¢des de emergéncia do nosso objeto e
olharmos através de sua espessura material, fazemos no terceiro
capitulo, inicialmente, uma analise do campo discursivo, trazendo a tona
as relagcbes que as imagens-flagrantes amadoras e 0s enunciados
produzidos a partir delas mantém com outros enunciados e,
principalmente, com o mecanismo discursivo do jornalismo. Tentamos
assim, como afirma Foucault (2014a, p. 34), “compreender o enunciado
na estreiteza e singularidade de sua situacdo” e a forma como esses
enunciados “estdo investidos em técnicas que os pdem em aplicacdo, em
préticas que dai derivam em relagBes sociais que se constituiram ou se
modificaram através deles” (FOUCAULT, 2014a, p. 151). Ou seja,
interessam-nos 0s modos como as imagens-flagrantes amadoras
participam de uma construcdo discursiva no momento em que Sdo
articuladas pelo discurso jornalistico, explicitando, 0 méaximo possivel,

as relacBes que se desenvolvem nessa formacao.
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Se ndo buscamos generalizagcBes, a0 menos podemos ter a
tranquilidade de considerar que, mesmo com um recorte especifico do
nosso objeto de estudo, tracamos uma compreensdo madura dessas
relagBes, pois, como aponta Foucault (2014a, p. 179), mesmo “o menor
enunciado — 0 mais discreto ou banal — coloca em pratica todo o jogo
das regras segundo as quais sao formados seu objeto, sua modalidade, os
conceitos que utiliza e a estratégia de que faz parte”.

Ao ser articulada nessas relacBes que explicitamos, a imagem-
flagrante amadora participa também da configuracéo de formas de poder
capilarizadas na sociedade, ou seja, em formas de poder que ndo exibem
uma forca central e claramente coercitiva. Foucault (1979, p. 8) entende
que “o que faz com que o poder se mantenha e que seja aceito ¢
simplesmente que ele ndo pesa s6 como uma forca que diz ndo, mas que
de fato ele permeia, produz coisas, induz ao prazer, forma saber, produz
discurso”.

Principalmente na forma como essa imagem colabora na
producdo de saberes é que ela, por consequéncia, ira participar das
relacbes de poder, pois Foucault (1998) deixa claro em diversos
momentos que ndo ha forma de saber que ndo pressuponha uma forma
de poder e vice-versa. Na tentativa de compreensdo dessas relacGes
entre 0 objeto de estudo e a forma como ele ¢é articulado no discurso
jornalistico, explicitamos, inicialmente, a configuracdo das imagens-
flagrantes amadoras como elemento que permite ao jornalismo
aprimorar seu mecanismo de producdo de verdade. Posteriormente,
discutimos ainda a participagdo dessas imagens em um sistema de
vigilancia contemporéneo e, em parte como resultado disso, um

processo de disciplinarizagdo através da exibi¢do de atos e situacdes que
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marcam 0s sujeitos e conduzem as atitudes dos individuos que entram
em contato com essa imagem por meio de um controle de suas

virtualidades.
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2 HEGEMONIA DA IMAGEM

As imagens que hoje circulam cotidianamente nos mais
variados suportes midiaticos, sejam registros banais ou emblematicas
fotografias que tém félego para permanecer por certo tempo na
superficie da dispersa atencdo contemporanea, parecem cumprir
algumas poténcias historicas surgidas no momento em que o0
automatismo técnico da representacdo chega a sociedade no século XIX.
Desde entdo, os modos de producdo e circulacdo das imagens de forma
massiva tém se alterado, mas elas ainda preservam uma poténcia que ja
estava anunciada mesmo na placa de metal do daguerredtipo —
impedidas de serem reproduzidas, ainda com certa aura de unicidade —
gue ja conquistavam por terem sido produzidas por uma maquina, de
forma automatica, sem a interferéncia da mdo humana. A imagem
produzida tecnicamente tornada publica a0 mundo em 1839 na Franca
Comecou a cumprir sua trajetéria de reprodutibilidade, de circular e
tomar os mais variados usos e fungdes, de se tornar ubiqua, de servir aos
mais diversos fins e de ser mediadora das relagdes humanas, alcancando
assim certa hegemonia como objeto de ligacdo entre 0 mundo e as
pessoas.

Apesar de existirem ricas discussdes quanto a uma virada na
natureza da fotografia ou do cinema com a chegada do sistema digital,
de forma geral o estatuto das imagens técnicas ainda nao sofreu grandes
alteragdes quanto a sua relagcdo com o real e como instrumento para a
producdo de verdades, a0 menos nos usos aplicados ao senso comum.
Multiplicando sua capilariza¢cdo no mundo, essa nova imagem encontrou
na informatica e no sistema de conexdo em rede uma forma de ser

produzida e circular com maior rapidez, quantidade e facilidade. E
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dentro desse complexo arranjo que envolve novas formas tecnoldgicas
de producdo de imagens e novas formas de consumo e circulagdo que a
sociedade produz diariamente uma quantidade enorme de representactes
do mundo. No denso cenario de imagens banais e descartaveis, algumas
emergem a superficie ao registrar uma irrupcdo de um acontecimento
com valor noticioso. E entdo que o jornalismo torna-se territorio de uma
espécie em especifico dessa representacdo visual e que chamaremos
aqui de imagem-flagrante amadora. Passamos a entender essa imagem
como aquela com estética flagrante, tomada sem pré-producdo ou apuro
técnico, e feita por pessoas fora do circulo profissional de producgéo
jornalistica ou fotografica, amadores portanto, ou por um sistema de
captura automatico, como cameras de vigilancia.

Porém, antes de lancar um olhar detalhado quanto a essa
espécie de imagem em especifico, me detenho no denso cenario de
imagens de uma forma geral, para entender como alcancamos um
estagio de producdo e circulacdo incessante de imagens que torna
possivel justamente a produgdo de certas imagens que servem ao
jornalismo. Compreender, de certa forma, as condi¢Ges de emergéncia
desse objeto. Para isso, detalhar as condigBes materiais de producéo
dessas imagens, além de localizar as evolugfes quanto aos usos e a
forma de circulagéo, torna-se fundamental para problematizar a chegada
dessas imagens ao jornalismo. Um passo historico é necessario aqui e,
apesar de possivel e talvez até mesmo extremamente rico, definimos um
corte temporal especifico para que ndo se caia na armadilha de se ver na
caverna francesa de Chauvet, hd mais de 30 mil anos, discutindo um
possivel nascimento da producdo de imagens sem que essa discussdo

afete exatamente o olhar que langamos ao nosso objeto de estudo.



22

Portanto, vemos como saudavel um breve levantamento e
discussdo em relacdo a producdo e circulacdo de imagens tendo como
ponto de partida a invencédo da fotografia no século XIX. Alguns pontos
desse resgate histdrico, apoiando-se nos usos e nos discursos da e sobre
a imagem, serdo levantados para defender a ideia de que a imagem
contempordnea faz surgir certas poténcias que ja podiam ser
visualizadas quando da invencdo da imagem fotografica: a producdo
cada vez mais facilitada e portanto acessivel a pratica de amadores; a
integracdo a outros dispositivos técnicos; a circulacdo também cada vez
mais acessivel, desterritorializada e horizontalmente hierarquizada; e um
excesso aliado a velocidade tanto na producdo quanto na circulagéo

dessas imagens.

2.1 DA IMAGEM INDUSTRIAL A MIDIATICA

Da mesma forma que a producdo e a circulacdo de imagens
contemporaneas parecem se atrelar perfeitamente ao mundo conectado,
a sociedade da informacéo, da hiperconexdo, 0 momento histérico em
gue a imagem fotografica surge na sociedade pela primeira vez parece
responder a um anseio proprio da modernidade do século XIX. O
crescimento das cidades, a expansdo das ferrovias, a industrializacdo, a
revolucdo das comunicaces, tudo isso € identificado por autores como
Rouillé (2009) e Fabris (2009), por exemplo, como terreno propicio e
fértil para a chegada de um dispositivo técnico que teria a capacidade de
reproduzir mecanicamente o mundo.

Se com o Renascimento o homem havia se distanciado das

representacGes divinas e passara a ter no mundo perceptivel sua
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principal tematica, com a fotografia as relagbes entre homem e mundo,
mediadas pela visdo, se tornardo ainda mais fortes.

Tecnicamente, a invencdo da fotografia vinha sendo preparada
pelo menos ao longo dos trés séculos anteriores a sua invencao oficial,
com os estudos e a evolugdo de dois componentes principais: a cAmera
escura e a fixacdo quimica da imagem. O primeiro, pode-se dizer, ja
estava praticamente pronto para o uso da imagem fotografica, inclusive
com uma variedade de lentes e aparatos O6pticos. Pintores do
Renascimento faziam uso do recurso da cAmera escura para a criacdo de
seus quadros, baseados na perspectiva e tendo como ponto de vista
central o olhar humano para 0 mundo. O segundo, se ndo estava
amadurecido, vinha sendo trabalhado esporadicamente por cientistas ao
longo dos anos, sem o sucesso do grande entrave entdo resolvido por
Niépce e Daguerre por volta de 1830: a fixacdo da imagem em uma
superficie.

Ainda quanto a camera escura, devemos nos ater ao modo como
a questdo da perspectiva organiza, a partir do século XV, uma forma de
olhar para o mundo que é aceita como natural mas que nédo deixa de ser
codificada, convencional, e portanto, até certo ponto, ideoldgica.
Portanto, a fotografia ndo vem exatamente instaurar um novo regime de
visibilidade, mas sim reforcar um modo de ver ja em prética na

sociedade.

O habito perceptivo que se desenvolveu com a
imagem em perspectiva ndo é contestado na
metade do século XIX pela fotografia; ao
contrario, ela é sistematizada pela Optica e pelo
emprego obrigatério da cémara escura, que
anteriormente era apenas um  acessoOrio
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facultativo na panoplia dos pintores. (ROUILLE,
2009, p. 63)

E propicio ainda lembrar que a fotografia tenha sido uma
invencao de um artista como Daguerre e um litégrafo como Niépce, que,
como lembra Fabris (2009, p. 13), estavam sendo confrontados
diariamente com a demanda social de imagens. Ou seja, a sociedade ja
estava até certo ponto a dividir a atencdo entre a escrita e a imagem. Se
pensarmos que era uma sociedade ainda plenamente analfabeta,
podemos perceber que a imagem que circulava a partir da técnica da
litografia e da xilogravura exercia um papel mediador fundamental entre
0 homem e o mundo.

O que vem como novidade com a invencdo de Daguerre, e que
é matéria-prima para entusiastas e detratores da nova tecnologia, é que a
fotografia consegue abolir a mdo do homem na criacdo das
representacdes do mundo. E nessa abolicdo que a imagem comeca a
trilhar sua hegemonia, pois, como afirma Benjamin (1994, p. 167),
como “o olho apreende mais depressa quanto que a mao desenha, o
processo de reproducdo das imagens experimentou tal aceleracdo que
comegou a situar-se no mesmo nivel que a palavra oral”. E assim que,
segundo Rouillé (2009, p. 31), a fotografia marca uma nova série no
mundo, que daria lugar posteriormente ao cinema, ao video e a
televisdo.

E esse valor relacionado ao automatismo da maéquina e a
fidelidade da representacdo que marca os primeiros anos da fotografia.
Apesar de a sociedade moderna entrar num ritmo de producdo que
valoriza o poder de troca, ou seja, a quantidade, a fotografia em sua fase

embriondria ainda se vé muito ligada ao valor de uso, ou seja, a
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qualidade. Tanto que as imagens em daguerreétipo eram guardadas em
estojos especiais, decorados e expostos como reliquias.

Se quisermos entender, nesse primeiro momento, como a
imagem atingiu suas caracteristicas atuais de producdo e circulacdo
incessantes na sociedade contemporanea, precisamos buscar os indicios
de sua reprodutibilidade e ndo de sua fidelidade na representacgdo, que,
claro, ditard o discurso fotografico durante muito tempo, criard todo o
seu efeito de real.

Peca Unica, a imagem do daguerredtipo era conhecida de toda a
sociedade industrial a partir de 1839, mas devido ao alto custo,
dificuldade de produgdo — os equipamentos chegavam a pesar mais de
100 quilos — e limitacdo na circulagdo, ainda era uma imagem que ficava
restrita a circulos burgueses de consumo e nao se inseria capilarmente
em todas as areas, ou seja, era conhecida de todos, mas ainda ndo era

massiva quanto ao seu consumo pratico e rotineiro.

A nova invencdo tinha despertado a atencdo e 0
interesse de quase todos os meios da sociedade;
porém, a sua imperfeicdo técnica e 0s custos
extraordinarios que ela representava nos seus
inicios apenas a tornavam  acessivel,
momentaneamente, & burguesia desafogada.
Apenas alguns amadores ricos ou alguns sabios
podiam permitir-se tal luxo. (FREUND, 2010, p.
40)

Suas fungdes documentais serdo altamente ampliadas ainda no
século XIX com o avanco de técnicas e equipamentos que parecem
responder melhor as caracteristicas da sociedade industrial, mas, nesses
primeiros anos, a imagem fotogréafica ainda é uma acdo de producdo e

nédo de reproducéo.
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N&o que a reproducédo de conteidos imagéticos precisasse ainda
ser inventada. Como lembra Benjamin (1994, p. 166), a reproducdo das
obras de arte sempre esteve em acdo na sociedade, desde processos
altamente manuais, como a copia manual, a imitacdo do aprendiz, até o
processo da litografia, os materiais simbolicos encontravam maneiras de
circular. A imagem fotogréafica vem, principalmente com o uso da placa
de colédio Umido, que funciona como matriz e permite assim a cdpia,
trazer facilidades ao processo da reproducdo e, ainda por cima, a
vincular-se com certos valores da sociedade industrial da época.

Serializagdo e quantidade eram principios impulsionadores do
novo mercado e, seguindo a correnteza industrial, a fotografia logo
deixa o daguerredtipo para tras para encontrar, por volta de 1850, em
imagens sobre papel, a passagem da unicidade para a multiplicidade, da

producdo para a reproducgdo (FABRIS, 2009, p. 19).

O fato de que a serializacdo é o principio
conformador do consumo de imagens na segunda
metade do século X1X pode ser comprovado pelo
incremento rapido de novas técnicas de producao
que, num espago de tempo muito curto, irdo
propiciar o aparecimento das primeiras camaras
portateis. (ibidem)

Levando em consideragdo seus aspectos sociais, € com 0 uso
hegeménico da funcdo documental da fotografia, que vai de sua
invencao até pelo menos os anos 1920, que a nova imagem vai criar as
raizes da sua relagdo mediadora entre 0 homem e o mundo. Usada pela
ciéncia em diversas areas, por amadores entusiastas da nova tecnologia,

barateada e acessivel da alta burguesia ao empregado da fabrica, a
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imagem fotografica toma forma como elemento fundamental no

cotidiano da sociedade e no estabelecimento das relagdes humanas.

Sua reprodutibilidade (embora limitada pelos
procedimentos de impressdo), sua mobilidade
(em razdo de sua leveza, seu pequeno tamanho,
seu baixo custo), sua rapidez de producédo
(incomparavelmente maior que a do desenho ou
da gravura), e o crédito concedido ao contetido de
suas imagens conferem a fotografia qualidades
excepcionais e singulares que a conduzem a esse
papel capital de mediadora entre 0 mundo e os
homens: ao papel de documento adaptado ao
primeiro estagio da sociedade industrial”.
(ROUILLE, 2009, p. 50)

Os usos da fotografia, como aponta Rouillé (2009), foram quase
que exclusivamente documentais na segunda metade do século XIX. As
ciéncias, a nova imagem serviria como expansdo e garantia em relacéo
as representagcbes dos cantos mais ex6ticos do mundo até entdo.
Diversas expedicGes eram realizadas e albuns lancados, mesmo com as
dificuldades da confecgdo dessas obras, que estavam mais ainda no grau
da reproducdo (poucas unidades) do que da edicdo (grande volume de
copias). Na medicina a imagem fotografica serviria mais ao registro e,
com algumas tentativas, ao diagndstico e tratamento. No controle e na
seguranca, a catalogacdo da Chefatura de Paris seria um dos exemplos
mais fortes de como a nova imagem conquistou adeptos através de seu
discurso baseado no automatismo da cAmera. Ou seja, ligada as ciéncias
e ao poder do Estado, a imagem fotogréfica servird para a produgdo de
saberes e verdades.

Para além das tentativas e praticas para tornar o novo invento
um acessorio do espirito positivista da época, a imagem, a partir de

1850, comec¢a a ganhar popularidade também nos circulos familiares.
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Um dos responsaveis pela capilarizacdo da fotografia em todas as
camadas sociais foi Disdéri. Com a criacdo da sua carte de visite ele
barateou o custo do retrato, até entdo de exclusividade burguesa, e,
talvez sem querer, criou um circuito de circulacdo dessas imagens.
Retratos de celebridades e familiares eram trocados e guardados como
em album de figurinhas. Se hoje 'seguimos' conhecidos e celebridades
em redes sociais, consumindo suas imagens diérias, testemunhando suas
banais rotinas, a época de Disdéri era através de um circuito de troca e
venda que as pessoas se alimentavam das imagens. Rouillé (2009, p.
53) aponta também que a carte de visite foi um dos primeiros momentos
em que a fotografia viu-se popular, pois o fotografo “elabora assim um
procedimento técnico e, em segundo plano, um esquema estético, a fim
de adaptar os retratos as condi¢cdes sociais e econdmicas vigentes.”
(ROUILLE, 2009, p. 54).

Dois fatores na segunda metade do século XIX véao fazer a
fotografia trilhar o caminho para sua popularizacdo massiva definitiva,
seu uso banal e facilitado. O primeiro deles é a associagdo da imagem
fotografica com as técnicas de impressdo. Une-se assim a revelacdo
guimica com a reproducdo da tinta, dando bases para uma mais facil e
acessivel publicacdo de todos os tipos de albuns, de expedicOes
antropoldgicas a catalogagbes médicas, e deixando também preparado o
terreno para a inclusdo da fotografia na imprensa.

O segundo é o barateamento e a diminui¢do do equipamento
fotografico, que encontra o auge na Kodak, empresa de George Eastman
que se especializou em facilitar a préatica fotografica com cameras que,
como o slogan reforcava, bastava apertar o botdo. A Kodak foi talvez a

principal responséavel por colocar no circuito fotografico a figura do
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amador e com 0 amador as producdes visuais mais variadas. As funcdes
documentais misturam-se as funcBes puramente banais do registro
familiar e das cenas da cidade. A revolucdo causada pela simplicidade e
popularidade das cameras da Kodak pode ser colocada em paralelo com
a revolucdo causada pelas cameras acopladas em celulares conectados a
Internet. Em suas devidas proporgdes, cada uma dessas revolucdes
significou um aumento significativo na producdo de imagens,
principalmente de imagens banais.

Em pouco mais de 40 anos, a fotografia avanca tecnicamente da
placa de metal para a placa de vidro, até chegar ao rolo de nitrocelulose.
A camera deixa de ser um equipamento pesado e caro, sai do tripé e
caminha nas maos de andnimos pelas ruas das cidades. Uma cadmera de
pouco mais de 10 délares podia carregar um filme de 100 poses. Assim,
além dos albuns teméticos e das fun¢Ges documentais voltadas a ciéncia,
a fotografia encontra no registro do banal e do cotidiano outra fungéo,
gue ao longo das décadas seguintes, e principalmente com o
desenvolvimento da informatica e da Internet, faz surgir um excesso de
imagens.

Temos, assim, desenhadas na primeira metade de século ap6s a
invencao da fotografia duas caracteristicas que ajudardo a faz surgir essa
poténcia latente de produgdo e circulagdo incessante: a facilidade quanto
ao uso do equipamento e um circuito de consumo dessas imagens.
Porém, é no inicio do século XX que um grande aliado quanto a
circulacdo das imagens pelo mundo se juntara e dara forca para que tal
poténcia se cumpra: a imprensa.

O album foi, até pelo menos o fim do século XIX, a “primeira

grande maquina moderna a documentar 0 mundo e a amealhar suas
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imagens” (ROUILLE, 2009, p. 98). Porém, para corresponder a
velocidade de circulacdo de mercadorias e bens e pactuar da melhor
forma com o estadgio mais avancado da sociedade industrial, a fotografia
evolui da alianca com o album para a alianga com a imprensa, uma
unido que posiciona de vez a imagem como elemento central nos
processos comunicacionais e midiaticos, que faz passar do estagio da
imagem industrial para a imagem midiatica.

Novamente, vale indicar tanto as condigBes materiais de
producdo que levaram a essa unido fotografia-imprensa quanto 0s
aspectos sociais e histdricos que garantiram sucesso a alianca. Quanto a
guestdo material, a virada do século XX viu o barateamento e a
diminuicdo dos equipamentos, o que facilitou a popularizacdo da
fotografia em todas as camadas da sociedade. Mas foram outras
inovacgOes técnicas que asseguraram um uso mais efetivo da imagem
fotogréafica nas paginas de jornais e revistas.

O surgimento da fotografia coincide com um momento de
virada no modelo jornalistico em atividade até entdo. O século XIX
marcou para o0 jornalismo uma mudanca em normas e Vvalores
discursivos, que, de carona com o pensamento positivista da época, fez
surgir conceitos como a objetividade e a neutralidade (CHALABY,
2003, p. 29-30). Deixou-se de lado o jornalismo opinativo e literario
praticado até entdo para conquistar um publico avido por conhecer o
mundo, publico esse nascido a partir da consolidacdo do capitalismo,
gue trouxe um aumento no consumo de bens e servigos e a ascensdo
educacional e social de uma boa parcela da sociedade (SOUSA, 2008, p.
101).
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Na virada do século XX, tal modelo se encontrava em total
desenvolvimento, e a alianca com a fotografia se desenvolveu apoiada
em dois fatores principais: a capacidade de captar o instantaneo e a
parceria com a litografia. O primeiro fator deve-se a evolugdes técnicas
qguanto aos filmes utilizados na época, que aumentaram suas
sensibilidades a luz, e ao aperfeicoamento das lentes, permitindo que o
procedimento fotografico fosse capaz de captar o instante. O uso de
cameras de menor formato, mais discretas e leves, também colaborava
para a captura de movimentos rapidos e flagrantes (ROUILLE, 2009, p.
126).

Porém, como aponta Rouillé (2009, p. 126-127), a capacidade
de capturar o instantaneo ndo serviria a nada se nao fosse a capacidade
de difundi-los de maneira massiva. Tecnologias como a heliogravura, o
halftone e o off-set tornam enfim possivel a reproducdo em escala

massiva da imagem.

A informacdo pelas imagens, do modo como se
instaurou na metade de 1920, ndo se apoia nem
na fotografia instantnea sozinha nem na
tipografia sozinha mas na alianga entre os sais de
prata, para a producdo das imagens, e a tinta de
tipografia, para sua difuséo. E evidentemente, nos
procedimentos, profissGes, atividades, atores,
usos, olhares, etc. que tal alianga torna possiveis.
(ROUILLE, 2009, p. 127)

Dentro das varias areas que a impressdo em grande escala
colocou a fotografia como instrumento principal, como a publicidade e o
design, principalmente, foi a funcdo informativa que predominou como

hegemdnica na imagem de 1920 até pelo menos a Guerra do Vietna,
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guando a imagem fotografica passa a perder espaco para a imagem
televisiva (ROUILLE, 2009, p. 126).

Iniciada na virada do século principalmente com as revistas
ilustradas alemas, e com o tabloide inglés The Daily Mirror em 1904, as
imagens transitam entre a producdo de ensaios de moda e registros
politicos, algumas publica¢des trazem o discurso da objetividade, outras
sdo engajadas ou sensacionalistas. Para Rouillé (2009, p. 128), ndo tanto
0 uso especifico e tematico da imagem importa, 0 que devemos notar €
que, nos jornais, a partir dos anos 1920, “os leitores come¢am a querer
'ver, mais do que ler', e a 'preferir a informagdo veiculada pela foto
aquela veiculada pelo texto” (ibidem). Freund (2010) também percebe
as importantes mudangas advindas da inclusdo das imagens nos jornais e

revistas ilustradas.

A introdugdo da fotografia na imprensa € um
fendmeno de uma importancia capital. Ela muda
a visdo das massas. Até entdo o homem vulgar
apenas podia visualizar fendmenos que se
passavam perto dele, na rua, na sua aldeia. Com a
fotografia, abre-se uma janela para o mundo. Os
rostos das  personagens  politicas,  0s
acontecimentos que tém lugar no préprio pais ou
fora de fronteiras tornam-se familiares. Com o
alargamento do olhar o mundo encolhe-se. A
palavra escrita é abstracta, mas a imagem é o
reflexo concreto do mundo no qual cada um vive.
A fotografia inaugura os mass media visuais
quando o retrato individual é substituido pelo
retrato colectivo. (FREUND, 2010, p. 107)

A insercdo das imagens na imprensa é exemplar principalmente
na Alemanha pos-Guerra. Sousa (2002, p. 17) aponta o cenario de

avangos nas artes e ciéncias como fundamental para que a imprensa
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ilustrada surgisse com forca. Nos anos 1920 do século XX, a Alemanha
era o pais com o maior nimero de revistas ilustradas, cerca de 5 milhdes
de exemplares para uma populacéo estimada em 20 milhdes (SOUSA,
2002, p. 17). E nesse momento que se fala pela primeira vez em
fotojornalismo, detentor de uma linguagem especifica.

