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Resumo

O artigo foca as experiéncias sensiveis e a constituicdo sensorea
consolidadas na atual cultura das midias, apresentando apontamentos
conceituais que buscam consolidar um estatuto basico para a interpretacdo
deste fendOmeno. Sintetiza, ainda, algumas das linhas teoérico-
epistemoldgicas que vém orientando andalises de material televisual e
iconografico selecionados como base documental de nossas pesquisas

sobre as chamadas “Imagens limiares”.
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Abstract

The article focuses sensible experiences related to media culture, presenting
conceptual appointments that intends o consolidate a basic interpretative
estate of this phenomenon. Also analysis some theories and epistemological

principles of image’s analysis on “Limiar Images” research project.
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A tevé ou o existencialismo midiatico’

Este artigo parte da postulagdo segundo a qual a tevé constitui-

se como lugar cronossensolégico efémero, estabelecendo com o
espectador diversos pactos de “sensibilizagdo”. Deriva daf a
compreensdo da linguagem televisiva como parte de um quadro de
circularidade midi4tica e dando ainda margem a uma inusitada
midiatiza¢do de experiéncias cotidianas. A hibridizagdo midia/cotidiano
articula-se a constitui¢do subjetiva do homem contemporaneo e ao
modo com que vimos experimentando nossos sentidos e nossa
sensibilidade. .

Ao falar de uma “sensologia” miditica indico que esta comporta
trés modula¢des mais evidentes ou significativas para os termos deste
estudo: a performance, o apelo emocional, a cacofonia. Em primeiro
lugar, identifico na linguagem midi4tica um forte componente
performatico: reforgo mimético, de um lado, e fungdo ordenadora, de
outro.

Penso, neste dltimo caso, em um principio de ordenacgio que
antecede, digamos, a edigdo referendada em contetidos. Lembro, aqui,
do funcionamento das maquinas de aprisionar o carom (Machado,
1993), nas quais o efeito ordenador remete, ja no momento de registro,
as peculiaridades do aparato técnico, ao crivo previamente estabelecido
pela forma-camera, pela 16gica-cAmera, pela 6tica-caAmera. Ordenar e
punir, mostrar e banir, aproximar e afastar, iluminar e ocultar, estes
parecem ser um dos motes desta formulagio discursiva.

Em segundo lugar, caracterizo esta linguagem como sendo
ancorada no apelo direto aos sentimentos ou, mais propriamente, s
sensagoOes. Localizo, neste apelo, a base fundante tanto da banalizag¢do
da vida cotidiana (o dominio do “jé-sentido”, teorizado por autores
como Mario Perniola) quanto da sua espetacularizacio, no desencadear
de uma hiperexcitagdo ou mobiliza¢do corpdrea, sensorial. Unem-se,
pois, o arrebatamento, o entretenimento e a dispersdo. O “contrato de
intensidade” substitui o de “visibilidade”.

Finalmente, aponto uma terceira modulago obtida através da
veiculagdo de flagrantes e de registros amadores que, até onde posso
perceber, tendem a se colocar em um nivel diverso do fluxo televisivo
tradicional, posto que, levando ao paroxismo a estratégia das camaras
escondidas, surpreendem-nos em nosso continuum voyeuristico.
Encontramos, aqui, um certo principio de cacofonia. Analiso, assim,
uma linguagem em sua forma de aparecimento, considerando-a, por
sua vez, inserida em um dado contexto social e cultural. A simbiose
midia e cotidiano € parte deste “lugar”.
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Fantasma real, real simulado

“Quando o fantasma se torna real, o real vira fantasmagérico™,
escreve Glinther Anders (1956), para quem a familiaridade com o mundo,
por lentes televisivas, € apenas uma pseudo-familiaridade. E ndo haveria
de ser diferente, continua nosso autor, submersos que estariamos na
ambigiiidade do transmitido: fatos presentes/ausentes, reais/aparentes,
14 e ndo-14. Para Anders, habitamos um lugar cronolégico mutante, o
agora.

