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RESUMO

Dissertacdo de Mestrado
Programa de Pds-Graduagdo em Comunicacgédo
Universidade Federal de Santa Maria

VIDEO E IMAGINARIO APROPRIADOS PELO
DISCURSO DE TELEJORNAIS
AUTOR: CARLOS ALBERTO ORELLANA GONCALVES
ORIENTADORA: ADA CRISTINA MACHADO SILVEIRA
Data e Local da Defesa: Santa Maria,15 de janeiro de 2013.

A pesquisa Video e imaginario apropriados pelo discurso de telejornaistem a
proposta de entender a relacdo do medium video com as formacdes imaginarias e a
apropriacdo deles realizada pelo discurso jornalistico. Assumimos que as nogOes de
imaginario e da constituicdo do sujeito sdo as bases da compreensdo e da interpretacdo do
mundo. Dessa maneira, desejamos entender de que modo o video produz efeitos no trajeto da
producdo cultural, midiatica e artistica da contemporaneidade. Privilegiamos uma
multimetodologia ao abarcar aspectos da constituicdo do imaginario e dos universos miticos
abordados na obra de Gilbert Durand. Priorizamos esse aporte metodolégico por ir as
profundezas da formacdo imaginaria e, a0 mesmo tempo, reconhecer as estruturas que
repercutem sobre a paisagem dos fenémenos culturais contemporaneos. Centramos nossos
argumentos no privilégio do video se constituir como metafora suprema, favorecida e
sintomatica do Zeitgeist. Assim, as imagens do video representam um processo de ruptura,
apagamento dos afetos, sentimento e emocdes, que serdo resgatados pelos meios de
comunicacdo de massa, numa acdo compensatoria de negociacdo em relacdo aos novos

processos digitais disponibilizados especialmente via web.

Palavras-chave: Video. Imaginario. Discurso. Jornalismo.






RESUME

La recherche Vidéo et imaginaire aproprié pour le discours de la television, la
proposition est de comprendre la relation entre le médium vidéo avec des formations
imaginaires et comment le discours médiatique s'approprie ces éléments. Nous comprenons
que les concepts de l'imaginaire et la constitution de l'objet sont le fondement de la
compréhension et l'interprétation du monde. Ainsi, nous voulons comprendre comment I'effet
vidéo dans la voie de la production culturelle, les médias et I'art contemporain. Nous sommes
favorables a un multimhétodologie du perspective de la constitution des mondes imaginaires
et mythiques de Gilbert Durand. Donner la priorité de cette approche méthodologique, d'aller
en profondeur dans la formation imaginaire dans le méme temps que vous reconnaissez les
structures qui ont un impact sur le paysage des phénomeénes culturels contemporains. Nous
concentrons nos arguments sur le privilege de la vidéo comme un indice pour étre supréme,
privilégié et symptomatique de I'esprit du temps. Et les images vidéo qui représentent un
processus de rupture, I'effacement des émotions, des sentiments et des émotions, pour étre
secourus par des moyens de communication de masse, la négociation d'une action

compensatoire en matiere de médias numériques, notadament pour web.

Mots-clés: Vidéo. Imaginaire. Discours. Journalism.
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1 INTRODUCAO

A pesquisa é orientada a investigar as légicas de apropriacdo de bens simbélicos e suas
bases miticas ou de formacao de imaginarios. E compreender como o video se desenvolve nos
aspectos de visualidade, técnicos e artisticos. Partiremos da obra de Jameson para elucidar
como o0s bens simbdlicos constroem as condigdes do debate da producdo cultural na
contemporaneidade. Priorizamos os estudos do imaginario da linha de Gilbert Durand, ao
avaliar que sua obra desvela as condi¢gdes mais profundas da construgdo do pensamento na
trajetdria antropoldgica do ser. O video, por suas qualidades distintivas de transitoriedade e
instabilidade do formato, trouxe-nos questionamentos e tentamos apresentar os elementos que
pudessem dar conta desse fendmeno cultural. H& um movimento identificado por Durand que
revela a relacdo entre imaginario e representacdo, descrita na topica socioldgica que o nacleo
dramético do imaginario e todas as suas manifestacbes precisam encontrar um discurso,
racionalizagdes e um logos que repercuta para demanda das instituicdes.

O aporte metodologico apresenta as condi¢cdes complexas do nosso objeto, a0 mesmo
tempo em que amplia e renova as bases epistemoldgicas tradicionais de logica
cartesiana/aristotélica a medida que reconhecemos as condi¢cdes de producdo de sentido dos
bens culturais a partir da sociossemiotica de Jameson.

Priorizamos e fizemos a escolha de trés videos que podem sintetizar os trés regimes de
imaginario apontados por Durand. Os videos sdo: da confissdo/planejamento do assassinato
de criancas na escola do bairro de Realengo, na cidade do Rio de Janeiro, no dia 7 de abril de
2011 (GLOBO?, 2011); o segundo video é de imagens gravadas por transeuntes e por cAmeras
de seguranca instantes ap0s a queda de trés prédios no centro antigo do Rio de Janeiro,

ocorrido no dia 25 de janeiro de 2012 (BAND, 2012); e o Gltimo é o naufragio do navio Costa

! BAND. Jornal da Band: camera registra momento do desabamento de prédios [video]. Disponivel em:
<http://youtu.be/yMg8ggeFf4A>. Acesso em: 10 de novembro de 2012

GLOBO. Fantéstico - Costa Concordia [video]. Disponivel em: <http://youtu.be/KEMMfi3riB4>. Acesso em:
10 de novembro de 2012

GLOBO. Jornal Nacional - Wellington Menezes [video]. Disponivel em: <http://youtu.be/eSChhUkD58Q>. Acesso em:
10 de novembro de 2012
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Concordia (GLOBO, 2012), na costa italiana, sob o ponto de vista dos passageiros, tendo

naufragado em 13 de janeiro de 2012, apds colisdo contra rochas.

1.1 Problema de pesquisa

H& um movimento de intensa transformagdo nos &mbitos socioculturais e que, em
certa medida, repercute sobre as no¢des de compreensdo e interpretacdo do mundo. Desse
modo, desejamos entender as no¢des da producdo cultural e artistica da contemporaneidade e
como elas permitem avaliar os debates sobre o video. De acordo com Jameson (2006), € voz
corrente que toda época é dominada por um género ou forma privilegiada, cujas estruturas
parecem ser a forma mais adequada para exprimir suas verdades secretas ou apresentar 0s
sintomas mais claros de um tempo e lugar especificos. O argumento centra-se na prioridade
de certas formas de servirem de indices supremos, privilegiados e sintomaticos do Zeitgeist
(espirito do tempo). De acordo com Jameson (2006), o video e suas manifestacdes correlatas,
a televisdo comercial e o video experimental ou videoarte, representam esse indice maximo de
nossa epoca. Além disso, de acordo com Durand (2002), a l6gica do pensamento ocidental e a
tradicdo da filosofia francesa reduzem a imaginacdo e sua funcdo. Esse movimento tenta
colocar de lado tudo que ndo for racional e cartesiano, o que quer dizer que as imagens sao
sombras dos objetos e 0s objetos dos imaginarios sdo objetos duvidosos e frios. Jameson
(2006) entende que houve um processo de ruptura, apagamento dos afetos, sentimento e
emoc0Oes, mas que, na verdade, as imagens tentam desenvolver um retorno do reprimido, uma
acdo compensatoria desse esmaecimento dos sentimentos que devolvem ao nosso olhar o
brilho da subjetividade. Como podemos entender o video como espaco onde se manifestam

representacdes e imaginarios e pensa-lo nessas l6gicas?

1.2 Justificativa

Minha justificativa orienta-se no sentido de compreender a constituicdo de novas
dimensdes de producdo e de consumo do video e sua relacdo com as demais producdes

simbdlicas. Além disso, percebemos que ha um crescente interesse, tanto dos meios


http://youtu.be/K5MMfi3rJB4
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tradicionais de comunicacdo, como de sujeitos por esse produto audiovisual. Neste sentido,
compreendemos a necessidade das pesquisas em comunicagdo em refletir sobre esse
fenébmeno que foi potencializado pelos aspectos técnicos dos meios digitais. H& uma
necessidade de se pensar o lugar da imagem em nossa contemporaneidade como meio
mediador das relacdes tecnossociais. Assim, compreender as profundezas dessa imagem
técnica que surge aos nossos olhos é fundamental para empreender investigacOes cientificas
no campo comunicacional. O video, por se situar entre os desvaos e intersticios entre varios
campos, permite-nos refletir sobre as lacunas e fendas que dividem essas areas, isto é, é uma
tentativa de empreender um trajeto da constituicdo do video na contemporaneidade a partir

das condi¢des de producdo midiatica contemporaneas.

1.3 Objetivos

1.3.1 Objetivo geral

Analisar como o imaginario é revelado através das marcas discursivas dos trés videos
selecionados (caso Wellington de Menezes, queda dos trés prédios no RJ e naufragio do navio

Costa Concordia) que foram apropriados pelo telejornalismo.

1.3.2 Objetivos especificos

a) apresentar a tensdo entre imaginario e representacéo;
b) avaliar os modos pelos quais o video € apropriado pelo discurso jornalistico;
c) analisar o(s) discurso(s) do(s) video(s) selecionado(s) pelo viés mitico;

d) compreender o uso dos videos como estratégias do jornalismo;
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1.4 Metodologia

A nossa metodologia vai se guiar a partir dos aportes, da mitocritica (de linha de
Gilbert Durand). Neste sentido, pretendemos, com uma metodologia, empreender uma
investigacdo mais ampla do nosso objeto de pesquisa: o video no seu movimento de
apropriacdo pelo campo jornalistico. De acordo com Durand (1996), a mitocritica consiste no
esforgo tedrico semio/semantico de buscar o paradigma perdido, que € a natureza humana. O
método de investigacdo cientifica justifica-se de duas maneiras: pela sua pertinéncia em
relacdo ao objetivo de ir as formas mais profundas de compreensdo humana e pela inovacao

epistemologica nas ciéncias humanas.

1.5 Resumo dos capitulos

No segundo capitulo, tentamos fazer um percurso tedrico por diversos autores que
estudaram o fenbmeno video. Ligamos as proposicdes de Dubois, Belting, Jameson, Latour e
Flichy no sentido de olhar nosso objeto de modo nédo-linear, ndo-sistémico e ndo-cartesiano.
Investigamos os processos de constituicdo do video pelo campo artistico, técnico e social e
seu entrecruzamento entre esses dominios.

No capitulo 3, priorizamos 0 tensionamento entre 0s conceitos de representacéo e
imaginario e buscamos seus pontos de encontro e aplicacGes. Para isso, usamos as obras de
Durand, Renard e Lefebvre como guias nesse processo de imersdo sobre esse espaco de
debate. E, neste levantamento, podemos considerar a centralidade desses aportes tedricos para
a compreensao do video.