O modelo alemdo das revistas ilustradas e as boas experiéncias
do jornalismo que apostava no uso das imagens se espalham pelo
mundo. Grandes fotdgrafos, fugindo da Guerra, estendem seus métodos
e olhares pelo mundo. Primeiro, os alemaes pelo restante da Europa,
apos 1933, com a instalacdo do regime nazista, e logo apds os europeus
de forma geral nos Estados Unidos, fugindo dos conflitos no velho
continente. As ideias alemas serviram de referéncia para outras
importantes publicagdes langadas nos anos posteriores, como a francesa
Vu e Regards, a britanica Picture Post e a norte-americana Life. A
férmula de sucesso da imprensa ilustrada pode ser medida pela insercéo
em espaco das fotografias nos jornais didrios nos Estados Unidos.
Barnhurst e Nerone (1995 apud SOUSA, 2002, p. 20) apontam que no
fim da década de 1930, em comparacdo com o inicio da mesma década,
0 numero de fotografias havia aumentado dois tergos, atingindo uma
média de 38% da superficie de cada edi¢do.

A Segunda Guerra Mundial e a Guerra do Vietnd mostraram a
forca da imagem documental e jornalistica durante quase trés décadas.
Esse periodo compreendeu o0s grandes momentos das revistas ilustradas
e dos grandes jornais pelo mundo. Foi nesse periodo que algumas
imagens, gracas ao seu poder de circulagdo e consumo massivos,
tornaram-se simbolos e extrapolaram seus usos jornalisticos, como a

imagem de Joe Rosenthal da bandeira norte-americana fixada no Monte
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Suribachi, em Iwo Jima, na Segunda Guerra Mundial, que inflou o
discurso de poder militar dos Estados Unidos, ou, por outro lado, da
menina vietnamita atingida por uma bomba, fotografada por Nick Ut, na
Guerra do Vietnd, que serviu de imagem-simbolo das campanhas
antiguerra na década de 70 do século passado.

Outro fator que contribuiu para a massificacdo da imagem a
partir do uso no jornalismo foi a criacdo, ap6s a Segunda Guerra
Mundial, das agéncias de noticias que incorporaram ou se
especializaram na producédo fotografica, como a Reuters e a Associated

Press, e agéncias que sdo puramente fotograficas, como a Magnum.

A fundacdo de agéncias fotograficas e a
inauguracdo de servicos fotograficos nas agéncias
noticiosas foram dois dos factores que
promoveram a transnacionalizacdo da foto-press
e 0 eshatimento das suas diferencas nacionais.
(SOUSA, 2002, p. 22)

Sousa (2002, p. 22) também aponta que pelo fim da década de
1950 comegam a surgir os primeiros sinais de uma crise no modelo do
fotojornalismo em pratica até entdo. Essa crise reflete-se principalmente
nas revistas ilustradas, inclusive com o fechamento de algumas delas,
como a Picture Post, a Look e a Life, atingidas pelos cortes no
investimento publicitario, que comecavam a ser direcionados para a
televisdo, que dominaria a cultura visual a partir principalmente do fim
da década de 1970. No cendrio das agéncias de noticias o ritmo ainda é
de producdo massiva e aumento da competicdo entre as diferentes
agéncias. Burmester (2013) levanta ainda outras consequéncias da crise

que surgia no horizonte do fotojornalismo:
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Ainda na década de 1960, ap6s a consolidacéo da
televisio como um meio de comunicagdo, a
cultura do tempo real enraizou-se firmemente na
sociedade e os veiculos impressos comegaram a
proceder mudangas em seus projetos editoriais.
Reportagens que demandavam um longo tempo
de maturagdo perderam espaco e comegaram a
ser tratadas de maneira mais tdpica, com
producdo mais enxuta e rapida. Ndo faltam casos
reais que nos remetem a esse processo, como o da
revista norte-americana Life e a publicacdo
brasileira O Cruzeiro, que ap6s anos de producéao
jornalistica, em que ndo raro uma matéria
continha 20 paginas e mais de uma dlzia de
fotos, ambas fecharam suas portas em
decorréncia da forga do tempo real e do tempo
presente do cinema, do video e da televisdo.
(BURMESTER, 2013, p. 24)

Nesta mesma época, porém, podemos perceber que, apesar de a
crise atingir de certa forma a linguagem jornalistica considerada de
qualidade, a imagem torna-se ainda mais inserida no universo midiatico
a partir de outras fun¢des. Surge a chamada imprensa cor-de-rosa e a de
escandalos, além da criacdo de revistas especializadas masculinas e
femininas, que também tém na imagem seu apoio comercial
fundamental.

A imprensa de escandalos, voltada ao mundo das celebridades e
de outras figuras publicas, faz nascer os paparazzi, um grupo que
representa na pratica o valor dado a imagem pela midia. Cacadores de
flagrantes, sem grandes preocupacgdes éticas e estéticas, 0s paparazzi
fecham de certa forma a arquitetura de uma cultura visual do século XX
que produz e faz circular imagens familiares, pratica ja nascida com a
fotografia e que segue sem grandes sobressaltos, imagens informativas,
com a ascensdo do fotojornalismo a partir de 1920, e as imagens banais,

flagrantes da intimidade e da rotina de pessoas famosas.
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Os avancgos técnicos nas cameras e filmes seguiram num ritmo
homogéneo e sem grandes revolugbes tecnoldgicas até pelo menos os
anos 1980. Por isso, nesse periodo em que o principal modo de
circulagdo da imagem é a midia impressa, ndo ha exatamente, como
houve na metade do século XIX até pelo menos 1920, avancos
tecnoldgicos que podemos pontuar como determinantes para alguma
mudanca na forma de producdo e circulacdo das fotografias. O que
ocorre € uma alteracdo do uso, principalmente com o jornalismo.

H4&, nesse momento de crise que comeca com a popularizagédo
da televisdo a partir da década de 1970, uma mudanca no regime de
verdade, regime do qual a imagem fotografica ndo consegue permanecer
como a representante de mais valor, e isso ndo apenas em relacdo a
midia:

O declinio histdrico de seus usos praticos acelera-
se a medida que necessidades de imagens na
inddstria, na ciéncia, na informacdo, no poder. E
esse declinio, como veremos, é também
precipitado pela distancia que separa a fotografias
dos valores do mundo novo, particularmente pelo
advento de um regime de verdade cuja medida

ela ndo mais se encontra em condicbes de
encarnar. (ROUILLE, 2009, p. 138-139).

Parte dessas inquietagdes causadas pelas mudangas no mundo
das imagens é assumida por artistas contemporaneos, pois é na arte que
a imagem, estatica e animada, vai encontrar outra area de grande
ebulicdo tanto em producdo quanto em circulacdo. Rouillé (2009, p.
144) chama a atencéo inclusive sobre a temética da arte contemporanea,
gque mostra um distanciamento em relacdo ao mundo e assume um

metadiscurso, imagens que falam de outras imagens.
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A atualidade, conceito que vai exigir velocidade tanto de

producdo e circulacdo, € o que rege a cultura visual midiatica a partir

desse momento. A televisdo, como aponta Rouillé (2009, p. 145),

suplanta sem dificuldade a fotografia nesse quesito, e a imagem

fotografica v& seu declinio principalmente na figura do repdrter

fotografico, que “transformava-se em contemplador, tornando-se um

telespectador da ocasido, recorrendo as encenacBes e, até mesmo,

incorporando-se a pura e mera camera de televigilancia” (ROUILLE,

2009, p. 148).

Essa crise da verdade vem de fato mostrar uma
verdade sobre a fotografia, em particular sobre a
fotografia-documento. Contrariarmente ao que se
diz, a fotografia-documento ndo teve como
funcéo principal representar o real, nem mesmo
torna-lo crivel, mas de designa-lo e, sobretudo, de
ordenar o visual (e ndo mais o visivel). A ordem,
acima da verdade e do falso. A fotografia-
documento, na realidade, finalizou o programa
metafisico e politico de organizagdo do visual
iniciado com a pintura do Quattrocento; ela o
finalizou em ambos os sentidos: realizou-0 e
colocou-lhe um ponto final. Realizar tal
programa consistiu em dota-lo de uma eficacia
excepcional de tecnologia para organizar o
universo do visual, isto €, para submeté-lo as leis
da geometria Optica, para endossar a utopia do
dever da exaustividade (mostrar tudo), para tentar
tornar 0 mundo transparente, claro e distinto.
Quanto ao fim do programa, ele coincide com a
crise da fotografia-documento, com a destrui¢do
do antigo mundo: aquele em que o poder politico
(monarquia ou republica), a organizacéo social, a
disposicdo dos espacos publicos, a producdo e a
pintura perpectivista eram organizados cada um a
partir de um centro. A passagem de um mundo
centralizado para um mundo de redes inaugura
uma nova ordem visual que a fotografia ndo pode
mais sustentar. (ROUILLE, 2009, p. 157).
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A chegada de um “mundo de redes” e de uma nova ordem
visual realmente ndo poderiam ser sustentados pela fotografia analdgica.
Mas também nédo poderia ser sustentando pela televisdo. A nova ordem
visual exige novas formas e novos atores na producdo de imagens, novas
tecnologias e novos valores para a circulacdo. Passa-se, neste momento,
a ndo diferenciar mais tanto a imagem por sua especificidade em relacéo
ao movimento, se é estatica ou animada, fotografia ou video. Com as
tecnologias inauguradas pela informatica e pela internet, a imagem é

uma so, binaria, digital, numérica, circulatoria.

2.2 IMAGEM UBIQUA

Duas tecnologias distintas, mas que surgiram ou a0 menos se
popularizaram na mesma época, entram em sintonia para garantir a
imagem o cumprimento de sua poténcia ontolégica de producdo e
circulacdo intensa. A informéatica e a internet foram integradas de
maneira sélida ao dispositivo fotografico e, a partir de suas evolugdes
técnicas, alteraram, de certa forma, o regime de visibilidade da
sociedade contemporéanea.

Mais do que encontrar na sociedade contemporanea as
tecnologias que a faz ser produzida e circular com extrema facilidade e
intensidade, a imagem encontra definitivamente seu papel como
elemento fundamental na mediacdo entre 0 homem e o mundo. Para
Fontcuberta (2012, p. 19) existimos gragas as imagens, ou, como ele
coloca, “imago, ergo sum”. O autor espanhol ainda completa, colocando

a camera como o dispositivo que se “transformou em um artefato
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fundamental que nos incita a nos aventurarmos no mundo e a percorré-
lo tanto visual quanto intelectualmente” (ibidem).

A parte que cabe a informatica como determinante para o
cumprimento dessa poténcia quanto a facilidade e excesso comeca a
ganhar forga a partir do fim da década de 1990. A imagem digital
ultrapassa ou adiciona algumas caracteristicas tecnol6gicas importantes
para 0 processo aqui estudado: o imediatismo, inaugurado de certa
forma com a Polaroid, mas que, quando esta parecia encontrar 0 seu
auge, é ultrapassada pela camera digital; o nimero ilimitado de poses,
deixando para tras as tradicionais 24 ou 36 poses do processo analdgico
e abrindo a porta para 0 excesso na producdo imagética; e a
hibridizacao, processo que permite a integracdo mais facil do dispositivo
fotografico com outros equipamentos, como o celular, talvez o mais
bem-sucedido exemplo desse processo. Esses fatores parecem exercer
papel fundamental na caracteristica de excesso que é intensificada com o
processo digital.

Fontcuberta (2012, p. 29) lembra esse processo especifico do
imediatismo prometido inicialmente pela Polaroid, e que vai se cumprir
com autoridade a partir do dispositivo digital, e acrescenta outros fatores
que se seguem ao aparecimento da camera digital. Para ele, “ndo se
tratava s6 da instantaneidade, mas também de outros fatores, tais como
custos mais reduzidos, formatos menores, menos peso, imagens faceis
de transmitir e compartilhar”. Essa lista de facilidades que o processo
digital traz a fotografia tem como resultado uma certa ampliacdo do
mundo ‘fotografavel’, uma poténcia ontoldgica da imagem digital que
vai produzir como resultado principalmente o excesso de imagens no

mundo contemporaneo. Fontcuberta (2012, p. 30) lembra que ha alguns
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anos “fazer uma foto ainda era um ato solene reservado a ocasioes
privilegiadas; hoje disparar a cAmera € um gesto tdo banal quanto cocar
a orelha”.

Houve, portanto, uma ampliacdo sem igual das tematicas que
merecem 0 registro da imagem. Se ao longo das décadas poderiamos
classificar os eventos familiares, como festas, casamentos e viagens,
€omo 0s registros banais da vida intima, agora o grau de banalidade foi

ampliado, como bem percebe Ledo (2012, p. 86-87):

E também fotografamos a¢des que talvez possam
ndo interessar a ninguém: cortei minha unha,
fotografo; cortei o cabelo, fotografo; meus olhos
no espelho, antes de sair para festa, fotografo;
meu café da manhd, fotografo; minha cal¢a nova
que me deixou linda, eu fotografo; a flor que se
abre no vaso de planta, fotografo também; a
minha geladeira vazia e cheia, também ja
fotografei; a comida que eu fiz, eu também
fotografo. Tudo e qualquer coisa quase minima é
motivo para as imagens. Em todas as horas do dia
produzimos e consumimos uma quantidade
gigantesca de imagens.

Para Fontcuberta (2012, p. 30), chegamos a um grau de excesso
gue ao contrario do que ocorria na relacdo entre referente e fotografia,
dentro da ideia da indicialidade da imagem fotogréafica, ndo é mais o
referente que adere a imagem, mas “algo da fotografia que se incrusta
no referente”. Algo como se a legitimidade do mundo sensivel
dependesse do registro imagético: “néo existem mais fatos desprovidos

de imagem” (ibidem).

Produzimos tanto quanto consumimos: somos
tanto homo photographicus quanto simples
viciados em fotos, quanto mais fotos melhor,
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nada pode saciar nossa sede de imagens, 0 soma
da pés-modernidade. (FONTCUBERTA, 2012, p.
31)

Ironicamente, podemos pensar que as facilidades ampliadas
pelo dispositivo digital fazem revalorizar uma certa ideia de
automatismo do aparato fotografico. Se ao longo dos anos,
principalmente a partir de 1920, o papel do fotégrafo como alguém que
possui uma linguagem e, logo, constroi sentidos com suas imagens, era
algo compreendido e até certo ponto valorizado, com a nova onda de
popularizacdo da fotografia e também do video, retorna a superficie
parte da ideia de que a imagem possui uma forma de se plasmar nas
telas de forma esponténea, bastando apertar o botdo. Esse automatismo
tem suas consequéncias. A producdo de imagens hoje em dia é téo
automatizada que beira o desinteresse, ou, podemos dizer, é feita sem

atencao:

E quem faz os registros das infoimagens? Quem é
essa legido de fotografos e cinegrafistas que
realizam esse esquema de trabalho? Pensemos,
no entanto, que muitos sdo apenas “operadores de
aparelhos digitais” ou “fotografadores”, que nao
se interessam pela autoria, pelo significado do
valor de possuir aquela imagem “quase Unica”;
poucos sabem das diferentes possibilidades do
angulo, da altura, da distincia ou da
complexidade com que aquela imagem pode ser
vista e de que modo serdo veiculadas.” (LEAO,
2012, p. 84)

A caracteristica do excesso, e seus exemplos diérios, é talvez o
apice de um caminho de certa forma homogéneo que envolve avangos
tecnoldgicos e sociais. Por um lado, as cAmeras seguiram a trajetoria de

encontrar técnicas e suportes que permitissem maior mobilidade,
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facilidade no uso, menor custo, maior imediatismo e instantaneidade e
integracdo em relagdo a outros dispositivos. Quanto ao aspecto social, 0s
usos e fungdes das imagens foram seguidamente sendo ampliados ao
longo das décadas desde a metade do século XIX. A imagem que
apresentava seu valor de uso pelo carater documental, servindo de forma
objetiva as ciéncias, ao retrato e a imprensa, alcan¢ou ao longo dos anos
espagos na arte, na publicidade e nas relagbes cotidianas, como
ferramenta de registro de memorias familiares e cotidianas. E a partir
dessa perspectiva que apresentamos a ideia de uma certa hegemonia da
imagem.

Ha, porém, uma ruptura num processo homogéneo dessa
possivel historia evolutiva da imagem nas sociedades. O que da poténcia
para essa producdo em excesso nao é apenas a quantidade. Talvez ndo se
sustentaria uma sociedade mergulhada em imagens se essas imagens nao
adentrassem um sistema de circulacdo adequado ao processo digital e a
fase mais avancada de uma sociedade da informagao. E com a chegada e
a popularizacdo da Internet que a imagem digital encontra seu lugar no
mundo contempordneo e que podemos marcar uma transigdo
determinante na relagdo do homem com as imagens, exigindo ou
fazendo surgir novos papéis aos atores envolvidos no processo
producgdo-circulagdo, novos poderes a esses atores e novas relacdes da
imagem com o mundo.

O que é novo no processo € que essa sociedade mididtica
transformada pela informéatica passa a ser integrada por sistemas de
telecomunicacBes e configura-se entdo como uma sociedade em rede,
em busca constante da superacdo de obstaculos de tempo, espaco,

distancia, quantidade e qualidade de informacdo. As primeiras pesquisas
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nessa area ocorreram no ano de 1970, com os experimentos das
transmissdes telegréficas e, gradualmente, redes de transmissdo de som
e imagem foram se configurando até 1975, quando as primeiras imagens
sonoras e em movimento puderam ser transmitidas por sinais de satélite
e captadas por antenas parabdlicas. Mas foi na década de 1980 que a
fusdo entre telecomunicagdes e informética inaugurou um novo conceito
de comunicacdo, segundo o qual qualquer linguagem sonora e visual
produzida por qualquer técnica poderia ser traduzida para a linguagem
numérica por meio do coédigo binario. Dessa forma, estava instalada a
era da comunicacao digital (BURMESTER, 2013, p. 18-19).

A sociedade conectada através de dispositivos faz circular
contetdos em dinamicas novas e a imagem € um dos elementos que
mais se integra a esse jogo. A circulacdo das imagens em um sistema
integrado como a Internet da félego a produgdo em excesso através da
sua velocidade de distribuicdo e cria uma espécie de poténcia de
totalidade, de um tudo-visto, de uma abrangéncia total do mundo visual.
O excesso, com a rede e a tecnologia digital, portanto, cumpre-se tanto
como quantidade de imagens quanto como em totalidade do que é
transformado em imagem, como se essa circulagdo intensa das imagens
criasse uma ideia de uma ilimitada visdo sobre o mundo, como se
tivéssemos a “certeza que ja vimos um pouco de tudo de alguma

maneira” (LEAO, 2012, p. 83).

A possibilidade do infinito nos afoga em
nimeros, em imagens, facilitado por um
manuseio simplificado de uma tecnologia
acionada por um Unico botdo que oferece acesso
tudo ou quase tudo. Registrar vai até onde eu me
cansar ou até quando a bateria do aparelho
acabar. (LEAO, 2012, p. 111)
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E tio importante a unifo do processo digital com a
popularizagdo da Internet para a evolugdo historica da imagem que as
novas imagens parecem agregar de forma naturalizada e totalmente
integrada o processo do registro ao ato de sua distribuicdo. A partir
dessa visdo, podemos visualizar as mudancas na producdo das imagens
com a chegada do processo digital ja a partir da década de 1990, mas é
na virada para o século XXI, principalmente na integracdo do
dispositivo fotografico digital com os aparelhos de telefonia movel
conectados a Internet, que as novas imagens surgem com um estatuto
reformulado, que une o momento da producdo integralmente ao
momento da circulagdo. Se historicamente havia um lapso espaco-
temporal entre esses dois processos, fazia-se a imagem e depois se
encontrava meios para sua circulacdo, hoje ndo ha mais espaco entre
essas duas acdes.

Castells (2004, p. 15) compara a forca transformadora da
Internet com a mesma poténcia que teve a eletricidade na era industrial.
Como ja mostramos, a fotografia, em seu nascimento, teve relacdo direta
com a organizacao da sociedade, suas técnicas e sua ordem visual, e é 0
mesmo que ocorre na relagdo da imagem hoje em dia com a Internet,
que é parte determinante na forma como a sociedade se organiza e
organiza sua ordem visual. Portanto, “a Internet constitui actualmente a
base tecnoldgica da forma organizacional que caracteriza a Era da
Informagéo: a rede” (ibidem).

Ha uma crescente e irregular evolucdo de todos os meios de
comunicagdo com o avango da informética e da Internet ao longo dos
anos 1990 e inicio do século XXI, que atinge da midia massiva, como o

cinema e o jornalismo, & comunicacao interpessoal (CASTELLS, 2004).
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No campo da imagem, a producdo é cada vez mais facilitada com o
avanco de cAmeras mais baratas e hibridas quanto ao registro fotografico
e videografico, e a imagem vé ampliar suas formas de circulagcdo com a
popularizagdo de ferramentas de publicizacdo de fotografias e videos.

Ha, com a rede, a “dissemina¢do massiva do artefato, que faz de
qualquer um, virtualmente, um produtor, distribuidor, consumidor de
imagens. A diferenca fundamental é, efetivamente, a rede, a poténcia de
conexdo e de colaboracgdo, que no caso da disseminacdo da fotografia
popular ou do video/cinema nao existia.” (LEMOS, 2007, p. 33). A rede
aqui é tomada mais uma vez como determinante para as mudangas na
forma de producdo e distribuicdo das imagens digitais. O que Lemos
chama de poténcia de conexdo, novidade em relagdo ao cinema e a
fotografia, € a mesma poténcia, talvez em graus diferentes, que a
imagem mecanica trouxe, com sua poténcia de reprodutibilidade,
qguando tomou certas fungBes que eram da gravura e da pintura. As
particularidades da maquina (de producdo da imagem e de reproducéo
dela) determinou a poténcia da imagem quando da criagdo da fotografia.
As particularidades da rede determinam a poténcia da imagem quando
do surgimento da informatica e da internet.

O que potencializa de forma determinante esse processo
crescente de producdo e circulacdo de imagens digitais pela Internet é a
chegada das tecnologias de conexdo mdveis, em redes sem fio, fazendo
com que a imagem integre-se nesse processo desterritorializado de
forma intensa, principalmente com a popularizacdo dos celulares com
cameras integradas a partir de 2002. A facilidade de producgdo e de
distribuicdo do contelido imagético integra-se agora uma mobilidade

sem igual, uma quebra definitiva de barreiras espaco-temporais,
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ampliando ainda mais a sensagdo de imediatismo da imagem digital.
“Agora, em pleno século XXI, com o desenvolvimento da computag@o
movel e das novas tecnologias némades (laptops, palms, celulares), o
gue estd em marcha é a fase da computacdo ubiqua, pervasiva e
senciente, insistindo na mobilidade. Estamos na era da conexdo.”

(LEMOS, 2005, p. 2).

A revolucdo do acesso a internet sem fio, 0 Wi-
Fi, mostra como as rela¢Bes sociais e as formas
de uso da internet podem mudar quando a rede
passa de um “ponto de acesso” para um
“ambiente de acesso” que coloca o usudrio em
seu centro. Se o usuério ia a rede de forma fixa,
na era da conexao e das smart mobs, € a rede que
vai até o usuério. (LEMOS, 2005, p. 16).

O celular com camera integrada e conectado a Internet é o
dispositivo simbolo dessa ubiquidade da imagem, unindo a mobilidade,
0 estar presente em todos os lugares com uma camera, com a
conectividade, estar conectado a rede em todos os lugares. Os efeitos
dessa estrutura vdo ampliar a caracteristica de excesso da imagem ao
incentivar ainda mais a producdo de imagens, que agora ndo sao apenas
armazenadas, mas principalmente distribuidas. Ha& uma espécie de
destino inevitavel para as novas imagens: a rede. E é nelas que as
imagens se bastam, ampliando os usos e funcbes para a midia
tradicional, mas reforcando também a banalidade tematica da qual ja

falamos.