Em seus estudos sobre a simulagdo da imagem, Arlindo Machado
(1993) propde, com extrema pertinéncia, que as cAmeras sejam analisadas
como aparelhos de aprisionar o carom?® Para Machado, a tendéncia a
vivenciarmos os registros assim produzidos — o fantasmagérico de que
fala Anders — como certificados de garantia do acontecido. revela

a légica subjacente desta nossa sociedade permeada
pelos aparethos de “duplicagiio” do real, imersa num
mar de signos audiovisuais que constituem para nés o
atestado de realidade das coisas. Cada vez mais, nds
tendemos a confundir o evento com a sua enunciagiio
simbdlica, ou melhor ainda, os préprios eventos nio
acontecem sendo para sua circulagdo nos veiculos de
informagdo (Machado, 1993:236).

“Guiar é como filmar”, escreve Virilio (1984), analisando a
conversdo do vivido em pura velocidade de visibilizagdo. Filmar €
ordenar, interpreta Machado, pois. “quando filmamos, ndo estamos
apenas reproduzindo imagens e sons de forma inocente. mas
introduzindo um principio de ordem, um sentido sobre aquilo que
abordamos.” Os aparelhos de enunciagdo visual™, diz Machado.
“constituem para nés uma espécie de totem™ (1993:238-239). Através
deles criamos e damos vida a duplos de nés mesmos, convertendo-
0s, por vezes, no real que realmente conta, posto que perpetuado,
para usar a terminologia de Jameson (1994), em “imagem tangivel™.

A anti-esfinge midiatica: consuma-me e nao me
decifre

Analisando as transformagdes da imagem e do olhar no século vinte.
Jameson (1994:115-143) distingue, como recurso periodizante, diferentes
etapas na teoria da visdo. Voltando-se a pés-modernidade. nosso autor nota.
no momento que se inicia em fins de setenta e chega aos nossos dias. o
surgimento de uma ruptura decisiva, visto que “a reflexividade como tal se
submerge na pura superabundincia de imagens como em um novo elemento
no qual respiramos como se fosse natural™:
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os sujeitos humanos, j4 expostos ao bombardeio de até
mil imagens por dia, vivem e consomem cultura de
maneiras novas e diferentes. (...) j4 ndo hd nenhuma
distancia critica com relacéo a cultura das imagens (...).
A nova situacdo (...) significa uma mais completa
estetizacdo da realidade que € também, a0 mesmo tempo,
uma visualizagdo ou colocagdo em imagem mais
completa dessa mesma realidade (Jameson, 1994:120).

Esta dltima situacdo, ou terceiro momento, caracterizaria hoje a
visualidade. A prépria imagem se cotidianiza, deslizando do campo da cultura
para se tornar elemento natural constitutivo de nosso dia-a-dia. Para Jameson,
o visual pode ser analisado como meio em si de sedugio e interpelagdo. Se a
tevé € um mercado de imagens €, também, uma imagem-mercado e um mercado
de sensagdes: as imagens televisivas, como natureza de segundo grau,
propiciam uma sorte de vinculagio perceptiva na qual a sensologia engolfa a
imagologia. '

Modos de ver, modos de sentir: aspectos da sensologia
midiatica _

Com esta observacdo, chego as idéias de Mario Perniola (1991) acerca
das peculiaridades do “modo de sentir” contemporineo. Se nossa época
assiste a uma mudanga substantiva nas formas de sensibilidade e na
experiéncia perceptiva, encontramos, na deriva¢do um tanto saudosista de
Perniola, a ainda assim instigante formulagido do “ja sentido”, este que
caracteriza o primado de uma sensologia da exaustdo e da monotonia.

Ndo temos escolha, diz Perniola, tudo é perpassado pelo sentir, que
adquire uma dimensdo andmica. Assim como a estetizacdo da sociedade
desfigura o Estético, a socializagdo dos sentidos aniquila, pelo excesso, a
percep¢do do mundo (dos objetos, das pessoas, dos acontecimentos) como
algo que “estd por sentir”:

O que estd por sentir pode ser sentido ou nfio; mas o j4 sentido s6
pode ser recalcado (...) o j4 sentido € uma espécie de sensologia que
se constitui com base no modelo da ideologia e que partilha com
esta a atribuic@o de processos psiquicos & vida coletiva: ela ndo
assume no entanto o aspecto de urn convite (...) mas de uma
intimacdo” (Perniola, 1991:12-14).