No capitulo 4, apresentamos as propostas metodoldgicas baseadas em Durand, no que
se refere a mitocritica para desvendar as formacdes imaginarias, a0 mesmo tempo em que
propomos olhar o video sob o viés de Jameson, no que se refere a producdo cultural pds-
moderna.

No capitulo 5, realizamos a analise em si dos videos propostos (do planejamento do

assassinato em uma escola do Rio de Janeiro, da queda de trés prédios e do naufragio do
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navio Costa Concordia), sob a perspectiva da mitocritica e dos conceitos que foram

apresentados nos capitulos anteriores.

2 VIDEO: entre a arte e identidade

2.1 Video em si

De acordo com Dubois (2004), é dificil interrogar sobre a identidade do video, pois ele
pode ser compreendido como um intermediario (como Belting define medium) entre regimes
de ficcdo e de realidade, entre o cinema e a infografia, o filme e a televisdo, arte e
comunicacgdo. Ele se constitui como objeto instavel que sofre pela sua pouca tradicdo de
pesquisa.

Em relacdo a origem etimologica da palavra, Dubois (2004) se questiona 0 motivo do
uso indiscriminado do termo video que acaba por servir de afixo para qualquer outro termo
(videogame, videoinstalacéo, videomonitoramento, etc.). O termo video tem origem no verbo
em latim, eu vejo, e se consagra como o préprio ato do olhar. Assim, por este prisma, o video
estd presente em todas as artes da imagem. Ndo importa o suporte ou modo de constituicao,
todas estdo fundadas pela légica do eu vejo, video.

Dubois (2004) avanca, ao identificar que o eu vejo pressupde a ideia de um sujeito que
realiza a acdo de ver no presente, que é diferente do tempo da fotografia (eu vi), do cinema
(eu creio que vi, sentido ilusionista) e a imagem virtual (eu poderia ver, sentido utopista). Ao
mesmo tempo em que funde o objeto e sua acao, o termo video torna estes dois elementos em
apenas um. E muito clara a distin¢do entre a acdo de olhar e o objeto a ser observado nas
demais instancias de criagdo simbolica, o que ndo ocorre com o video. “Video: imagem-ato. A

imagem como olhar ou o olhar como imagem” (DUBOIS, 2004, p. 72). Assumimos esse
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aparente paradoxo da instabilidade em fixar o objeto simbdlico do video. Entretanto, ao longo
de nossa investigagdo teorica, acabamos por privilegiar a ideia do olhar como imagem, isto &,
é 0 exercicio discursivo de selecionar, a partir de regimes de imaginarios e de representacdes,
as imagens que constituem o universo das identidades (individuais e/ou coletivas).

O mesmo fendmeno de flexibilidade acontece com o objeto video. O que ele
representa: linguagem, técnica, meio de comunicacao, imagem ou dispositivo? Dubois (2004)
argumenta que ha uma estetizacdo do video, ou seja, tenta-se compara-lo com outras formas
de imagem, como a pintura, fotografia e cinema, ao lado das imagens ‘tecnologicas’, que tém
suas identidades reconhecidas. E esta estetizacdo do video representaria uma forma de ocultar
0 video como processo de circulacdo de informacdo e de conteddo. Neste ponto, percebemos
que h& uma estratégia dos meios de comunicacdo, ao se apropriarem de videos produzidos por
cidaddos comuns, como tatica de aumento de circulacdo de informacao a custos cada vez mais
baixos.

Uma hipdtese que guiou nossa pesquisa é de que o video movimenta-se entre as
esferas da comunicacdo e das artes, que seriam, a priori, antagonicas. Sob 0 aspecto
semioldgico, a arte necessita de um objeto (a imagem) e de uma linguagem (morfoldgica,
sintatica e semantica); o segundo é puro processo (sem objeto) e simples acdo (uma
pragmatica). Na recepcdo, o primeiro é da esfera privada, o outro da esfera publica. E, no
universo simbolico, a arte é da ordem do nobre, e 0 segundo, do ignébil. E o video, por se
apresentar na fronteira entre a comunicacao e as manifestacdes artisticas, assume um principio
de ambivaléncia que estard presente em todas as suas formas, e é deste principio que nasce
sua forca e sua capacidade de percorrer diversos campos sociais.

Além disso, Dubois (2004) levanta a questdo de que se podemos transpor a estética do
cinema e todo seu aparato tedrico de compreensdo para o video. Estariam eles falando sobre
0s mesmos problemas, nocbes e discussdes? Assim, Dubois (2004) propbe examinar dois
conceitos basicos a cultura cinematografica: plano e montagem.

Ao apresentar o conceito de plano, Dubois (2004) apoia-se na ideia de Deleuze (2004)
de que o plano seria a consciéncia, 0 bloco de espaco e de tempo, unitario e homogéneo, que
funciona como um todo do filme. O plano é aguele que tece a narrativa filmica e que da a
ideia de sujeito no cinema.

A construcdo do sujeito constitui-se através da selecdo do quadro que possui uma
profundidade (o campo), uma estrutura (um escala) e um ponto de vista (perspectiva) através

do qual se define a consciéncia (sujeito de enunciacéo).
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Quanto & montagem, € o encadeamento dos planos pelo qual o filme ganha forma. A
montagem obedece a certa l6gica, principios e regras. Dubois (2004) recorre a Jean-Pierre
Oudart para afirmar que a montagem apaga o carater fragmentario dos planos para liga-los e
gerar no espectador o imaginario de um conjunto articulado e unitéario.

Entretanto, onde cabe o0 video nesses aportes tedricos? Dubois (2004) compreende que
h& um uso classico do video, o que representa dizer que os planos e a montagem obedecem a
I6gica cinematogréfica, mas o ponto decisivo para a discussdo é a narrativa, isto é, 0 modo
narrativo e ficcional esta longe de ser o género majoritéario.

E, acima de tudo, o video estd associado ao sentido de inovacdo, de ensaio e
experimentacdo constantes. Como afirma Dubois (2004), ndo foi a toa que uma série de obras
artisticas escolheu a videocriacdo como género. Os modos principais de representacdo do
video sao o modo plastico (videoarte) e o0 modo documentario (o ‘real’— bruto ou ndo — em
todas as suas estratégias de representacdo). Neste sentido, a préatica videografica acaba por

constituir uma linguagem ou estética particular, mas de modo algum exclusiva.

2.2 Estética do video

A partir daqui, Dubois (2004) apresenta os elementos tedricos para balizar a ideia de
uma estética do video. O primeiro conceito esta relacionado a mixagem de imagens mais do
gue mixagens de planos. A primeira observacéo que se faz ao analisar videos é que sua forca
reside na mistura de imagens a partir de trés procedimentos: a sobreimpressao (de multiplas
camadas), os jogos de janelas (sob inimeras configuracdes) e incrustacdo (chroma key).

A sobreimpressdo consiste em sobrepor duas ou mais imagens que pretende produzir
um duplo efeito visual. A técnica pode ser subdividida em: transparéncia relativa, em que
cada imagem € sobreposta sob camadas de outras imagens com superficies translucidas.
Assim, podemos percebé-las nessa sobreposicdo. Outra técnica da sobreimpressdo é da
espessura estratificada, que se apoia no efeito de sedimentacdo de camadas, o que produz a
ideia de folheado de imagens.

A sobreimpressdo, por trabalhar sob varios pontos de vista e momentos diferentes em
uma quase-simultaneidade, acaba por permitir uma ruptura com a representacdo do espaco

sob a perspectiva classica.
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O jogo de janelas permite a justaposi¢do de fragmentos de planos no mesmo quadro.
As janelas operam por recortes e fragmentos de imagens e confrontacdo geométrica, isto é, a
montagem do quadro de multiplas imagens em fragmentos e sob planos distintos.

Quanto a incrustacdo, é o processo de dois fragmentos de imagens de origem distinta.
A técnica é conhecida popularmente pela expressdo chroma key, que € o uso de uma
determinada cor ou luz que permite criar um ‘buraco eletronico’ na imagem €, no lugar desse
buraco, pode ser preenchido por qualquer outra imagem.

Em relacdo aos planos, Dubois (2004) afirma que ha uma dissociacdo do corpo
humano como parametro das formas de enquadramento. O modelo antropomérfico perde a
pertinéncia nos casos de incrustacdo e mescla de imagens. O realismo perceptivo de escala
humanista é cada vez mais substituido pelo irrealismo da decomposicdo/recomposicdo da
imagem. “A nogdo de plano, de espaco unitario ¢ homogéneo, o video prefere a de imagem,
espaco multiplicavel e heterogéneo” (DUBOIS, 2004, p. 84).

Dubois (2004) compreende que o olhar Unico e estruturante é o principio de
agenciamento significante e simultdneo das visdes. A composi¢do é 0 processo estruturante
que o olhar da na organizacdo necessaria para a compreensdo da imagem. O video amplia a
separacao entre corpo e cenario, implode a ideia de continuidade espacial e torna a imagem
independente dos seus elementos significantes.

Outra ideia na composicdo da imagem do video € sua espessura. Dubois (2004)
entende que a profundidade de campo da légica cinematogréafica € substituida pela espessura
da imagem do video. A profundidade de campo pressupde uma homogeneidade estrutural do
espaco, uma perspectiva monocular, uma recusa da fragmentacao e a referéncia absoluta ao
olho, ao ponto de vista, ao sujeito.

De acordo com Dubois (2004), no video, que se compde pela mistura de imagens, ndo
pode haver um unico ponto de vista, pois ndo ha uma unica imagem. Neste sentido,
contrapomos o conceito de profundidade de campo do cinema pelo de espessura da imagem
no video. Essa espessura consiste numa profundidade de superficies, fundada na estratificacdo
da imagem em camadas. Essa impressdo de uma imagem sob a outra construida desenvolve
um ‘efeito de irrealidade’ da representacdo, levando um paradoxo de chegar a uma vertigem.

Outro item na construcdo da estética do video € o conceito de mixagem de imagens
que se contrapde a ideia de montagem de planos (cinema). Apesar de se montar as imagens,
elas sdo montadas umas sobre as outras (sobreimpressao), uma ao lado da outra (janela) e uma

nas outras (incrustacdo), mas sempre no interior do quadro. O que a montagem distribui na
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sucessdo de planos, a mixagem do video mostra de uma sé vez na simultaneidade da imagem
multiplicada e composta.

Dubois (2004) considera que a estética do video produz um Unico espaco off, que é a
propria espessura da imagem, isto €, tudo vem a ela e retorna a ela. O modelo de imagens do
video € dos fractais: mergulhamos rumo ao infinito num zoom (in e out) interminavel.
“Estamos em um universo que absorve e regurgita tudo, estamos em um mundo sem limite, e
portanto sem espaco off [...]. A imagem totalizante ou 0 espacgo off incorporado” (DUBOIS,
2004, p. 94).