Hoje, com a difusdo de fotografias e videos por
celular, talvez possamos falar de produtos
imageéticos que refletem o que alguns autores
chamam de subjetividade pds-moderna, ou seja,
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desterritorializada, aberta, presenteista,
esfacelada. As caracteristicas do dispositivo ja
encarnam essa subjetividade: as fotos séo tiradas,
vistas e descartadas imediatamente; elas circulam
como forma de fazer contato: enviar para amigos,
mostrando onde se esta, 0s momentos banais,
fora da solenidade. As fotos (e os videos) se
bastam nessa circulagdo. Elas sdo imagens
imediatas (aparecem na tela), de circulagdo como
forma de sociabilidade (“olha 0 que estamos
fazendo agora”), presenteistas (o que vale é o
momento, a olhadela rapida), pessoais e mdveis
(ver, circular, apagar, postar em um blog em
“tempo real”, sem precisar esperar o tempo da
revelacdo e da exibi¢do). O que importa €, como
diz Riviére (2006), marcar o presente banal e ndo
os momentos especiais ¢ solenes.” (LEMOS,
2007, p. 34)

E, talvez, o primeiro momento na histéria da imagem que as
producgdes banais, amadoras, do circulo intimo e familiar, circulam lado
a lado, basicamente pelos mesmos canais de difusdo, que as imagens
massivas, informativas, publicitéria, artisticas. A imagem encontra na
conexdo constante a sua razdo de existir. Podemos relacionar essa ideia
COMO um Processo gque, com essa nova imagem, passa a deixar de lado o
valor de exposicdo tipico da era da reprodutibilidade técnica
(BENJAMIN, 1994) por um valor de conexdo. Ou seja, 0 processo de
exposicao, de quanto uma imagem € visualizada, é abarcado dentro de
um valor de conexao, de quanto a imagem circula, possui vinculos com
outras, com os mais variados usos midiaticos, por sua capilaridade na
rede. O que ocorre é que nos nos dessas conexdes ndo estdo apenas
individuos, mas também instituicdes midiaticas, como o jornalismo, a
publicidade e o cinema. Algumas dessas imagens, portanto, irrompem a
banalidade e recebem um folego que remete novamente a um certo valor

de exposicdo, nesse caso midiatica, massiva.
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3 MATERIALIDADES DA IMAGEM-FLAGRANTE AMADORA

Em meio a imagens de tematicas e funcBes tdo variadas e
produzidas e postas em circulacdo ao excesso, possibilidade essa dada
por arranjos tecnoldgicos e sociais que passaram por uma descricdo e
andlise historica no primeiro capitulo, um modelo especifico de imagem
é foco desta pesquisa a partir de agora. A imagem-flagrante amadora,
definida aqui, como ja dissemos, como toda imagem com estética
flagrante, ou seja, tomada sem pré-producdo ou apuro técnico, e feita
por pessoas de fora do circulo de producéo jornalistica ou fotografica
profissional, amadores portanto, ou por um sistema de captura
automatico, como cameras de seguranga, surge como conteldo que
circula em meio a outras imagens, com variadas funcfes, dentro do
circuito das redes sociais e aplicativos de compartilhamento de imagens,
brigando pela atencdo volatil dos espectadores. Porém, é a partir do
momento em que essa imagem escapa ao fluxo de excesso, irrompe a
superficie e ganha fblego através do seu uso pelo jornalismo, que
langcamos nosso olhar e acionamos os dispositivos metodoldgicos para a
compreensdo de suas caracteristicas e suas apropriacdes pelo discurso
jornalistico.

Neste primeiro momento o foco € compreender as
caracteristicas da imagem-flagrante amadora através de uma descricdo
de suas materialidades, ou seja, dos elementos visiveis e explicitos a
partir da forma como ela é apresentada pelo jornalismo. Acreditamos
gue essa descricdo possibilitara uma compreensdo melhor da forma
como a imagem-flagrante amadora é utilizada e servird para discutirmos
como o discurso jornalistico aciona essas caracteristicas em suas

estratégias discursivas a fim de produzir enunciados que possam ser
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considerados verdadeiros, como esses aspectos materiais da imagem
participam da construcdo de um saber e, portanto, como se relacionam
com o poder.

As imagens-flagrantes amadoras sdo usadas, atualmente, em
trés suportes jornalisticos principais: o telejornal, o jornal impresso e 0s
sites de noticia. Os sites de noticia, pelo ilimitado espaco possivel para
publicacdo de conteddo, exploram usualmente esse modelo de imagem e
aproveitam-se também da circulagdo e divulgacdo espontanea dos
usuarios de redes sociais, que compartilhnam o contetido em suas paginas
e entre suas redes de contato. O telejornalismo parece diariamente
encontrar alguma imagem-flagrante amadora que vai alimentar a
curiosidade do espectador ao longo do programa, uma vez que nao é
raro que a noticia que exibira a imagem-flagrante amadora receba
chamadas em todos os blocos e seja apresentada apenas no ultimo,
valendo-se apenas da exibi¢do da imagem repetidas vezes sem um
aprofundamento de informag@es sobre 0 acontecimento.

O jornal impresso foi escolhido como o suporte a ser usado no
levantamento das imagens-flagrantes amadoras por uma familiaridade
tedrica ja amadurecida quanto ao meio e por, diferente dos sites de
noticia, por exemplo, prever um processo de edicdo e selecdo do
conteldo mais amadurecido, evitando assim contetidos acionados pelo
jornalismo apenas pelo calor da hora. Ou seja, acreditamos que, dentro
do processo de edicdo de um jornal diario, a informacéo escolhida para
ser publicada passa por uma estrutura de edi¢cdo com mecanismos mais
claros a andlise.

Antes de detalhar o processo metodologico e apresentar 0s

dados do levantamento, tentaremos lancar um olhar mais geral, a partir
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de discussGes de pesquisadores que ja trataram o tema desse modelo de
imagem no jornalismo, a fim de apresentar como o que chamamos de
imagem-flagrante amadora vem sendo compreendida ou apresentada no
campo cientifico.

De uma forma mais ampla, os pesquisadores parecem sempre
confluir, a partir de discussbes especificas, para 0 ponto onde essas
imagens-flagrantes amadoras representam uma aproximacdo a um efeito
de real. A partir de caracteristicas que elevam seu poder de indicialidade
e seus efeitos de testemunho e evidéncia, essas imagens trariam valores
ontoldgicos acionados pelo discurso fotografico, dos quais o jornalismo
se aproveitaria como uma forma de validar seu préprio discurso. A
proliferacdo dessas imagens amadoras em diversos circuitos (jornalismo,
cinema, publicidade) reforcaria certa gramatica visual marcada por um
“apelo realista”, reduzindo a imagem a sua indicialidade (FELDMAN,
2008, p.62). Para Polydoro (2012, p. 135), as imagens-flagrantes
amadoras seriam tomadas pelo senso comum e pelo jornalismo e pela
midia de uma forma geral como um novo e eficiente documento do real,
além de possuir uma “dimensdo reveladora, de descobrimento de uma
verdade anteriormente oculta” (ibidem).

Além dessa validacdo do discurso jornalistico através de um
efeito de real intrinseco a essas imagens, o aparecimento das imagens-
flagrantes amadoras em telejornais, sites de noticia e paginas de jornais
¢ resultado de outros fatores. A propria alteracdo no regime de
visibilidade fotografico a partir da linguagem visual instaurada pela
popularizagéo da televisdo é um dos fatores que pode ser elencado como
essencial para a chegada das imagens amadoras ao jornalismo,

principalmente o impresso. Persichetti (2006, p. 182) cita uma falta de
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agilidade na reestruturacdo das linguagens e praticas fotojornalisticas,
dando ainda “mais espago para outras espécies de imagens, entre elas as
amadoras, tomarem conta e serem elemento principal das narrativas
jornalisticas” (ibidem).

Ha também certos valores fotograficos que parecem encontrar
possibilidades de reproducdo, como a ideia de proximidade, por
exemplo, elemento fundamental na plasticidade das imagens-flagrantes
amadoras e inerente ao proprio mecanismo de producéo dessas imagens,
gue emularia, como aponta também Becker (2011, p. 28) um valor
transmitido inclusive por expressdes como a do fotografo Robert Capa,
para quem se 'a foto ndo estd boa é porque vocé ndo chegou perto o
suficiente’.

Ao aparecerem com maior frequéncia nos meios jornalisticos,
essas imagens-flagrantes amadoras também passam pela problematica
da defini¢do de um termo para identifica-las. A escolha desta pesquisa é
um recorte bem especifico e visa determinar certas caracteristicas do
objeto ja a partir de sua nomenclatura, mas que nem por isso significa
gue é a mais adequada para todos os casos. O préprio jornalismo testou,
como aponta Mortensen (2011, p. 65), diversos termos para discriminar
0s produtores dessas imagens amadoras: fotojornalista cidaddo,
jornalista cidaddo, cinegrafista amador, testemunha ocular, entre outros.
Alguns termos buscam aproximar o produtor de um papel mais ativo e
participativo no contexto de producdo do contetido, como €é o caso de
fotojornalista cidaddo, e outros, por sua vez, posicionam o produtor da
imagem em um papel mais passivo, como é o caso de testemunha

ocular. Recentemente, e precisamente no caso do levantamento que sera
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apresentado adiante, ha pouca ou nenhuma citacdo quanto ao produtor
das imagens.

Se na questdo da nomenclatura que recebem as imagens-
flagrantes amadoras parece haver diversos caminhos possiveis, na
guestdo tematica ha uma centralidade de direcdo. De uma forma geral,
ha duas exposicdes em relagdo aos personagens desses flagrantes: vitima
e vildo. O bandido que sofre abuso de poder e o policial que abusa, o
pedestre que tem seu corpo arremessado por um carro € o motorista
infrator, a mée assassinada na frente dos filhos ao reagir a um assalto e 0
assassino. Todos sdo acionados pelo olhar. Tanto vitima quanto vildo
sd0 0s personagens-chave de uma construcdo discursiva que explora a
violéncia, o choque, a tragédia, a morte. Alias, é também a partir das
fotografias vencedoras de prémios de jornalismo que Ferreira (2010) vai
discutir o papel da violéncia como tema e do flagrante como paradigma
das imagens vencedoras do Prémio Esso de Jornalismo e Prémio
Imprensa Embratel, chegando a concluséo de que:

(...) nas premiagdes estudadas o tema violéncia e
0 paradigma concretizado pela estratégia
discursiva do flagrante reconciliam o jornalismo
em geral e o fotojornalismo em particular com a
sua mais antiga vocagdo: a funcéo testemunhal e,
se possivel, com exclusividade. Mais do que pelo
reconhecimento da imagem fotojornalistica como
um exercicio de linguagem, em que se premiaria
a construgédo autoral em termos técnicos, estéticos
e ideoldgicos, a fotografia de imprensa tem sido
valorizada pela dramaticidade do fato retratado e
pela inexordvel presenca do fotégrafo na hora
certa, como testemunha ocular do seu tempo, que
cristalizard o momento que deve “entrar para
historia”. (FERREIRA, 2010, p. 12)

Ao trazer em sua plasticidade esse carater testemunhal, as

imagens indicam uma leitura que estaria mais ligada ao sentir do que ao
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informar-se. E o que aponta, por exemplo, Fonseca (2008, p. 33-34), a0
lembrar o0 caso das imagens do enforcamento de Saddam Hussein,
gravadas por um celular e vazadas para a imprensa mundial no fim de
2006. “A imagem ¢ mais sensacdo do que informagdo e ndo pode ser
dissociada do ambiente: gritos, histeria, emogoes fortes” (FONSECA,
2008, p. 34).
Emogdo é 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 seguranca da visdo a distancia.
(FONSECA, 2008, p. 56)

Em parte, podemos compreender a escolha temética da
violéncia como advinda da propria natureza dessas imagens, uma vez
gue o registro imagético de um acontecimento é produzido em
momentos em que ha o acionamento de um olhar vigilante, e esses casos
ocorreriam com maior probabilidade em situag¢des que envolvam crimes,
acidentes ou tragédias de uma forma geral.Mesmo mostrando através
das imagens-flagrantes amadoras cenas de violéncia, de choque, do
grotesco, parece haver um certo sentimento de isencdo por parte das
instncias que se apropriam dessas imagens. Em parte, isso ocorreria
pela baixa qualidade técnica apresentada por esse material, caracteristica
gue serd debatida com maior detalhamento posteriormente. Haveria,
conforme Fonseca (2008, p. 74), uma certa liberdade em mostrar tais
imagens “pelo fato de ndo serem semelhantes aos seus referentes”, seria
como “a descoberta de um meio termo, uma identidade incerta”
(ibidem).

Por fim, nessa rodada inicial de identificacdo das caracteristicas

explicitas das imagens-flagrantes amadoras, chamamos a aten¢do para a
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repeticdo e o0 uso cada vez mais comum dessas imagens pelo jornalismo,
que criaria uma espécie de iconografia do flagrante amador, facilitando
a assimilacdo das imagens que virdo ou entdo posicionando outros
modelos de imagens que também teriam o objetivo de representar o real
em um nivel inferior. A narrativa diaria apoiada nas imagens-flagrantes
amadoras cumpriria “a missdo de fixar uma ideia, de transportar a
imagem para um territério administravel, no qual as imagens sdo
entendidas como uma experiéncia de repeti¢do, uma 'substancia’ que
existe por si mesma” (FONSECA, 2008, p. 75).

3.1 A SUPERFICIE DA IMAGEM-FLAGRANTE AMADORA

O levantamento realizado para esta pesquisa, com 0 objetivo,
neste momento, de descrever e discutir 0s aspectos materiais
apresentados pelas imagens-flagrantes amadoras, teve como objeto
empirico o caderno Cotidiano do jornal Folha de S. Paulo e foi dividido
em quatro etapas: levantamento da reportagens ou noticias que faziam
uso de imagens-flagrantes amadoras; identificacdo inicial dos aspectos
materiais; descricdo dos aspectos materiais em categorias especificas; e
andlise das caracteristicas identificadas.

A escolha pelo jornalismo impresso para estudar uma imagem,
gue como veremos, apresenta-se também no formato de video, foi feita
por aproximages tedricas com conceitos da fotografia e também por
acreditarmos que 0s estudos e conceitos aqui utilizados ajudam a
compreender a imagem (fotografia, cinema, video) de uma forma geral.
E claro, em momentos necessarios fazemos as devidas disting@es a partir

dos suportes originais dessas imagens.
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Como assumimos no proximo capitulo uma filiagdo com o
aporte tedrico-metodoldgico de Foucault, vale também esclarecer que a
escolha por um jornal em especifico ndo significa que queiramos fazer
emergir o discurso e os sentidos ocultos produzidos por este veiculo,
mas acreditamos que a escolha pela Folha de S. Paulo responde mais a
uma vontade de eleger um veiculo que sirva de referéncia para o
jornalismo brasileiro de uma forma geral, além de ser o0 maior jornal em
circulagdo segundo os Ultimos dados do Instituto Verificador de
Circulagdo (IVC)'. Outro ponto caro & pesquisa diz respeito ao acervo
de suas edicBes, uma vez que a Folha de S. Paulo possui um sistema
organizado e aberto, facilitando o levantamento dos dados. Portanto,
acreditamos que a escolha pela Folha de S. Paulo colabora com os
objetivos da pesquisa na forma de apresentar e analisar como o
jornalismo se apropria das imagens-flagrantes amadoras em seu
discurso.

O levantamento foi realizado a partir da plataforma online
Acervo Folha?, buscando noticias ou reportagens que fizessem uso de
imagens que pudessem ser classificadas como possuindo uma estética
flagrante e produzidas por fontes amadoras. Nessa busca, foram
analisadas todas as paginas do caderno Cotidiano entre os anos de 2012
e 2014 e, no fim desta etapa, foram identificadas 77 reportagens ou
noticias que faziam usos de imagens-flagrantes amadoras. A partir disso,
foi realizada uma leitura das reportagens ou noticias encontradas para

gue pudéssemos identificar quais aspectos poderiam ser incluidos na

Fonte: http://www.anj.org.br/maiores-jornais-do-brasil/
http://acervo.folha.com.br
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andlise descritiva a ser posta em pratica. Dessa forma, definimos as

seguintes caracteristicas a serem descritas e analisadas:

(@) a importancia da imagem-flagrante amadora no
contetdo jornalistico em questdo, levando em conta a
citacdo a imagem dada no titulo, linha de apoio ou lide;

(b) o suporte de origem da imagem, diferenciando
fotografias ou videos de celular ou de camera de
seguranga;

(c) a apresentacdo gréfica da imagem na péagina,
diferenciando se a imagem é usada sem interferéncia
grafica, como manipulagdes para evitar a identificagdo de
pessoas ou vetores graficos para identificar objetos ou
pessoas na cena, ou se é apresentada na forma de uma
sequéncia;

(d) a autoria dada a imagem, identificando se ha o crédito
dado ao produtor da imagem ou nao;

(e) a tematica da reportagem ou noticia da qual a imagem
faz parte;

() a qualidade técnica apresentada pela imagem,
levantando em consideragdo a nitidez e o grau de
identificacdo dos objetos e pessoas registrados na cena.

(9) a relagdo entre a reportagem e a imagem, buscando
identificar se a existéncia da imagem é um dado
fundamental para a existéncia daquela reportagem ou

noticia.
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Neste momento, vale explicitar o uso de alguns critérios de
analise, uma vez que alguns dos aspectos envolvem questdes de certa
forma subjetivas. Quanto ao item (a), posicionamos o titulo, linha de
apoio e lide como elementos de destaque em uma noticia jornalistica, e
por este motivo uma citacdo a imagem em um desses elementos
indicaria de alguma forma a importancia dada a imagem, uma vez que,
como veremos, em alguns casos é a existéncia da imagem que faz gerar
0 acontecimento jornalistico. Em relacdo ao item (b), buscamos no texto
a citacdo a origem da imagem quanto ao seu suporte, sendo impossivel
defini-la quando a reportagem néo faz citacdo quanto a esse aspecto. No
item (e), as tematicas foram sendo agrupadas em categorias especificas
conforme os assuntos foram surgindo no levantamento, havendo,
portanto, uma necessidade de adequacdo dessas categorias até a fase
final da etapa de descri¢do. Por fim, as teméticas identificadas dividiram
0 conteldo das reportagens de uma maneira clara e de féacil
identificacdo, como veremos mais adiante ao explicitar a descrigdo
desses aspectos. Quanto ao item (f), como envolve certa subjetividade
ao pontuar a nitidez de imagem, buscou-se criar parametros bem
definidos, como principalmente a clareza com que era possivel
identificar as faces das pessoas, como contornos de olhos e bocas, por
exemplo, ou objetos citados pela reportagem. Abaixo, dois exemplos

que definem parte do parametro adotado.
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Figura 1 — Imagem classificada dentro da categoria em que seria possivel a
identificagdo sem dificuldade de contorno, formas e objetos
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. roubando motoe
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para assaltante que estava caido no asfalto
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Fonte: Folha de S. Paulo, 14 out. 2013, pagina C4
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Figura 2 - Imagem classificada na categoria que indica a dificuldade ou
impossibilidade na identificagdo de contornos, formas e objetos
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Fonte: Folha de S. Paulo, 9 jan. 2014, pagina C3

Por fim, quanto ao ultimo item (g), a relagdo entre a imagem e a
reportagem, em confluéncia com o item (a), levamos em consideracéo a
guantidade de vezes que a existéncia da imagem ou a descri¢do de algo
relacionado especificamente a imagem é citada no texto, além de

comparar a quantidade de fontes consultadas, uma vez que ha
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reportagens em que o texto apenas descreve o contetdo da imagem, sem
incluir nenhuma declaracdo ou dado retirado de outra fonte de
informagdo. Acreditamos que em exemplos assim fica clara a
dependéncia do contetido jornalistico em relagdo a imagem.

Antes de apresentarmos detalhes pontuais e realizar a analise
descritiva dos aspectos materiais encontrados a partir do levantamento
das imagens-flagrantes amadoras usadas pela Folha de S. Paulo no
caderno Cotidiano entre 2012 e 2014, apresentamos abaixo um resumo
dos dados, numa perspectiva quantitativa, encontrados a partir das
categorias elencadas anteriormente. A titulo de curiosidade,
aproveitando o olhar quantitativo lancado neste momento, o
levantamento apresentou um crescimento no ndmero de imagens-
flagrantes amadoras utilizadas pelo jornalismo ao longo dos anos,
evoluindo de 15 reportagens ou noticias em 2012, 26 em 2013 e
chegando a 36 em 2014, totalizando 77.

(a) H& um equilibrio quanto a citacdo ou ndo das imagens-
flagrantes amadoras no titulo, linha de apoio ou lide. No
total, 38 conteldos citavam a existéncia da imagem em um
desses trés elementos da pagina, e 39 comentavam sobre a
imagem em algum momento ou ignoravam a existéncia do
registro imagético;

(b) Houve uma hegemonia quanto ao suporte imagético
original ser um video. Em 59 casos a imagem apresentada
na pagina do jornal era um frame retirado de um video,
sendo 30 deles de camera de vigilancia e 29 de celulares

ou outros dispositivos moéveis. Em 5 casos a imagem tem
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origem em uma fotografia de celular e em 13 ndo é
possivel identificar o dispositivo que realizou o registro;
(c) Quanto a apresentacdo grafica dessas imagens na
pagina do jornal, em 34 casos € utilizado o recurso de
apresentar a imagem como uma sequéncia, utilizando
assim entre dois e quatro frames para compor, na maioria
das vezes, uma evolucdo cronoldgica do acontecimento
registrado pela imagem. Em outros 15 conteldos a imagem
passa por alguma alteracdo grafica, como a insercdo de
recursos que evitam o reconhecimento de vitimas ou
menores de idade ou ainda que sinalizem com vetores
gréficos (circulos e linhas, por exemplo) os elementos que
aparecem na imagem. No restante dos casos é utilizado
apenas uma imagem e sem nenhuma alteracdo grafica.

(d) Em relacéo ao crédito de autoria dado a imagem, ha
uma hegemonia que indica o apagamento do autor. Em 50
casos a imagem surge na pagina do jornal com a expressao
“Reproducdo” apenas. Se incluirmos os casos em que ha a
indicacdo no crédito da imagem de outro veiculo de
comunicagdo, normalmente aquele que teve acesso
originalmente ao contelido, mas que segue sem indicar um
autor para a imagem, podemos indicar entdo que em 66
contetidos jornalisticos levantados na pesquisa ndo ha a
indicacdo de autoria. Em apenas 11 vezes é sinalizado um
autor especifico para a imagem e em um caso ndo houve

crédito de nenhuma espécie.
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(e) Quanto a divisdo tematica das reportagens ou noticias
gue fazem wuso de imagens-flagrantes amadoras, o0
levantamento indicou que ha uma divisdo de atengdo entre
dois assuntos principais: crimes envolvendo violéncia
fisica e casos de abuso de poder e/ou violagao dos direitos
humanos. Em 25 contetdos jornalisticos o uso das imagens
se relacionava com casos de abuso de poder e autoridade
e/ou violagdo de direitos humanos, principalmente
envolvendo criangas e idosos. Em outros 19 casos a
tematica era a de crimes violentos, sendo 15 envolvendo
mortes e 4 apenas feridos. Crimes de forma geral, como
furtos, assaltos e corrupgcdo, somaram 11 casos, 0 mesmo
nimero de reportagens ou noticias que tratavam de fatos
Curiosos ou bizarros, como pessoas nuas correndo em vias
publicas. Do total, 4 casos ainda envolviam crimes ou
acidentes de transito e 7 contetidos foram relacionados
dentro da categoria “Outros” por ndo haver similaridade
gue permitissem ser agrupados em nenhuma outra
categoria.

(f) Quanto a qualidade técnica das imagens, que colocamos
como relacionada a possibilidade de identificacdo dos
elementos registrados, 42 imagens foram classificadas
como aquelas em que ha dificuldade ou ndo é possivel
identificar contornos ou definicdo dos objetos ou pessoas
na cena. Borrdes de movimento, baixa definicdo de
resolucdo da imagem e falta de nitidez ou foco foram as

principais causas dessa impossibilidade de identificacdo
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das imagens. Em 35 casos, porém, apesar de certos
problemas quanto a qualidade técnica da imagem, é
possivel identificar objetos e pessoas.

(9) Seguindo a tendéncia do item (a), que mostra um certo
equilibrio quanto a importancia dada pelo conteldo
jornalistico a existéncia da imagem-flagrante amadora, no
aspecto do levantamento que busca identificar a relagdo do
texto com a imagem também ha um equilibrio. Em 39
casos a imagem é usada apenas de forma ilustrativa ou é
citada brevemente ao longo do contetdo. Por outro lado,
em 38 reportagens ou noticias a imagem divide atencéo e
espaco com outros dados do acontecimento ou ainda, como
ocorre em 24 casos, a imagem-flagrante amadora € o

elemento central, o fio condutor do texto jornalistico.

Com esses dados apresentados de forma mais quantitativa,
explicitando assim as materialidades das imagens-flagrantes amadoras a
partir da forma que elas se apresentam diariamente em um jornal,
acreditamos que comecamos a pisar em terreno mais solido para
proceder, ainda neste capitulo, uma andlise descritiva desse
levantamento e, por fim, no Gltimo capitulo, cumprir o objetivo discutir
as relacBes entre o discurso e as imagens-flagrantes amadoras. Nesse
sentido, acreditamos que podemos, ainda de certa forma agarrados a
superficie dessas imagens, tomar um folego e ir além nas discussfes que

se fazem potenciais.
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3.2 UM POUCO ALEM DA SUPERFICIE

A primeira caracteristica que pretendemos discutir aqui
relaciona principalmente os itens (a) e (g) do nosso levantamento e
mostra uma tendéncia que era esperada ao iniciar a pesquisa, que é a da
supervalorizacdo da imagem na noticia ou reportagem. O que
percebemos é que a imagem transforma-se em uma imagem-
acontecimento, ou seja, ela €, se ndo a génese do fato noticioso (quando
o fato s6 torna-se publico porque a imagem o revelou), elemento central
no texto jornalistico. Tomamos aqui como determinante para essa
afirmagdo o fato da citacdo a imagem ocorrer em boa parte dos casos em
um dos trés espacos mais privilegiados de uma noticia ou reportagem, e
por ser utilizado na construgdo textual com frequéncia como elemento
fundamental.