O processo de sensibilizagdo do mundo proposto por Perniola equivale
pois a experimentagdo de um sentir desprovido de surpresa, a um sentir
obrigatdrio. Esta sensologia do “falso sentir”, andloga ao modelo da ideologia,
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“acompanhada por uma falsa consciéncia™, estd ao abrigo da suspeita,
posto que “é impossivel desmascard-la como falsa. porque nio
pretende ser portadora de nenhuma verdade” (Perniola, 1991:14).

Tendo po- base estas consideragdes, Perniola procura distinguir,
em sua argumentagdo, um conceito bastante peculiar de midiacracia.
Para tanto, opera o seguinte deslocamento de énfase analitica: ja ndo
$30 0s meios de comunicagdo a assumirem o comando da sensologia,
mas, antes, limitam-se mais a obedecé-la, precipitando-se “numa
incessante corrida para a difusio antecipada do ji sentido™ (1991:16).

Sensologia do falso absoluto, midiacracia fundada no poder da
ameagca, o ja sentido é, nos termos de Perniola, um quase poder, uma
imposi¢do da mediacilo, cotidiana e ininterrupta, “que antecipa. precede
¢ até substitui o fato” (1991:16). A derivacio sugerida por Perniola.
privilegiando uma leitura politica do “modo de sentir” contemporineo,
visa exprimir, até onde percebo, o que seria a obliteragdo da razdo em
um quadro onde a estetizagdo do real coaduna-se a uma crise
propriamente ética, marcada pelo “primado do sentir sobre 0 pensar e
oagir’ (1991:17).

Talvez j4 nao seja oportuno falar-se em narcisismo, continua
nosso autor, mas sim em especularismo, posto que o ji sentido é
experiéncia jogada para fora de nds, através da qual o mundo chega-
nos provado. A ruptura entre natureza ¢ razdo. segundo Perniola,
conduz a reificagdo do homem.

Esta metdfora da petrificacdao leva nosso autor a propor a
seguinte oscilac@o, experimentada pelo homem-coisa: um ja sentido
“quente”, contestatério e fundamentalista, outro “frio”, cinico ou
performativo. O assassinato da individualidade, implicito em tal
enfoque, intensifica ainda mais o pessimismo pernioliano: a estelizagdo
e a socializa¢do do sentir, nutrindo ambig¢des universalistas, esfacelam
a um s6 tempo o lugar da cultura e o papel da intelectualidade.

Espaco virtual, imagem publica: a cronossensologia

Chegamos, neste ponto, a outra tese que me parece relevante na
interpretacdo da atual configuragiio do universo mididtico, qual seja. da sua
constitui¢do como esfera piblica, ou melhor, como espago piiblico virtual
de apresentagdo e encenagiio. Preciso, para desenvolver este raciocinio,
recorrer novamente a Jameson, pois encontro, em um excerto de sua obra,
uma das chaves que podem nos ajudar a caminhar nesta proposigio,
aperfeicoando-a.

Comentando a estruturagdo dos jornais como se fossem seriados. a
um s6 tempo ficcionais e reais. Jameson vislumbra ai a manifestacdo de um
novo dominio da realidade das imagens, relacionado-o a modificagdes
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profundas na esfera publica. Este campo hibrido, que se constr6i nos
intersticios da narrativa e da factualidade, tende & autonomizac&o, uma semi-
autonomizago, como escreve Jameson:

[ele] paira acima da realidade, com a seguinte diferenca histérica
fundamental: no perfodo cl4ssico, a realidade persistia,
independentemente da “esfera cultural” sentimental e roméantica,
enquanto hoje parece ter perdido essa modalidade de existéncia em
separado (Jameson; 1991:283).

“Nio passam de sombras, sombras projetadas na tela, e
acreditamos nelas, sofremos, nos comovemos com elas, as vivemos
como se tivessem uma existéncia real, um cariter”. Assim se expressava,
acerca do cinema, o cineasta Frank Capra, agora, ele.préprio, um
discurso-imagem que assisto em meu canal de tevé fechada. Estoque
doméstico deste mundo de sombras, a tevé, tal como hoje a
conhecemos, nido parece nutrir-se propriamente de uma exclusiva
exigéncia de fidedignidade. Pois, como sugeria o cineasta, o que nos
move € a fé, a crenga em nossa vitrine de espectros, que tomamos po
veridicos. :

Nio hé mais histéria, simplesmente uma duragdo publica,
sentenciaria por sua vez Virilio?, destilando com amargura o efeito B
“videogrifico” da vida contemporinea, o vivenciar da tele-realidade,
espago de apresentagdo dos “lugares de imagens” e nio mais das
“imagens dos lugares” (Virilio, 1990:15). Em tempos de desagregagio
dos fatos, escreve Virilio, o dnico veiculo percebido como eficaz é a
imagem.

