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0 acontecimento em novas estratégias
de autenticacao televisiva'

The event in new strategies authentication television
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RESUMO A proposta do trabalho é explorar o apelo aos personagens e o crescente uso de imagens amadoras
como estratégias do dispositivo televisivo para narrar e autenticar acontecimentos. Pressupomos que essas
operacg0es teriam relagdo com o poder hermenéutico do acontecimento e com sua passibilidade. Tais estraté-
gias sdo indicadoras de novos modos de se compreender o acontecimento no que se refere a ndo considera-lo
apenas como o referente a partir do qual as midias nos dao conta do que ocorre no mundo.
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ABSTRACT The purpose of this article is to explore the use of characters and the growing use of amateur
images as strategies used by the television to report and to authenticate events. It was assumed that
these operations are related with the hermeneutic power of the event and with its passibleness. Such
strategies are indicative of new forms to comprehend the event not only considering it as the referential
from which the medias show us what happens in the world.
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Introducao

Chove intensamente. Veiculos atravessam
ruas tomadas pela agua. Ao fundo, sons graves.
Um frémito inquietante. Em tom plangente, res-
soa uma voz feminina: “Té aqui no meio de umrio,
moca. Nao tem como socorrer a gente aqui, ndo?
Cada vez mais a agua vai subindo”. No total, 44
segundos de imagens espasmadicas se precipita-
ram sobre os espectadores do programa Fantasti-
co exibido pela Rede Globo em 11 de abril de 2010.
Imagens-emogdo, imagens-acontecimento ou
apenas imagens, vestigios, indicios? O que surge
na tela, diante de nos, para descrever e explorar
0s acontecimentos que irrompem no mundo?

Realismo da simultaneidade, quebra das fron-
teiras espaciais, fluxo constante e fragmentado
de imagens e narrativas... Todos esses elementos
descrevem, em certa medida, a televisdo enquan-
to dispositivo comunicacional. O dispositivo tele-
visivo, contudo, é mais. Configura a sua maneira
a realidade espacgo-temporal que nos oferece,
langcando méo das proprias estratégias de auten-
ticacdo da realidade que apresenta (CHARAUDE-
AU, 2007; LEAL, 2008; GUIMARAES; LEAL, 2008).
A televisdo apresenta, assim, um modo peculiar
de lidar com os acontecimentos. A televisdo € o
locus desses eventos que, ao sairem do mundo
para a tela, tornam-se novas ocorréncias, de ou-
tra ordem. Da ordem midiéatica.

Voltamos, entdo, a questdo inicial: como os
acontecimentos sao dispostos no even flow tele-
visivo? Sdo aquilo que é fabricado pelo disposi-
tivo? Para o tedrico francés Régis Debray, autor
de Vida e morte da imagem, a televisao revela-

ria um padrdo claro de ordenamento: primeiro a
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informacdo, depois o acontecimento, que nao é
o fato em si, mas o fato no momento em que &
conhecido, em que é oferecido pelo apresenta-
dor e transmitido pela televisdao segundo a ldgica
da fragmentagao (DEBRAY, 1993). Acontecimento,
nessa perspectiva, € sempre o0 que se passa na
tela. Uma fabricagcdo midiatica. Um artefato mi-
didtico. Mas que ordem é essa de “fabricacao”
quando estamos diante de imagens como as mos-
tradas pelo programa dominical? Nessa nova es-
tratégia de autenticacgdo televisiva — e o “nova”,
aqui, diz respeito menos a um recurso inaugural
do que a uma recente conjuntura na qual essas
imagens adquirem novo estatuto e novos usos —,
0 acontecimento passaria a ser a propria cap-
tura amadora de imagens e sua posterior emis-
sdo, uma espécie de meta-acontecimentos, nos
termos de Rodrigues (1993), que traria ja na sua
ocorréncia certas condigcdes (imposicdes) sobre
os modos de narra-lo? Ou ainda, segundo o autor,
seriam meta-acontecimentos pela razao de terem
sido capturados pelas lentes televisivas?