O que ocorre nestes casos é que a imagem-flagrante amadora
circula como informacéo, como fato, e ndo como suporte ou extensao de
uma informacdo. E uma imagem-acontecimento nos moldes com que
Rifiotis (1999) conceitua esse tipo de imagem ao analisar o caso da
Favela Naval e seu tratamento pela imprensa. E dificil dizer com
precisdo se tais fatos surgidos nas paginas dos jornais seriam publicados
se ndo houvesse a imagem, mas € possivel sim perceber que a imagem
exerce um papel decisivo, se ndo no processo de escolha pela
publicacdo, pelo menos no formato da noticia ou reportagem.

Dentro desse aspecto do levantamento € interessante também
pontuar um uso muito comum nos casos em que a imagem é elemento
central do contetido jornalistico. A imagem-flagrante amadora parece se
personificar como um elemento ativo no acontecimento jornalistico,

inclusive recebendo a autoria por certas acfes do fato. Isso ocorre
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principalmente com o uso de verbos como “flagra”, “revela” ou
“mostra”. Os textos parecem eleger o registro imagético como
protagonista do acontecimento e isso fica claro como no caso da
reportagem do dia 16 de janeiro de 2014, publicada na péagina C4 do
caderno Cotidiano da Folha de S. Paulo. O titulo, Quatro PMs sdo
afastados apds video flagrar agressdo a homem, j posiciona a imagem-
flagrante amadora como detentora de um poder de revelacdo que resulta
inclusive em consequéncias para os policiais infratores. Fazendo um
jogo de edicdo deste fato em especifico a fim de esclarecer ainda mais
essa caracteristica, poderiamos retirar a existéncia do video e ainda
assim manter o valor de noticiabilidade do fato, dizendo, por exemplo:

“Quatro PMs sdo afastados apos agressdo a homem”.

Figura 3 - Reproducéo da pagina em que a existéncia da imagem-flagrante amadora
é citada no titulo da reportagem

C4 cotidiano * * * qunrarema, 16 08 jANEIRO DE 2014

Quatro PMs sao afastados apos
video flagrar agressio a homem

Em imagens feitas em Campinas no dia 30 de novembro do ano passado, policial bate em suspeito

Segundo a Secretaria afazerapenas servicosadmi- mente um dos policiais é vis
" nistrativos na corporagao e  to \gwdmd b 0 Suspeito.
da Seguranca Piiblica, et ode

podem até ser expulsos. Aps
asimagens nio tém Umdos policiais investigados
relagiocomachacina ¢ umtenente.

da titima segunda-feira _Deacordocomasecretaria

estadual, o video foi gravado  a por
no dia 30 de novembro de depois
DE SADPAULO 2013. As imagens foram regis- lapa s fortes no rosto.
tradas quando os policiais O policial agressor chegaa
A Secretaria da Seguranca mnum abordaram um  gritar com o homem para que
Piblica de Sao Paulo infor- hom speito de fazer pi-  eletire
mou na noite de ontem que m\ ) na regido. do que os golpes nio sejam
s militares fo- defendidos.
de suas fun AGRESSAO Em seguida,

policial per

Quando o video  choca, gunta para o homem “Té
onteceu apds  0s polic
a divulgacao de imagens ximadodohomemem frente com uma rasteira
10 “Jomal Nacional”,da TV a uma loja na al  ASecretaria da Seguranca
Globo, em que um homem &  domunicipio. ¢ a-  Piblicainformou que asima
agredido por um policial rece deitado de by

militarem Campinas (a93km ~ cado por trés policiais milita
da capital). res fardados. 0s
ndo a pasta, a partr O quarto policial aastado domingo ¢ a madrugada de
de hoje, 0s policiais passam  ndoaparece nasimagens.So- _segunda-feira. Video mostra homem sendo agredido por policial militar

Fonte: Folha de S. Paulo, 16 jan. 2014, pagina C4.
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Ainda sobre o peso dado pelo texto jornalistico a existéncia da
imagem, em relacdo mais especifica ao item (g) do levantamento, ha
casos que explicitam esse valor dado a imagem e até mesmo uma
dependéncia na construcdo da narrativa do fato. O mais significativo
talvez seja 0 do dia 7 de janeiro de 2014, publicado na capa do caderno
Cotidiano, na reportagem intitulada Presos filmam decapitados no
Maranhdo. A matéria principal sobre o caso é constituida por 25
parégrafos, sendo que 19 deles possuem uma construgéo textual baseada
apenas na descricdo do video, inclusive com indica¢des quanto ao foco
da camera, ao didlogo dos presos, tudo isso seguindo, inclusive, uma
ordem cronolégica em relagdo ao que a imagem mostra. Tal
dependéncia ou confianca na imagem, fazendo com que o jornalista
baseia todo o texto principal na descrigdo da imagem, talvez tenha
relagdo com o valor ontolégico da imagem de uma forma geral em
relacdo a sua indicialidade, a sua funcdo como prova, atestado de
verdade, tema que sera detalhado no préximo capitulo.

Ainda assim, parece haver uma certa adogdo das imagens-
flagrantes amadoras como elementos documentais irrefutaveis, com uma
certa “dimensdo reveladora, de descobrimento de uma verdade
anteriormente oculta” (POLYDORO, 2012, p. 135). Essa aceitagdo,
como aponta Sodré (2009, apud POLYDORO, 2012, p. 136), seria um
resquicio de um espirito positivista que o jornalismo carrega, que faz
com que se assuma o “fato como uma experiéncia sensivel da realidade
e a verdade como correspondéncia entre um enunciado e a realidade
empirica”.

Nessa vontade de perceber o fato como algo palpavel, digamos

assim, revela-se também a concepcéo de um real voltado aquilo que seja
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possivel observar, comprovar, calcular, heranca da ciéncia moderna que
ainda predomina no senso comum, ou, dentro da perspectiva de
Baudrillard (1996, p. 96, apud POLYDORO, 2012, p. 137), como
“aquilo de que é possivel dar uma reprodugdo equivalente” (ibidem).

A mé qualidade técnica da imagem e a tendéncia das
reportagens e noticias efetuarem um relato jornalistico baseado na
descricdo da imagem que ilustra ou é elemento gerador do fato pode
encontrar certa justificativa em outra caracteristica predominante nas
imagens-flagrantes amadoras que surgem nas paginas dos jornais. Essa
caracteristica diz respeito a origem técnica dessa imagem. Ha um
predominio de que o suporte desse material seja o video, tanto de
cameras de celular ou outros dispositivos méveis como de cameras de
seguranca.

Junto a essa tendéncia relativa ao suporte parece haver um
resultado grafico que busca adequar e talvez até mesmo resolver esse
conflito entre o estatico da pagina e o dinAmico da tela, do video. A
maioria dos casos registrados no levantamento faz uso da publicacdo da
imagem em forma de sequéncia de quadros, transitando entre recortes
ordenados cronologicamente, ou seja, quadro a quadro formando o
inicio e o fim de algum gesto, movimento ou acéo, e recortes sem uma
ordem especifica, ou seja, buscando apenas registras gestos,
movimentos ou ag¢les consideradas importantes em determinado fato.

A tendéncia é que nos casos onde h& o uso da sequéncia de
guadros o texto jornalistico seja aquele que mais se apoia na descri¢do
da imagem como formato de narrativa do fato. O que parece ocorrer é

que o efeito de prova, o efeito de real, de uma imagem que tem como
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suporte o video possibilitaria ou levaria o relato jornalistico a tomar
como suficiente a simples narracdo do que se passa na imagem.

Por fim, poderiamos pensar que esse movimento de adaptacdo
gue o video sofre para ser impresso nas paginas dos jornais resultaria no
surgimento de uma segunda imagem, mais apta a ser memorizada e
capaz, até pela frequéncia da tematica do sofrimento, como veremos

adiante, ferir mais fundo, como aponta Sontag (2003, p. 23):

O fluxo incessante de imagens (televisao, video,
cinema) constitui 0 nosso meio circundante, mas
quando se trata de recordar, a fotografia fere mais
fundo. A memoria congela o quadro; sua unidade
basica é a imagem isolada. Numa era
sobrecarregada de informagdes, a fotografia
oferece um modo rapido de apreender algo e uma
forma compacta de memorizé-lo.

Em alguns casos, a forma grafica com que essa imagem
origindria do video é publicada assimila-se com uma espécie de
fotonovela, ndo apenas com os quadros da imagem em ordem
cronolégica, mas a legenda dessas imagens ancorando o desenrolar do
fato, como, por exemplo, no caso da reportagem Socorro a PM baleado
sera investigado, diz secretaria, publicada no dia 6 de maio de 2013 na

pagina C3 do caderno Cotidiano da Folha de S. Paulo.
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Figura 4 - Reproducéo da pagina que mostra o uso da imagem em forma de quadros
em sequéncia

NOITE DE CRIME EM MOEMA
Video apreendido em camera de seguranga instalada na
regido mostra tiroteio e agdo da policia

Reprodegdo

21h19
Policiais abrem carteira tirada do bolso de Cunha
e mudam de atitude; imediatamente removem o
ferido. No mesmo momento, outro policial vé que
. havia uma testemunha gravando a cena e manda
@ 21h08 apagar as imagens

Bandido dispara dois tiros em Edson da Cunha,
que revida: ladrao foge com camplice

21h20
Policiais mandam civis sairem do local e
cercam a drea com fita de isolamento

21h13
@ Policia chega ao local; policiais revistam NA INTERNET
bolsas e carro de Cunha e ndo o socorrem Veja no TV Folha
folha.com/no1273689

Fonte: Folha de S. Paulo, 6 mai. 2013, pagina C3.

Nas redagdes, hd uma preocupagao constante com 0 uso correto
dos créditos em fotografias profissionais, seja em imagens de fotdgrafos
do préprio veiculo, com a finalidade de identificar e valorizar o autor e
também evitar futuros processos relacionados a direito autoral, seja com
imagens cedidas por profissionais, em materiais de divulgagéo ou outros

conteldos, ou com imagens compradas em agéncias de noticias, com a
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finalidade de cumprir adequadamente o contrato firmado e também
evitar futuros processos relacionados a direito autoral.

O que se percebe quanto ao uso de imagens ndo-profissionais €
um completo desprendimento quanto a obrigacdo de identificar
possiveis autores do material utilizado nas reportagens. Essa
caracteristica parece ocorrer por uma série de fatores ao longo do
processo de publicacéo, mas o primeiro deles tem relagcdo com a questdo
de “posse” da imagem. Se pudéssemos desenhar uma ontologia dessa
imagem-flagrante amadora, afirmariamos que ela ja nasce multiplicada
e, como ela esta presente em suas diversas cOpias/originais por todo
canto, ndo seria exclusiva, nao teria tutor, responsavel, nem dono.

O préprio termo que é utilizado onde deveria constar o0 autor da
imagem responde em parte pelo motivo desse apagamento de autoria.
Quando lemos “Reprodu¢do” entendemos que o jornal quer indicar que
a imagem esta sendo reproduzida graficamente a partir de uma matriz,
um termo técnico usado na falta do crédito correto. Porém, podemos
usar 0 mesmo termo para entender a natureza dessa imagem volatil, que
se multiplica, se “reproduz”. E se reproduz, em parte, ndo porque torna-
se midiatica através do jornalismo, mas porque ela ja nasce midiatica,
possui de antemdo esse “poder”, essa caracteristica propria da imagem
digital, que tem valor de conex&o como algo ontolégico.

Essa midiatizacdo natural da imagem pode ser entendida a partir
da naturalizagdo de um “ecossistema midiatico” (BRASIL E
MIGLIORIN, 2010, p. 128). Como aparecem nos conteldos
jornalisticos ja midiaticas, compartilhadas, em circulacéo, essas imagens
ndo parecem possuir um “ponto espacial e discursivo, institucional”,

uma vez que surgem “de lugar nenhum, sem autoria, ou a0 menos, sem
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responsavel. Elas sdo produzidas e difundidas por meios através dos
qguais ninguém pode (ou ninguém precisa) ser nomeado (e
responsabilizado) como difusor” (BRASIL E MIGLIORIN, 2010, p.
128).

Ao mesmo tempo, 0 apagamento de autoria ndo sinaliza
exatamente para uma imagem produzida por ninguém. De uma forma
mais ampla, e entendida como fenémeno, a falta de autor pode ser
discutida dentro de uma perspectiva de um modelo de vigilancia, onde,
na verdade, o autor é todo mundo, a coletividade que participa de uma
nova estética, gerada por uma conjuncdo de avangos tecnoldgicos e
novas relagcbes com a producdo de produgdes visuais do mundo, como
discutimos no primeiro capitulo. E importante, porém, relembrar que
justamente por aparentarem serem feitas por ninguém, ao mesmo tempo
gue parecem de todos, essas imagens circulam de forma viral, o que
incitaria esse modelo de vigilancia descentralizado e um certo grau de
voyeurismo.

Ocorre que, aliado ao apagamento do autor e da forma virulenta
de circulacdo e compartilhamento dessa imagem, opera-se também um
desprendimento ético ou, como apontam Brasil e Migliorin (2010, p.

130), surge uma “rede de desautorizagdes”.

A existéncia das imagens se torna, entdo, um fato
natural, fora do dominio da ética. Ou, em outros
termos, ela constitui uma espécie de ética cinica,
que se vale da indistingdo, da ambiguidade e da
indeterminacdo para se desvencilhar do
enfrentamento das contradicdes. (BRASIL e
MIGLIORIN, 2010, p. 130).

E como se, por razdo de a imagem n&o ter um responsavel

direto, o jornalismo também pudesse se desvencilhar de qualquer
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guestionamento ético relacionado ao contelido da imagem. Por isso, ndo
€ incomum encontrar imagens-flagrantes com cenas de sofrimento
humano, violéncia explicita e morte, tematica apontada como outra
caracteristica extremamente comum quando do uso das imagens-
flagrantes amadoras. Como ndo é o veiculo que produziu tal imagem,
ele ndo poderia ser acusado de produzir um material chocante, uma vez
que, por meio do apagamento do autor, a imagem surge nas paginas de
forma naturalizada, como se um pedaco do real, inevitavel de ser visto e
registrado (e por isso inevitdvel de ser mostrado), estivesse
materializado no papel. Cabe ao jornalismo adotar essa imagem sem
autor, desligando o contelido de sua biografia (POLYDORO; COSTA,
2014, p. 92). Essa adocdo leva, de certa forma, a possibilidade de
compreender que ao jornalismo interessa o poder de mostrar dessa fonte
anonima, ignorando o poder de contar. Ao anénimo ¢ dado “o privilégio
da visdo (pois 0 visto por eles é usado), mas jamais a posse do discurso
(POLYDORO; COSTA, 2014, p. 92). Nao ha o apagamento completo
da enunciacdo, mas um certo posicionamento polifénico dessa

enunciacdo, como apontam Brasil e Migliorin (2010, p. 136).

O fato de o sujeito enunciador ser difuso e
distribuido nédo significa que a enunciagdo deva
ser isenta de mediagdes e implicagdes. O fato de
participarmos dessa espécie de enunciagdo
coletiva significa menos que ninguém estd
implicado do que todos o estdo, em alguma
medida.

Uma das caracteristicas que marca as imagens-flagrantes
amadoras usadas pelo jornalismo ¢é a tematica fortemente assinalada por

acontecimentos violentos, com o traco da morte muito presente, e fatos
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gue envolvem, junto com a violéncia, um viés de dentncia de abusos de
poder ou de direitos humanos. A exploracdo desse tipo de imagem,
como apontam Andrade e Azevedo (2013, p. 140), faz parte de uma
“cadeia viciada”, em que tanto o jornalismo participa de uma
implantacdo de uma tendéncia ao uso de conteldos violentos, como a
audiéncia demandaria esse tipo de conteudo.

A frequéncia, ou quase exclusividade desse tipo de tematica no
uso das imagens-flagrantes amadoras, pode ser relacionada a pretensao
de um grau de noticiabilidade maior, pois “qualquer crime pode ficar
com maior valor noticia se a violéncia lhe estiver associada”
(TRAQUINA, 2008, p. 85). A morte seria 0 grau maximo para a
noticiabilidade de uma imagem-flagrante amadora, uma vez que a morte
seria “um valor noticia fundamental” para a comunidade jornalistica
(TRAQUINA, 2008, p. 79).

Além disso, constri-se com essa frequéncia de imagens-
flagrantes amadoras no jornalismo uma iconografia especifica do horror
dada a ver através de caracteristicas plasticas especificas dessas imagens
aqui estudadas, ou, a partir do entendimento de Sontag (2003)
poderiamos entender essas imagens em especifico participando da
criacdo de uma iconografia do sofrimento. Assim, como apontam
Andrade e Azevedo (2013, p. 141), ao comentar especificamente sobre o
uso de tais imagens em telejornais, construira-se um repertério e sempre
gue algum modelo similar a essa imagem surgisse, o0 espectador/leitor
acionaria certas expectativas ja apontadas para a violéncia do tema,

construindo, portanto:
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(...) um campo semantico proprios para as
narrativas  que incluem imagens  de
videovigilancia, de modo que sempre que esse
tipo de imagem aparece na cena telejornalistica, a
perspectiva do obscuro, do abominavel — do
trdgico e do risco — sdo resgatados pelo
telespectador de seu  proprio  repertorio
constituido.

A criacdo de um repertério e de uma visualidade especifica para
esse tipo de imagem violenta possui também apoio na questao técnica de
apresentacdo desse conteldo nas paginas dos jornais. Por questdes de
configuracdo técnica e modos de producdo, essas imagens-flagrantes
amadoras constantemente, como mostramos, surgem ruidosas, mal
iluminadas, com baixa qualidade. Ainda assim, o jornalismo ndo parece
encontrar esses defeitos e, como também pudemos perceber, parece
esconder as falhas e construir o discurso fundamentado na descri¢do da
imagem.

A reportagem Manifestante correu atras de PM antes de ser
baleado®, do dia 31 de janeiro de 2014 do caderno Cotidiano do jornal
Folha de S. Paulo, é uma das raras exce¢fes. Um trecho na pagina diz
que “nas imagens ndo ¢ possivel dizer se Fabricio tinha algum objeto
nas mios” (BRENHA; TOME, 2014, p. C1). A imagem a qual se refere
o trecho (Figura 4) possui grande parte das caracteristicas que se vé
como regra nas imagens-flagrantes amadoras: borrdes, iluminacéo
inadequada, baixa definicdo de resolucdo, pouco ou nenhum detalhe dos

objetos em cena.

¥ A reportagem trata do caso de um manifestante baleado por um policial
militar durante confronto em um protesto contra a realizacdo da Copa do
Mundo de futebol no Brasil.
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Figura 5 - Reprodugdo da imagem usada na reportagem ‘Manifestante correu atras
de PM antes de ser baleado’

= a .’ an
*'t FABRICIO

Fonte: Folha de S. Paulo, 31 jan. 2014, pagina C1.

A imagem ¢é tdo precéaria que o jornal se v& na obrigacdo de
batizar os elementos fundamentais em cena. O relato jornalistico,
através de um recurso grafico, aponta e diz “este € o Fabricio”, “este € o
policial”, “este é o frentista”. A afirmacédo citada acima, em que o jornal
nega a possibilidade de dizer se Fabricio tinha algo nas maos, € uma
espécie de ato falho, que pouco se repete em outros exemplos no
levantamento efetuado. Se fossemos rigorosos e quiséssemos mesmo
listar o que é realmente possivel ou impossivel ver na imagem, teriamos
que acrescentar uma infinidade de impossibilidades, a comecar por
afirmar que ndo é possivel dizer se é Fabricio quem aparece na imagem

utilizada pela reportagem.
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Figura 6 - Obra La Trahison des Images (1929), de René Magritte

LCeci nest nas une fufie.

A fim de explorar a que limites poderiamos chegar nessa
discussdo, vale trazer como artificio teérico o quadro La Trahison des
Images (Figura 5), do pintor surrealista francés René Magritte. Para
trazer de forma quase lldica a discussdo sobre os limites e falhas da
representacéo, ou da forma como assumimos as representacdes como as
coisas que elas representam, Magritte desenha um cachimbo, mas
afirma, no proprio quadro, que “isto ndo ¢ um cachimbo”. O jornalismo,
neste caso, faz claramente o contrario. Em vez de dizer 'isto ndo é um
cachimbo', o jornalismo ignora as falhas da imagem e afirma, sem
pudor, 'isto € um cachimbo (este é o Fabricio)".

Fora a excecdo explicitada acima, na maioria dos casos o
jornalismo ignora a precariedade da imagem-flagrante amadora e utiliza

verbos que ndo deixam ddvida quanto a confianga depositada nessas
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imagens como legitimas provas dos fatos narrados. Em titulos, linhas de
apoio ou no conteudo da reportagem, verbos como ‘“‘flagram”,
“mostram” ou “revelam” funcionam como cumplices das imagens. A
discussdo que se segue, mais do que chegar a conclusdes, busca colocar
em jogo ideias e conceitos de pesquisadores e autores que tratam da
guestdo da qualidade técnica e nitidez dessas imagens em especifico e
trazer a tona o0 que estd em jogo quanto ao uso dessas imagens pelo
jornalismo.

O que se percebe é que é depositado nesse aspecto precario
dessas imagens um efeito de real, de testemunho, transparéncia e de
evidéncia muito forte. Polydoro e Costa (2014, p. 96) afirmam que em
telejornais, quando o &ncora ou o repdrter anuncia as origens amadoras
da imagem que serda mostrada, ¢ justificada “a precariedade técnica, mas
também sublinham o efeito de real da cena”. Ao lado de outras
caracteristicas, como 0 proprio apagamento de autoria, esse certo
endurecimento do contorno cria uma gramatica visual que €
constantemente reforcada pelo jornalismo como aquela que, ao ser
usada, representa de forma adequada o real, aquela que produz um
enunciado verdadeiro.

O uso constante desse modelo de imagem pelo jornalismo entra
na perspectiva de um modo de ver que busca um “apelo realista”

(FELDMAN, 2008).

Assim, assimilando, reformatando e renovando
os codigos realistas, (..), essas renovadas
narrativas do espetdculo - pautadas pelo
permanente incremento dos efeitos de adesdo e
identificacdo, bem como por uma fungdo de
mediacdo social por elas exercidas - ndo dizem
respeito a uma organizacdo formal da imagem,
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que seria “espetacular”, mas a construgdo de uma
impressdo de autenticidade cada vez mais intensa
e eficiente, a partir da “precariedade” das formas,
do gesto amador e da produgdo de novas
transparéncias. (FELDMAN, 2008, p. 63)

Martins (2009) traz a discussdo de Barthes (1984) sobre a
conotacdo e denotacdo da imagem fotogréfica para tentar lancar a
hipotese de que a imagem-flagrante amadora, tratada por ele pelo termo
de “imagem poluida”, teria o poder de se sobressair das imagens
tradicionais da imprensa por substituir o valor denotativo da fotografia,
aquele baseado na forca da analogia, e trazer o valor conotativo da

imagem.

Por dificultar o carater denotativo da fotografia, a
imagem poluida esté investida de uma pedagogia
e de uma retérica diferentes: ela nos ensina a
pressentir a realidade, ndo por pretender uma
exclusiva denotacdo mas por evidenciar sua
conotacgdo: traz a tona e deixa visivel a mediacdo
da qual a fotografia pretendia esquecer-se.
(MARTINS, 2009, p. 41)

A perfeita analogia que pode ser atribuida a uma fotografia
profissional ndo ocorre na imagem-flagrante amadora. Na imagem
nitida, dentro da perspectiva de Barthes (1984), a mensagem denotada
preencheria de tal forma o contetdo significante de uma imagem que
ndo permitiria nenhuma mensagem segunda. O que ocorreria com a
imagem poluida, a partir dos conceitos de Martins (2009), é que o poder
denotativo ndo seria completo, exigindo uma denotagdo, uma mensagem
que preencha essas brechas da imagem.

Ocorre que, em vez de aproveitar as brechas, as falhas para

denunciar a falta de poder denotativo dessa imagem-flagrante amadora,
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0 jornalismo preenche as lacunas justamente com um relato, uma
narrativa, que devolve a imagem seu poder de analogia, que cria, assim,
um certo efeito denotativo. Tal efeito é uma criacdo, mas que faz parecer
natural & imagem. Barthes (1984, p. 22) reconhece esse movimento e
afirma que “por vezes, também o texto produz (inventa) um significado
inteiramente novo e que € de certo modo projectado retroactivamente na
imagem, a ponto de parecer denotado”.

Tal efeito, vale reforgar, parece ser acionado puramente a partir
do discurso, como se as palavras passassem a reorganizar os pixels, a
iluminar as cenas, a definir os contornos dos objetos e pessoas
retratados. E nessa manobra afirmativa que percebemos a vontade de
preservar o efeito de real mesmo em uma imagem que possui falhas
graves de qualidade técnica e nitidez.