Em suma, Dubois (2004) considera o video como a imagem sem hierarquia,
virtualmente total, heterogénea, sem um Unico ponto-de-vista, imagem-mixagem. Ele instaura
novas modalidades de funcionamento dos sistemas de imagens, diante de uma nova légica, de

uma nova estética.

2.3 Video: visualidade

Neste capitulo, tentaremos entender como o video, enquanto dimensdo artistica, esta
pressionado por uma série de condicdes de producdo cultural, ao mesmo tempo em que é
matéria prima simbolica das identidades dos sujeitos.

A nossa pesquisa investiga 0 modo pelo qual as formacgdes imaginarias podem ser
manifestadas através da imagem técnica e reelabora um espaco de ressignificacdo sobre a
imagem simbolica. Flusser (1985) entende a imagem como sendo a superficie significativa na
qual as ideias se inter-relacionam magicamente. Quanto a imagem técnica, trata-se da imagem
produzida por aparelho. E que a imaginacdo torna-se a capacidade para compor e decifrar
imagens.

Desse modo, entendemos que as ideias em sua superficialidade se inter-relacionam
através de meios técnicos, isto &, as imagens técnicas produzem nas imagens ontoldgicas, (do
devir) que sdo as imagens simbdlicas, uma relacdo de composicdo e compreensdo do real
distinta e que altera os padrbes de producdo simbdlica de imagens. Essa alteracdo pode ser
verificada nos transitos, complementaridades e intercambios de géneros, formatos e narrativas
(carater hibrido do video) e ao mesmo tempo nas sobreposi¢cGes de imagens técnicas e

simbdlicas.
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De acordo com Flusser (1985), as imagens técnicas sdo o resultado de abstracdo da
imaginacdo que, por sua vez é a capacidade de desenvolver imagens de modo a manter o
devir. Ainda segundo Flusser (1985), as imagens técnicas ndo podem ser idénticas as imagens
tradicionais, pois a imagens que vém das telas ndo se colocam na mesma poténcia ontologica
do homem. Elas visam modificar nossa relagdo com os conceitos que apreendem a realidade,
enquanto as imagens simbdlicas tentam dar conta da realidade enquanto tal. As atuais
imagens técnicas sao de segunda ordem, isto é, interpdem nas relagcbes com 0s conceitos que,
por sua vez, interferem sobre a realidade.

Definimos a fungdo da imagem na concepcao de Flusser (1985, p. 11):

A funcdo das imagens técnicas é a de emancipar a sociedade da necessidade de
pensar conceitualmente. As imagens técnicas devem substituir a consciéncia
historica por consciéncia magica de segunda ordem. Substituir a capacidade
conceitual por capacidade imaginativa de segunda ordem. E é neste sentido que as
imagens técnicas tendem a eliminar os textos. Com essa finalidade é que foram
inventadas.

Segundo Jameson (2006), o visual é essencialmente pornografico e tem sua finalidade
de fascinacgdo irracional, de arrebatamento. Ele entende a necessidade de fazer uma ontologia
do visual em nossa época. As lutas de poder e de desejo sdo atravessadas pelo visual, que € o
campo entre o dominio do olhar e da riqueza do objeto. Para compreender essa emergéncia da
visualidade, € preciso entender seu contexto.

A emergéncia da visualidade compreende um movimento de substituicdo das
categorias de género e de forma pela categoria de midia, que evoca trés signos distintos: da
modalidade artistica (estética), da tecnologia (da maquina) e da instituicdo social. Esses trés
campos definem, em maior ou menor medida, a producdo cultural na contemporaneidade.
Entretanto, de acordo com Jameson (2006), essa transicdo da esfera estética para a midiatica
privilegia uma analise linguistica e semidtica dos objetos simbdlicos, de modo a incluir os
fenémenos ndo-verbais.

Houve também o avango da primeira arte fundamentalmente midiatica: o cinema. O
video é indice maximo da transicdo de uma era prioritariamente ligada a cultura impressa
(logocéntrica), que teve na literatura seu maior representante, para uma era essencialmente
visual. O cinema, ainda ligado a tradi¢do narrativa e ideoldgica da literatura, serviu como uma
fase intermediaria para o avanco do fenbmeno do video, cujas caracteristicas especificas

exigem uma reconstrucao e sem importacao de teorias de outros campos.
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Jameson (2006), a partir dessas novas condic6es de producao, também reavalia o lugar
do estético, do cultural e dos bens simbdlicos dentro dessa perspectiva. Ele entende que o
video imobiliza, neutraliza e integra os espectadores a for¢a ao velho modelo fotogréfico, e
que h& uma despersonalizagcdo mecénica (descentramento do sujeito) que vai mais longe nesse
novo meio. Entretanto, Jameson (2006), ao tentar elaborar os argumentos que véo legitimar
ou desprestigiar a poés-modernismo  “(cultura e manifestacdes simbélicas da
contemporaneidade e pos-modernidade refere-se a linha de pensamento que questiona as
bases da modernidade), entende que houve um esmaecimento do afeto na cultura moderna. O
esmaecimento do afeto se refere as rupturas, ao apagamento dos sentimentos e das emocdes
que predominaram na modernidade. O autor compreende que a cultura pdés-moderna tenta
desenvolver um retorno do reprimido, uma acdo compensatéria desse esmaecimento dos
sentimentos que devolvem um aspecto subjetivo ao olhar.

De acordo com Jameson (2006), € voz corrente que toda época é dominada por um
género, ou forma privilegiada, cuja estrutura parece ser a mais adequada para exprimir suas
verdades secretas ou apresentar 0s sintomas mais claros de um tempo e de um lugar
especificos. O argumento centra-se na prioridade de certas formas de servir de indice
supremo, privilegiado e sintomatico do Zeitgeist.

Um ponto que destacamos em nosso trabalho é a confluéncia entre as logicas de
pensamento lacaniano da qual Jameson e Zizek se associam e o pensamento bachelardiano a
que Durand se liga. Como apresentar duas tradi¢cbes que possuem uma visdo radicalmente
oposta da nocdo de imaginario? Neste sentido, trazemos os aportes de Zizek sobre Lacan para
religar as nogdes de imaginario e perceber que essas nocles sdo opostas, mas ndo sao
concorrentes, isto €, sdo opostas e complementares. A lacaniana concebe o imaginario como
falseamento do real e tende a associar imagem simbdlica e imagem técnica; a bachelardiana
compreende o imaginario como fundamento biopsiquico da trajetéria humana e tende
dissociar imagem simbdlica da imagem técnica. Mas qual é a relacdo entre essas duas no¢des?
Na definicdo de Zizek (2008) sobre essas duas concepcdes, que o inconsciente é estruturado
como linguagem, gramatica e logica proprias que vado fundar a ideia de imaginario, isto e,
apesar de percebemos diferencas nas finalidades da nocdo de imaginario, ambas partem do
mesmo pressuposto de que o imaginario exerce uma funcdo mediadora do real e que possui

uma logica propria capaz de alterar as demais logicas sociais. E Lacan apresenta as no¢des de

2 A pés-modernidade na definicdo de Jameson refere-se as condicdes de producéo capitalista flexivel ao mesmo
tempo a linha de pensamento que desmontam as metanarrativas da modernidade. E o pés-modernismo seria as
condic@es culturais inseridas na terceira fase de producdo capitalista.
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imaginério, simbolo e real como instrumentos tedricos para resgatar a obra freudiana, e ndo
como contraponto as demais pesquisas do imaginario. Como defende Zizek (2008), Lacan
resgata essas nocdes de outras disciplinas para trazer ao paciente o confronto com o0s
elementos coordenadores de seu desejo. Do mesmo modo, Bachelard (1999) resgata essas
nogdes como confronto aos elementos coordenadores do desejo racionalizante do
determinismo empirista. E assim, compreendemos o simbolo como manifestagdo das
capacidades biopsiquicas dos grupos sociais e dos individuos em um movimento tautolégico
de reapropriacdo cultural através dos mecanismos das instituicdes.

Assim, queremos desenvolver a ideia de que essas tradicOes, que podem parecer
irreconcilidveis ou até conflitantes, encontram-se, na verdade, sob os fundamentos filosoficos
distintos (0 que ndo quer dizer conflitantes). A teoria lacaniana funda-se sob os pressupostos
metafisicos da busca de um real revelado pelas condigdes materiais de existéncia, como
Heidegger (1998) acredita na possibilidade que os objetos simbolicos possuem de revelar essa
verdade escondida e de desenvolvermos uma nova dimensdo de compreensdo do real.
Enguanto a teoria bachelardiana desenvolve-se sob os fundamentos ontologicos de Bergson
para constituir novos fundamentos epistemologicos da ciéncia. Destacamos que as nogoes
bachelardianas buscam um retorno ou resgate da metafisica, apoiando-se nos pressupostos
ontoldgicos.

Desse modo, ao contrario do que podemos pensar num primeiro momento da divisao
binaria entre essas duas grandes escolas de pensamento filosoficas (metafisica kantiniana e a
ontologia bergsoniana) que fundam as légicas de pensamento lacaniano e durandiano,
propomos a via de Heidegger (1998) e Zizek (2008) que tentam apresentar lacos e pontes,
unir o objeto e o sujeito, razdo e devir.

O que propomos ndo é observar essas teorias como irreconciliaveis, onde ha apenas
rupturas e cisdes, mas onde ha intersticios, vacuos e fendas que precisam ser preenchidos com
essa reconciliacdo entre o objeto (metafisico) e o sujeito (ontolégico) que vai nos revelar as
condicBes do real (no nosso caso através do video), que vai garantir que a dimensao
biopsiquica ndo seja reduzida e que se possa ver o homem em toda a sua poténcia, em seu
devir (deleuziano).

Neste sentido, partimos da definicdo de imaginario durandiano, o “conjunto de imagens
e relagdes de imagens que constitui o capital pensado do Homo sapiens” (DURAND, 2002, p. 14) e da
funcdo mediadora dos bens simbdlicos de Jameson/Lacan, ambos aliados aos diversos campos

sociais que definem a posicdo do video na contemporaneidade (artistica, técnica e social).
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A partir das consideracGes realizadas sobre a escolha de tentar unir essas duas grandes
tradicBes de pensamento (lacaniana/durandiana), é necessario destacar que o video em sua
dimensdo artistica (heidegger-jamesoniana). Podemos considerar a videoarte como principio
instaurador de um movimento de autonomia dos discursos sobre a arte, do sujeito e das
relagbes dos discursos com o tempo e espaco, a partir das afirmacdes de Belting (2006, p.
121) em relacéo a videoarte:

Na videoarte, 0 mesmo artista utiliza como espelho um medium que ndo foi
inventado verdadeiramente para a expressdo pessoal, num gesto totalmente
arbitrario. Com isso, traz para dentro de uma midia veloz, que normalmente serve ao
consumo cego, uma lentiddo do olhar, tal como ela estd associada a qualquer
atividade seméntica: a interpretacdo aberta toma lugar da comunicagdo ou
informacdo fechadas; as perguntas pacientes, o lugar de respostas impacientes.