Proponho, na abordagem dos aparelhos de enunciagio audiovisual,
particularmente do meio televisivo, defini-los ndo exatamente como
“espago piblico” mas sim como “tempo piblico”, “lugar” a uma s6
vez cronoldgico e sensolégico, cronossensologia mididtica com
estratégias préprias de visibilizagdo/invisibilizagdo. Seguindo este
raciocinio penso identificar, neste campo de aparecimento e de
encenagdo, a mesma sensacio da “pequena morte”, o mesmo “morrer
um pouco” que Virilio associaria a experiéncia do viajante automotivo.

Sentimos intensamente o momento temporal veloz da
presentagdo televisiva, sobrepondo-se & materialidade do écran a
materialidade de segundo grau das imagens. Estas, por sua vez, sdo
imagens que passam, que se movimentam diante de nossos olhos e, no
momento seguinte, ji “ficaram para trds”, j4 abandonaram nosso campo
de visdo, inscrevendo-se,'dai para frente, no campo das “imagens
imaginadas”, da subjetiva rememorag¢ao do visto. Esta, certamente, ndo
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€ uma rememoragao qualquer, posto que fruida em uma situagio perceptiva
peculiar: de um lado, a paralisia fisica do espectador — como a de um
passageiro de trem ou de um motorista —; de outro, a movimentagio
incessante e fragmentdria das imagens.

No “lugar” mididtico sentimos o tempo mas, também,
“temporalizamos” as sensacdes e, por suposto, as imagens. Oscila-se
entre a territorializagdo — as imagens fixadas, espacializadas, conformadas
ao tempo televiso — e a desterritorializagio — as imagens se dispersando
na velocidade de aparecimento, o referente, o “real” eclipsado na
velocidade intensiva, experimentado através da mediagdo técnica em
detrimento das informag¢des obtidas diretamente através dos sentidos. A
intensidade do visto, a interpelagdo visual convida os espectadores ao
mergulho na tela mas, também, pode distancia-los ou. como escreve
Jameson, abstrai-los de seus contextos sociais imediatos (Jameson,
1994:137).

Televiajantes que hoje somos, experimentamos, diante do écran
televisivo, o movimento ininterrupto e intensivo de multiplas partidas e
chegadas. Mal a vimos ja nos despedimos de uma imagem, embarcamos
em outra ¢ assim sucessivamente. Afinal, o zapping, pratica que um autor
como Machado (1993:143-164) corretamente interpretaria como
fundamentalmente ambigua“, j4 foi reapropriado por sua linguagem-mae.
a tevé, e, todos sabem, usado com fluéncia pelo telejornalismo.

A midia como “caixa de reverberacao”

Se a linguagem televisiva opera com base em uma estrutura
fragmentaria, dispersa, oscilante, como analisar seu possivel
impacto unificador, como caracterizar a generalizag¢io cultural deste
dialeto compartimentado, taxativo e repetitivo? Uma das respostas
a este problema pode ser encontrada se nos detivermos na andlise
formulada por Deleuze e Guattari a propdsito da segmentaridade.
Este estudo revela que somos segmentarizados binariamente,
circularmente e linearmente, sendo que tais figuras “passam umas
nas outras, transformando-se de acordo com o ponto de vista™. “A
vida moderna™, dizem eles, “ndo destituiu a segmentaridade’™. Mas,
em suma, “a endureceu singularmente’ (Deleuze e Guattari, 1980:84).

Para perceber a dimensdo deste endurecimento, consideremos
0 que os autores nos dizem acerca da mutagdo da segmentaridade
circular, comparando-se as sociedades ditas primitivas e as
modernas:

A segmentaridade torna-se dura. na medida em que todos os centros
ressoam, todos os buracos negros caem num ponto de acumulagio —
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como num ponto de cruzamento em algum lugar atrés de todos os
olhos. O rosto do pai, do professor primério, do coronel, do patrio se
pdem a redundar, remetendo a um centro de significincia que percorre
os diversos circulos e repassa todos os segmentos: As microcabecas
flexiveis, as rostificagdes animais sio substituidas por um macro-rosto
cujo centro estd por toda parte e a circunferéncia em parte alguma.
Nio se tem mais r olhos no céu ou nos devires vegetais e animais,
mas sim um olho central computador que varre todos os raios (Deleuze
e Guattari, 1980:87).