Mesmo sem a intervengdo do discurso jornalistico, parece haver
na baixa qualidade técnica da imagem-flagrante amadora um artificio
complementar ao efeito de real: o efeito de autenticidade e
transparéncia. Mais do que, com o apoio da linguagem verbal, o leitor
atribuir uma existéncia sensivel do fato no mundo real, ele é tomado por
uma impressdo de que a forma como o fato é mostrado ndo possui a
interferéncia de nenhum interesse obscuro, de nenhuma articulacdo de
poder oculta. A imagem parece dizer a partir de suas falhas que ela ¢é
natural, auténtica, transparente. Essa imagem ndo-mediada supriria
assim, entdo, a funcdo de representar o real e de ser verdadeira. Tal
efeito ocorre principalmente numa espécie de leitura comparada, a partir

do conhecimento prévio do leitor, em relagdo as imagens profissionais.
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However, this lack of aesthetic quality is often
viewed as adding ‘authenticity’ to the video
(Pantti and Bakker 2009; Pauwels and Hellriegel
2009), a home-made feel that provides a sense of
immediacy and heightened emotional impact
missing from professional video. 'In terms of
aesthetics, all amateur images are praised as
being more “authentic” than professional
photography and, thus, they are believed to offer
special value to the audience' (Pantti and Bakker
2009: 486). (NIEKAMP, 2011, p. 96).*

Podemos supor que tais efeitos somente sdo acionados com
sucesso devido ao meio que apresenta essas imagens-flagrantes
amadoras. Apesar de muitas vezes virem de um caminho paralelo as
midias tradicionais, a adogdo dessas imagens como parte da narracdo de
um fato, dentro do discurso jornalistico, as legitima. Tal legitimacdo
ocorre apoiada no que alguns autores chamam de contrato de leitura da
midia informativa, e que chamaremos aqui também, de forma mais
simples, de expectativas do leitor, a fim de assimilar os conceitos de
Gombrich (1986).

Legitimada entdo gragas ao suporte que a carrega, essa imagem
se apresenta cheia de falhas técnicas, mas encontra no leitor/espectador
alguém capaz de aceita-la, completa-la e Ihe dar valor. Essa acdo ocorre
por aquilo que Gombrich (1986, p. 170) chama de projecdo dirigida.

Para ele, o espectador pode chegar até mesmo a inventar uma

4 No entanto, essa falta de qualidade estética é geralmente vista

como uma adi¢do de autenticidade para o video, um sentimento de producéo
caseira que proporciona uma sensacdo de imediatismo e um impacto
emocional intensificado que falta ao video profissional. 'Em termos de
estética, todas as imagens amadoras sdo elogiadas como sendo mais
“auténticas” que a fotografia profissional e, assim, elas ofereceriam um
valor especial ao publico. (tradugdo do autor).
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informacdo se a imagem nédo lhe fornece tudo que ele precisa para
atribuir algum sentido. N&do é o caso exato da imagem-flagrante
amadora, que possui lacunas menores a serem preenchidas.

Porém, toda representacdo dependeria dessa projecdo dirigida, e
quando “dizemos que os borrdes de tinta e as pinceladas das paisagens
impressionistas 'adquirem vida subitamente’, queremos dizer que fomos
levados a projetar uma paisagem naqueles salpicos de pigmento”
(GOMBRICH, 1986, p. 170). Na imagem-flagrante amadora saem 0s
salpicos de pigmento e entra uma malha mal formada de pixels, borrada,
sem nitidez. Para 'dar vida' e sentido a ela, o leitor/espectador acionaria
sem saber o poder da expectativa, que ¢ o “que molda o que vemos, na
vida ndo menos que na arte” (GOMBRICH, 1986, p. 188).

Aumont (1993) reforca, também apoiado em Gombrich (1986),
essa ideia da participacdo criadora/projetiva de quem vé uma imagem
gue ndo lhe d& completamente ou perfeitamente todas as informagdes
visuais.

Ou seja, a parte do espectador é projetiva: como
no exemplo um pouco extremo, mas bastante
familiar, das manchas do teste de Rorschach,
tendemos a identificar algo em uma imagem,
contanto que haja uma forma que se pare¢a de
leve com alguma coisa. No limite, essa tendéncia
projetiva pode tornar-se exagerada e levar a uma
interpretacdo errdnea ou abusiva da imagem, por
um espectador que nela projete dados
incongruentes: é o problema, entre outros, de
certas interpretacGes das imagens, que repousam
sobre uma base objetiva fragil e contém “muita”
projecdo. (AUMONT, 1993, p. 89)

O que ocorre no uso dessas imagens-flagrantes amadoras pelo
jornalismo é que elas ndo estdo apoiadas em uma base que pode ser

considerada tdo fragil. Podemos supor, assim, que a proje¢do por parte
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do leitor de uma reportagem que faz uso de tal imagem é de um grau
menor. Além de adequar essa projecdo a partir de uma expectativa,
como ja dissemos, Aumont (1993) lembra constantemente de outras
fungdes ativas do espectador, como testes de reconhecimento e
rememoracgdo a partir de uma bagagem visual adquirida ao longo da
vida. Ou seja, acionamos nossa memoria e fazemos testes para conferir
se a imagem mostra o0 que ela deveria mostrar. No caso do jornalismo,
esses testes ocorreriam principalmente a partir do que o texto narra.
Colocando em posi¢do oposta, podemos dizer que, se fosse
possivel comparar, uma imagem dita profissional, nitida e com os
aspectos técnicos adequados, exige muito menos da nossa capacidade
projetiva e talvez um apoio menor do texto para a construcéo de sentido.
Dessa forma também, essas imagens precarias remetem, levam
0 espectador/leitor ao momento e as condi¢fes de sua producdo, e,
assim, a “auséncia aparente de qualquer pds-producdo, sugere que elas
teriam sido transpostas para o jornal diretamente do dispositivo do
'repdrter' amador. (MARTINS, 2009, p. 43). Ou seja, a falta de
qualidade técnica seria usada como artificio de autenticidade. Por
consequéncia, poderiamos dizer também que a gramatica visual propria
dessas imagens-flagrantes amadoras se da com a repetida aparicdo delas
na midia, como aponta também Martins (2009, p. 66): “A apari¢do
freqliente e periddica das imagens poluidas na midia responde por uma
pedagogia na qual aqueles atributos acabam por compor um novo
estoque de signos aos quais comegcamos a atribuir valores semanticos

que séo utilizados na assimilagdo de novas imagens do mesmo tipo”.
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4 VERDADE, VIGILANCIA E PODER

E preciso agora estabelecer relagdes. O aporte tedrico-
metodoldgico de Michel Foucault, base para o estudo aqui proposto,
prevé constantemente a acdo de fazer surgir dos enunciados as suas
marcas de emergéncia, suas filiacbes, suas estratégias, de abrir o objeto
e deixar o pesquisador “livre para descrever, nele e fora dele, jogos de
relacdes” (FOUCAULT, 2014a, p. 35). A partir dessa ideia que € mais
préxima da arqueologia foucaultiana, ou seja, da producdo de saber,
buscamos também acionar conceitos para discutir o que estaria proximo
da genealogia do poder, sempre com relagdes muito proximas, ja que,
para Foucault (2014b, p. 31) ndo ha “relagdo de poder sem constituigdo
correlata de um campo de saber, nem saber que ndo suponha e nao
constitua ao mesmo tempo relagdes de poder”.

Ao estar livre para descrever essas relagdes, é preciso também
estar atento. A atencdo reside no cuidado constante para ndo cair na
armadilha de olhar o objeto de estudo de uma forma como se ele
possuisse sentidos ocultos, clamando por serem revelados. A perspectiva
tedrica-metodologica de Foucault entende que é preciso “recusar as
explicacbes univocas, as faceis interpretacdes e igualmente a busca
insistente do sentido ultimo ou do sentido oculto das coisas” (FISCHER,
2012, p. 73). E preciso olhar para as materialidades do préprio discurso,
sem considera-lo “signo de outra coisa”, sem tentar olhar para ele como
uma transparéncia, mas como um objeto cuja “opacidade importuna ¢é
preciso atravessar frequentemente para reencontrar, enfim (..), a
profundidade do essencial” (FOUCAULT, 2014a, p. 169-170). Porém,

neste ponto é preciso mais um exercicio de atencdo, pois buscar essa
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profundidade na superficie, naquilo que é material do discurso, ndo

significa que tudo esta dado as claras:

Ora, por mais que o enunciado ndo seja oculto,
nem por isso é visivel; ele ndo se oferece a
percepcdo como portador manifesto de seus
limites e caracteres. E necessaria uma certa
conversdo do olhar e da atitude para poder
reconhecé-lo e considerd-lo em si  mesmo.
(FOUCAULT, 20144, p. 135)

As etapas ja concluidas nos dois capitulos anteriores oferecem
base para olharmos o nosso objeto através da espessura de sua
opacidade e estabelecermos as relagbes que se desenvolvem entre o
discurso jornalistico e o discurso fotografico quando do uso das
imagens-flagrantes amadoras, e como isso aciona determinados
dispositivos de poder, vigilancia e disciplina. A primeira etapa fez surgir
0 que Foucault e outros tedricos do discurso chamam de condi¢Ges de
existéncia, condi¢bes de producdo ou condigbes de emergéncia. Como
“a histéria  determina/possibilita a existéncia do discurso”
(FERNANDES, 2012, p. 18), é preciso identificar no tempo e no espago
quais os saberes, praticas e técnicas que possibilitaram o surgimento de
enunciados e visibilidades sobre determinados objetos. Por isso,
consideramos que o percurso desenvolvido no primeiro capitulo da
suporte para as discussdes apresentadas aqui. Mostramos as condicfes
historicas relacionadas a aspectos técnicos e sociais que fizeram com
gue a sociedade chegasse a um estagio que denominamos de hegemonia
da imagem, buscando atender a uma a¢&o teérico-metodolédgica proposta

por Foucault e reforgada por Fischer (2012, p. 90), que afirma:
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Para Foucault, a analise arqueoldgica deve
principalmente dar conta de como se instaura um
certo discurso, quais suas condicOes de
emergéncia ou suas condi¢fes de producdo. E é
nesse sentido que uma tal analise devera fazer

aparecer oS chamados  “dominios  ndo
discursivos” a que os enunciados remetem e nos
quais eles de certa forma ‘“vivem” -  as

instituicdes, os acontecimentos politicos, o0s
processos econdmicos e culturais, toda a sorte de
praticas ai implicadas.

A segunda etapa foi uma descricdo das materialidades desse
objeto. Compreender essa densidade material do objeto estudado néo é
fundamental apenas para identificar suas configurac@es, mas para definir
0 objeto mesmo como um conjunto de enunciados que permite a analise
proposta neste capitulo, pois “para que uma sequéncia de elementos
linguisticos possa ser considerada e analisada como um enunciado, é
preciso que ela preencha uma quarta condicdo: deve ter existéncia
material (FOUCAULT, 2014a, p. 121)”.

Mesmo com a impressdo, talvez verdadeira, de que Foucault
detém-se mais sobre a parte enunciavel, ou seja, ditos e escritos de
determinados discursos e objetos, ainda assim suas teorias permitem
alcangar elementos nao-discursivos, ou seja, ndo apenas modos de dizer,
mas também modos de ver, visibilidades. Deleuze (2013, p. 59)
identifica em Arqueologia do Saber esses dois elementos que podem ser
articulados num estudo do discurso: “o enunciavel e o visivel, as
formacGes discursivas e as formagOes ndo-discursivas, as formas da
expressdo e as formas do conteudo”. Deleuze (2013, p. 60) ainda afirma
que “Foucault deixava-se fascinar tanto pelo que via como pelo que
ouvia ou lia, e a arqueologia concebida por ele é um arquivo

audiovisual”.
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Ha que se entender, porém, o visivel previsto por Foucault ndo
(somente) como as coisas materiais, as imagens, se falarmos dos
elementos visiveis que nos interessam aqui, mas como formas de se dar
a ver, como certos objetos sdo oferecidos a visibilidades, como se
configuram ao olhar do sujeito, e também como esse sujeito participa
dessa configuracdo a partir de seu lugar. Ha até mesmo o perigo,
exposto por Deleuze (2013, p. 66), de que ao acreditar descobrir as
visibilidades a partir de suas “qualidades sensiveis”, ocorrer de 0s
estratos discursivos tornarem-se “até mesmo invisiveis enquanto
permanecermos nos objetos”. E claro que objetos 6ticos, instrumentos,
técnicas e maquinas influenciam e participam da configuracdo das
visibilidades, proporcionando, em parte, condi¢es para sua existéncia.
“O que se pode concluir € que cada formagao historica vé e faz ver tudo
0 que pode, em funcdo de suas condi¢des de visibilidade, assim como
diz tudo o que pode, em funcdo de suas condigdes de enunciado”
(DELEUZE, 2013, p. 68).

Mesmo possuindo condigdes de existéncia que podem ser
similares, o enuncidvel e o visivel possuem naturezas diferentes. As
relacdes que estabelecem fazem parte de um jogo, criam uma “série de
entrecruzamentos” e se atacam mutuamente, ha entre o que é dito e 0
que é visto diversas operagfes que é preciso estabelecer (DELEUZE,
2013, p. 75).

Todas essas relacdes que se pretende colocar em discussao aqui
dizem respeito a uma tentativa de estabelecer também as formas,
estratégias e a especificidade daquilo que para Foucault é, talvez, mais
essencial para compreender o poder do que uma analise dos aparelhos

do Estado. Diz respeito as micro-operagdes cotidianas e marginais onde
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0 poder atua. Esta pesquisa apoia-se, portanto, tanto nas perspectivas da
arqueologia foucaultiana, quanto em sua genealogia, seu estudo das

especificidades do poder.

4.1 DISCURSO FOTOGRAFIO E DISCURSO JORNALISTICO

Antes de articularmos os conceitos ja apresentados e outros que
se tornardo necessérios acionar, ha uma espécie de pré-relacdo que é
preciso explicitar. Se nos interessa um certo discurso sobre as imagens-
flagrantes amadoras e 0s jogos de poder que elas acionam e dos quais
participam é porque essas imagens estdo inseridas e sdo articuladas em
campos discursivos muito prdprios e estabelecidos: o jornalismo e a
fotografia. A proposta a seguir é tracar uma breve discussdo de como o
discurso jornalistico e o discurso fotografico se articularam ao longo dos
anos em relagdo a uma principal estratégia discursiva: dizer/mostrar a
verdade.

Fotografia e jornalismo caminharam quase que lado a lado na
historia, cada um a sua maneira — e posteriormente unidos em acdes de
cumplicidade -, ambos com o objetivo de criar mecanismos que
tornassem possivel dizer ou mostrar algo que pudesse ser identificado
como verdade. Nesse caso, tanto o discurso jornalistico quanto o
discurso fotografico encontraram uma estratégia discursiva que
articularam com frequéncia para garantir essa missdo: a objetividade.
Apesar de nem sempre nomeado com esse termo, tanto a imagem
fotogréafica quanto o jornalismo possuem exemplos e literatura vasta que
trazem relages com a objetividade.

O jornalismo tenta ser objetivo através de artificios proprios do

texto, como o uso de dados, citagbes e a diminui¢do ou separagdo do
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contetido opinativo do informativo, pratica nascida a partir do século
XIX, numa tradicdo principalmente norte-americana. Apesar de
criticada, a ideia de objetividade ainda é preservada e transformada a
partir de outros conceitos como neutralidade, imparcialidade, entre
outros.

Para a imagem fotografica a objetividade é construida através
do automatismo da camera, na verossimilhanca de sua representagdo, na
valorizacdo de seu método de captura. Também nascida no século XIX,
a fotografia replicou em seus manuais e até mesmo através do discurso
de seus criticos a capacidade de “copiar” o real através do dispositivo
fotografico e assim ser tomada como prova de uma suposta verdade.
Também um conceito superado e criticado, essa func¢do da fotografia
ainda é preservada em discursos ndo tedricos e no imaginario popular.

E no emergir do jornalismo informativo — onde nasce a
objetividade jornalistica — e na invencdo da fotografia que surge o
primeiro ponto de contato entre os dois discursos. O século XIX ficou
marcado pelo pensamento positivista, a afirmacdo da razdo, que
influenciou diversas areas sociais, desde a politica até as ciéncias. Um
dos principais pensadores positivistas, Auguste Comte, defendia que o
pensamento humano deveria seguir uma trajetoria evolutiva, deixando
para trds os conceitos teologicos e metafisicos para chegar no
pensamento positivo, um “regime definitivo da razdo, em que a
observacdo é a Unica base possivel dos conhecimentos acessiveis a
verdade” (MEDINA, 2008, p. 17 e 18).

Alguns outros fatores, como a mudanga em modelos de negécio

do jornalismo, também foram determinantes para a postura objetiva do
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jornalismo, mas Medina (2008, p. 24) traca a influéncia determinante do

pensamento positivista, principalmente o da linha comtiana:

Se Auguste Comte vocalizou as linhas mestras do
cientificismo no século XIX, o jornalismo que se
estruturava como o discurso de atualidade nédo
ficou imune aos principios doutrindrios do
positivismo. (...) As formas de captagdo do
acontecimento noticioso, bem como as formas de
edicdo da narrativa da contemporaneidade, véao
sendo disciplinadas e o jornalismo ambiciona, j&
no fim do século XIX, um lugar no conjunto de
areas de conhecimento. Ha até tedricos, como o
alemé&o Otto Groth, que propdem leis para reger o
fendmeno dentro do estatuto da ciéncia.

A fotografia nasce nesse cenario positivista. Medeiros (2006, p.
3) faz uma analise das relagBes do pensamento positivista com a
invencao da fotografia e lembra o grande vinculo com a ciéncia que Fox
Talbot, um dos pioneiros do invento, tinha, indicando que “a fotografia
irrompe na cena publica como um precioso auxiliar do novo espirito
cientifico”. A autora lembra as criticas de Baudelaire sobre a recente
invencdo. O poeta francés negava a possibilidade de a imagem
fotografica servir as artes pois via na fotografia apenas o seu realismo
observacional, como um duplo mais objetivo do que o préprio olhar. A
faculdade da observagdo dos fend6menos é justamente um dos métodos
positivistas e serve como descricdo tanto para o jornalismo, que observa
os fatos do mundo, quanto para a fotografia, que se transforma num

instrumento de observagéo.

E nesse momento do nascimento do jornalismo informativo que
alguns principios positivistas se fazem mais claros no discurso

jornalistico. Medina (2008, p. 25) aponta que tais principios dao garantia
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aos operadores da informacdo jornalistica de que, como diria Comte,
elimina-se a va erudicdo e se constroi um relato da ordem natural das
coisas. Para Medina, os dogmas positivistas estdo postos no discurso e
na atividade jornalistica mais do que se imagina e essas préaticas
inclusive se institucionalizam em enunciados presentes nas disciplinas
académicas, em livros didaticos e manuais de imprensa (MEDINA,
2008, p. 25 e 26).

Pelo lado da fotografia, Kossoy (2007) lembra que a
credibilidade da fotografia, ontologicamente, reside numa “pretensa
transcricdo neutra, isenta, automdtica, do real, portanto, enquanto
evidéncia documental (heranga positivista)” (KOSSOY, 2007, p. 54).

A ideia que sempre se propagou da fotografia é a
de sua suposta caracteristica de objetividade, do
que decorre a certeza de uma ‘“transparéncia”
entre o fato e o registro. A representacdo
ultrapassa o fato e a evidéncia é exacerbada nessa
construgdo; assim se materializa o indice
fotografico; assim se materializa a prova, 0
testemunho, a partir do processo de criagdo.

Assim se criam realidades. (KOSSOY, 2007, p.
54 e 55).

O compartilhamento do conceito de objetividade se da na
tentativa de produzir um discurso que sera tomado com verdadeiro. Para
isso, a imagem fotografica e o jornalismo se apoiam em alguns mitos
que, apesar de refutados ou ponderados pelo campo tedrico, ainda séo
usados e reforcados na pratica cotidiana. Os conceitos principais que
envolvem essa ideia de dizer/mostrar a verdade tanto para a fotografia
quando para o jornalismo estdo centrados na objetividade.

A mudanca no formato do jornalismo praticado até o inicio do

século XIX e o que foi introduzido a partir daguele momento é téo
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grande que podemos encontrar autores que colocam o cenario norte-
americano da imprensa como marco da invencdo do jornalismo. O mais
reconhecido deles, Jean Chalaby, postula que o discurso jornalistico
tornou-se no século XIX um género distinto de texto e que os “agentes
do campo jornalistico desenvolveram as suas proprias normas e valores
discursivos, tais como a objetividade ¢ a neutralidade” (CHALABY,
2003, p. 29 e 30).

Essa mudanca é principalmente um afastamento de textos de
natureza literdria e politica. Da literatura, afastam-se as abstracGes e
subjetividades exacerbadas. Da politica, deixa-se de lado o modelo
panfletario e opinativo. Chalaby postula que a partir desse momento o
discurso jornalistico possui ‘“caracteristicas fisiologicas proprias”
(CHALABY, 2003, p. 30). E dessa forma que o autor segue sua defesa
para demonstrar que os jornalistas americanos e ingleses criaram o
conceito moderno de noticia, em que a objetividade é uma caracteristica
central. Essa fisiologia prépria possui aspectos de identificacdo claros e
dispositivos que visam objetivar o discurso, como, por exemplo, 0 uso
das aspas, a responsabilizacdo das fontes e as citacoes.

O cenario que favoreceu o surgimento de um jornalismo
industrial nasce “associado aos regimes de verdade marcados pela
generalizagdo do capitalismo e das utopias industrialistas que estdo na
génese do positivismo” (CORREIA, 2011, p. 140 e 141). Esses novos
enunciados do jornalismo, aponta Correia (2011, p. 141), ndo podem ser
separados de todo um otimismo da época, em que 0 progresso tem na
razdo o aliado para uma averiguacdo completa do mundo. Dessa forma,
segundo Tuchman (1978, p. 159 apud CORREIA, 2011, p. 141), os

“reporteres deveriam relatar as noticias como tinham acontecido como
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maquinas, sem preconceitos nem coloragdo (...) Qualquer sinal de
personalidade que emergisse nos relatos deveria ser suprimido”.

A mudanga no discurso jornalistico tem, como vimos, uma
heranca positivista, mas a estrutura de producdo jornalistica altera-se
também por uma nova estratégia comercial da imprensa, que em vez de
“vender” ideias a um seleto grupo de simpatizantes, busca no modo
objetivo de reportar os fatos a ampliacdo de seu publico e assim a venda
de mais exemplares. Esse ¢ um modelo que toma quase todo o ocidente
no século XX, mas ainda no século XIX é uma forma predominante nos
Estados Unidos e Inglaterra. Assim, como aponta Mesquita (2003, p.
208, apud MARTINS, 2005, p. 145), a objetividade jornalistica ndo
nasce exatamente de uma reflexao epistemoldgica sobre o jornalismo.

Chalaby (2003, p. 36-38) traga diversos pontos que
diferenciavam essa nova pratica jornalistica anglo-americana da antiga
forma de discurso politico e subjetivo ainda praticada na Franga, por
exemplo. A chamada “revolugdo discursiva”, como coloca Chalaby
(2003), ocorre através de uma discursividade centrada nos fatos, do
surgimento da reportagem e da entrevista, da separacdo entre fatos e
opinido e da capacidade de recolher mais informagdes (através de
agéncias de noticias e correspondentes especiais/internacionais).

H4, claro, motivagdes sociais para tal mudanca. Como aponta
Sousa (2008, p. 101), ha algumas condicbes de emergéncia
determinantes para essa nova Visdo jornalistica, como a expanséo e
consolidagdo do capitalismo, que trouxe a expansdo de uma sociedade
tecnoldgica e um aumento no consumo de bens e servicos, e a ascensao
educacional e social das populagdes, resultando numa maior capacidade

de conhecer e ler o0 mundo, contribuindo para o surgimento de uma
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imprensa destinada a responder tais necessidades. O que Chalaby chama
de “revolugido discursiva”, Sousa traz como uma transfiguracdo da
imprensa:

Numa segunda fase, os espagos publicos
construidos em torno dos diferentes tipos de
imprensa foram-se, gradualmente, expandindo e
sendo mais participados, mas também menos
racionais e mais “emotivos”, devido a gradual
ascensdo educacional, social e politica (direito de
voto) do operariado e restantes cidaddos. Os
cidaddos, consumidores, contribuintes e votantes,
necessitavam de uma imprensa que ecoasse 0S
seus problemas e desejos, reflectisse os seus
modos de vida e desse resposta as suas
necessidades informativas. A aceleragdo dos
fluxos noticiosos, suportada por infra-estruturas
tecnoldgicas (telégrafo, telefone...) e dispositivos
jornalisticos (agéncias de noticias...), bem como
as necessidades sociais de informagdo criaram,
assim, condigdes para o florescimento da
imprensa popular noticiosa e da imprensa
ilustrada, por um lado, e da imprensa econémica
e comercial, por outro.(SOUSA, 2008, p. 103).

Essa transfigurago seria mais forte nos Estados Unidos, em
meados do século XIX, com o surgimento de jornais
predominantemente noticiosos, direcionados ao grande publico e
“encarados essencialmente como negocio empresarial” (SOUSA, 2008,
p. 105). Essa tendéncia seguiria para a Europa mais tarde e ficaria
conhecida como a primeira geracdo da penny press (nome dado em
funcdo do valor cobrado pelo jornal), em contrapartida a entdo party
press (imprensa partidaria).

Depois da contaminagdo desse modelo em quase todos 0s
paises, o jornalismo informativo, apesar de envolvimentos velados com

a esfera politica e pontas de nacionalismo em seus discursos, sera
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tomado como modelo técnico onde as noticias estdo hierarquicamente
acima de outras formas discursivas, como a analise, opinido, entre
outros. “A proliferacdo da noticia, que destronou o artigo como género
jornalistico dominante, promoveu uma distincdo entre facto e
comentario que alicercou o conceito de objectividade jornalistica.
(SOUSA, 2008, p. 111).