As imagens acima descritas, exibidas pe-
las reportagens do Fantastico de 11 de abril de
2010, nas quais foi narrado o caos provocado
pelo temporal que recaiu sobre o Rio de Janeiro,
em especial sobre Niterdi, constituem, para nos,
importantes evidéncias dessas estratégias cada
vez mais usadas pela televisdo para apreender e
reconstruir os acontecimentos segundo suas pro-
prias operacgoes. 0 trabalho aqui proposto busca,
a partir dessas reportagens, escrutinar duas des-
sas operacdes de autenticagdo da realidade te-
levisiva: o crescente uso de imagens amadoras
para a descricdo do acontecimento e o recorren-
te apelo aos personagens.
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Nosso argumento € que essas estratégias te-
levisivas ressaltam aquilo que Quéré (2005), na
esteira do pragmatismo norteamericano, chama
de carater de passibilidade do acontecimento,
na medida em que se verifica a presenca cons-
tante de protagonistas das historias, para que 0s
espectadores manifestem identificacdes e, as-
sim, se projetem na tela (ECO, 1984; LEAL, 2008;
MARTINS, 2006), bem como o engajamento do es-
pectador no sentido de fazer parte da difusao das
imagens do acontecimento, tornando-se, tam-
bém, um produtor (BRASIL; MIGRIORIN, 2010, p.
129; SIBILIA, 2008, p. 13) e, assim, compartilhando,
a partir de videos produzidos de forma amadora, 0
modo como os acontecimentos organizaram suas
proprias experiéncias. Ou seja, respondendo ao
acontecimento.

Esta segunda hipotese certamente pressupoe,
por parte do ambito televisivo, uma abertura para
que essas imagens sejam utilizadas na descrigcao
dos acontecimentos, principalmente pelo efeito
de real que elas provocam a partir do “frémito
inquietante”, da forma “caseira” com a qual sao
feitas, 0 que muito serve as estratégias de auten-
ticacdo adotadas pela televisdo numa espécie
de retorica da evidéncia. Antes de aprofundar a
discussao, no entanto, convém evocar algumas
implicacdes da passibilidade do acontecimen-
to para, em sequida, tratar dessas estratégias e
relaciona-las com algumas evidéncias do objeto.

Acontece no mundo, acontece a alguém

Na esteira do ja bastante conhecido artigo de
Quéré (2005) intitulado Entre o facto e o sentido:

a dualidade do acontecimento, ao titulo desta se-
cdo poderiamos acrescentar que “ambos se tor-
nam” nessa dinamica, pois se 0 acontecimento
intervém no fluxo da experiéncia, o mundo e os
sujeitos se modificam, mutuamente, a partir de
uma “transac¢ao”. Diz o autor:
“S6 hé experiéncia quando ha transaccao
entre duas coisas que nao sao exteriores uma
a outra, por exemplo, entre um organismo e 0
meio ambiente que o rodeia, em que cada um
é afectado pelo outro e reage segundo a sua
constituigdo” (QUERE, 2005, p. 68).

Portanto, como interpreta Simdes (2010, p.
3), pensar o acontecimento como uma interrup-
cdo na continuidade da experiéncia é conside-
rar essa “transacdo entre o agir e o sofrer que
relaciona sujeitos e acontecimentos”, fazendo
com que os segundos promovam uma reorgani-
zacao da experiéncia dos primeiros. Em termos
midiaticos, e mais precisamente televisivos, € se
perguntar em que medida filmar os acontecimen-
tos amadoramente abre, para além do interesse
das emissoras de ofertar material exclusivo e
manter lacos de fidelidade com a audiéncia, um
novo campo para a propria perspectiva do agir-
-sofrer individual, de pessoas que se ocupam de
mostrar a outras, ao menos em parte, os modos
como vivenciaram o acontecimento agora com-
partilhado. Em outros termos, trata-se de explorar
0 campo de investigacdo que se insinua quando
tais gestos de experienciar os acontecimentos se
tornam mais comuns nao somente na televisao,
mas também em diversos outros dispositivos e
instdncias comunicacionais e ndo necessaria-
mente midiaticos, tais como blogs, redes sociais.



A partir dessa acao do acontecimento sobre
os sujeitos e de sua reacao, pode-se modificar o
acontecimento? Para Quéré, ndo nos limitamos
a “suporta-lo”. Respondemos a ele, enfrentamo-
-lo, apropriamo-nos dele, de modo a integra-lo a
nossa vida e, assim, reconfiguramos nosso pas-
sado e nosso campo de possiveis. Contudo, esse
revide tem limites: O que aconteceu ja ndo pode
ser modificado (QUERE, 2005). Podemos narrar o
acontecimento, com toda a dindmica de sentidos
implicada nesse gesto, assim como entendé-lo
enquanto consequéncia de fatores que o prece-
deram, ou como o inicio de um novo tempo, s0
nao temos como mudar as experiéncias tidas, o
que ja vivemos e o que nos afetou.

A passibilidade do acontecimento—assim como
0 seu poder hermenéutico — é o que nos permite,
por exemplo, afirmar que nem tudo que ocorre no
fluxo da experiéncia é, propriamente, um acon-
tecimento. O que é decisivo, para esse aspecto,
nado é apenas sua exploracdo pela midia, mas seu
poder de afetacdo. E necessario o encontro e um
pequeno atrito entre dois polos, a ocorréncia e o
sujeito, para que o acontecimento exista de fato
— e se torne, posteriormente, um fato, compreen-
dido e situado no tempo e no espago.