A organizacdo da ressondncia a qual se referem, ¢ da qual o
Estado seria o principal aparelho, leva-me a seguinte proposigéo.
Nas sociedades mididticas ou, para usar a terminologia de Perniola,
nas midiacracias, cabe aos meios de comunica¢io, ji sintonizados
com a cultura tecnoldgica, a fungdo de “caixas de reverberacdo”
das imagens-acontecimentos, das imagens-pessoas, das imagens-
sensacOes, das imagens-estilos-de-vida e assim por diante.

Ao se defrontarem com esta segmentaridade molar,

endurecida, com as mdquinas abstratas de sobrecodificagdo, Deleuze

e Guattari notam entretanto que, em uma de suas manifestagdes,

quanto mais a organizagio molar ¢ forte, mais ela propria suscita
uma molecularizagio de seus elementos, suas relacdes e seus
aparelhos elementares. Quando a maquina torna-se planetéria ou
césmica, os agenciamentos tém uma tendéncia cada vez maior a se
miniaturizar e a tornar-se microagenciamentos (Deleuze e Guattari,
1980:93). ‘ :

Assim, se a midia é lugar cronossensolégico molar, ponto de
acumulacéo sujeito ao principio da inércia, tal endirecimento néo exclui
a molecularizag¢do; ao contririo, dela depende. Mas o efeito
“cronossensolégico”, ou videografico, confere aos micro-fragmentos
audiovisuais uma caracteristica de uniformidade, visto que todos, ao
cairem nestas zonas de acumula¢@o, mergulbam igualmente na
circularidade mididtica, passam pelo crivo de sua linguagem tautista,
aculturam-se no poder ordenador desta que é, igualmente, uma poténcia
disjuntiva.

E esta a linguagem que faz os micro-fragmentos ressoarem em
conjunto, submetendo-os a um envelhecimento precoce, a um déja-vu
do, por vezes, jamais visto’. Paradoxo do “morrer” para aparecer,
(con)fusdo representar/expressar, é também esta, por vezes, o escoadouro
de nosso sentir possivel, de nossa aproximacio possivel — posto que
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mediada — com mundos outros, os quais, porventura, jad ndo possamos
experimentar.

Os contratos de sensibilizacao

Tendo por base as observagdes acima registradas, estar-se-ia,
ao que parece, diante de variados “contratos de visibilidade”. Procura-
se ora por uma ordenacio, ora é-se surpreendido por uma sensag¢do de
hiper-realismo, como se a tela se tornasse mais real do que o real,
como se ele, jd ndo tendo mais forga, cedesse lugar a sensibilizagio
imagética, a violéncia hiper-realizada, doravante a que nos “cativaria”.
E sintomatico que grande parte destas imagens que causam horror ou
indignacdo sejam feitas por cinegrafistas amadores.

Analisando a imagem televisual, Vernier propde classifici-la a
partir de trés ordens, cada qual com um especifico contrato de
visibilidade®, “implicando em uma certa forma de crenga, de adesdo,
um julgamento daquilo que se mostra, visando um telespectador ideal
e prevendo um modo especifico de relagdo deste com as imagens”
(Vernier, 1988:10). Na primeira ordem, da “imagem-profundidade”, o
contrato visa a credibilidade das imagens, conferindo-lhes um caréter
tatil, na remissio ao que seria uma “infancia da televisdo”, quando se
tomavam as coisas como de fato seriam, na presun¢do de uma
objetividade pura.

Na segunda ordem, da “imagem-superficie”, o contrato € o do
espetdculo, baseado na necessidade e na primazia da mise-en-scéne.
Progressivamente, escreve Vernier. sdo os fragmentos de imagem que
se ddo a ver, conduzindo-nos 2 terceira ordem, da “imagem-fragmento”.
Nesta, o contrato de visibilidade é energético, pulsante, pura sensagdo.
“Para o telespectador o mundo ndo é mais do que uma colagem de
imagens, combinatério de intensidades visuais™ (Vernier, 1988:10-16).