Podemos colocar esse periodo como o periodo de
profissionalizacdo do jornalismo, se ndo quisermos ser tdo radicais
guanto a hipotese de Chalaby de que o jornalismo é uma inven¢édo
anglo-americano do século XIX. “E a partir da profissionalizagdo do
jornalismo, da existéncia de uma classe profissional com direitos e
deveres, cultura, ideologia e competéncias especificas, que podemos
falar desta actividade como hoje a conhecemos, percepcionamos e
entendemos” (SOUSA, 2008, p. 111).

E a partir desse momento, ent&o, que surgem com mais clareza
as delimitacfes do campo jornalistico e da imagem do jornalista. Tal
imagem profissional tem na objetividade um conceito dificil de ser
explicado com simplicidade, mas facil de ser relacionado a outros, como
neutralidade, equilibrio, distanciamento, imparcialidade.

Colocar lado a lado a “invengdo” do jornalismo informativo e a
invencao da fotografia ndo é apenas um artificio tomado nesta pesquisa.
Autores como Fabris (2009) apontam cenarios e motivacdes similares
para as duas invengdes. Se havia uma demanda de leitores que surgiu e
fez o jornalismo mudar sua estrutura para entrar num modelo comercial,
para a fotografia também existiram fatores parecidos. Fabris (2009, p.
13) afirma que a descoberta da fotografia na metade do século XIX “néo

pode ser considerada um fato acidental, pois parece responder a uma
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demanda social claramente direcionada para a ampliacdo do mercado de
consumo de imagens”.

Assim como fatores sociais, como a expansdo da sociedade
urbana avida por conhecer o mundo, ajudaram a fomentar um novo
modelo de jornalismo, a proliferagdo de imagens, principalmente com a
litografia, também parecia suprir uma vontade de visibilidade nova para
a época. Se a litografia ja possuia certo grau de produgdo industrial e
certo automatismo na sua reprodutibilidade, a fotografia surge como
resposta exemplar para um desejo de reproduzir o mundo.

Uma série de condigdes historico-sociais foram ja apontadas no
capitulo 1 desta pesquisa e ndo precisam ser articulados em detalhes.
Quanto a relagdo da objetividade com o discurso fotogréafico, apesar de
ndo ser uma estratégia de um novo negocio, a objetividade fotogréafica é
um atributo dado naturalmente tanto pelos entusiastas quanto pelos

criticos nos primeiros anos apos a descoberta da fotografia.

Produto novo num mercado de consumo
dominado por técnicas seculares, a fotografia
vale-se de seus atributos fundamentais — nitidez e
veracidade — para articular um discurso que
comprove suas vantagens em relagdo ao universo
tradicional das artes plasticas. Deixando de lado
suas inequivocas derivagdes do terreno da arte, 0
discurso elaborado pelos primeiros fotdgrafos
tende a sublinhar o carater cientifico e exato da
nova imagem, pois era nessa direcdo que
caminhava o consumo visual da sociedade
oitocentista. (FABRIS, 2009, p. 15)

A objetividade fotografica chega como conceito através até
mesmo dos slogans e manuais dos primeiros daguerredtipos. Assim

como no jornalismo, o termo objetividade aparece atrelado a outras
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ideias, como a de imparcialidade ou neutralidade, na fotografia a
objetividade surge com “‘sobrenomes” como naturalidade, exatiddo,
verossimilhanga, automatismo, entre outros. Um slogan publicitario do
daguerredtipo dizia: Deixe que a Natureza plasme o que a Natureza fez.
Essa anulagdo da ideia do trabalho manual no discurso fotogréfico
corrente a época € o que fez chegar ao imaginario popular esse aspecto
objetivo de representacdo do real que a fotografia guardava e, de certo
modo, ainda guarda. Fontcuberta (2010) traz o exemplo do manual de
daguerreotipia escrito por Albert Bisbee, em que ele afirma que o0s
proprios objetos se delineiam, gerando um resultado que seria baseado
em verdade e exatiddo (FONTCUBERTA, 2010, p. 19). Assim, conclui
Fontcuberta (2010, p. 19), “a nogdo de objetividade em que se
fundamentou a implantacéo social da fotografia se origina nessa crenca,
mais assentada do que supomos, de que 'os proprios objetos se
delineiam”.

Fabris também lembra que os discursos elaborados pelos
primeiros fotdgrafos ressaltavam atributos como a nitidez e a veracidade
da fotografia. O carater cientifico se sobrepunha as possibilidades
artisticas, mostrando a visao técnica da sociedade oitocentista (FABRIS,
2009, p. 15). E o valor documental que vai se sobrepor nas primeiras
décadas do século XIX, visto que o primeiro movimento artistico com
densidade da fotografia surgiria somente nas primeiras décadas do
século XX, com o Pictorialismo. Esse valor atribuido a fotografia é,
portanto, histérico e convencional e ndo ontoldgico, pois a sociedade
oitocentista confere realismo a fotografia para “confirmar-se a si mesma

na certeza tautologica de que uma imagem do real, conforme com sua
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representagdo da objetividade, é verdadeiramente objetiva” (Bourdieu,
1979, p. 122, apud FABRIS, 2009, p. 20).

De heranga positivista e criada para atender a um novo modelo
de negdcio da imprensa, o conceito de objetividade sofreu alteracbes em
sua definicdo e usos a partir da primeira metade do século XX.
Primeiramente, baseado no estudo de Sponholz (2009), a polissemia do
termo mostra que ndo existe uma histéria do conceito, até mesmo
porque o desenvolvimento da objetividade ndo foi homogéneo. Para
Sponholz (2009, p. 53), o conceito assume significados conforme o
contexto em que é utilizado.

A transformacdo, gerada a partir de novas tendéncias do
pensamento, como o construtivismo, fez com que o conceito de
objetividade recebesse a atencdo como um problema ético e como
identidade e ritual da profissdo jornalistica. A principal questdo que fez
com que se revisasse a objetividade dentro do jornalismo é a queda,
quase que por completo, da ideia de ser possivel conhecer o real, e

portanto produzir um enunciado verdadeiro, de forma absoluta.

Uma das maneiras de perceber o alcance das
transformacdes histdricas do jornalismo é reparar
na evolugdo que o conceito de objectividade teve
para os jornalistas. Enquanto os filésofos e os
epistemologos cedo argumentaram que €
impossivel alcangar a objectividade, isto é, que é
impossivel ~ para um  sujeito  adquirir
conhecimento total e perfeito de um objecto
(lembremo-nos da Alegoria da Caverna, de
Platdo), os jornalistas tardaram a descobrir que as
noticias nunca poderiam ser o espelho da
realidade. De facto, s6 nos anos sessenta do
século XX, com o segundo modelo de Novo
Jornalismo, é que alguns jornalistas importaram
para o campo jornalistico a ideia de que a
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objectividade, entendida como o espelho da
realidade ou a apropriacéo integral do objecto de
conhecimento pelo sujeito que conhece, pode ser
uma meta mas ndo uma meta alcancével.
(SOUSA, 2001, p. 45 e 46)

E necessario também fazer uma distincdo quanto a percepgao
sobre a objetividade em diferentes contextos. No campo teérico o
conceito recebeu criticas ou ponderacgdes a partir da perspectiva, nao s6
do jornalismo, de que o alcance a uma verdade absoluta é impossivel.
Dentro do campo profissional, apesar de também receber ponderacdes
ao longo das décadas do século XX, a objetividade ainda surge como
um escudo ético e vem atrelada a outros conceitos em busca de defender
um jornalismo preciso, imparcial, neutro, responsavel. Ja para a
percepcdo do publico, a objetividade vem como um dos termos no
contrato de comunicacdo estabelecido e € também uma munig¢do ao
cobrar certos valores da imprensa.

Na pratica fotografica, as primeiras décadas revelavam de
varias formas o discurso de verdade, ou de mecanismo para a producao
de uma verdade, que atingia a fotografia. Areas como as ciéncias exatas
e a antropologia se aproveitaram do carater documental da imagem e
definiram seus usos nas primeiras décadas do século XIX. A
popularizacdo da fotografia até o fim do século XIX esteve sempre
relacionada com sua funcdo mimeética da realidade. Apesar de algumas
tentativas artisticas, foi apenas nas primeiras décadas do século XX que
a fotografia teve seu uso artistico mais solidificado. Ironicamente, o
Pictorialismo tentava justamente emular valores da pintura retirando da

imagem fotografica seus atributos que a colocavam como espelho do
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real, como nitidez e precisdo dos tracos’. Ao longo das décadas, a
fotografia encontrou seu espaco nas mais variadas praticas, do
documentarismo a arte contemporanea, da moda ao fotojornalismo.

Ja no senso comum, parece que ha preservado, apesar de todo o
amadurecimento sobre o fazer fotografico e as possibilidades de
manipulacdo, uma confianca cega no poder de representacdo da
realidade da fotografia e, por consequéncia, seu uso como prova de uma
verdade. E uma questdo de fé, como coloca Fontcuberta, pois “ndo ha
nenhum indicio racional convincente que garanta que a fotografia, por
sua propria natureza, tenha mais valor como indice do que o lago feito
em um dedo ou a reliquia” (FONTCUBERTA, 2010, p. 45). E a partir
dessa perspectiva que o discurso jornalistico faz uso da imagem para
reforcar um efeito de objetividade, a fim de cumprir acordos do contrato
de comunicacdo, reforcar a credibilidade, apresentar uma prova de
verdade.

Charaudeau (2006, p. 89) fala sobre como a midia resolve o
problema de verossimilhanga dos fatos fazendo uso das imagens (fixas
ou animadas), que no imaginario social, como afirma o autor, participam
de uma “ilusdo de verismo, fazendo com que se tome aquilo que
represente o objeto (o representamen’) pelo proprio objeto”. Charaudeau
(2006, p. 255) também afirma que ndo ¢ possivel escapar “a impressao

de transparéncia da imagem”, que traria uma verdade incontestavel.

A imagem nos traria a realidade tal como ela
existe, em sua autenticidade: essa mulher que
estou vendo e que esta chorando a morte de seu

°Os fotdgrafos pictorialistas usavam instrumentos e manipulagio para gerar
uma estética de pintura nas placas fotogréaficas, riscando-as, ou tirando
nitidez usando lentes que desfocavam certas partes da imagem.
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filho: é verdade; esses cadaveres mostrados numa
carnificina; é verdade (o caso de Timisoara); essa
crianca palestina que morre sob minhas vistas: é
verdade; esses soldados israelenses que sédo
defenerados: é verdade. Pode-se contestar essa
transparéncia, mas é dificil ir de encontro a
crenca popular de que somos todos cimplices: a
imagem reproduz fielmente a realidade.
(CHARAUDEAU, 20086, p. 255)

Como ferramenta de conhecer o mundo, as fotografias
chegaram com facilidade — de aceitacdo e ndo técnica® — ao meio
jornalistico, pois, como aponta Buitoni (2007, p. 103), “se o jornalismo
foi se constituindo como comunicagdo de sucessos sociais e culturais,
era natural que a presenca de visualidades figurativas se impusesse
como necessidade”. Em especifico a fotografia, a natureza indicial ¢é
tomada como elemento central para o sucesso do seu uso. “Qualidades
como objetividade, transparéncia, verdade, foram sendo assumidas pelo
discurso jornalistico, que adotou a fotografia como reproducdo confiavel
do real” (BUITONI, 2007, p. 104).

Portanto, podemos afirmar que a objetividade jornalistica
encontra na objetividade fotografica uma aliada importantissima para a
construcdo de seu sistema discursivo, baseado na reproducdo dos fatos
como uma forma de se aproximar da verdade. Baeza (2005 apud
Buitoni, 2007, p. 107), postula que o proprio real se transforma dentro
dos processos conscientes e inconscientes a partir do encontro entre a
fotografia e o sistema discursivo de que ela faz parte, nesse caso, 0
jornalismo. A imagem jornalistica nasce, portanto, ndo no momento em

gue a fotografia é capturada, mas no momento em que entra no jogo de

®A incluséo de imagens fotogréficas nas paginas dos jornais dependeu de
uma evolugdo técnica para a sua reprodugdo, que ocorreu a partir
principalmente de meados da década de 1920.
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relacbes com a linguagem verbal, reafirmando, ao lado do jornalismo,
valores tdo familiares ao senso comum como verdade, transparéncia,
espelho do real, objetividade.

Para Lorenzo Vilches hd uma transformacdo fundamental que
surge dessa comunhdo entre a objetividade da imagem e do jornalismo.
Para Vilches (1993, p. 19), toda fotografia produz uma impressdo de
realidade que no contexto da imprensa aparece como uma impressao de
verdade. Ou seja, ao invés de competirem como discurso apropriado
para dizer ou mostrar uma verdade, a imagem e o jornalismo se unem
para reforcar um discurso de verdade.

Para funcionar dessa forma, é claro, precisa existir uma
conformidade entre a linguagem verbal e a visual. E o que coloca Joly
(1999, p. 117), ao lembrar, como declarava Ernst Gombrich, que
nenhuma imagem, de midia ou artistica, é verdadeira ou mentirosa, e
que ¢ “a conformidade ou ndo conformidade entre o tipo de relacdo
imagem/texto e a expectativa do espectador que confere a obra um

carater de verdade ou de mentira”.

Assim, quer queiramos, quer nao, as palavras e as
imagens revezam-se, interagem, completam-se e
esclarecem-se com uma energia revitalizante.
Longe de se excluir, as palavras e as imagens
nutrem-se e exaltam-se uma as outras. (JOLY,
1999, p. 133)

Para Charaudeau, é fazendo uso da imagem que o jornalismo
resolve o problema da autenticidade ou da verossimilhancga dos fatos que
descreve. Um dos procedimentos seria essa “designacdo identificadora”,
em que o discurso jornalistico exibe provas de que o fato existiu. “E

essencialmente gragas a imagem (fixa ou animada), pela designacéo de
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uma realidade que se desenrola sob nossos olhos ou de documentos que
provam sua existéncia, que €é acionado esse procedimento: 'O
acontecimento sobre o qual estou falando é esse que estou mostrando™
(CHARAUDEAU, 2006, p. 153 e 154). Fazendo um paralelo com o
conceito do “isto foi” de Barthes, podemos dizer que através da imagem
o0 jornalismo aproxima o seu referente e diz “isto aconteceu”.

Dessa forma, parece que é o discurso jornalistico que mais se
beneficia da objetividade fotografica, explorada a partir de seu poder de
representacdo do real. Em todo caso, quando ocorre a mdtua
colaboragdo, quem recebe esse discurso de dupla objetividade
(jornalistica + fotografica) tem pouco o que questionar. Apoiado em
Habermas e Bourdieu, Barros Filho (1994, p. 7), pontua que a
objetividade, ou um efeito de objetividade, serd sempre maior quanto
menor for o grau de conhecimento do leitor sobre o processo de
producdo. Aqui, novamente o fendmeno se aplica tanto ao jornalismo
guanto a fotografia. Toda a revisdo histérica sobre os defeitos ou a
mitificagdo do conceito de objetividade que fizemos aqui ndo ¢ algo que
chega ao espectador comum, que, sem essas ferramentas, se v& numa
posi¢do de dificil confronto em relagdo a esse efeito de sentido passado
pela imprensa.

Podemos dizer que se desenrola uma cooperacdo entre o
discurso fotografico e o discurso jornalistico, ambos apoiados em raizes
conceituais de objetividade. Mesmo em crise, jornalismo e fotografia
conseguem preservar seus valores relacionados a verdade e transmitir
um discurso que reforga dispositivos que dao credibilidade tanto ao
jornalismo como a fotografia. A fotografia mostra o que o texto diz que

aconteceu e o texto suporta 0 que a imagem mostra com afirmagdes
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dentro do discurso. Néo é facil encontrar uma ponta nesse circulo de
afirmacdes, até porque, ao que parece, 0s dois discursos se amarraram

em um né benéfico para ambos.

4.2 PRODUZIR VERDADES, VIGIAR E DISCIPLINAR

Como tentamos mostrar, tanto jornalismo como fotografia
construiram dispositivos proprios para dizer e mostrar palavras e coisas
gue pudessem ser aceitas como verdades. Devemos agora, resgatando
guando necessario as condi¢des de emergéncia e as materialidades da
imagem-flagrante amadora presente no jornalismo impresso brasileiro,
estabelecer com mais detalhes como ocorrem as relacbes entre essa
imagem, e todo o rastro que ela traz, com o discurso jornalistico. Nesse
sentido, buscamos explicitar trés principais relagdes: o uso das imagens-
flagrantes amadoras como um aperfeicoamento do mecanismo de
producdo de um discurso considerado verdadeiro; a configuracdo das
imagens-flagrantes amadoras dentro do sistema de vigilancia e o papel
do jornalismo nesse jogo de poder; e os modos de participacdo do
jornalismo em configuragdes contemporaneas de disciplinarizacdo dos
individuos.

A primeira relagdo que nos chama atencéo é — a partir da ideia
de que o discurso de verdade do jornalismo e da fotografia ndo
competem entre si — a que estabelece a imagem-flagrante amadora como
um acesso total & realidade e como elemento fundamental para a
producdo de uma verdade. Para resolver seus problemas de legitimagéo
dos fatos relatados, o jornalismo acopla a imagem-flagrante amadora em
seu dispositivo, reforcando-o0. Um dos grandes problemas do jornalismo

nessa busca pela verdade sempre foi a distancia imposta naturalmente
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entre 0 acontecimento e o relato do acontecimento. Diversas estratégias
sdo empregadas, mas todas mantém a mesma distdncia em relacdo a
realidade imediata.

Os conceitos acionados a partir da deontologia jornalistica,
como neutralidade e objetividade, sdo ainda usados como estratégias
para driblar essa falha natural do discurso da imprensa. A imagem-
flagrante amadora vem justamente, portanto, criar uma espécie de ponte
entre 0 acontecimento e o relato. O reflexo disso € a grande tendéncia a
se exercer um relato puramente descritivo da imagem, como explicitado
no capitulo anterior, sem problematiza¢cGes maiores ou uso de outras
fontes para completar a construcéo da verdade sobre 0 acontecimento.

Além de ter a caracteristica de ser elemento primordial na
constituicdo de certo acontecimento como relato jornalistico, a imagem-
flagrante amadora exerce sobre a construcdo textual deste relato um
papel fundamental. Nessa producdo de um discurso de verdade, a
impressdo, partindo da analise do objeto empirico, é a de que, mesmo
com as falhas técnicas da imagem-flagrante amadora, o discurso
jornalistico percebe uma chance de aperfeicoar um mecanismo que lhe
garantira a legitimacdo do fato. Assim, ao invés de multiplicar as frentes
de ataque em relacdo ao acontecimento relatado, de buscar um possivel
efeito de completude nesse acesso a verdade, o jornalismo procede no
caminho contrario. Isola-se a imagem-flagrante amadora, quase que a
protegendo de outros enunciados que poderiam nega-la, questiona-la, e
preenche o relato de certo acontecimento a partir de uma simples
narracdo. Relata-se a imagem ao invés de relatar o fato.

Isso ocorre também a partir de outra caracteristica percebida no

levantamento do capitulo anterior. Através da manobra do apagamento
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de autoria, o discurso jornalistico que faz uso das imagens-flagrantes
amadoras volta a proteger essa imagem e a afastar outros enunciados.
Tirando a marca enunciativa de outros sujeitos, principalmente os
préprios produtores da imagem, busca-se talvez uma certa hegemonia na
producdo do discurso de verdade. Volta-se a acionar os valores de
transparéncia da imagem para dizer algo como “a imagem nos basta”.
Ao mesmo tempo, essa atitude de afastar outros enunciados e
outros sujeitos do discurso pode ser entendida como uma maneira de
preservar seu privilégio discursivo, manter seu status de instituicdo
gualificada a dizer e mostrar conteldos verdadeiros e de manter sua
regido do discurso impenetravel, produzindo assim o que Foucault

(1998, p. 37) entende por uma rarefacdo do discurso.

Rarefacdo, desta vez, dos sujeitos que falam;
ninguém entrard na ordem do discurso se nao
satisfazer a certas exigéncias ou se nédo for, de
inicio, qualificado para fazé-lo. Mais
precisamente: nem todas as regides do discurso
sdo igualmente abertas e penetraveis; algumas
sdo altamente proibidas (diferenciadas e
diferenciantes), enquanto outras parecem quase
abertas a todos os ventos e postas, sem restri¢do
prévia, a disposi¢do de cada sujeito que fala.

Mas ndo parece ser apenas o jornalismo o beneficiado nesse
jogo de relagdes. A imagem trémula, ruidosa, suja, que é dada a ver nas
paginas do jornal, nada teria de verdadeira sem um apoio do discurso
jornalistico. Para sobreviver como prova da verdade, essa imagem
deixa-se usar pelo jornalismo. Com essa aceitacdo por parte da imagem,
o jornalismo, por fim, encontraria essa possibilidade de ligar o

enunciado a experiéncia sensivel.
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Partindo da ideia de que ao produzir um enunciado o jornalismo
produz um conhecimento, conseguimos fazer uma relacdo ainda mais
préxima a essa forma com que o conhecimento se produz no momento
em que o jornalismo faz uso das imagens-flagrantes amadoras. Foucault

3

(2013, p. 33) afirma que qualquer conhecimento sera sempre “uma
relacdo estratégica em que o homem se encontra situado” e que, nesse
jogo, esse conhecimento “esquematiza, ignora as diferencgas, assimila as
coisas entre si, e isto sem nenhum fundamento em verdade”. Ora, nos
parece que essa acdo de ignorar as diferencas e a fuga de qualquer
fundamento na verdade € 0 que ocorre no momento em que 0
jornalismo, nessa necessidade de legitimar seu discurso, ignora as falhas
da imagem, suas restri¢ces representativas, sua baixa analogia com um
possivel real, e narra certo fato narrando, na verdade, apenas a imagem.

Relatando sobre um problema a ser resolvido pelo
procedimento judiciario em implantacdo a partir do século XIlI, Foucault
(2013, p. 73-74) lanca a hip6tese de que o inquérito, pratica de origens
diversas — tanto no surgimento do Estado na época carolingia como na
religido na ldade Média —, preenche uma funcéo de criacdo do flagrante
delito, elemento fundamental nesse sistema de julgamento a ser
instalado. Esse inquérito que se utiliza de testemunhas e fontes para
reconstruir o fato criminoso em andlise tem similaridade com os
procedimentos instalados principalmente a partir do surgimento do
chamado jornalismo informativo.

O problema para o sistema judiciario parece, em parte, ser o
mesmo a ser resolvido pelo jornalismo: a reconstituicdo da atualidade do
acontecimento. Foucault (2013, p. 74) afirma que a pratica do inquérito

era uma “nova maneira de prorrogar a atualidade, de transferi-la de uma
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época para outra e de oferecé-la ao olhar, ao saber, como se ela ainda
estivesse presente”. Ora, essa mesma pratica parece ser feita pelo
jornalismo que, ao se apropriar de saberes testemunhais, oficiais e
especialistas, buscaria transferir um tempo passado para a atualidade do
enunciado.

A imagem-flagrante amadora vem aprimorar esse mecanismo
discursivo ao, em Varios casos, se ndo a maioria, proporcionar ao relato
jornalistico uma imagem justamente da acdo no momento de sua
emergéncia. Cria-se assim a possibilidade de transferéncia da atualidade,
de um efeito de “estar presente” que a imagem-flagrante amadora
colabora para criar. Essa similaridade com o processo do inquérito no
ambito judiciario e o ‘inquérito’ jornalistico é reforcado ainda por
Foucault (2013, p. 79) quando o filésofo posiciona a pratica como
instancia do poder e como elemento de uma cultura ocidental em sua

busca por discursos que possam ser sinalizados como verdadeiros:

O inquérito é precisamente uma forma politica,
uma forma de gestéo, de exercicio do poder que,
por meio da instituicdo judiciaria, veio a ser uma
maneira, na cultura ocidental, de autentificar a
verdade, de adquirir coisas que vao ser
consideradas como verdadeiras e de as transmitir.
O inquérito é uma forma de poder-saber.

A reportagem Video mostra presa algemada no pdés-parto,
publicada no dia 2 de fevereiro de 2012 na capa do caderno Cotidiano,
exibe, de forma espontdnea, uma marca desse mecanismo discursivo
aperfeicoado e aproveitado pelo jornalismo. Podemos perceber que o
uso da imagem-flagrante amadora se da com eficiéncia no relato

jornalistico por conta da preservacao do status da imagem como prova
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da verdade para o senso comum. Uma representante da Defensoria
Publica de Sdo Paulo, ao comentar sobre o caso de uma detenta que
estaria algemada em uma cama de hospital apds o parto, afirma que,
diferente de outros casos que ja recebeu, esse seria “concreto”, pois “o
video prova tudo”.

E esse poder ndo apenas de prova, mas de uma prova completa,
da absor¢do de uma verdade total através da imagem, que o jornalismo
parece querer extrair quando faz uso dessas imagens. Outra
caracteristica percebida no levantamento das imagens-flagrantes
amadoras na Folha de S. Paulo nos permite perceber como opera de
forma diferente o relato jornalistico quando possui tais imagens como
elemento da narrativa. Em casos em que um acontecimento é relatado
simplesmente através de testemunhas e fontes, é usual o jornalismo, de
uma forma geral, utilizar os verbos em seu modo condicional. Porém, o
que se percebe quando hé a presenca de uma imagem-flagrante amadora
€ 0 uso no tempo presente, passando a ideia de certeza dos
acontecimentos relatados, ja que, em sintonia com 0 senso comum, 0
jornalismo tomaria a imagem como uma prova de tudo.