Nao se trata de negar o papel da midia na apro-
priacdo dos acontecimentos, mas de demarcar
posicdes. E, segundo Quéré (2005), que se apoia
no esquema habermasiano da acdo comunicativa,
a posicao da midia é justamente essa: identificar e
explorar os acontecimentos e, com isso, dar a ver
suas causas e consequéncias de forma que seja
possivel a configuragao da acao coletiva no senti-
do de esbhocar solugdes para o campo problema-
tico revelado e desenhar a figura dos sujeitos afe-
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tados. Mas, acrescentamos, e em parte tentando
responder questoes colocadas anteriormente,
para além da experiéncia com o acontecimento,
filma-lo com cadmeras amadoras e oferta-lo a mi-
dia parece configurar novos modos do agir-sofrer
que podem, inclusive, fazer parte de processos
de apreensdo do acontecimento, de interpreta-lo.
Modos de reivindicar, por exemplo, que no futuro
acontecimentos como aqueles filmados nao vol-
tem a se repetir como experiéncia desagradavel
no curso cotidiano da existéncia.

E nesse ensejo que podemos falar da televisdo
como um desses dispositivos midiaticos de assi-
milacdo e reconfiguracdo dos acontecimentos.
Como nos lembra Duarte (2004, p. 110), “é o que
fica enquadrado, € o movimento das cameras, € 0
trabalho de edicd@o e sonoplastia que determinam
0 que e como o0s acontecimentos vao ser mostra-
dos”. Televisionado, 0 acontecimento deixa de ser
o acontecimento mesmo. Torna-se outro, vicario,
sem perder necessariamente seus potenciais de
revelar, de ser revelado, de afetar, de ser afetado.

Nao teriamos a pretensao de verificar todas as
formas pelas quais os acontecimentos sdo captu-
rados pelo dispositivo televisivo, de modo que nos
ateremos ao trabalho telejornalistico de apreen-
sdo dos acontecimentos, fazendo a ressalva de
que, por escolha e em razdo do recorte tematico
do trabalho, ndo se entrard no mérito dos géne-
ros televisivos. Por ora, basta-nos entender que
0 programa Fantastico, embora nao seja essen-
cialmente um telejornal, utiliza de estratégias de
exploracdo dos acontecimentos semelhantes as
utilizadas por aquele formato, embora tente suavi-
zar o rigor jornalistico e ndo se constitua exclusi-

vamente de matérias e reportagens.
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A tela no acontecimento

A questao do real na televisdo parece estar
sempre presente nos estudos desse dispositivo:
ora como elemento definidor de géneros (JOST,
2004), ora como objetivo almejado pela constru-
¢do discursiva da tevé (MARTINS, 2006). Somos
levados a concordar com essas perspectivas
quando nos detemos, por exemplo, na relagdo
entre imagem e visivel. Na esteira de Merleau-
-Ponty, Fahle sugere pensar a estética televisiva
a partir da diferenca entre imagem e visivel:

Uma imagem é uma formacao visual emol-
durada e composta; ela tem um lugar histo-
rico e medial determinavel; € um documento
e uma representacao; pode ser determina-
da por conceitos de espago e tempo; é uma
condensacao do visivel, emerge a uma cor-
relacdo estreita com o dizivel. O visivel, ao
contrario, € maltiplo e variavel; € um campo
do possivel e do simultdaneo; é o campo do
qual se originam as imagens e para o qual,
talvez, voltardo. E o exterior da imagem mo-
derna (FAHLE, 2006, p. 197).

Fahle sugere que, na modernidade, tornou-
-se cada vez mais estreita essa imbricagao entre
imagem e visivel, que se iniciou com a pintura mo-
derna e a fotografia, evoluiu com a imagem cine-
matografica e teve seu “ponto final” na televisao,
de tal forma que se tornou cada vez mais dificil
olhar para um objeto empirico e apontar a dife-
renca entre imagem e visivel. Contudo, a televi-
sao, reconhece o autor, se encontra ainda no bojo
do que seria uma “luta permanente” entre essa
dicotomia, por se tratar de dispositivo que perse-

gue desesperadamente o proprio apagamento de
sua apari¢cao enquanto mediacao.

A transmissao ao vivo, por exemplo, remete-
-nos justamente a uma ideia de apreensao ime-
diata do real, do acontecimento. Para Jost (2004,
p. 33), os “telejornais, os documentarios e 0s
“direto” nos dao a impressao de serem testemu-
nhas do mundo”. Nesses casos, a imagem € — ou
finge ser — o mundo, o acontecimento em sua to-
talidade. Pretensamente, tudo é enquadrado. Eis
a logica do efeito de realidade, que se cumpre
“quando se presume que ela [a televisdo] reporta
diretamente o que surge no mundo” (CHARAUDE-
AU, 2007, p. 111). Mas, evidente, ndo se pode pre-
tender qualquer modo de mostrar diretamente o
mundo, qualquer espécie de “transparéncia” que
retirasse quaisquer formas de mediagao, assim
como nao se pode negligenciar os modos como
as imagens televisivas serdo lidas, em seus mdlti-
plos processos de fruigao.