Jameson (2006) levanta a hipotese do video como medium, ndo nas referéncias da
televisdo comercial, ficcdo ou no documentario, mas na possibilidade de que a animagéo, ou 0
desenho animado, tenha sido o precursor mais instigante em pelo menos dois aspectos:
adequacao entre linguagem visual e musical e seu carater da producdo visual que ndo obedece
as leis de verossimilhanca. Tanto na animacao quanto no video as implicacdes lacanianas dos
materiais significantes sdo complementadas pela forca da praxis humana.

O autor aponta os objetos artisticos como sendo reveladores dessas transformacdes
socioecondmicas e, mais especificamente, através desses objetos que podemos retomar todos
os conflitos, contradices e ideologias® que o Zeitgeist apresenta.

Jameson (2006) assume a perspectiva de Heidegger para compreensdo dos objetos
simbolicos, isto €, ele avalia que a obra de arte surge da fratura entre a “auséncia de sentido na
materialidade do corpo e da natureza e a doacdo de sentido na histéria e no social”
(JAMESON, 2006, p. 34). Ha um jogo de qualidade de materialidade que ocorre na obra
artistica que renova e amplia sua capacidade de observar o mundo em si mesmo.

O objeto artistico desenvolve a mediacdo pela qual os sentidos emergem e assim se
revele todo o mundo ausente. A arte permite uma transformacao do tipo de materialidade
existente no mundo, ou seja, ela transforma a materialidade bruta, prépria dos objetos
sensiveis, em uma materialidade “consolidada e realgada em si mesma e por seus proprios
prazeres visuais” (JAMESON, 2006, p. 34).

Um conceito que ressaltamos para entender os desvados e contradicGes nos processos

de producédo cultural pds-moderno é o de mapa cognitivo de Jameson (2006). Considera-se

3 . . . . . ~ -
Segundo Zizek, a ideologia deve ser concebida como matriz geradora que regula a relaco entre o visivel e 0
invisivel, o imaginéavel e o inimaginavel, bem como as mudancas nessa relacao.
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mapa cognitivo a incompatibilidade radical entre as possibilidades de uma cultura mais antiga
e a organizacao da infraestrutura econdmica do capitalismo contemporaneo. Assim, Jameson
(2006) entende que se tornam cada vez mais irreconciliaveis as possibilidades de expressao
estética e a articulacdo de produzir uma obra de arte a partir de nossa experiéncia e nossa
historia.

Nesse sentido, o video, como objeto artistico, revela a impossibilidade radical de
expressao estética e a articulacdo de representacdo de nossa historia, ao ser um medium que
desmonta as relacBes histéricas de representacdo do real e atravessa para um processo de
transformacdo do mundo em mercadorias visuais. Essa desarticulacdo historica presente no
medium video é diagnosticada por Belting (2006) como fendmeno no qual esse novo meio
apaga 0s tragos temporais e espaciais através de progressiva digitalizacdo de arquivo, o que
torna tudo disponivel, e promete o controle imediato sobre todas as imagens.

A obra de arte, de acordo com Jameson (2006), possui duas funcbes basicas na
estrutura psiquica dos sujeitos. Esse esquema das funcbes da arte é proposto por Norman
Holland (apud JAMESON, 2006): a satisfacdo dos desejos e de protecao da psique contra uma
ameaca danosa de poderosos desejos arcaicos. Desse modo, a obra de arte administra esse
material de desejos e de imaginacdo, 0 que desperta um conteudo imaginario no interior de
estruturas de contencdo simbolica. Sugerimos que, atraves desse mecanismo, 0 video permite,
através de certas estruturas simbolicas, construir um conteddo imaginario nessa dupla
finalidade de administrar esse material de desejos e de proteger a psique. O que identificamos,
ao longo desse processo, € que 0s meios tradicionais de comunicacdo ndo desenvolvem
estratégias de constituicdo desse imaginario, dando conta apenas do nivel mais racional e
institucionalizado de construcdo simbdlica, o da representacéo.

Jameson (2006) avanca ao identificar a cultura de massa ndo apenas como mera falsa
consciéncia ou besteira, mas como exercicio transformador das angustias e da imaginacéo
social, que devem estar presentes na constituicdo dessa cultura.

Acima de tudo, é no contetdo de videos feitos por milhdes de sujeitos ao redor no
mundo que essa estrutura de producdo cultural pés-moderna tem uma das matérias primas
mais importantes da contemporaneidade, a medida que reelabora esse material de modo a
satisfazer suas necessidades comerciais.

De acordo com Jameson (2006), apenas a primazia da propria imagem, em termos de
consumo, e a transformacdo do mundo em mercadorias visuais, revela as marcas da producao

cinematogréafica pés-moderna. Acima de tudo, ele identifica certos elementos presentes na
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producdo visual pés-moderna tais como: o desaparecimento do afeto, auséncia da ansiedade.
E todos esses sentimentos sdo embalados por uma nova gratificagdo superficial apresentada
em termos de uma nova hilaridade.

Apesar de todo o processo de apagamento de marcas espaciais e temporais,
administracdo de desejos e imaginarios, auséncia de autenticidade, hd uma acdo
compensatéria de retorno de uma subjetividade e de constituicdo de identidade. Neste sentido,
vamos aprofundar a questdo da ontologia a partir da perspectiva de Slavoj Zizek (2008) e
Jameson (2006).

2.4 Video: ontologia e identidade

O nosso objetivo é tracar o paralelo entre esses dois grandes teoricos (Slavoj Zizek e
Fredric Jameson) que observam nos objetos simbdlicos e na sua producdo uma maneira eficaz
de perfazer o caminho da constituicdo das principais categorias de compreensdo do nosso
tempo.

De acordo com Jameson (2006), as nocdes de sujeito se baseiam em duas perspectivas
basicas: a historicista e a pos-estruturalista. A primeira entende que houve um sujeito
centrado, mas que ele foi duramente descentrado no mundo da burocracia organizacional. A
segunda perspectiva assume a ideia de que esse conceito de sujeito jamais existiu, sendo
apenas uma fantasia, miragem, devaneio ideoldgico.

Entretanto, Jameson (2006) se liga, de certo modo, a perspectiva historicista de
concepcao de sujeito, o que faz entender que houve um processo problematico de construcao
da expressao dos sujeitos, ou seja, 0s ideais de expressao se esvaziaram durante a fase do alto
modernismo.

Segundo Jameson (2006), as transformacGes da ordem social moderna para uma nova
ordem pds-moderna constituiu 0 que chamariamos de morte do sujeito, o fim da ménada, do
ego e do individuo autbnomo burgués, o que enfatizaria o descentramento do sujeito antes
centrado.

Jameson (2006) assume a ideia de que a subjetividade, entendida nos padrdes

conceituais modernos, esta ligada a exteriorizacdo da expressdo individual, sendo muito bem
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representada pelos artistas que assumiriam esse terrivel paradoxo (contradi¢cdo) de, ao se
constituir como “subjetividade individual, autossuficiente e um dominio fechado, também nos
isolamos de todo o resto € nos condenamos a solidao vazia” (JAMESON, 2006, p. 43).

Jameson (2006) considera que o pds-modernismo resolve esse paradoxo do alto
modernismo ao fazer recrudescer o ego burgués, ou seja, o fim do estilo, do Unico e do
pessoal substituindo por intensidades (conceito psicanalitico adotado por Lyotard para
descrever as pulsdes de libido), um conceito ligado a categoria de euforia de ordem
autossustentada e impessoal.

Jameson (2006) entende que as obras dessa cultura pds-moderna podem estar
atreladas a ideia de esquizofrenia apresentada por Lacan, que a compreendia como a ruptura
na cadeia de significantes, ou seja, uma quebra da série sintagmatica entre o significante e o
significado. No sentido lacaniano, o significado surge do movimento entre significante e
significado. Tratando-se de uma mera aparéncia, um “efeito-de-significado, como a miragem
objetiva da significacdo gerada e projetada pela relacdo interna dos significantes” (LACAN
apud JAMESON, 2006, p. 53). E quando ha cisdo na relacdo e as cadeias de significacdo séo
quebradas, entdo, temos um amontoado de significantes que ndo tem relacdo entre si e que é
chamada de esquizofrenia.

Jameson (2006) aponta a esquizofrenia como relacdo entre os fenémenos linguisticos e

a formacdo da identidade. E a disfuncéo linguistica e da psique do esquizofrénico pode ser
entendida em dois niveis. O primeiro nivel é o da identidade pessoal, que é um

efeito de uma certa unificagéo temporal entre o presente, o passado e o futuro[...] Se

somos incapazes de unificar o passado, o presente e o futuro da sentenca, entdo

somos também incapazes de unificar o passado, o presente e o futuro de nossa
propria experiéncia biogréfica (JAMESON, 2006, p. 53).

Neste sentido, Jameson (2006) entende que essa ruptura da temporalidade (do presente
continuo) invade os individuos de modo repentino, dramatico e material, ou seja, esse
presente € percebido pelo sujeito com muita intensidade e carrega em si uma intensidade de
afetos (ansiedade, perda da realidade e intoxicante).

De acordo com Jameson (2006), essa relacdo entre esquizofrenia e a organizagdo
temporal poderia ser formulada a partir da nocao heideggeriana de fenda ou ruptura. Assim, a
obra de arte se transforma em um texto. E 0 que, por sua vez, a teoria das diferencas tenta
enfatizar, € a disjuncdo até o ponto em que os elementos do texto (palavras e sentencas)

tendem a se desintegrar em uma ordem inerte e aleatoria.
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Para a compreensdo da profundidade da questdo do pds-modernismo e de suas
implicagdes identitarias, sociais e politicas, um autor que assumimos para o didlogo com
Jameson (2006) ¢é Zizek. Um conceito que é fundamental na obra de Zizek (2008) e que pode
ajudar a elucidar a questdo da identidade é o de paralaxe.

De acordo com Zizek (2008), a paralaxe é a fenda fundamental que se abre, impde-se
e torna-se intransponivel no confronto de dois pontos de vista que estdo intimamente ligados,
mas na qual ndo hd nenhum fundamento neutro. Em consequéncia, podemos observar a
lacuna paralactica dos projetos moderno e pds-moderno no que tange a constituicdo
simbdlica dos sujeitos na sociedade, mais precisamente na constituicdo de suas identidades a
partir dessa nova ordem.