A reportagem Morte de servente por PM é ‘intoleravel’, diz
Alckmin, publicada no dia 13 de novembro de 2012 na pagina C3 do
caderno Cotidiano da Folha de S. Paulo, é exemplo de um outro
momento que o relato jornalistico exibe na propria materialidade do
enunciado a forma como toma a imagem dentro de seu mecanismo
discursivo. Apds relatar cronologicamente o fato, a reportagem reserva
um paragrafo para fazer uma espécie de justificativa, que em outros
casos estd implicita, mas aqui surge de forma explicita. Diz a

reportagem: “A imagem da TV deixa pouca duvida de ter havido uma
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acdo criminosa porque ela é interrompida no exato momento do
disparo”.

E preciso dizer, mais uma vez, que ha uma vontade, espontanea
ou ndo, de o jornalismo preservar os dominios, cercar o terreno, dos
mecanismos de producdo de um discurso considerado verdadeiro. Se
saber e poder se entrelacam, como aponta repetidamente Foucault, é
preciso ecoar a pergunta que o filésofo faz e atribui-la, com adaptacdes,

também a pratica jornalistica:

As questdes a colocar sdo: que tipo de saber
vocés querem “menorizar” quando dizem: “Eu
que formulo este discurso, enuncio um discurso
cientifico e sou um cientista”? Qual vanguarda
tedrico-politica vocés querem entronizar para
separa-la de todas as numerosas, circulantes e
descontinuas formas de saber? (FOUCAULT,
1979, p. 172)

Para o jornalismo, as questdes se formulariam, talvez, assim:
que tipo de relato vocés querem menorizar quando dizem: “Eu que
formulo esse relato, enuncio um discurso jornalistico e sou um
jornalista”? O que se quer manter, que formas de poder resguardar, ao
apagar a autoria das imagens-flagrantes amadoras, ao fazer circular as
imagens como naturais provas de um real, sem questionar intencdes,
falhas e perspectivas? H&, num cenério digital de maltiplos contetdos
formulados, “numerosas, circulantes e descontinuas formas de saber”
gue o jornalismo tenta dominar para manter uma certa hegemonia no
tratamento do mecanismo de producdo de um discurso verdadeiro.

O jornalismo, na situacdo de fazer uso das imagens-flagrantes
amadoras, procede de certa forma a sancionar essa imagem especifica,

ruidosa, trémula, como um objeto a ser construido e divulgado como
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verdadeiro, a0 mesmo tempo que acopla essas imagens como parte das
técnicas e procedimentos que usa para a obtencdo da verdade, por fim,
reforcando seu proprio estatuto, seu lugar ainda privilegiado de dizer a
verdade.

Cada sociedade tem seu regime de verdade, sua
“politica geral” de verdade: isto é, os tipos de
discurso que ela acolhe e faz funcionar como
verdadeiros; 0s mecanismos e as instancias que
permitem distinguir os enunciados verdadeiros
dos falsos, a maneira como se sanciona uns e
outros; as técnicas e 0s procedimentos que séo
valorizados para a obtengdo da verdade; o
estatuto daquele que tém o encargo de dizer o que
funciona como verdadeiro. (FOUCAULT, 1979,
p. 12)

O jornalismo avanca pela histéria sempre assumindo
instrumentos e praticas que o permitam legitimar sua producdo de
verdade. Cada verdade, como lembra Gomes (2003, p. 40), ao citar a
crenga no mercuro ou da teia de aranha como cicatrizante, “funciona a
seu tempo e lugar como a expressdo Ultima do verdadeiro”. As imagens-
flagrantes amadoras seriam o estandarte dessa Ultima expressdo do

verdadeiro.

Uma verdade primeira, a alethéia ambicionada, é
tdo cara ao Jornalismo porque é sé a partir dela
que se pode falar da justa medida para nossos
costumes e instituicbes. E por isso, por uma
vontade de verdade, que o jornalismo se faz
critico, e é por uma caréncia que ele se faz um
discurso fundado na referencialidade: sempre
testemunhando sua palavra, sempre apresentando
provas, ou ao menos simulando apresenté-las.
(GOMES, 2003, p. 15)

Esse uso das imagens-flagrantes amadoras revela, como aponta

Gomes (2003, p. 15), a caréncia a que o jornalismo tenta escapar ao
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fundar seu discurso na referencialidade, “sempre testemunhando sua
palavra, sempre apresentando provas, ou ao menos simulando apresenta-
las”. Se a simulacdo é mesmo uma pratica, uma simula¢ao que faz uso
de uma imagem como a que estudamos, que possui um status de
comprovacdo da verdade, torna essa pratica mais eficiente em seus
objetivos.

O que ocorre no uso desse mecanismo aperfeicoado pelo
jornalismo para dizer a verdade é que ele ndo sofre usualmente o ataque
de uma andlise filosdfica e por isso ndo parece se desgastar perante o
senso comum. Porém, é preciso lembrar que, para Foucault, como
aponta Deleuze (2013, p. 73), ndo haveria uma conjunc¢do pacifica entre
enunciado e visivel, que ndo haveria encadeamento entre palavra e
imagem, e que, portanto, o “verdadeiro ndo se define por uma
conformidade ou uma forma comum, nem por uma correspondéncia
entre as duas formas” e que hd “disjuncdo entre falar e ver, entre o
visivel e o enunciavel”. O que o jornalismo parece fazer é ignorar as
disjungBes, ou contornd-las, pois, talvez até mesmo a titulo de
sobrevivéncia como forma de conhecimento, a pratica jornalistica

estaria restrita apenas ao seu exercicio empirico diario.

Enquanto nos atemos as coisas e as palavras,
podemos acreditar que falamos do que vemos,
que vemos aquilo de que falamos e que os dois se
encadeiam: € que permanecemos num exercicio
empirico. Mas, assim que abrimos as palavras e
as coisas, assim que descobrimos os enunciados e
as visibilidades, a fala e a visdo se algam a um
exercicio superior, “a priori”, de forma a cada
uma atingir seu proprio limite que a separa da
outra, um visivel que tudo o que pode é ser visto,
um enunciavel que tudo o que pode é ser falado.
(DELEUZE, 2013, p. 74)
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Além de aperfeicoar seu préprio mecanismo discursivo com o
uso das imagens-flagrantes amadoras e reforcar um certo entendimento
de tais imagens como elementos de comprovagdo e, portanto,
instrumento fundamental na producdo de uma verdade, o jornalismo
participa também de uma reconfiguracdo de um sistema de vigilancia
gue estaria apoiado em preceitos apresentados por Foucault (2014b) ao
comentar sobre o Pandptico. Essa vigilancia contemporanea seria
integrante de um poder disciplinar e o jornalismo atuaria como aparelho
de publicizacdo dos modos de vigiar e dos sujeitos que sdo alvos da
vigilancia.

Tal publicizacdo efetuada pelo jornalismo parece colaborar para
gue se cumpra a dupla fungéo pensada por Foucault em relacdo ao poder
disciplinar advindo dos sistemas de vigilancia, a de serem, ao mesmo

tempo, discretos e indiscretos.

O que permite ao poder disciplinar ser
absolutamente indiscreto, pois esta em toda parte
e sempre alerta, pois em principio ndo deixa
nenhuma parte as escuras e controla
continuamente 0s mesmo que estdo encarregados
de controle; e absolutamente “discreto”, pois
funciona permanentemente e em grande parte em
siléncio. (FOUCAULT, 2014, p. 174)

As cameras de seguranca e imagens gravadas com o celular déo
a vigilancia contemporanea essa mesma dupla configuracdo de discricdo
e indiscricdo. A facilidade de producdo de imagens, em dispositivos
cada vez menores e acoplados a outros dispositivos, a falta de exigéncia
de algum gesto especifico que denuncie o vigilante e a naturalizagdo da
circulacdo em excesso de imagens ddo as imagens-flagrantes amadoras,

esse elemento contemporaneo da vigilancia, tanto o carater indiscreto
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quanto sua habilidade de discricdo. Tais caracteristicas sdo importantes
no jogo de poder que se desenvolve, pois, como afirma Foucault,
dispositivos como esse ndo buscam o recurso da forca ou violéncia para
se efetivarem.

A vigilancia contemporanea se efetiva também por questdes
técnicas que foram sendo desenvolvidas ao longo dos anos. Foucault,
logicamente, ndo era um pesquisador de tendéncias tecnoldgicas ou
visionario em relacdo ao maquinario possivel, mas seu entendimento do
mecanismo panoptico previu certas caracteristicas que vieram a se

cumprir com a proliferacdo de cAmeras na sociedade contemporanea:

No outro extremo, com o panoptismo, temos a
disciplina-mecanismo: um dispositivo funcional
que deve melhorar o exercicio do poder
tornando-o mais rapido, mais leve, mais eficaz,
um desenho das coergdes sutis para uma
sociedade que esta por vir. (FOUCAULT, 2014,
p. 202)

Claro que Foucault se refere a dispositivo de uma maneira mais
ampla e complexa, mas, a titulo de exercicio tedrico, podemos tragar um
paralelo entre as caracteristicas que o filésofo vislumbrou para o
dispositivo da disciplina, configurado a partir do panoptico, e a rapidez,
leveza e eficacia dos sistemas de registro de imagens no cenario
contemporaneo.

A ubiquidade como caracteristica da imagem que esta em todos
os lados e serve as mais variadas funcbes é também uma das
caracteristicas que permite um estagio avancado de uma sociedade do

controle com sistemas de vigilancia integrados de forma quase invisivel,
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naturalizada e de extrema mobilidade, menos visiveis e mais difusos,

como aponta Lemos (2009, p. 630):

A nova vigilancia da sociedade de controle esta
em todos os lugares e, a0 mesmo tempo, em lugar
nenhum. Diferente dos “internatos”, os atuais
meios de vigilancia ndo se ddo mais em espagos
fechados, mas nos “controlatos” dos perfis da
internet, nos bancos de dados em redes sociais
interconectadas, nos deslocamentos com o
telefone celular monitorando o “roaming” do
usuario, na localizagdo por GPS, nos rastros
deixados pelo uso de cartbes eletrbnicos, nos
smartcards dos transportes publicos, nos sinais
emitidos e captados por redes bluetooth, nas
etiquetas de radiofreqiiéncia que acompanham
produtos e compradores... Certamente tudo esta
menos visivel e mais difuso, tornando essa
invisibilidade vigilante mais performativa e o
controle dos movimentos mais efetivo.

Bruno (2013, p. 29-36) elenca algumas caracteristicas que
mostram como essa vigilancia e controle através da producdo e
circulacdo de imagens na midia ocorre na sociedade contemporanea,
caracteristicas estas que o jornalismo exemplifica com frequéncia ao dar
a ver, naturalizar e narrar fatos que envolvem visibilidades,
comportamentos e técnicas: a vigilancia ocorre de forma ubiqua e
incorporada a diversos dispositivos tecnoldgicos fazendo com que a
acéo de vigilancia ocorra de forma descentralizada; ha uma variedade de
dispositivos capazes de realizar a¢des de vigilancia e uma variedade
também quanto aos objetos ou individuos que sdo alvos da vigilancia; a
vigilancia, em alguns casos, ocorre quase como um efeito colateral de
dispositivos que em suas fungdes originais serviriam a outro proposito;
além dos modelos de vigilancia organizados para tal fim, ha modelos

participativos e espontaneos, onde ha certa instigacdo para que 0s
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individuos se mobilizem a registrar algo quando acionados por alguma
ocorréncia especifica, criando assim um olhar vigilante e atento.

Especialmente quanto ao Ultimo item, podemos dizer com
Bruno (2013, p. 55) que h4 uma naturalizacdo da vigilancia como um
modo de ver proprio da sociedade contemporanea. Esse modo de ver,
porém, ndo seria exclusividade de um sistema de vigilancia, mas €
acionado também por fatores que envolvem prazer, sociabilidade e
entretenimento (BRUNO, 2013, p. 67). Ha, portanto, justificativas das
mais variadas para a implantacdo ou a acdo da vigilancia através de
registros imagéticos. “Praticas de vigilancia que num passado recente
estariam restritas a grupos especificos e justificadas por razfes
particulares sdo incorporadas no cotidiano da vida urbana, da rotina
familiar, das relagdes sociais, das formas de entretenimento” (BRUNO,
2013, p. 23).

O acionamento para 0 registro é gerado justamente pelos
sujeitos inseridos nesse estado de vigilancia, no sentido de se estar
atento aos vestigios, atitudes, sinais e movimentos incomuns e
irregulares, aquilo que irrompe o comum. E a partir de dispositivos
técnicos altamente integrados a sociedade, talvez o celular como o
principal deles, transforma-se esse olhar atento, olhar vigilante, em
registro, a ser usado nos mais variados formatos, entre eles o jornalismo
(BRUNO, 2013, p. 86-87). Assim, surge também a variedade de objetos,
sujeitos e atitudes que sdo alvos da vigilancia. Apenas no caso do
levantamento efetuado nesta pesquisa, documentamos registros de
abusos de poder de policiais, maus tratos com idosos e criangas, casos
inusitados de pessoas andando nuas por ruas da cidade, acidentes de

transito, infracdes de transito, assaltos e furtos, linchamentos, descaso
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no atendimento publico, entre outros. Toda essa gama tematica é apenas
um recorte selecionado pelo jornalismo. Para além da imprensa, com a
popularizagdo de redes sociais e grupos de compartilhamento de
conteudo, a variedade das imagens que circulam alcangcam niveis ainda
maiores, que vdo do registro de situacbes cOmicas a exibi¢des da
intimidade alheia.

Ao mesmo tempo, podemos supor que ao se deparar com
diversos modelos de registros de vigilancia, o sujeito é educado a vigiar.
Esse é um dos papéis que o jornalismo assumiria nessa configuracdo
contemporanea da vigilancia, fazendo parte, podemos dizer, do que
Foucault (2014b, p. 210) chamou de “circuitos de comunicagdo” que

ajudam a acumular e centralizar determinados saberes:

Nossa sociedade ndo é de espetaculos, mas de
vigilancia: sob a superficie das imagens,
investem-se os corpos em profundidade; atras da
grande abstracdo da troca, processa-se O
treinamento minucioso e concreto das forcas
Uteis; os circuitos da comunicacdo sd0 0s
suportes de uma acumulagdo e centralizagdo do
saber; 0 jogo dos sinais define os pontos de apoio
do poder; a totalidade do individuo ndo é
amputada, reprimida, alterada por nossa ordem
social, mas o individuo é cuidadosamente
fabricado, segundo uma tatica das forgas e dos
corpos. (FOUCAULT, 2014b, p. 210)

Cria-se, assim, uma espécie de circuito organizado que une o
registro a publicacdo, com o jornalismo responsavel pela Ultima etapa.
Esse circuito so tende a crescer, pois se houve, como ja discutimos
anteriormente, uma ampliagcdo quanto ao que poderia ser fotografavel,
alcancando o nivel do banal nos registros cotidianos, podemos supor,

como também supde Becker (2011, p. 35), que a chance de alguém,
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amador ou profissional, presenciar e registrar visualmente um
acontecimento de relevancia mididtica é muito maior hoje em dia. O
registro visual vem atrelado também a uma maior capacidade de
compartilhamento dessas imagens, 0 que aumenta certa impressdo de

que tudo é registrado, ou nesse caso, de que tudo é vigiado.

Percebe-se, assim, que essas imagens integram
um regime de visibilidade em que se misturam os
circuitos do controle e do espetaculo, os arquivos
e clics privados e 0os meios de circulacdo de
noticias e informag&o, o policial e o libidinal, a
participacdo individual e a grande midia, a
distribui¢do das redes digitais e a centralizacdo
das midias massivas. Elas integram um cenario
mais amplo que consiste numa série de
proposicoes — tecnoldgicas, estéticas, discursivas,
administrativas — que convocam ou incitam 0s
individuos a exercerem um olhar e uma atencéo
vigilantes sobre a cidade, o outro, 0 mundo. Estas
proposicdes ndo estdo reunidas segundo um
principio, uma ordem e uma significacdo
homogéneos, coerentes, unificados. Elas s&o
multifacetadas e pertencem a um regime de
visibilidade que ndo se esgota nas possibilidades
vistas até aqui. Uma série de outras préaticas
urbanas, artisticas e coletivas colocam em jogo
modalidades de olhar e de atengdo que operam na
contracorrente da vigilancia. (BRUNO, 2013, p.
114)

O que ocorre com as imagens geradas pelos sistemas de
vigilancia é que elas ndo servem apenas as instituicdes oficiais do poder,
mas passam a ser exploradas pela midia, como elemento de informacao,
de sensacionalismo, de criacdo artistica, de entretenimento. Feldman
(2008) explora as variadas funcdes midiaticas assumidas por essas

imagens que originalmente eram da esfera da vigilancia ao discutir
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como esses discursos buscam, através dessas imagens, responder a um
apelo realista em préatica. Polydoro e Costa (2014, p. 90) inclusive
lembram que, além de disputar a atengdo com os produtos audiovisuais
tradicionais da midia, as imagens amadoras servem muitas vezes como
inspiracdo para programas de televisdo, cinema e outros formatos que
mimetizam ou se apropriam dessas imagens na composicdo de suas

narrativas.

Imagens amadoras, domésticas, precarias.
Imagens emergenciais, instaveis, fugidias. O que
esti em jogo quando as empresas de
comunicagdo, o0s telejornais, 0s shows de
realidade e variedades na televisdo, o cinema, a
arte contemporanea e a publicidade disputam
essas mesmas imagens? (FELDMAN, 2012, p.
180).

S&o essas perguntas que guiam diversos pesquisadores ao tentar
entender esse regime de visibilidade instaurado a partir de uma estética
amadora, que interfere em produgdes da publicidade, do cinema e do
jornalismo. O aumento desses exemplos é resultado de todo um avanco
social e tecnolégico que resulta do excesso de imagens. Polydoro (2012,
p. 142) vé no automatismo prometido e cumprido pela fotografia, unido
a popularizacdo dos dispositivos de registro imagético, a criacdo de uma
“legido de autdmatos prontos a clicar e registrar fatos”. Teriamos, como
cita o autor, “trilhdes de horas de banalidades” e¢ “cada vez mais,
registros imagéticos dos fatos que nossa cultura elegeu como relevantes,
como acontecimentos”. Além de visualizarmos os individuos como
esses autdbmatos prontos a clicar e registrar os fatos, devemos também
posiciona-los sob o valor de testemunhas, pois é esse valor que sera

acionado também pelo discurso jornalistico, e esse papel testemunhal
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seria, como defende Mortensen (2013, p. 63), ponto chave no cenario
midiatico contemporaneo. Valorizar o produtor, mesmo que sinalizado
como andnimo, como testemunha dos fatos € uma maneira de simular
um certo ‘“‘contato mais imediato com a realidade visivel”
(POLYDORO, 2014, p. 56).

Essa legido de individuos prontos a apontar seus aparelhos
tecnoldgicos e registrar 0s desvios de outros individuos poderia ser
entendido como um aperfeicoamento de um sistema de vigilancia
benéfico apenas para os instrumentos de poder do Estado. Porém, como
ndo ha uma hierarquia do olhar contemporaneo, como 0 registro
imagético atinge horizontalmente todas as camadas da sociedade, ha
uma grande parcela dessa vigilancia direcionada justamente a
representantes do poder do Estado, com registros de abuso de poder de
policiais, por exemplo, tematica que surgiu com frequéncia no
levantamento desta pesquisa. Foucault indica essa forma circular com

que se exerce a vigilancia:

Esse panoptico, sutilmente arranjado para que um
vigia possa observar, com uma olhadela, tantos
individuos diferentes, permite também a qualquer
pessoa vigiar 0 menor vigia. A maquina de ver é
uma espécie de camara escura em que se
espionam os individuos; ela se torna um edificio
transparente onde o exercicio do poder é
controlavel pela sociedade inteira. (FOUCAULT,
2014b, p. 201)

Num modelo que, junto a Bruno (2013, p. 47), poderiamos
colocar como palindptico — ao se referir ao radical grego palin (que
designa processos de via dupla) —, essa configuracdo contemporanea da

vigilancia explicitada pelo jornalismo permite nos aproximarmos de um
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outro instrumento que, em poténcia diferente, Foucault explica ao se
referenciar a um contra-poder.

Foucault (2013, p. 95-96) relata sobre um instrumento chamado
lettre-de-chachet, que era um documento com uma ordem do rei
obrigando alguém a realizar algo ou ser punido por algo. Foucault
explica que o instrumento, que deveria ser mais um centralizado no
poder do Estado, se modificou na pratica e serviu como um artificio
usado pela comunidade, individuos ou grupos organizados. As lettre-de-
chachet agiam assim como uma “espécie de contra poder” e formavam
“instrumentos “de controle, de certa forma espontineos, controle por
baixo, que a sociedade, a comunidade, exercia sobre si mesma”
(FOUCAULT, 2013, p. 96).

O actmulo desses pedidos, desses controles efetuados
na comunidade pela prdpria comunidade, evidenciava e de certa forma
regulamentava a moralidade da época. Ora, os individuos munidos de
cameras de celular e os sistemas de cameras de vigilancia funcionam
como olhos da moralidade contemporanea, prontos a registrar qualquer
ato que possa ser considerado como falha ou crime. A imagem-flagrante
amadora resultante dessa pratica, por si s6, ndao engendra nenhum
resultado efetivo, mas como o dispositivo de vigilancia contemporaneo é
caracterizado também pela circulagdo dessa imagem, essa circulagéo,
por sua vez, efetiva resultados, seja o julgamento nos espagos da opinido
publica, seja o julgamento oficializado no poder judiciario. Dessa forma,
se no século XVIII o contra poder era praticado através das lettre-de-
cachet, atualmente, deslocando o pensamento de Foucault, podemos
perceber no uso da imagem-flagrante amadora algo como uma

possibilidade de descentralizar o controle e a vigilancia.
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Posicionamos, portanto, o uso das imagens-flagrantes amadoras
como uma das areas onde esse panoptismo descrito por Foucault (2013,
p. 107) atua, mais “afastado do centro da decisdo, do poder do Estado”,
como um subpoder, e exemplificar como esse panoptismo existe no
“nivel mais simples e no funcionamento mais quotidiano de institui¢des
gue engquadram a vida e os corpos dos individuos; o panoptismo, ao
nivel, portanto, da existéncia individual”.

Foucault (1979, p. 215) retoma os sonhos revolucionarios de
Rousseau para fazer uma aproximacdo com o dispositivo pandptico e
descreve a vontade por uma sociedade transparente, sem zonas obscuras.
O objetivo seria o de que “cada um, do lugar que ocupa, possa ver o
conjunto da sociedade” e que “os olhares ndo encontrem mais
obstaculos”. O que entendemos como uma transformacdo do
panoptismo, com a evolugdo técnica e 0s Usos que as imagens tomaram
na sociedade contemporanea, faz com que o controle e a vigilancia se
exerca de forma mais horizontal e sem barreiras. As tematicas dessas
imagens amadoras que inundam o0s jornais deixam claro, por
conseguinte, que a vigilancia mantém firme seu propdsito disciplinar,
apenas atuando agora com a ajuda espontanea da sociedade.

Foucault (1979, p. 215) continua na sua analise do dispositivo
pandptico em relagdo aos desejos revolucionarios franceses e pontua que
uma nova justica proposta necessitaria de uma instancia de julgamento

apoiada no uso da opinido.

Seu problema ndo era fazer com que as pessoas
fossem punidas, mas que nem pudessem agir mal,
de tanto que se sentiriam mergulhadas, imersas
em um campo de visibilidade total em que a
opinido dos outros, o olhar dos outros, o discurso
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dos outros os impediria de fazer o mal ou o
nocivo. (FOUCAULT, 1979, p. 215-216)

Ora, haveria pouca efetividade numa proposta assim sem o
apoio de um mecanismo que disciplinasse os individuos, que deixasse
de mostrar e falar sobre esse campo de visibilidade. O jornalismo vem
cumprir esse papel nesse jogo de poder. A frequente exploracdo de
imagens-flagrantes amadoras que apontam para 0 mal e o nocivo da
sociedade vem anexa a mensagem ‘um deslize seu e os olhares e
discursos apontario para vocé’. E o que também afirma Gomes (2003, p.
63), ao dizer que a “visibilidade, este estar na mira potencial e
constantemente, passa a ser o vetor das acdes”.

Como Foucault (2014, p. 196) percebe ao descrever o
dispositivo panoptico, ha, além da possibilidade constante da vigilancia,
do olhar langado a um sujeito, também as multiplas vontades, desejos e
objetivos para que esse olhar se lance, multiplicando ainda mais o

campo de visibilidade.