Em seu texto classico sobre a neo e a paleo-
televisdo, Eco (1984) ja dizia que a paleotevé tem
buscado cada vez mais desaparecer como sujei-
to da enunciacao, como mediadora de um mundo
que, se nao é o real em sua totalidade, é trans-
mitido tal como. “Nado esta mais em questao a
verdade do enunciado, isto é, a aderéncia entre o
enunciado e o fato, mas a verdade da enunciagao
que diz respeito a cota de realidade daquilo que
aconteceu no video” (ECO, 1984, p. 188). A ques-
tdo é: a verdade da enunciacdo, as estratégias
de autenticacdo, a busca incessante pelo efeito
de real garantem esse enquadrar totalizante do
mundo?

Se nem o real se reduz ao visivel, este também
nao se resume a imagem. Nesse ponto, tendemos



a concordar com Leal (2008) no que diz respeito a
impossibilidade de se inscrever o mundo no espa-
co reduzido da tela. A televisao, assim, operaria a
partir de recortes, a partir dos quais constroi uma
outra realidade. Uma realidade televisiva onde o
que o enquadrar ndo alcanca é ocultado como se
nem mesmo existisse (LEAL, 2008, p. 3). Assim, o
termo “realidade televisiva” nos aparece nao en-
quanto relacdo entre o dispositivo e uma realida-
de que lhe antecede, mas a realidade que o dispo-
sitivo articula, configura —embora ndo a construa.

Os acontecimentos, como parte do mundo que
a televisdo oferece aos espectadores, surgem,
entdo, com as marcas da tela. Sua representa-
¢ao na tevé estaria, assim, sempre condicionada
a aparicdo de um elemento proprio visualizavel.
Como ja disse Debray (1993), quando a realidade
do acontecimento tem como critério a chegada do
seu vestigio, o acontecimento se torna o proprio
vestigio, ou, talvez, um encaixe de vestigios de
forma que se assemelhe a um todo representavel.

Na televisdo, a despeito da pretensao totali-
zante de seu discurso, o acontecimento € sempre
da ordem do vestigio, uma vez que a revelagao
de qualquer imagem resulta da “condensacao de
fragmentos do visivel em uma unidade significati-
va presa a uma ‘tela’” (LEAL; VALLE, 2009, p. 133).
Essa constatacdo nos remete a um estudo com-
parativo sobre duas modalidades de experiéncia
mediada: a televisdo e o documentario. Se, no do-
cumentario, sabe-se previamente que o real ndo
é completamente filmavel, representavel, resta a
televisdo “pelejar” para que seus enquadramen-
tos e recortes passem despercebidos pelo es-
pectador (GUIMARAES; LEAL, 2008).

CIBERLEGENDA 39

0 acontecimento na tela

Quais seriam as estratégias adotadas pela te-
levisdo para conferir autenticidade aos recortes
e enquadramentos que faz dos acontecimentos?
Definimos duas praticas como estratégias de au-
tenticac@o que nos servirdo de base para discutir
a configuracao televisiva dos acontecimentos: a
utilizacdo de personagens para “humanizar” os
acontecimentos e o crescente uso do que se con-
vencionou chamar de “imagens amadoras”. Es-
sas duas estratégias, adotadas daqui em diante
como categorias de analise, nao foram definidas
a esmo, mas sim por sua relagdo com a passibili-
dade enquanto uma qualidade do acontecimento.

As formas pelas quais a televisao recorre aos
personagens para explicar os acontecimentos
sdo mencionadas, tangencialmente ou de forma
mais central, por diversos autores que se ocupam
de compreender o dispositivo televisivo e suas
formas de interacdo. Os personagens sao citados
ora como protagonistas dos acontecimentos nar-
rados pela televisdao (ECO, 1984; DUARTE, 2004,
CHARAUDEAU, 2007), ora como aqueles a quem
é delegada uma parte da enunciagao, criando as-
sim um vinculo mais proximo com o espectador
(LEAL, 2008; LEAL; VALLE, 2009), ou mesmo como
meras figuras complementares, que fazem parte
da enunciagao apenas para contar sua “versao”
da historia (MACHADO, 2003; MARTINS, 2006);
versao essa, diga-se, submetida a propria logica
narrativa.