Segundo Zizek (2008), o conceito de lacuna paralactica é fundamental para entender e
reabilitar a nocao da filosofia materialista, isto €, “enquanto muitas ciéncias de hoje praticam
[...] a dialética materialista, em termos filosoficos elas oscilam entre o materialismo mecénico
e o0 obscurantismo idealista” (ZIZEK, 2008, p. 15). Neste sentido, a paralaxe torna-se um
conceito para entender ndo s0 questdes do desenvolvimento de teorias e paradigmas, mas,
sobretudo, para ultrapassar as dimensdes entre o individuo e a sociedade.

Zizek (2008, p. 17) revela que devemos entender essa lacuna entre o individuo e
sociedade, ou seja, “ordem objetiva da Substincia social s6 existe na medida em que os
individuos a tratam como tal, relacionam-se com ela como tal”. Zizek (2008) aponta que é
necessario ultrapassar a polaridade entre os opostos pelo conceito de tensdo, lacuna. E que
esse desvao, que € chamado de paralaxe, esta presente nas principais questfes teoricas de
nosso tempo: paralaxe ontologica, do Real, do inconsciente.

De acordo com Zizek (2008), a énfase cartesiana do sujeito pelo conceito de cogito
nada mais é do que uma funcdo estrutural pura da linguagem apontada por Lacan. Assim, a
desintegracédo das identidades substanciais partilnadas nasce do mesmo movimento da posi¢céo
do enunciado, isto €, parte da duvida radical de si mesmo. Dar énfase a essa categoria de
identidade ¢ fazer uso privado da razdo, “agimos como individuos ‘imaturos’, ndo como seres
humanos livres, que enfatizam a dimensao da universalidade da razao” (ZIZEK, 2008, p. 20-
21).

Além disso, ndo deveriamos assumir uma postura de identificacdo especifica com um
determinado grupo, mas seguir uma logica que é atravessada diagonalmente pelos
antagonismos de todos os grupos especificos. Acima de tudo, Zizek (2008) entende a
identidade sob a perspectiva lacaniana entre os sujeitos de enunciado e de enunciagdo. A

identidade nasce da confluéncia entre as categorias do sujeito e do objeto, isto €, a no¢do do
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individuo surge da atividade assujeitamento do sujeito em relagdo a uma determinada
realidade ou objeto.
[...] é a atividade de sujeitar-se ao inevitavel, o0 modo fundamental da passividade
do objeto, de sua presenca passiva, € a que comove, incomoda e perturba, traumatiza

a nos (sujeitos): em seu aspecto mais radical, o objeto aquilo que objeta, aquilo que
perturba o funcionamento tranquilo das coisas (ZIZEK, 2008, p. 31).

De acordo com Zizek (2008), o paradoxo nasce dessa inversao de papeéis: o sujeito
é concebido pela sua passividade em relacdo ao objeto e é no objeto que é percebido o
movimento (de incomodar). Nesse momento, surge Lacan (2010) para compreender que a
subjetividade esta inscrita no modo como olhamos ou o ponto de observacdo a que esse olhar
se dirige, o que reflete na mudanca ontoldgica do proprio ser. Um exemplo lacaniano pode
nos revelar esse processo de mudanca ontoldgica a partir das estruturas de observacao.

Um determinado objeto que pode ser objeto de desejo &, para outro, um mero objeto
ordinario. Essa diferenca ocorre por uma fratura, por uma lacuna paralactica e pela
compreensdo simbolica. Esse contraste é 0 que de mais subjetivo podemos encontrar na
constituicdo dos sujeitos e a0 mesmo tempo do objeto. Neste sentido, Zizek (2008) traz Kant
para romper com essa estrutura do ponto de observacdo que sera a grande divisora dessas
entidades: sujeito e objeto, para reconcilia-las, ndo importa o ponto de vista que tomamos,
mas encarar a realidade pela prépria fratura, falha, lacuna pela qual essa diferenca se produz.

Desse modo, podemos observar tensionamento, aproximacgdes e aprofundamento
dependendo do ponto de vista que assumimos sobre essa nocao ligada aos estudos sobre
identidade. Podemos definir que Jameson (2006) compreende que o objeto artistico
desenvolve a mediacdo de sentidos que revelam o mundo ausente da subjetividade, o que quer
dizer que a partir do processo de objetividade do universo simbdlico é que a subjetividade se
constréi. Entretanto, Jameson (2006) observa que a modernidade e a pds-modernidade
romperam com o0s lagos mais tradicionais do universo simbdlico do sujeito, o que produziu o
efeito de achatamento do eu, sendo substituido por potencialidades. Assim como Zizek
(2008), Jameson (2006) percebe que a identidade € um projeto moderno que deseja substituir
a constituicdo do sujeito e aumentar a dissociacdo dos seus fundamentos linguisticos e
psiquicos, e que sua manifestacdo mais evidente esta no rompimento entre significante e
significado e o desenvolvimento de uma autonomia do significante e da imagem sem a alianca
com os discursos que o precedem.

Zizek (2008) aprofunda essa nocdo de falha e ruptura da constituicdo do sujeito para

um nivel mais fundamental, apoiado pela obra de Kant, ao observar que o sujeito ou sua
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no¢do ndo estd em um dos polos (sujeito ou objeto), mas é na interseccdo entre esses dois
entes que estéd o sujeito. Rompe com o idealismo e nega o antagonismo entre esses dois entes
reconciliando-os em um novo patamar de complexidade do pensamento.

Zizek (2008) desarticula alguns aspectos da metafisica e a reorganiza sob as no¢oes da
ontologia ao pressupor que foi a metafisica responsavel por esse conteldo essencialista que
povoou as nogdes de sujeito moderno, mas que o ser (leia-se sujeito) deve ser pensado em sua
diferenca ontologica a partir da ideia de finitude, ou seja, “o Ser € o horizonte de finitude que
nos impede de conceber os seres em seu Todo” (ZIZEK, 2008, p. 41).

A partir da nocdo de Jameson (2006) da identidade sendo constituida através da
mediacdo dos bens simbdlicos e de uma dissociacdo entre os niveis de significante e
significado aliado a nocéo de fratura ou intersticio, Zizek (2008) fundaria a sua compreensao
do sujeito. Percebemos a necessidade de aprofundar o modo pelo qual o simbdlico/artistico se
manifesta como campo privilegiado de constituicdo do sujeito, especialmente, como o video
apresenta-se como medium eficaz na compreensao da contemporaneidade.

Neste sentido, os trés videos pesquisados atuam como elementos que unem a fratura e
0 intersticio entre os sujeitos (de enunciacdo) e o préoprio objeto (imaginario) num outro
patamar ndo essencialista, isto &, 0s videos unem o objeto e sujeito garantindo uma nova
identidade que foi dissociada em seus fundamentos linguisticos e psiquicos. Essa nova
identidade encontra-se nesse tensionamento constante entre esses dois entes (sujeito e objeto)

numa nova alianca da imagem com seus discursos e processo de significacao.

2.5 Video: principio artistico

Entendemos que a preocupacdo tedrica com o video nasce no desenvolvimento da
videoarte, tanto videoinstalacdo quanto videotape. Portanto, € necessario empreender um
roteiro da dimensdo artistica do video para entender suas logicas e processos. Belting (2006)
entende que o video, diferentemente do cinema ou do teatro, ndo possui nem texto nem
roteiro. Ao discutir sobre a videoinstalagdo, Belting avalia que a sequéncia de imagens sé
pode ser vista durante a visita de um observador que assiste a ela. A videoinstalacdo ndo pode
ser documentada ou descrita, s6 se pode reté-la através de seu proprio meio (medium), o

video.
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Desse modo, o0 video que nasce em outros contextos apresenta, em maior ou menor
medida, essas mesmas caracteristicas da videoinstalacdo: a auséncia de um texto ou roteiro
que o determine, escapa a quase todo momento de descricdo e documentacdo, e faz sentido
em sua prépria visualizacdo, determinada pelo observador em seu momento de contato.

A necessidade de compreender os videos dentro de sua l6gica de visualizacdo pode
revelar uma pista para entender o campo jornalistico. O que consiste compreender a
visualizacdo desses videos na prépria plataforma digital representaria a institucionalizacao
daquilo que Jameson (2006) entende pelo dominio do olhar e da riqueza do objeto visual.

Além disso, dialogando com Jameson (2006) podemos compreender a emergéncia
desse universo de visualizacdo como substituicdo da categoria estética e de género pela
categoria de midia, ou seja, a consagracdo da ordem estética pela técnica. E a impossibilidade
radical de expressao estetica e a articulacdo de representacdo de nossa historia. O video (e as
artes multimidiaticas) estd num campo de jogo para as mais diversas teorias. Nao podemos
tentar inundar essa modalidade apenas com as teorias do campo artistico.

A videoinstalacdo ou a arte multimidia € uma invencdo dos anos de 1960, periodo em
que, segundo Belting (2006), a industria, pela primeira vez, fazia uma oferta favoravel a
aplicacdo ndo comercial da midia, assim, proporcionando pequenas possibilidades de
autonomia aos artistas. O discurso da autonomia sobre o video apresenta sua manifestacao
mais clara nas plataformas digitais como o0 Youtube, que apresenta em sua pagina a frase
Broadcast Yourself (transmita a si mesmo).

Belting (2006) avanca na compreensdo do video em sua dimensdo artistica ao perceber
que essa avalanche de documentacéo e registro de imagens de que ele é o principal medium,
destroi as barreiras temporais de presente e passado. Assim, constitui-se um processo de
presente continuo e inevitavel em que todas as imagens estdo disponiveis para serem refeitas.
“O arquivo total de imagens fica a disposicdo do laboratorio todo-poderoso” (BELTING,
2006, p. 118).

A arte multimidia (especialmente a videoinstalacdo) pode ser considerada arte nao
pela sua dimensdo técnica, mas em sua visualizacdo, de acordo com Belting (2006). Sua
intensa investigacdo tedrica decorre de sua posicdo periférica dentro da inddstria do
entretenimento.

Acreditamos que ha um movimento da industria do entretenimento de correr atras
desse novo medium, o que consistiria em uma manifestacdo do conceito de mapa cognitivo

que pode ser considerado a desarticulacdo entre a expressdo estética das subjetividades e a
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producdo artistica da contemporaneidade. Isso pode ser verificado na explosdo de
plataformas/redes sociais digitais que promovem a producdo de bens simbolicos entre seus
interagentes (Pinterest, Youtube, Vimeo, Drawsomething).

Acima de tudo, Belting (2006) identifica no videoartista a preocupacdo de critica a
uma arte mercantilizada, assumindo o proprio corpo como objeto artistico e lugar pelo qual se
expressa a arte. Ha, nos videos (artisticos ou ndo), uma intensa preocupacéo de uso do proprio
corpo como instrumento de autorrepresentagdo. E t&o intrinseca a relagio entre corpo e video
que Belting (2006) faz uma metéafora no qual o video assume o papel de cérebro que tudo
armazena e organiza, sendo que esse cérebro acaba por imortalizar os sujeitos através de um
jogo de musica e de imagem em um circulo infinito. Esse jogo se aproximaria do nosso nivel
de consciéncia.