Creio que os contratos de visibilidade passam, hoje, pelo
principio da “confusdo”. Parece-me que a convengdo em torno do que
se deseja visibilizar torna-se extremamente fluida. O limite do olhar, na
oscilagdo entre as trés ordens, sendo que a ultima tende a engolfar as
demais, conduz-nos a um estado de suspense ininterrupto: imaginamos
ver o real, e 0 que vemos é sua encenagio; pensamos desfrutar de um
teatro, quando, na verdade, o que se vé € real; em outros casos,
gostariamos que o real fosse uma encenag¢do. Movimento ambiguo
que, colocando em relevo, em mobilizagdo incessante e fracionada a
capacidade perceptiva, ndo possibilita que se saiba ao certo o0 que de
fato nos aguarda e, menos ainda, o que serd capaz de nos chocar,
Parodiando Virilio, em sua referéncia ao “tempo de dura¢do™ das
imagens, sugiro que pensemos, na andlise destas imagens televisuais,
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em termos de “tempos de sensibiliza¢do”. Talvez, neste caso, o que
esteja em jogo seja o que pode ser sentido e ndo mais o que pode ser
visto.

Jacques Aumont (1990), em seu:estudo sobre as imagens
visuais, dedica, por seu turno, um tépico as interse¢des entre a imagem
e as pulsdes do espectador’. Retomando as origens do termo, nos
fundamentos da psicandlise freudiana, Aumont chega a Lacan,
descrevendo as bases interpretativas da chamada pulsio escépica.
Esta implica “a necessidade de ver e o desejo de olhar”, olhar que
“emana do sujeito perceptivo de modo ativo e mais ou menos
deliberado”, sujeito que, por sua vez, estd imerso em um complexo
jogo de imagens, uma vez que ver é também o “vendo-se ver-se”

- (Aumont, 1990:125).

Prosseguindo em seu mapeamento - dos fundamentos
psicanaliticos ‘dos estudos do olhar, Aumont aborda a temética do -
voyeurismo, tecando, finalmente, no que seria “o gozo da imagem”,
aspecto discutido no cldssico trabalho de Roland Barthes (Barthes,
1980) sobre a fotografia, particularmente em sua nogio de puncrum.

Nesta apreensio da imagem, o espectador, por meio de
assocxagoes subjetivas, descobre na foto um objeto parcial de desejo,
satisfacdo de sua pulsdo escépica, visto que esta foto “permite ver
(uma realidade posta em cena) mas também olhar (o fotografico no
estado puro que provoca o espectador — o punctum, diz Barthes, é
também o que aponta —e¢ o faz gozar da foto)” (Aumont, 1990:127-8).

Lipovetsky e o “consumo emocional”: a comoda
comocao

Voltando-nos para o estado de “encantamento” ambiguo, a um
s6 tempo fugaz e intensivo, disjuntivo e ordenador, que caracteriza a
cronossensologia mididtica, damo-nos conta de que h4 outra nuance
que néo pode ser esquecida. O “lugar cronossensolégico” é também
aquele no qual exercita-se a comocdo. - Segundo a
desencantada leitura de Lipovetsky, a comogao com o sofrimento alheio,
sob o crivo midiético, assume uma feicdo verdadeiramente desprezivel.
Somos acometidos de uma “generosidade circunstancial”, diz o autor,
fantasia de interagdo e compromisso na qual a prépria tristeza é motivo
de entretenimento, cenario virtual onde circulam os arautos de uma
ética de terceiro tipo de uma “teatralidade do Bem”, encenacio altruista
que se presta ao “consumo individualista emocional” (Lipovetsky,
1992:154-7).

Agora 0s grandes temas, as grandes preocupacdes sdo ditadas
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pelo que Lipovetsky chama de “golpes mididticos”. No exercicio desta
“moral sentimentalo-mididtica”, comprazemo-nos de partilhar imagindria
e pontualmente da infelicidade do outro; somos, até mesmo, “tocados’™ por
este espetdculo de “identificagdo epidérmica”. Ndo seremos julgados, nio
seremos culpabilizados. Seremos sensibilizados:

O altrufsmo do pds-dever compraz-se com a distancia: tornamo-nos
mais sensiveis 2 miséria exposta no pequeno écran do que a que nos €
imediatamente tangivel, hd maior comiseragao pelo outro distante do
que pelo que nos estd quotidianamente proximo. (...) Se 0 neo-
individualismo significa desculpabilizacio do egoismo, faz-se
acompanhar, a0 mesmo tempo, de uma maior participago imagindria e
pontual na infelicidade do outro, sem que esta piedade resulte, todavia,
em atos exemplares (Lipovetsky, 1992:159-160).