Embora a principio discordantes, esses modos
de olhar para o papel dos personagens narrativos
nos parecem complementares, uma vez que ne-
nhuma dessas perspectivas questiona o vinculo
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entre os individuos selecionados para fazer par-
te da enunciacd@o e o acontecimento em si. Sdo
todos intermediarios dos acontecimentos repor-
tados. Teriam esse status justamente porque, de
alguma forma, “sofreram” o acontecimento. Esta-
vam |4, testemunharam, tiveram aquela experién-
cia. Seria esse, entdo, o requisito para os perso-
nagens narrativos? O que dizem é indispenséavel
para contar o acontecimento ou estdo la apenas
para certificar: “isso aconteceu mesmo, olhem
meu estado!”?

Nesse sentido podemos pensar na segunda
estratégia de autenticacdo/narracdo que abor-
daremos: a utilizagdo de imagens amadoras nas
narrativas televisivas. Do ponto de vista técnico,
Machado (2003) nos lembra que o telejornal é, na-
turalmente, composto de uma mistura de diferen-
tes tipos de imagem e som. O autor cita as grava-
cdes de arquivo, fotografias, gréaficos, legendas,
locug@o, musica, ruidos, mas nao faz referéncia
as imagens amadoras, talvez porque o uso desse
tipo de imagens tenha se tornado mais frequen-
te recentemente — ou porque esteja preocupado
com um modelo dominante de fazer televisivo.

Partindo desse pressuposto, e do que o obje-
to nos mostra de antemao, podemos afirmar que
essas imagens tém feito parte desse conjunto
técnico que constitui a transmissao televisiva,
embora tenham outra origem que nao a do rigo-
roso sistema produtivo da televisdo. De onde vém
essas imagens sem autoria institucionalizada,
que destoam tanto do high definition, do asseio
televisual? De que modo tais imagens sdo usadas
para narrar os acontecimentos? Seriam apenas
mais uma estratégia de autenticagao do discurso
televisivo ou se tornaram as proprias “imagens-

-acontecimento” (BRASIL; MIGLIORIN, 2010)?

Para seguir nessas duas dire¢des, definire-
mos subcategorias de analise para compreender
0 objeto e, se ndo responder a esses questiona-
mentos, ao menos contribuir para a formulagao
de uma resolugdo, ou mesmo de outras inquieta-
coes. Na categoria “personagens”, examinare-
mos mais atentamente de que forma a fala des-
ses individuos é inserida na narrativa—o que eles
falam —, o que liga esses discursos ao aconteci-
mento — esses depoimentos servem para explo-
rar, descrever, representar o acontecimento? — e
como esses sujeitos sao descritos pelas reporta-
gens — as pessoas escolhidas para falar.

Na categoria “imagens amadoras”, buscare-
mos verificar em que contexto elas sao inseridas
na narrativa do acontecimento televisionado — a
funcao delas no interior da reportagem —, o que
elas trazem de vestigio do prdprio acontecimen-
to — sdo, de fato, imagens-acontecimento? — e, a
partir desses indicios e das pistas deixadas por
Brasil e Migliorin (2010), voltaremo-nos a ins-
tdncia de producdo dessas imagens com base
na discussdo que fizemos sobre a relagdo entre
espectador-produtor e acontecimento.

Sofrer o acontecimento

0 primeiro personagem da reportagem veicu-
lada pelo Fantéastico é, seguramente, 0 mais pe-
culiar. Tanto por ser o que mais ilustra o drama
de quem sentiu na pele as consequéncias dos
temporais que atingiram o Rio de Janeiro, quanto
por ter sido o0 mais afetado pelos modos de confi-
guracdo da narrativa televisiva. 0 salvamento de



Seu Edmo, um senhor de 65 anos, vitima de um
deslizamento no morro do Bumba, em Niteroi, foi
longamente filmado e contado pelo programa.

No inicio, Edmo era apenas um nome sem ros-
to. Estava soterrado naquele buraco sobre o qual
os bombeiros se debrugavam. O repérter ou pro-
dutor pergunta: “Tem alguém ai, amigo?”. O bom-
beiro: “Tem”. Ao fundo, em volume baixo, gritos
de aflicdo que parecem vir de dentro do buraco:
“Ai, ai, ail”. Quase um minuto depois é que apa-
recem as primeiras imagens de Seu Edmo, feri-
do e coberto de lama, ainda na cavidade. A ima-
gem, entdo, € interrompida por outras imagens do
acontecimento, seguidas pela locucao: “0 salva-
mento de Seu Edmo, um momento de emogéao e
esperanga na tragédia do Morro do Bumba, em
Niterdi, vocé acompanha na cobertura especial
do Fantastico de hoje”.