Do mesmo modo que é indiferente 0 motivo que
0 anima: a curiosidade de um indiscreto, a
malicia de uma crianca, o apetite de saber de um
fildsofo que quer percorrer esse museu da
natureza humana, ou a maldade daqueles que tém
0 prazer em espionar e em punir. Quanto mais
numerosos esses observadores andnimos e
passageiros, tanto mais aumentam para 0
prisioneiro o risco de ser surpreendido e a
consciéncia inquieta de ser observado. O
Pandptico € uma maquina maravilhosa que, a
partir dos desejos mais diversos, fabrica efeitos
homogéneos de poder.
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Mesmo sem grande desenvolvimento, Foucault (1979, p. 224)
timidamente aponta nesse sentido sobre o uso do jornalismo como parte
desse dispositivo panoptico. Ao comentar sobre uma certa ilusdo dos
reformadores do século XVIII, que viam na publicizacdo da opinido
uma “reatualizagdo espontidnea do contrato” social, tornando assim as
pessoas boas e comportadas pelo “simples fato de serem olhadas”,
Foucault descreve a certa ingenuidade dessa ideia por ignorar interesses
escusos que as empresas de midia teriam, mas coloca o jornalismo —
apontado como “inven¢do fundamental do século XIX” — como a
instituicdo que possibilitou a manifestagdo, utopica, de uma politica do
olhar.

A publicizacéo exercida pelo jornalismo ndo colabora apenas
para a naturalizacdo de um estado de vigilancia capilarizado, mas
também participa como um “instrumento de disciplinaridade” (GOMES,
2009, p. 2). O jornalismo se posiciona ao lado de outras instancias de
uma microfisica do poder, pois, para Foucault (2014b, p. 213), ndo ha
uma grande instituigdo disciplinadora, uma vez que as “disciplinas sdo o
conjunto das mindsculas invencBes técnicas que permitiram fazer
crescer a extensdo Gtil das multiplicidades fazendo diminuir os
inconvenientes do poder”. Ou seja, o poder, através dessas mintisculas
invencGes, dos menores dispositivos, dos mais banais enunciados, pode
ser exercido sem um peso que lhe resultaria, talvez, em resisténcias
incomodas.

Uma das formas com que o jornalismo participa de um processo
disciplinador tem relagdo com as préaticas divisorias que surgiram na
modernidade para distinguir os individuos principalmente em relacdo a

bons e maus comportamentos. Conforme Gomes (2009, p. 3), ao elencar
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fatos do cotidiano que merecem destaque, o jornalismo, com uma
posicao privilegiada, faz dessa selecdo uma tarefa disciplinar, indicando

pelo exemplo negativo qual seria a “ordem desejavel”.

(...) nada ha de paradoxo na imagem do bem via
mal, pois este s6 se coloca como negagdo a um
desejavel. E por subtragdo a um Bem j& posto que
0 Mal se delineia. Portanto, qualquer imagem do
Mal nos remete a antipoda que é sua sustentagdo.
O negativo aponta necessariamente para 0
positivo. (GOMES, 2003, p. 77)

Além de operar pela conversdo do negativo em positivo,
podemos pensar também que o jornalismo atua de forma a disciplinar
certos comportamentos ao exibir através das imagens-flagrantes
amadoras um leque de acBes e consequéncias justamente em suas
condi¢des de emergéncia, no momento de sua aparicdo. Assim,
poderiamos ajustar o conceito de palavras de ordem de Deleuze e
Guattari (1995) e transporta-lo também para a imagem. Para os autores,
as noticias nos diriam diariamente 0 que é necessario pensar e reter e
iSso ocorreria ndo como uma simples atividade comunicativa, “ndo é a
comunicacdo de informacdo, mas — o que € bastante diferente —
transmissdo de palavras de ordem, seja de um enunciado a um outro,
seja no interior de cada enunciado, uma vez que o enunciado realiza um
ato e que o ato se realiza no enunciado” (DELEUZE e GUATTARI,
1995, p. 16-17).

Educando o corpo e 0s gestos, a transmissdo dessas imagens
também ndo seria uma simples exposicao visual de um flagrante, de um

crime ou de uma tragédia. As imagens-flagrantes amadoras
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funcionariam no sistema disciplinar e de controle como ‘imagens de
ordem’. Junto as palavras, e como defendemos aqui, com uma forca
ainda maior que as palavras, as imagens teriam a funcdo de ordenar,
educar, disciplinar e controlar o corpo social.

Essa disciplinarizacdo seria mais potente com as imagens-
flagrantes amadoras do que outras imagens fotojornalisticas porque ela
possui caracteristicas que as posicionam com um valor de verdade
maior. Esse valor € atribuido a partir de aspectos como 0 apagamento de
autoria, do registro exato e flagrante de um acontecimento e ndo uma
interpretacdo imageética posterior e, muitas vezes, pela plasticidade
ruidosa, borrada, trémula, que flexiona as imagens a uma posi¢do de
testemunho presente no espaco-tempo do acontecimento.

Além disso, queremos propor um outro entendimento que
colaboraria para a funcdo disciplinar dessas imagens. Além do
apagamento de autoria haveria também um segundo apagamento: o dos
personagens do acontecimento. Por mais que seus nomes e atos
especificos sejam enunciados nos relatos jornalisticos, a imagem em si,
em varios casos, apaga a identidade analoga de qualquer sujeito. Esses
personagens possuem apenas gestos, reacOes, sdo corpos que sofrem,
mas ndo possuem um rosto, uma identidade. A imagem-flagrante
amadora, mais especificamente essa categorizada como defeituosa
tecnicamente, posicionaria, portanto, o acontecimento em um duplo
tempo. No passado do relato jornalistico, como um acontecimento que
teve sua realidade efetivada em um ponto especifico do espago-tempo,
no futuro internalizado pelo leitor/espectador. Esse segundo tempo
trabalharia no campo das virtualidades, das potencialidades. A

disciplinarizagdo ocorreria pela internalizacdo desses exemplos e seu
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acionamento constante pelo individuo em situacdes especificas, como se
ele pudesse, a qualquer momento, entrar no palco dos acontecimentos e
se tornar a mée que reage ao assalto e é morta em frente aos filhos, o
dono da pizzaria que saca uma arma durante uma discussdo e atinge uma
crianga, 0 homem que sofre agressdo policial, a motorista que bebeu e
atropelou criangas na calcada ou o ladrdo que é capturado e linchado em
via publica. A precariedade da imagem-flagrante amadora deixa como
gue um esquema aberto em que cada um pode vestir sua prépria
identidade e projetar-se no quadro da imagem. Além da previsibilidade
possivel nessa internalizacdo do que foi dado a ver, h4 também a
internalizacdo do proéprio ser visto, como aponta Gomes (2003, p. 76),
ao comentar que a imensiddo dos aparatos tecnol6gicos capazes de
registras imagens faz com que se enuncie um “campo de visibilidade
gue permite a internalizacdo do ser visto, do estar sob a mira em escala
macro, em incontdveis oportunidades”. Esse campo de visibilidade
agiria sobre nds, e por “sermos potencialmente vistos, agimos nos

conformes” (GOMES, 2003, p. 77).
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Figura 7 - Reprodugio da pagina da reportagem ‘Empresaria é morta ao reagir a
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Figura 8 - Reprodugdo da pagina da reportagem ‘Video flagra atropelamento de
criangas em Sdo Paulo’
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A atuacdo desse poder sobre as virtualidades do individuo
ocorre também a partir da internalizacdo de um outro aspecto, que é o de
estar sob constante vigilancia. A variedade tematica das imagens-
flagrantes amadoras colaboraria para efetuar o que Foucault (2015, p.
180) chama de exame, que seria uma mescla de processos penais como
o0 da prova e o da inquiri¢do, sendo o exame uma inquiri¢do “a priori do
individuo” e uma “prova ininterrupta, graduada e acumulada”,
possibilitando, assim, algo que se percebe como uma configuragdo do
sistemas de controle e vigilancia contemporaneos: “seguir o individuo
em cada um de seus passos, ver se ele esta regular ou irregular,
comportado ou dissipado, normal ou anormal”. Completa, ainda,
Foucault (ibidem), que em “suma, é uma sociedade que liga a essa
atividade permanente de puni¢cdo uma atividade conexa de saber, de
registro”.

A teoria penal, como discutida por Foucault (2013, p. 86-87)
prevé essa forma de controle dos individuos ndo mais a partir de uma
reacdo penal em relagdo aos atos realizados, mas um controle das
possibilidades de infracdo. Foucault também indica que, para a
realizacdo dessa forma de controle, seria necesséria efetuar uma
capilaridade desse poder punitivo. Haveria, portanto, uma rede de
instituicbes capazes de atuar sob as virtualidades dos individuos. O
jornalismo funciona como uma dessas instituicdes ao dar a ver e relatar
comportamentos considerados infracionais, incorretos, criminosos,
imorais. Participando como um agente do poder judiciario através da
publicizagdo dos individuos que cometeram falhas, o jornalismo atua

como um poder lateral.
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E assim que, no século XIX, desenvolve-se, em
torno da instituicdo judiciaria e para Ihe permitir
assumir a fungdo de controle dos individuos
quanto a sua periculosidade, uma gigantesca série
de instituicdes que vdo enquadrar os individuos
ao longo de sua existéncia; (...). Toda essa rede
de um poder que ndo é o judiciario deve
desempenhar uma das funcdes ndo mais de punir
as infragOes dos individuos, mas de corrigir suas
virtualidades. (FOUCAULT, 2013, p. 87)

A imagem-flagrante amadora entra nesse jogo ao
reforgar o0 mecanismo que o jornalismo utiliza para enunciar os desvios
de certos sujeitos ao indicar que um ato infracional pode se tornar
publico na imprensa ndo apenas apos a instalacdo de um inquérito
oficial ou de uma punicéo oficializada pelo poder judiciario, mas que, se
registrado em seu momento de emergéncia, ganhara publicidade
antecipadamente. Essa previsdo serve como um controle das
virtualidades de um sujeito.

Nesse ponto, esses aspectos de controle e acdo sobre as
virtualidades do individuo indicam uma forma com que essas imagens-
flagrantes amadoras participam de uma estratégia do poder na forma de
um “governo dos vivos” (FOUCAULT, 2014c). Governo, aqui,
entendido a partir da ideia de biopolitica, ou seja, “mecanismos e
procedimentos destinados a conduzir os homens, a dirigir a conduta dos
homens, a conduzir a conduta dos homens” (FOUCAULT, 2014c¢, p.
13).

Parte do poder disciplinar se exerce também pela publicidade da
punicdo. Aqui, mais uma vez o jornalismo volta a ser instrumento dessa
acdo. Ao fazer uma certa investigacdo historica sobre a evolucdo das

modalidades de penas, Foucault (2013, p. 84) aponta para um modelo
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que parece ser reatualizado a partir das imagens-flagrantes amadoras.
Ao deixar de lado a deportagdo como método de punicdo, as sociedades
ocidentais criaram mecanismos para um isolamento do sujeito. A base
para tal punicdo, é, segundo Foucault, a ideia de marcar pela vergonha,

pela humilhag&o.

Publica-se a sua falta, mostra-se a pessoa ao
publico, suscita-se no publico uma reagdo de
aversdo, de desprezo, de condenacdo. Era esta a
pena. Beccaria e outros inventaram para provocar
vergonha e humilhagdo. (FOUCAULT, 2013, p.
84)

A prética efetiva de sistemas para se criar a vergonha e
a humilhacdo do sujeito criminoso ndo chegou a ser realizada, como
aponta Foucault (2013, p. 85), porém, é possivel dizer que as imagens-
flagrantes amadoras podem surgir como uma atualizacéo/transformacao
desse potencial da vergonha e da humilhacéo, discutido na teoria penal,

como mecanismo de punicdo ou, no minimo, de marcagéo de um sujeito.

Desde entdo, o escandalo e a luz serdo
partilhados de outra forma; é a propria
condenagdo que marcara o delinquente com sinal
negativo e univoco: publicidade, portanto, dos
debates e da sentenga; quanto & execucgéo, ela é
como uma vergonha suplementar que a justica
tem vergonha de impor ao condenado; ela guarda
distancia, tendendo sempre a confia-la a outros e
sob a marca do sigilo. (FOUCAULT, 2014b, p.
15)

Poderiamos talvez compor com Foucault uma evolugdo de
como esses sinais negativos da justica sdo marcados no sujeito

delinquente. Ainda no século XVIII a marca era feita no proprio corpo
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do sujeito, com o suplicio em praga publica. Nos séculos XIX e XX, a
marca vem sob um titulo juridico, por parte da condenacdo publicizada.
Vemos, talvez, nessa configuragdo dos crimes tornados noticias através
de imagens-flagrantes amadoras uma nova forma com que esse sinal
negativo vem se acoplar ao sujeito. A marca agora é dada pelo registro e

publicacdo da a¢do, muitas vezes, no momento exato do crime.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Antes de ser entendida por sua funcdo dentro de um sistema de
vigilancia, e as consequéncias todas dessa participacdo, a imagem de
uma forma geral precisa ser constantemente articulada para que
possamos compreender cada vez melhor essa ideia que aqui,
particularmente, chamamos de hegemonia da imagem. Parte por suas
evolugdes tecnoldgicas e parte pelas vontades tornadas praticas sociais,
a profuséo de registros imagéticos, que se tornam elemento central em
diversas interagcbes comunicacionais e comunicativas, resulta num
regime de visibilidade contemporaneo altamente complexo, pois, como
pudemos perceber, multiplicaram-se as tecnologias aptas a captura, as
teméticas merecedoras de registro, as formas de circulagdo e as fungdes
a que essas imagens servem.

Principalmente com a ideia de um consumo cada vez mais
inserido em um continuum midiatico, as fronteiras entre um modelo de
imagem e outro acabam por serem frageis e, varias vezes,
interseccionadas. A imagem privada torna-se midiatizada, a imagem
midiatica é ressignificada atraves de alteragcBes de cardter humoristico
e/ou critico, uma imagem singular se torna centro gravitacional de
outras imagens que a parodiam, os acontecimentos se legitimam e
elevam seu grau de notoriedade através do registro imagético.

Ou seja, ha uma extensa utilidade dessa imagem e uma imensa
penetracdo das tecnologias que a produzem. Como aponta Fontcuberta
(2012, p. 62), 0 publico assumiu a tecnologia digital por sua praticidade,
rapidez, poténcia e custo. Dessa forma, portanto, “ndo ¢ de estranhar que
tenha colonizado com apressada voracidade tanto as midias quanto a

vida cotidiana” (ibidem). Colonizados, assumimos essa cultura visual



133

imposta por tecnologias e praticas e passamos a assumir a producdo e o
consumo intenso de imagens como marca de nossa existéncia, como

processo de legitimacao da prdpria vida.

Transmitir e compartilhar fotos funciona entdo
como um novo sistema de comunicagdo social,
como um ritual de comportamento que esta
igualmente sujeito a normas particulares de
etiqueta e cortesia. Entre estas normas, a primeira
estabelece que o fluxo de imagens é um indicador
da energia vital, o que nos devolve ao argumento
ontologico inicial do “fotografo, logo existo”. O
olhar de Deus, ou seja, o olhar de Zeus, ou seja, 0
olhar de Zeiss, ou seja, o olhar da camera, torna-
se hoje um sopro de vida. (FONTCUBERTA,
2012, p. 33)

Nessa producéo e consumo incessantes em busca de um sopro
de vida, talvez se produza uma diminuicdo da capacidade dessas
imagens de gerarem vinculos reais, da capacidade de portar valores.
Assim, esse excesso causa, ao invés de um preenchimento, um efeito
contrario, de “esvaziamento dos valores de referéncias de uma cultura”

(BAITELLO, 2014, p. 21).

A crise da visibilidade ndo é uma crise das
imagens, mas uma rarefacdo de sua capacidade
de apelo. Quando o apelo entra em crise, séo
necessarias mais e mais imagens para se alcancar
0s mesmos efeitos. O que se tem entdo é uma
descontrolada reprodutibilidade. (ibidem)

Enfim, tanto quanto as formas e fungfes existentes da imagem

contemporanea, sdo também multiplas as possibilidades de questdes e
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reflexdes que pesquisadores das mais variadas areas podem exercer ao
estudar tal objeto.

Da materialidade que o objeto possui, consideramos que esta
pesquisa trouxe uma contribuicdo para a compreensdo do que chamamos
de imagem-flagrante amadora. Durante o percurso de revisdo tedrica e
para avaliar o que ja se produziu de pesquisa sobre temas proximos,
percebeu-se um uso de analises de casos especificos ou, ao contrério,
uma tentativa de discussdo baseada numa discussdo conceitual, uma
espécie de olhar panoramico demais para tais objetos. Nada que, através
da habilidade desses autores e pesquisadores, ndo pudesse ser
compensado pelo viés filoséfico propriamente dito, mas a parte empirica
gue trouxemos nessa pesquisa permitiu convergir em direcdo a
determinadas ideias e ampliar outras.

Dessa  materialidade,  destacamos  principalmente o
desprendimento da autoria no uso dessas imagens, que aponta uma
relacdo que afasta a subjetividade na producdo desses materiais e a baixa
gualidade técnica, que surge, talvez, como uma tendéncia pontual de um
momento tecnoldgico e que, talvez, ndo seja percebido conforme a
melhora nos equipamentos alcanga até mesmo as mais simples cameras
de vigilancia. Para além dessa questdo técnica, ao sairmos do ruido para
a alta definicdo, novos regimes de visibilidade podem se configurar e
efeitos diversos poderdo ser aplicados ou gerados no uso dessas
imagens. Como pontuamos no Gltimo capitulo, a falta de
reconhecimento dos sujeitos que exercem ou sofrem a violéncia
explicitada geraria uma certa transposi¢do da experiéncia. Esse colocar-

se no lugar do outro talvez ndo exista se o outro for facilmente
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reconhecido em imagens de alta definicdo e, decerto, haverd um
empobrecimento da experiéncia nesses casos de imagens flagrantes.

Enquanto esse regime de visibilidade a partir das imagens-
flagrantes amadoras segue instalado, as caracteristicas materiais desse
objeto permitem ao jornalismo reconfigurar seu mecanismo discursivo
para aproveitar o ruido e o apagamento de autoria, por exemplo, para
produzir verdades sobre essas imagens. A principal funcdo desses
flagrantes é simular o contato do jornalismo com aquilo que sempre lhe
foi um desafio: 0 momento exato do acontecimento. Ao reforcar a
impressdo de acesso total & verdade de um fato, o jornalismo afasta
outras formas que, historicamente, utilizava para legitimar seu discurso,
como a voz testemunhal e as citagBes diretas, por exemplo. Por isso,
entendemos que a caracteristica observada no levantamento de um alto
grau de descricdo nas noticias e reportagens que utilizam a imagem-
flagrante amadora se d& num objetivo de reforgar essa impressdo de
verdade que a imagem possibilita e ndo contamina-la com outros
recursos.

Ha também, com esse trabalho, a ideia de reforcar o estudo
sobre o poder a partir de suas ramificagdes, evitando assim uma cega
polarizacdo ou posicionamento do poder como acdo de uma entidade
central e muita claramente identificada. O poder, como mostra Foucault
(1979, p. 182), atua nas “extremidades”, onde ele se torna “capilar”.
Com isso, também se busca evidenciar a necessidade de estudar o poder
ndo a partir da pergunta sobre quem o detém e qual a sua inten¢do, mas
percebé-lo as vezes até mesmo desintencionado e investido de “praticas

reais e efetivas”, as quais vdo exercer “efeitos reais” (ibidem).
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Portanto, ndo perguntar porque alguns querem
dominar, o que procuram e qual é a sua estratégia
global, mas como funcionam as coisas ao nivel
do processo de sujeicdo ou dos processos
continuos e ininterruptos que sujeitam os corpos,
dirigem os gestos, regem 0s comportamentos, etc.
(FOUCAULT, 1979, p. 182)

O que tentamos deixar como contribuicdo €, portanto, um
entendimento que parte da especificidade de um objeto contemporaneo,
no caso a imagem-flagrante amadora, para desenhar justamente algumas
configuragdes contemporéneas do poder a partir da atuagdo do
jornalismo.

Essa atuagdo do jornalismo se d& num processo de
disciplinarizacdo dos sujeitos. Tal processo é antigo e Foucault (1979)
aponta existéncias isoladas de mecanismos que buscariam exercer essa
conducdo dos homens. O que ocorre, principalmente a partir do século
XVIII, é uma organizacdo desses mecanismos que passam a compor
uma engrenagem mais bem organizada. O jornalismo surge nesse
cenario como um instrumento de disciplinaridade ao produzir

enunciados, escritos e visiveis, sobre os modos de ser.

Foi absolutamente necessario constituir o povo
como um sujeito moral, portanto separando-o da
delinquéncia, portanto separando nitidamente o
grupo de delinquentes, mostrando-os como
perigosos ndo apenas para 0s ricos, mas também
para os pobres, mostrando-os carregados de todos
0s vicios e responséveis pelos maiores perigos.
Donde o nascimento da literatura policial e da
importancia, nos jornais, das paginas policiais,
das horriveis narrativas de crimes. (FOUCAULT,
1979, p. 133)
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A marca que 0s sujeitos delinquentes recebem nas imagens-
flagrantes amadoras, refor¢ada pelos enunciados afirmativos produzidos
pelo jornalismo, ajuda a constituir esse sujeito moral e a separar 0s
individuos “desviados” daquilo que seria uma condugéo correta da vida
em sociedade. Gomes (2009, p. 3) afirma que a selecao por si sé ja da ao
jornalismo um papel privilegiado na tarefa disciplinar, guiado sempre

por um ideal da boa conduta.

Em separado ou em conjunto, as chamadas
perfazem o0s caminhos da educagdo e da
disciplina. Do apelo ao Estado ao apelo a
responsabilidade individual, delineia-se a ordem
desejavel, modo com que se induz a
interiorizacdo de uma concepgdo especifica do
desejavel, vale dizer, formatada no aceitavel.
(ibidem)

N&o ha exatamente uma novidade nessa funcdo jornalistica, o
gue apontamos como novo aqui é a utilizacdo de um instrumento
contemporaneo, a imagem-flagrante amadora, as maneiras especificas
com que esse instrumento é utilizado, e a gestdo de uma reconfiguracao
na forma de mostrar e dizer esses exemplos que participam do poder
disciplinar.

Com isso, poderiamos propor que a tentativa de compreensédo
da formacao dos discursos e as relagdes de poder envoltas nesse contato
do jornalismo com as imagens-flagrantes amadoras deixam a
possibilidade de questionarmos sobre a produgdo contemporanea da
subjetividade, pois, para Foucault (1979, p. 183), o “individuo é um
efeito do poder”. Ao indicar os agenciamentos e condugdes do corpo,

aproximamo-nos também de um entendimento estético dessas relagdes,
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ou seja, a forma como a producdo de saber e as relagdes de poder desse
nosso objeto de estudo vao tocar a parte sensivel dos individuos.
Espera-se, também, que o Gltimo ponto final deste trabalho néo
encerre as discussfes possiveis, ndo interrompa a curiosidade e que
permita ampliagbes, transformacbes e refutagdes. Deixamos, para
encerrar, como possibilidade de continuidade, a perspectiva de contato e
compreensdo desse objeto de estudo com a estética. Entendemos que,
para além de qualquer apreensdo de um possivel conhecimento ou agdo
reflexiva a partir dessas imagens, em conjuncdo ao relato jornalistico e
seus mecanismos de producdo de verdade, ha uma outra forma de
apreensdo concebida por essas imagens. Ocorre, para além da
racionalizacdo no processo de olhar uma imagem violenta como as
citadas na pesquisa, uma apreensdo sensivel, algo dessas imagens que
vem tocar o corpo sensorialmente a partir da porta de entrada que séo 0s
olhos. Estariamos assim mais proximo ao que Baumgarten, como
explica Ranciére (2009, p. 12), entende por estética, que seria esse
conhecimento sensivel, um “conhecimento claro mas ainda confuso que
se opbe ao conhecimento claro e distinto da logica” (ibidem). Esse
conhecimento sensivel possibilitado pelas imagens toma parte no
processo de subjetivacdo do individuo para além dos discursos e das
relagdes de poder, para além de processos racionais. Atingem essa parte
fundamental do sujeito que é o corpo. Num cenario contemporaneo de
profusdo de imagens de tematicas tdo variadas, é possivel dizer que a
experiéncia estética promovida por dispositivos de producdo e
circulagdo desse conteldo corresponde a um aspecto de extrema

importdncia na configuracdo da producdo de subjetividade
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contemporanea e faz nascer relagdes perceptivas e sensoriais, se ndo
exatamente novas, pelo menos reconfiguradas.

Através de algo que poderiamos chamar de uma estética da
imersdo pela imagem, o sujeito consegue projetar a sensibilidade do seu
corpo nos corpos revelados pelas imagens e assim educar seus sentidos e
conduzi-los através dessa experiéncia estética. Ndo morro no corpo que
morre, mas experimento a morte. Da mesma forma, talvez, néo
experimento apenas o sofrimento, mas experimento, na projecdo de
outro corpo na mesma imagem, o fazer sofrer. Enfim, através do
conhecimento sensivel de imagens violentas, ruidosas, precérias, sou eu
guem experimento a morte ou o sofrimento fisico nos dois sentidos
explicitados nas imagens. Essa proje¢do do sujeito no outro atraves de
uma apreciacdo estética é facilitada, talvez, pela prépria falta de
qualidade técnica, que impossibilita, em vérios casos, a identificacdo
singular dos individuos que sofrem ou fazem sofrer. No rosto nédo
identificado o espectador se identifica.

Ou seja, parte dos processos disciplinares pensados por
Foucault (2014a) vao ser articulados para além dos discursos racionais,
para além de normas, classificagbes, praticas divisorias, relacBes de
poder. A conducdo da vida, o governo dos vivos, também se da a partir

de experiéncias estéticas.
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