Um argumento apresentado por Belting (2006) para entender a nossa relagdo com o
video esté depositado na ideia de que na imagem do olhar esta contido um narcisismo, e que
esse olhar é o nivel intermediario entre o ‘eu’ e ‘imagem’, mas que a todo 0 momento se
perde. A separagdo entre sujeito e objeto ocasionada pela agao do olhar conduz a uma “queda
sem gravidade, num espago em que tudo € somente projecao e o tempo exterior ¢ excluido”
(BELTING, 2006, p. 124).

Neste sentido, consideramos que a tentativa do sujeito de olhar sua realidade através
do video é uma tentativa que a todo 0 momento escapa a sua captura. O video serve como 0
medium propicio nesse eixo do olhar de resgatar a relacdo entre sujeito e objeto e impedir de
modo vicario esse processo de exclusdo de espago e tempo que nos impede de constituir nossa
nocao de sujeito.

Outra caracteristica da videoinstalagdo que, muitas vezes, se apresenta também nos
videos que sdo alcados ao campo jornalistico, é a fusdo entre observador e autor em um sé
sujeito. A narrativa gira em circulos sem um comeco ou um fim no qual possamos ver o
observador e as imagens em movimento, mas a distancia entre observador, imagem e objeto é
quebrada no movimento interno de imagens. Belting (2006) analisa que esse sujeito apenas se
apresenta nas videoinstalacGes em termos de consciéncia sem corpo. A consciéncia € 0 espaco
interno simbolico de imagens e som. O corpo perde sua existéncia nesse processo da corrente
de imagens e sons no qual a consciéncia se exalta. Neste sentido, compreende-se a metafora
do video como cérebro, espaco de memdria e recombinacdo simbdlica que o video enquanto
medium se constitui.

Belting (2006) apresenta 0 argumento na constituicdo do eu no video a partir da ideia

de que o observador (e ndo o autor) centra-se como ator principal do eu e constrdi para ele um
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espaco de ressondncia no qual as imagens estdo descentralizadas e se diluem em sua
legibilidade e sua substancia. Desse modo, podemos entender que a qualidade da imagem é o
menos importante no video, mas é a constituicdo do eu através do olhar e de seu papel de
observador que tornam esse video alvo de atengdo da nossa pesquisa.

Além disso, o video atualiza uma antiga experiéncia da pintura de retratos diante da
qual podemos observar um espaco literal e ndo apenas o pintado, mas que ndo podemos entrar
com nosso corpo. Assim, somos levados pelo video de um lado ao outro através do turbilhdo
de imagens e sons. Essa simulacdo decompde o corpo em apenas imagens dele. De acordo
com Belting (2006), a imagem sem corpo aliada aos aparatos técnicos descontroem a propria
imagem do corpo. As partes do corpo sdo imagens isoladas, “silabas imagéticas”, essas letras
e palavras ndo compdem um texto.

Segundo Belting (2006), a imagem esta numa relacdo com o corpo semelhante aquela
que tem com o ser. A busca por um apoio nesse fluxo de imagens se depara com 0 corpo e o
ato de fala como os desvios, isto &, pontos mais ou menos fixos nesse processo de ndo fixidez.
A atencdo e fixidez que a tela apresenta ao observador tém no corpo uma estratégia de perda
ainda maior de uma identidade da imagem, apagando sua profundidade no corpo fisico.
Belting (2006) enfatiza que a sensacdo corporal se apresenta nos videos como um local de
resisténcia e de manifestacdo artistica; nesse espaco, se reencontram sinais perdidos da
historia da arte e do proprio debate artistico.

Nos limites do artistico, Belting (2006) percebe as manifestacdes do universo técnico
ou tecnoldgico na producdo, consumo e circulacdo desses bens culturais que interferem nédo
apenas nesses bens, mas, fundamentalmente, nas nocdes de espaco, de tempo e do proprio

corpo como indice de articulacdo da identidade.

2.6 Video: principio de convergéncia

Assumimos o video como discurso/género que estd atrelado a diversas logicas e
campos sociais e, desse modo, é fundamental, ao longo da pesquisa, levantar alguns aspectos

dessa relacdo que o video mantém com 0s demais campos sociais.
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Um campo para a compreensdo do video, na contemporaneidade, é o da énfase técnica
e das tecnologias digitais. Compreendemo-lo inserido nas plataformas digitais se constitui em
ator capaz de se agenciar e desenvolver suas associacoes.

Nesse sentido, Bruno Latour (2008) e Edgar Morin (2001) constituem-se como bases
tedricas para entendermos quais sdo as légicas que estdo presentes na relacdo do campo
midiatico (principalmente, o jornalistico) com o das plataformas digitais que disponibilizam
esse material simbolico.

Latour (2008) faz uma metéfora para entender como o0s objetos podem ser repensados
como atores sociais, isto €, 0s objetos também possuem a capacidade de agenciamento. Latour
(2008) pensa a metéafora do supermercado no qual ndo poderiamos considerar uma prateleira
ou uma fila de produtos como atores sociais, mas como as multiplas varidveis estdo dispostas
(precos, organizacdo, embalagem), que revelam ao observador novas combinagdes que podem
formar aquilo que chamaremos de rede. Consideraremos rede como uma série de associa¢des
(agenciamentos) momentaneas que se caracterizam pela maneira que se reinem e geram
novas formas de associagdes.

A Teoria do Ator Rede (TAR) de Latour (2008) compreende os objetos como atores
sociais tdo importantes quanto os humanos nos agenciamento. E da énfase as associacdes de
curta duragéo, relocalizando a nog&o de grupo social e de agdo social. E no desenvolvimento
dessas ideias que surge a teoria do ator rede que serd base estrutural em estudos de
cibercultura e de tecnologias digitais.

Latour (2008) identifica duas razdes para a exclusdo dos atores ndo humanos (objetos)
das explicagdes das grandes teorias sociologicas. A primeira razdo € que a teoria da agédo
social era composta por um diminuto conjunto de agbes. O segundo motivo se refere ao
entendimento da acdo social através de sua forca (extensdo e durabilidade). Assim, ele propde
uma sociologia das associacdes em oposicao a teoria do social.

E, com Latour (2008), podemos entender de que modo o video, em si, age como ator
social. Ele descreve que os objetos tornam-se atores na medida em que produzem relatos,
rastros, oferecem informacdes para 0s observadores. Mas quando esses objetos estdo
invisibilizados ou silenciados como faremos para revelar se sd0 ou ndo agentes sociais?
Assim, o autor cria um roteiro de tarefas para revelar o papel dos ndo-humanos nos mais
diversos agenciamentos.

De acordo com Latour (2008), o primeiro ponto é seguir as inovacgdes. O estudo das
inovacBes € espaco privilegiado para compreender como o0s objetos sdo mediadores

importantes e que vivem uma vida plenamente multipla e complexa dedicada aos mais
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diversos agenciamentos sociais. O segundo ponto para observarmos como um determinado
objeto (em nosso estudo, o video) exerce um papel de ator social, € aproximar os objetos de
pessoas que desconhecem seu uso sociotécnico. Nesses encontros, produz-se um efeito de
novidade no qual os objetos (por um determinado tempo) exercem um papel fundamental. O
exemplo dos manuais de uso sdo os mais eficazes para entender que s6 depois de um periodo
de experiéncia € que 0s objetos sdo silenciados.

O terceiro fator é perceber os acidentes e falhas. Nesses momentos de falha e erro, 0s
objetos interrompem seu silenciamento e tornam-se mediadores plenos. De acordo com
Latour (2008), os objetos, que ha& alguns minutos pareciam totalmente automaticos e
autdbnomos tornam-se plenos de a¢cdes humanas. Para o pesquisador, as ciéncias sociais ao
demarcarem uma separa¢do entre o natural e o simbélico acabam por desprezar 0s objetos e
seus agenciamentos nas maos das engenharias e da ciéncia; ou seja, houve um processo de
expropriacdo dos objetos e de seus agenciamentos pelos campos da engenharia a0 mesmo
tempo em que houve o desenvolvimento do campo das ciéncias sociais.

Acima de tudo, Latour (2008) compreende que o social parece estar diluido em todas
as partes e nenhuma parte em especifico. De modo que nem a ciéncia e nem a sociedade séo
suficientemente estaveis para existir em uma sociologia sélida.

Neste sentido, os nds da rede, no qual os videos constituem, ao serem inseridos numa
plataforma digital devem ser de interesse da Sociologia e das demais ciéncias humanas na
medida em que pesquisar as associagdes que realizam repercute sobre o que € o social. De
modo mais enfatico, representa dizer que o social ndo é algo palpavel e acessivel ao
observador, é apenas visivel pelos rastros que deixa. O social também se apresenta quando se
produz novas associacfes entre elementos que em si ndo sdo sociais, mas que atuam como
atores sociais ao constituir papel decisivo em determinada situacéo.

Assim, Latour (2008) enfatiza que em situac6es de inovacao, na qual as fronteiras séo
incertas, em que flutuam a variedade de entidades a considerar, apenas a sociologia das
associacgdes € capaz de dar conta de tal situacéo.

Neste sentido, a teoria da complexidade de Morin (2001), aliada a Teoria do Ator
Rede, também traz elucidacBes para entender a logica de como o video, dentro de uma
configuracédo de rede de que é o exemplo o Youtube, é reapropriado pelo campo jornalistico.

Desse modo, Latour (2008) tenta entender quais séo as logicas, leis e relacbes que 0s
diversos agentes em uma estrutura de rede constituem, como 0 acaso, a desordem se auto-

organizam e atuam como atores nas demais relagdes sociais. Morin (2001) faz uma metéfora
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para entender como a desordem desenvolve estruturas auto-organizadas, cujo exemplo é o
turbilhdo de Bérnard. Nesse exemplo, temos um recipiente cilindrico com um determinado
liquido aquecido por uma fonte em baixo desse recipiente. A uma certa temperatura, a
agitagdo cessa e produz um movimento turbilhonar organizado de carater estavel. Desse
modo, poderiamos entender a relacdo complexa que une as mais diversas espécies de videos
feitos sob os mais diversos propositos desenvolvendo uma rede auto-organizada e estavel
capaz de produzir principios de organizagao.

O que mais desafia a compreensdo é observar dois principios que, aparentemente,
juntos parecem excludentes: ordem e desordem. De acordo com Morin (2001), constata-se
que fendmenos desordenados sdo necessarios em certas condi¢cBes para a producdo de
fendmenos organizados, os quais contribuem para o desenvolvimento da ordem.