0 desfecho do salvamento sé foi contado ao
final do programa, o que revela tanto o carater
fragmentado do sintagma televisivo — fragmenta-
do, mas de modo a se integrar num fluxo — quanto
a propria construcado narrativa de um suspense,
para manter a expectativa. Além da conclusdo do
salvamento, com 4 minutos e 30 segundos de ima-
gens do trabalho feito pelos bombeiros e parame-
dicos, o Fantastico também exibiu uma entrevista
com o Seu Edmo, feita no dia seguinte ao episodio.
Mas, antes de nos atermos a fala do personagem,
merece destaque o fato de a entrevista ser um
complemento a historia de Seu Edmo. Antes, por-
tanto, de ser uma figura enunciadora, Seu Edmo
foi o protagonista, o personagem central daquela
histéria. E, nesse sentido, ajudou a montar o que-
bra-cabega do acontecimento, mostrando o dra-
ma de quem esteve proximo da morte, mas nao
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chegou a engrossar a extensa lista de vitimas fa-
tais daquele desabamento. Drama, portanto, que
compde uma das faces do acontecimento.

A entrevista comeca com o andncio feito pelo
apresentador: “0 Fantastico reencontrou um dos
principais personagens dessa reportagem que
vocé acabou de ver”. Junto a imagem de Seu
Edmo, que aparece com a perna enfaixada e co-
xeando, a locugdo descreve o “homem que foi
tirado com vida pelos bombeiros”, que “esta vi-
vendo na casa da patroa da mulher dele”.

Aquela noite, para mim, foi a noite mais
terrorizaria do mundo. Um cara de cabeca
para baixo, assim, com uma luz na testa me
apanhou eu, abriu pra eu conseguir tirar mi-
nhas perna de 14 de baixo da onde eu tava.
Se ninguém ndo me tira, eu morro la. Por-
que ja tinha gas. 0 gas da minha casa es-
tourou o bujao de gas la dentro. Eu ja fiquei
com a boca seca e disse: “agora t6 morto”.
Mas eu acredito no Senhor e t6 aqui, firme.
[Ao fundo, um tema musical melancélico]
Eu nasci naquele dia, depois que vocés me
tiraram. Hoje eu ndo tenho nada, mas o que
tenho agora é s6 minha vida. Minha vida,
minhas filha e minha esposa. Daqui pra
frente eu vou viver nova vida (FANTASTICO,
11/04/2010).

0 relato de Seu Edmo nos parece menos uma
“versd@o” do que a personificagao, a encarnacgao
do acontecimento. Com isso ndo queremos dizer
que o acontecimento se reduz a historia do perso-
nagem, mas, naquele contexto em que a maioria
das vitimas do soterramento eram tiradas do mor-

ro sem vida, Seu Edmo foi posto no papel de re-
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presentante, de porta-voz daqueles que o sofre-
ram. Trata-se, como aponta Leal (2008, p. 5), “de
uma estratégia de singularizagdo em que o tema
geral e as perspectivas que a noticia apresenta
aparecem encarnadas em figuras especificas”.
Para o que nos interessa aqui, também uma forma
de melhor indicar os modos de “sofrer” o aconte-
cimento, ndo apenas como a dimensao pessoal
da experiéncia, mas também como estratégia de,
a partir da personagem, a televisdao compartilhar
com sua audiéncia a experiéncia vivida, neste
caso, pelo Seu Edmo. Ou seja, estende-se 0 acon-
tecimento nao apenas ao ver, mas ao ver o sentir.

Havia outras vitimas e, provavelmente, outras
vitimas retiradas com vida, mas, na impossibilida-
de de inserir todas na narrativa, hd uma selegao
na qual fica clara a opgdo por personagens cuja
historia € mais dramatica ou foi capturada pelas
cameras da televisdo. Quanto maior € o impacto
do acontecimento sobre o sujeito, tanto melhor é
o personagem. Ou quanto mais imagens ha do so-
frimento mesmo do acontecimento, tanto melhor
é a histéria. No caso de Seu Edmo, a entrevista
acrescentou poucos detalhes a descricdo do
acontecimento. Revelou a ameaca de explosao
nesses casos de deslizamento e narrou a agonia
de estar soterrado, imobilizado, por tempo inde-
terminado.

A perda e a recuperagdo da esperanca evi-
dentes nas palavras de Seu Edmo servem tanto
a exploracdo do acontecimento quanto ao espe-
taculo televisivo. Isso nos remete ao que Martins
(2006) chama de espago da alteridade. Isto &, mais
do que descrever os personagens como modelos
que servem a identificagdo com os espectadores,
como propunha Eco (1984), podemos vé-los como

arepresentacdo de um estranho, de um diferente,
do que ndo se quer para si proprio e, portanto, do
que nos toca, nos impressiona, desperta em nos
a compaixao.