Verdade parcial, eu diria, visto que, em alguns casos, o
aparecer mididtico, o registro televisivo, € o que atesta a existéncia
de eventos e pessoas. Aqui, é o “outro préximo” gque sO se torna
real quando transfigurado em seu duplo, tal como observado por
Machado (1993). E o caso da violéncia policial que grassa na
periferia e que, apGs ser veiculada em emissoras de tevé, aterroriza
moradores da regido ¢ de locais semelhantes, como se, a partir da
divulgagdo de priticas constitutivas de seu cotidiano, se tornassem
reféns de seus proprios “fantasmas’.

“Parece um teatro. mas ndo é...”", alertava um tanto constrangida
a repérier do entdo telejornal sensacionalista “Cidade Alerta” ao
documentar, em meio a um batalhfo de festivas criangas, acenando
e macaqueando para a cAmera, a cena de um crime na periferia de
Sio Paulo que resultara na demorada exposi¢io em via pablica de
trés caddveres rijos e ensangiientados. Seu semblante tenso
contrastava com a profusido de bocas sorridentes. que, na ansia de
se mostrarem. desconheciam a um s6 tempo repérter e caddveres. A
atracdo ali estava no olho da cimera. A morte, o assassinio, simples
passaporte para o “ser visto”, o choque de julgamento entre o que
se considera banal e espetacular. As criangas eram duplamente
ruidosas.

Perversdo do desvelamento, exploragdo da banalidade, neste
contexto também a politica de informag¢do passa por uma
metamorfose, e a midia pode tomar parte de um processo de
inquisi¢io social generalizado (Virilio, 1976:235). Nas tevés, o medo
e a inseguranca sobrepdem-se as informagdes, partithando de uma
estratégia de “higiene” moral e social: equilibrio sanitério.
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Notas

! Este artigo apresenta resultados parciais da pesquisa “Imagens limiares e
visualidades juvenis”, desenvolvida, desde setembro de 2004, junto ao Niicleo
de Pesquisa “Comunicago e Praticas de Consumo” da ESPM/SP. Dialoga,
ainda, com resultados de nossas pesquisas de doutorado e pés-doutorado,
ambas financiadas pela Fapesp.

2“Em lingua jé, carom é o nome que os indios canelas apaniecras do Maranhdo
ddo as imagens e as vozes das pessoas e das coisas, sejam elas atuais dos
vivos ou virtuais dos mortos que retornam sob a forma de fantasmas”
(Machado, 1993:235).

* Citando Charles Péguy.

4 « H4 ambiguidade (...) embutida no gesto do zapper. De um lado, ele pode
obter, com o frenesi de seu controle remoto, objetos singulares, ainda que
efémeros (...). Ao mesmo tempo, na contramio de seu percurso, ele também
torna sensivel uma certa homogeneidade estrutural basica das imagens e dos
sons da televisdo” (Machado, 1993:146).

* Aexisténcia de aparelhos de ressonancia, escrevem Deleuze e Guattari, nio
significa a eliminagdo das segmentagdes finas, a proliferacio, digamos, extra-
muros de focos moleculares, destes que operam nos detathes, poténcia
micropolitica esquadrinhadora, “fissura em zigue-zague”. De uma parte, as
linhas de fuga, de outra, as linhas de destruigdo.

¢ “Por contrato de visibilidade entendemos uma sorte de convengio que se
estabelece entre o medium TV e o piiblico sobre a natureza do que é dado a
ver, em outros termos € uma relagdo construida pelo dispositivo televisual da
enunciagio” (Vernier, 1988:10).

7 Contrariando as orientagdes de Eco, em seu j4 cldssico Como se faz uma
tese, utilizo-me do mapeamento de Aumont em vez de recorrer s citagdes dos
textos originais. Tal postura foi adotada, neste caso, devido 2 consideragio
do valor analitico e igualmente did4tico da leitura realizada por Aumont. Creio
que esta sintese € suficiente aos prop6sitos das reflexdes que ora desenvolvo.
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