E necessario entender como esse processo de auto-organizacio se efetua. Podemos
partir do principio de recursdo organizacional, que é o processo no qual os produtos e 0s
efeitos sdo, a0 mesmo tempo, causas e produtores do que os produz. O video produz a
configuracdo de rede a0 mesmo tempo em que essa rede, depois, retroalimenta a producéo de
novos videos numa série de retroagdes e contradi¢des. A recursividade € uma ideia que rompe
com a ideia linear de causa/efeito, ja que tudo o que é produzido volta-se sobre o0 que o
produz, num ciclo autoprodutor e organizado.

Outro principio que nos faz pensar sobre o video como fenémeno produtor de uma
propria realidade em si auto-organizada é o principio hologramatico de Morin (2001). O
menor ponto da imagem do holograma contém a quase totalidade da informacdo do objeto
representado. Podemos avancar e entender que cada video carrega toda a tradicdo das areas
artisticas, ontoldgica e técnica capazes de representar o todo do campo imagético do video.

A partir dos dois principios, 0s videos constituem um ator, que por sua vez, constitui a
rede que volta a constituir o video de modo que cada parte carrega todas as informacdes
necessarias para sua auto-organizacdo. Queremos entender, ap0s esse processo de
organizacdo, quais sdo as logicas que levam um determinado video ser apropriado pelo campo
jornalistico.

O que confere ao video essa capacidade de ser ainda mais visibilizado e regido pela
I6gica midiatica do jornalismo. Morin (2001) desafia-nos ao apresentar o conceito de acdo
estratégica. A estratégia seria uma predeterminacdo de uma série de cenarios que poderdo ser
modificados de acordo com informacBes que se apresentem no curso de uma acdo. A acao
estratégica luta contra o acaso ao buscar as informacfes necessarias capazes de predizer a

acao futura.
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Desse modo, entendemos que 0s produtores de video e os proprios videos em si estéo
dotados dessas habilidades de reconhecer os multiplos cenérios midiaticos de acordo com as
informacdes que sdo apresentadas no campo. Desenvolve-se um processo no qual, tanto os
videos como o campo jornalistico estdo em um processo auto-organizado e estavel capaz de
representar a midia.

O que desejamos, neste subcapitulo, foi evidenciar, através de Latour (2008) e de
Morin (2001), como as no¢Oes da técnica vieram aprofundar as noc¢Ges de sujeito e de objeto
desenvolvendo uma ruptura epistemologica, mas acima de tudo ontoldgica. E apresentada
uma nova relagdo ou uma relacdo mais complexa do sujeito e do objeto, bem como da
dimens&o instavel entre eles.

Essa instabilidade ontol6gica ndo € restritiva ao conhecimento, mas faz regredir o
determinismo e a objetividade cegos. E introduz o pensamento autocritico e autorreflexivo.
Morin (2001) apresenta suas considera¢fes sobre como pesquisar dentro dessa nova ordem
epistemologica. E suas consideracbes fazem parte de nossa preocupacdo da investigacao
cientifica. Neste ponto, Morin (2001) reapresenta alguns pontos ja discutidos por Merleau-
Ponty e que sdo 0s seguintes: a considerarmos 0 ponto de vista como constitutivo da nossa
investigacdo e que nossa situacdo dentro desse ambiente institui nosso conhecimento; o
segundo ponto € que esse ponto de vista em nosso ambiente produz os condicionamentos
ideologicos sobre o conhecimento.

Ao longo desse capitulo, tentamos descrever de que modo os diversos universos —
simbolico, artistico, técnico — produzem efeitos sobre a constituicdo do sujeito (ontologia) e
de como ele retroalimenta esses diversos campos.

No préximo capitulo, tentaremos aprofundar sobre o nivel simbdlico, mais
precisamente ao entrar no universo do imaginario e suas implicacdes sobre o universo da
suposta racionalidade do cotidiano. E como ele é a base constitutiva desde os rituais diarios

mais prosaicos até as instituicdes mais complexas.

2.7 Youtube

Agora iremos fazer uma trajetéria de como a plataforma digital de videos Youtube se

consolida como wum dos principais canais de comunicacdo digital em nossa
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contemporaneidade. Jenkins (2008) compreende o Youtube como marco zero para producgéo e
distribuicdo da midia alternativa a0 mesmo tempo em que une uma série de comunidades
alternativas, cada uma produzindo seus conteudos de forma independente.

Segundo Jenkins (2008), a plataforma de videos Youtube nasce na confluéncia de
operacbes de midia de massa e de formas de cultura participativa. Entende-se cultura
participativa como uma série de comunidades diversas que produzem material midiatico
independente.

Jenkins (2008) reflete tambeém que a plataforma funciona como um ambiente criativo,
isto &, seus participantes estdo sempre a procura de contetdos significativos (leia-se criativos
e ousados), como reacdo ao conteldo massificado oferecido pelos grandes meios de
comunicagéo.

Entretanto, Jenkins (2008) percebe que o sucesso do Youtube estd no fornecimento de
um canal de distribuicdo de conteddo de midia amador e semiprofissional, estimulando novas
atividades de expressdao. Além disso, ter um site/pagina compartilhado por formas tradicionais
e alternativas de produgéo cultural obtém uma maior visibilidade do que fossem distribuidas
por portais separados e isolados.

Assegurar 0 mesmo ambiente de compartilhamento de conteddo simbolico significa o
rapido aprendizado a partir de ideias novas e novos projetos. Isso desenvolve uma atmosfera
de colaboragédo entre as comunidades. “O Youtube tornou-se um simples indicador para esses
sites alternativos de producdo, criando um contexto para conversarmos sobre as
transformagdes em curso” (JENKINS, 2008, p. 348). Aqui, aliamos a ideia de Dubois (2004),
de que o video assume um lugar intermediario entre diversas formas de manifestacéo
simbolica, isto é, o Youtube torna-se um grande mediador das atividades de expressao
simbdlica na pds-modernidade.

Acrescentando as ideias de mito, de simbolo e de imaginario de Durand (2002),
podemos entender que o Youtube tornou-se uma metafora maior de um ambiente de
compartilhamento de imaginarios e de simbolos ressignificados como, por exemplo, quando a
cultura de fas tenta remixar conteldos contemporaneos com antigos numa tentativa de
desenvolver o ‘fluxo’ da ordem simbdlica.

Outra caracteristica do Youtube é sua funcdo de arquivo onde curadores amadores
podem perceber o ambiente cultural audiovisual a procura de conteudos significativos.
Jenkins (2008) avalia que estes produtores de conteddo podem fazer isso em reacdo a midia

de massa, apresentando um conteldo amador a um publico maior.
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Outra capacidade que tornou o Youtube uma das principais referéncias na producéo
simbdlica na p6s-modernidade, € que ele vive em simbiose em relacdo a uma série de redes
sociais. Seu conteudo espalha-se em blogs onde ele se reconfigura e torna-se pauta de
discusséo entre os interagentes das redes sociais.

O que podemos destacar é que o Youtube foi o primeiro, segundo Jenkins (2008), a
reunir a producéo, selecdo e distribuicdo de material simbdlico (audiovisual) em apenas uma
plataforma. Ele foi o responsavel por direcionar tanta atencdo ao papel de pessoas comuns na
paisagem transformada das midias. H& dois argumentos que sdo levantados por Jenkins
(2008) para a defesa de cultura de fas como manifestacdo dessa transformacdo no cenario
midiatico. O primeiro refere-se de que ndo ha mais uma Unica cultura mainstream, mas uma
série de diferentes pontos de producdo e consumo de midia. O segundo argumento esta na
ressignificagdo da cultura ‘marginal’ que se tornou ‘normal’, 0 que acabou por fazer com que
0S Mei0s massivos viessem a incorporar esse ‘marginal’ em sua pauta.

Uma hipdtese de nossa investigacdo é que o uso de videos produzidos por pessoas
comuns apresenta trés caracteristicas das transformacfes do ambiente midiatico. De acordo
com Muniz Sodré (2002), a primeira € esta negociacdo que 0s meios massivos fazem com os
meios digitais alternativos para a divisdo de audiéncia, isto é, percebendo esse novo
direcionamento da atencdo do publico para os meios digitais acaba-se por incorporar
elementos desse novo cenario como estratégia de negociacdo com esse publico.

A segunda ¢, como afirma Muniz Sodré (2002), um processo de midiatizacdo da vida
cotidiana, ou seja, as pessoas veem sua realidade através dos interesses das midias e dos seus
sistemas de valores. Entendemos que, quando cidaddos comuns se preocupam em registrar
eventos cotidianos que possam se tornar pauta, eles estdo profundamente imersos numa
cultura que digere a si mesma em termos midiaticos.

A terceira (SODRE, 2002) é uma instrumentalizacdo simbdlica que a midiatizacio
oferece ao conjunto de sujeitos que estdo inseridos em sua ambiéncia. A instrumentalizacdo
aqui apresentada é aquela de reconhecimento de géneros, formatos e formas de leitura dos
objetos simbélicos midiaticos. E através do consumo desses bens que os sujeitos encontram-
se, em alguma medida, dispostos a produzir (ressignificar) materiais que poderdo depois ser

apropriados pela propria l6gica midiatica.

2.8 Campo jornalistico
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Em relacdo & légica dos campos de bens simbolicos pretendemos fazer essa
diferenciacdo entre campo de bens simbdlicos e jornalistico por motivos metodoldgicos.
Uma caracteristica do campo jornalistico a ser apontada é a dominagéo que o campo
exerce sobre os demais campos.
Outra caracteristica ainda: o jornalista exerce uma forma de dominagéo (conjuntural
ndo estrutural) sobre um espago de jogo que ele construiu, e no qual ele se acha

colocado em situacdo de arbitro, impondo normas de ‘objetividade’ e de
‘neutralidade’ (BOURDIEU, 1998, p. 55).

Tentamos descrever as propriedades intrinsecas do campo jornalistico. De acordo com
Bourdieu (1996), o campo jornalistico apresenta, como o campo artistico e literario, uma
l0gica, especificamente cultural, mas diferentemente dos demais campos, tem um polo
comercial de maior peso.

Nesta perspectiva, o campo jornalistico nasce da concorréncia entre dois tipos de
jornais: os de ‘noticias’, de carater sensacionalista; e os jornais de ‘comentarios’, que
propunham analises, supostamente, 0s jornais objetivos. O que, por sua vez, desenvolveu duas
l6gicas de reconhecimento: pelos pares e pela maioria. Os jornais que valorizam os principios
internos e valores do campo séo 0s jornais de comentarios e tem sua legitimidade reconhecida
pelos pares. A legitimidade reconhecida pela maioria estd materializada pelo ndmero de
leitores e receita, que sdo 0s jornais de noticias.