0 acontecimento que € nosso

Filmar o acontecimento significaria o que se-
ndo, de algum modo, apoderar-se dele? E é na
representacdo que, como diria Comolli (2008), ao
tratar do documentario cinematografico, o dispo-
sitivo se revela. No caso das imagens amadoras,
esse apoderar-se nao poderia se dar de modo
mais proprio, particular. No entanto, as midias
tém se mostrado cada vez mais abertas a essas
apropriacoes individuais e nao-profissionais dos
acontecimentos. Nao apenas a cobertura do Fan-
tastico, abordada em parte neste estudo, mas a
cobertura da Rede Globo sobre os deslizamentos
e enchentes provocados pelo temporal no Rio de
Janeiro foi povoada e, talvez, complementada por
essas imagens, “devoradas” pela televisao.

0 Fantéastico, porém, fez uma apropriagao mui-
to particular — narrada no inicio deste trabalho. O
programa comegou com um jogo de imagens ama-
doras misturadas a imagens profissionais, com
uma produgao sonora composta por masicas ten-
sas intercaladas por frequéncias de radio que pa-
reciam ser dos bombeiros. Um jogo em que cada
imagem produz sentidos individualmente, ao mes-
mo tempo em que outros sentidos sdo possiveis
a partir do conjunto delas. Imagens caéticas do
caos. Da chuva que nao para. Da dgua que toma
conta de vias, casas. Das pessoas e dos carros
tentando sair do lugar. Paradoxalmente, ao mes-



mo tempo em que essas imagens representam um
acontecimento a partir de vestigios em desordem,
sdo colocadas diante do espectador na abertura
do programa, quando se espera uma contextua-
lizagdo mais clara e ordenada do acontecimento.

A imagem que mais chama atencdo, nesse
conjunto, € a de um motociclista que anda pela
rua alagada e cai no que parece ser um bueiro
que, segundo as narrativas, fica em Copacabana.
Como a fotografia que recorta o instante mesmo
do acontecimento, a cdmera, que nao era a da
rede televisiva, flagrou um micro-acontecimento
a principio irrelevante, mas que foi repetido in-
cessantemente em praticamente todas as repor-
tagens da Rede Globo naquela semana. Trata-se,
sem duvida, de umaimagem amadora. Mas é pre-
ciso saber o que a torna imagem amadora.

Engajados em compreender como essas ima-
gens tém se disseminado em diversos ambitos
da vida, Brasil e Migliorin (2010) propdem algu-
mas definicdes. Imagens amadoras surgem de
lugar nenhum. Nao tém autoria nem pessoa res-
ponsavel. Sao produzidas e difundidas de forma
obscura, clandestina, subterranea. Embora sejam
“caseiras”, agressivas, nao-profissionais, tém se
disseminado viroticamente e se articulado com
diversas instancias de producao midiatica. Entre
elas a televisdo. E estariam fundadas, por uma
lado, num aparente aumento do interesse pela
intimidade ndo apenas das celebridades, mas do
homem ordinério, e, por outro, nas condigdes téc-
nicas que hoje nos permitem empunhar um celu-
lar, captar e distribuir cenas (BRASIL; MIGLIORIN,
2010; SIBILIA, 2008).

A imagem da moto em Copacabana, porém,
permite-nos flexibilizar pelo menos um dos apon-
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tamentos sobre essas imagens: a ideia de anoni-
mato da instancia produtora. No caso em ques-
tdo, a imagem foi enviada ao portal G1, da Rede
Globo, e, em seguida, usada nos telejornais, o que
reforca essa crescente articulagdo com diversas
midias. Por outro lado, o autor da imagem, Danilo
Bittencourt, foi revelado e, inclusive, concedeu
entrevista ao portal e a um programa televisivo
da emissora para explicar a imagem no sentido
de denunciar a existéncia do buraco que provo-
cou nao apenas o acidente filmado, mas outros
desastres, até comecar a ser tapado pela prefei-
tura do Rio de Janeiro.

Seria esse, portanto, um exemplo de “imagem-
-acontecimento”? Para esbocar uma resposta,
daremos um passo atrds. A imagem, portanto,
foi produzida por uma instdncia externa ao sis-
tema midiatico que, a partir de um engajamento,
tomou a iniciativa de envia-la ao portal, previa-
mente aberto a captura dessa imagem. Do portal,
ganhou a televisdo e, assim, chamou a atencgao
dos atores politicos para que o problema ao me-
nos comecgasse a ser resolvido. E, como podemos
perceber no Fantastico, fez parte de uma repre-
sentacdo do acontecimento, um modo de melhor
mostra-lo.

Aimagem, enquanto recorte do visivel, ndo dan-
do conta, portanto, da totalidade do acontecimen-
to, atestaria muito mais o carater de passibilidade
dos eventos — e 0 de uma rea¢ao muito particular,
estimulada em parte por uma l6gica midiatica re-
cente — do que propriamente para a constituicdo
mesma desses fendmenos organizadores de nos-
sa experiéncia. Sim, dizemos passibilidade no que
diz respeito ao poder de afetacdo que eles, tanto o
micro quanto o macro-acontecimento, causaram
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primeiro no produtor daquela imagem e, depois,
nos espectadores. Sdo, também por essa razao,
parte de novos processos de autenticagdo da “re-
alidade” que a televisdo se coloca como missao
nos mostrar cotidianamente. Captadas diretamen-
te por quem vivenciou os acontecimentos, mos-
trariam a experiéncia frente a eles.

Consideracoes finais

A televisdo, como dissemos, e de onde parti-
mos para construir este trabalho, tem um modo
peculiar de lidar com os acontecimentos. Pois,
ao mesmo tempo em que se utiliza de estrate-
gias para dar a impressao de ubiquidade, explora
os eventos e nos mostra faces do acontecimen-
to que nem sempre sao visiveis a primeira vista,
ou mesmo relevantes numa visada inicial. Recu-
perando os termos de Adriano Duarte Rodrigues
(1993), ela tem ampliado a oferta de meta-acon-
tecimentos, no sentido de que se tornam noticias
nao somente pela sua ocorréncia, mas principal-
mente por terem acontecido diante das cameras,
como a explosdo da nave espacial no momento
do seu lancamento ou a morte do piloto durante
a corrida, em ambos os casos, em transmissdes
“ao vivo”. Na era da proliferagcdo dos dispositivos
com cameras, a abundancia de possiveis meta-
-acontecimentos, no sentido de sua captura ama-
dora, é acompanhada de novos modos de “sofrer”
o0 acontecimento e de compartilhar com outros as
experiéncias.

E os personagens estdao no meio dessas estra-
tégias, servindo a producdo de uma “realidade te-
levisiva” (LEAL, 2008). Observamos que a historia

dos personagens se confunde com o préprio de-
senrolar do acontecimento, o qual precisa estar
encarnado no sujeito que o sofreu, de modo que
seja composta uma das faces do acontecimento:
sua passibilidade. Os personagens, assim, servem
ndo apenas como modelo para a identificac@o dos
espectadores, mas também como a prdpria repre-
sentacdo do outro, do diferente, daquele que nos
desperta a compaixao.

Uma indagac¢do, no entanto, emerge: em que
medida, no caso da reportagem do Fantastico, re-
correr ao personagem e ao drama por ele vivido
é parte da estratégia de melhor narrar o aconte-
cimento “enchente que assola o Rio de Janeiro”,
ou significa colocar a margem o “acontecimento
original” para que o drama particular se sobres-
saia? Ainda: Descolada da enchente, a narrativa
ali efetivamente construida poderia dizer de qual-
quer outro acidente natural ou provocado pela
imprudéncia humana, e nessa condigdo, a passi-
bilidade diria ndo do impacto sobre uma persona-
gem “exemplar” para a compreensao da enchen-
te como acontecimento que afeta a milhares de
outras pessoas, mas singularmente de um drama
pessoal. Em outros termos, uma estratégia como
a adotada pelo Fantdstico embaralha os proprios
modos como os acontecimentos tém sido narra-
dos pela televisdo, exigindo a criagdo de novos
modos de apreensao.

Ja o uso crescente de imagens amadoras indi-
ca uma mudanca na relagdo entre espectadores
e a televisao, no sentido de que os primeiros sao,
cada vez mais, convocados a participar e criar,
eles proprios, as suas imagens (BRASIL, 2010),
que tornam-se de todos. Tais imagens revelam a
dimensdo da afetacdo dos acontecimentos, tra-



zendo novos elementos para a compreensao dos
modos como eles se oferecem como campos pro-
blematicos por afetarem alguém ou uma coletivi-
dade. De qualquer modo, as imagens amadoras
sao eficazes como recurso de autenticag@o, como
esforgo de, a despeito de qualquer critica ao cara-
ter fragmentario das narrativas televisivas, indicar
um esforgo de juntar o maximo de imagens possi-
vel na transformacado da condicdo de estilhagos
em algo dotado de inteligibilidade, que, no limite,
revelaria a natureza hermenéutica que Quéré rei-
vindica para o acontecimento.

Finalmente, a televisdao menos apreende do
que toma posse dos acontecimentos, num pro-
cesso de reconstitui¢cdo de seus vestigios segun-
do o qual os sujeitos afetados participam de pelo
menos dois modos: encarnando o préprio acon-
tecimento e dando a ver, amadoramente — e ndo
amadoristicamente —, alguns de seus fragmentos.
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