De acordo com Bourdieu (1996), o campo jornalistico, na relagdo com outros campos,
tende a reforcar o polo mais proximo dos efeitos do mercado. Isso reforca a dominacao direta
ou indireta da légica comercial sobre os demais campos de producéo cultural. E, acima de
tudo, na logica bourdieusiana, o campo jornalistico impde sobre os demais campos de
producdo cultural um conjunto de efeitos que estdo ligados a estrutura dos jornais e a pressdo
das forcas externas. O que ameaca a autonomia dos campos culturais em relacdo a légica do
mercado e do marketing.

Bourdieu (1996) aponta que a histéria da vida intelectual europeia revela-se nas
transformacdes do sistema de bens simbdlicos e, conjuntamente, a constituicdo e a
autonomizacao progressiva do campo intelectual e artistico.

E, neste sentido, como aponta Bourdieu (1996), a autonomizacdo realiza-se num
processo histérico longo que inicia no Renascimento e com algumas transformacdes

importantes:
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a) a constituicdo de um publico de consumidores virtuais cada vez mais extenso,
socialmente mais diversificado e concedendo aos produtores de bens simbdlicos
uma certa independéncia econdmica e um principio de legitimacédo paralelo;

b) a constituicdo de um corpo de produtores e empresarios de bens simbdlicos cuja
profissionalizagdo cria condicfes de estabelecimento de acesso a profissdo e de
participacdo no meio;

c) a multiplicagéo e a diversificacdo de instancias de consagragdo competindo pela
legitimidade cultural.

E a autonomizacdo esta ligada, principalmente, pela progressiva racionalizacdo do
trabalho, o que leva a constituicdo de um corpo de profissionais especializados. E esta
autonomia garante a normatividade prépria do campo em definir regras e especificidades.

“O desenvolvimento de um mercado de bens simbdlicos ¢ paralelo a um processo de
diferenciagdo dos publicos aos quais as diferentes categorias de produtores destinam seus
produtos” (BOURDIEU, 1974, p. 102). Esse processo de diferenciacdo das esferas da
atividade humana, conjuntamente ao desenvolvimento do capitalismo, da condi¢cdes de uma
independéncia relativa e de criacdo de leis préprias do campo artistico e intelectual. O que
permite a producdo das chamadas teorias puras (da economia, da arte, da politica), que
reproduzem as divisdes prévias da estrutura social. Além disso, o aparecimento de um
mercado de bens simbdlicos, com o surgimento de uma teoria da arte, permite uma divisao
entre a arte como simples mercadoria e arte como pura significacao e irredutivel a mera posse
material.

Neste sentido, o mercado de bens simbolicos definido por Bourdieu (1998), liga-se a
ideia de induastria criativa de John Hartley (2005), no sentido de integrar os estudos
econémicos e culturais, na mesma medida feita por Bourdieu nos anos 1960 e 1970.

Compreendemos que o mercado de bens simbdlicos bourdieusiano trouxe o aporte
para o entendimento da construcao historica da autonomia desse campo em relacdo ao demais,
e como o campo jornalistico assumiu um papel de destaque dentro desse mercado. O que
verificamos em nossa pesquisa € que o campo do jornalismo se atualiza em termos de
industria criativa na medida em que ele se propde como o gerenciador e o editor dessa rede de
conteddo criativo. Na medida em que o contetdo criado pelo interagente/consumidor torna-se
fonte (matéria bruta) para a producdo midiatica, isto é, ha o avanco da cultura
microprodutividade que garante ao campo jornalistico seu papel de destaque mesmo frente as

novas condicGes de producdo simbdlica pds-moderna.
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Assim, Hartley (2005) pensa que, com o avango das ideias criativas vindas de
populacdes leigas que ndo eram nem valorizadas nem levadas em conta, na atualidade, elas
sdo sistematicamente aproveitadas, coordenadas e levadas a uma utilizagdo mais ampla no
todo do processo de inovagdo na sociedade. Aqui, podemos destacar o papel do campo
jornalistico de aproveitar e usar sua estrutura enquanto instituicdo de modo a que essas ideias
(videos ou quaisquer outros objetos simbdlicos produzidos por terceiros) possam fazer parte
de suas rotinas produtivas, o que reduziria muito suas despesas em termos de producdo de
contetido, na medida em que ficaria responsavel pela coordenacao desse material e sua edicao,
deixando para os mais diversos interagentes o servico de producdo do material bruto
midiatico. Imaginamos que as midias e, em especial, o jornalismo, permaneceriam numa
posicdo acomodada esperando que 0s sujeitos produzissem material midiatico (em potencial);
mas, ao verificarmos uma tendéncia crescente dos aspectos de interatividade,
desenvolvimento de programas e espacos nas grades tanto nos programas de entretenimento
como nos jornalisticos de exibicdo de videos produzidos pelo publico, permite-nos conceber
as possibilidades que os videos podem potencializar os mecanismos da industria criativa.

Ao desenvolver os tdpicos da economia criativa descrita por Hartley (2005), podemos
perceber o papel de destaque do campo jornalistico, na medida em que ele atua em quase
todos esses principios para a emergéncia da industria criativa:

a) criatividade como um “recurso de dominio comum”;

b) “evolucdo das instituigdes de agdo coletiva” (Ostrom);

C) regras para a emergéncia e organizacdo da acéo criativa;

d) democracia semidtica;

e) produtividade da criacéo;

f) aprendizado social.

De acordo com Hartley (2005), existem indicios de como a criatividade do usuario
pode tornar-se o motor de um empreendimento tanto cultural quanto politico
(LEADBEATER; OAKLEY, 2005). Esse mecanismo, pelo qual as redes sociais funcionam
como matrizes criativas para 0 avango dessa industria criativa e a producdo incessante de
material (dudio)visual para manutencdo das paginas pessoais em redes sociais, contribui para
a formacdo e treinamento dos interagentes para os valores da industria criativa ou no mercado
de bens simbolicos.

Desse modo, ndo queremos reduzir o papel do campo jornalistico, mas destacar o que
ele tem de mais importante, que é a capacidade de sele¢do e organizacdo de todo contelido

simbdlico. E que o campo jornalistico funciona como um dos principais vetores dessa
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inddstria criativa ao desenvolver certos principios para a sua emergéncia (HARTLEY, 2005),
associando-os ao seu capital social de credibilidade conquistado historicamente, ou melhor, ao
seu contrato de leitura feito com seu publico. Talvez estejamos sob um novo contrato de
leitura no qual o campo jornalistico encena com o jogo da interatividade ao permitir que o
publico produza material audiovisual para se adequar as novas condi¢fes de producao
simbdlica pds-moderna.

Além disso, uma relacdo importante é compreender como a narrativa jornalistica
produz efeitos de sentido sobre seus produtos. Como bem define Medina (2003, p. 47), “uma
definigdo simples é aquela que entende a narrativa como uma das respostas humanas diante
do caos [...] a inteligéncia humana organiza o caos em um cosmos”. Além disso, Medina
(2003, p. 48) afirma sobre mesmo diante do caos da vida a narrativa se constitui como
necessidade vital: “[...] o jornalista cria uma marca mediadora que articula as historias
fragmentadas”. E, ainda de acordo com a autora, o jornalismo que vem se constituindo ha
séculos numa instituicdo que produz uma gramatica préopria sobre as narrativas ainda assim
ndo conseguiram enfrentar os obstaculos para conciliar os aspectos racionais, intuitivos e
operacionais.

Assim define, “a narrativa do autor mediador virtualmente tem a possibilidade
complexa e democréatica de tecer as multiplas vozes (polifonia) e os multiplos significados”
(MEDINA, 2003, p. 56). O que ela destaca é que, para a producdo de uma narrativa que
concilie esses aspectos, é necessario 0 aprendizado de “cddigo ndo conceituais, muito vivos
no cotidiano, na arte a nas narrativas miticas” (MEDINA, 2003, p. 117).

Além disso, como destaca Medina (2003), o jornalismo por se situar numa zona
intermediaria entre as artes e as ciéncias, deveria apresentar uma narrativa que contemplasse
do humano (e suas particularidades) até as formas de abstracdo mais elevadas. Neste sentido,
“a expansdo informativa no espaco social e no tempo historico quase sempre vinha revestida
por um estilo comunicativo e vibrante, o que facilitava a revelacdo do real cifrado”
(MEDINA, 2003, p. 128). Entendemos que o jornalismo e seus valores de racionalidade,
abstracdo e disjuncdo serviram as necessidades sociais e que atualmente através de um
processo de retorno das nogdes de subjetividade, o video e suas manifestacdes correlatas se
aproximam desse estilo comunicativo que pretende revelar as dimensdes do real.

Portanto, o jornalismo negocia através de insercdo de espacos dedicados ao video

como forma de estabelecer uma ponte com essas formas audiovisuais contemporaneas (video
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é um exemplo) para manter sua qualidade de discurso/instituicdo que apresenta o real aos seus
publicos.

Junto a essas nogOes do jornalismo, ligamos ao conceito de Charaudeau (2007) de
transacdo, isto €, o principio de atribuir um objetivo, uma identidade ao destinatario da
comunica¢do. Como define Charaudeau (2007), o sujeito fala, em principio, para se colocar
em relagdo ao outro, pois disso dependeria sua existéncia. E ndo comunicamos para explicar
ou nomear o mundo, mas para nos ligarmos ao outro, e assim vamos dar sentido ao real.

Serdo essas nocdes que servirdo de pressupostos para a analise do discurso
jornalistico, isto é, da funcdo mediadora da narrativa (compreensdo do real), organizacdo
mental das estruturas fragmentadas do real, que, em potencial, deveria religar o humano a
dimens&o do real, estilo/discurso que se pretende facilitar a revelacéo do real e, acima de tudo,
como principio que tenta se colocar frente ao outro, ao desconhecido, pois € assim que

garantiriamos nossa sobrevivéncia.

2.9 Youtube, discurso tecnoldgico e jornalismo

Apos desenvolver as especificidades dos campos jornalisticos e do Youtube,
tentaremos avaliar até que ponto esses dois campos se entrecruzam, negociam um
determinado capital e conferem a um determinado discurso tecnolégico um padrdo quase
mitico. Através de Patrice Flichy (2007), investigaremos como um discurso pretensamente
ligado apenas ao mundo industrial esta relacionado a uma diversidade de discursos sociais.

Flichy (2007) compreende que as ciéncias sociais, ao longo das Gltimas trés décadas,
tém estudado o discurso sobre as tecnologias de informacdo de modo muito superficial e
condescendente, numa sucessdo tecnoldgica ou, nos casos mais aprofundados, numa analise
do produto. E trazemos Flichy (2007) na tentativa de refletir sobre o imaginario que circunda
a Internet e como sociedades inteiras inclinam-se para esse discurso de uma nova era
tecnoldgica. Ele considera que uma utopia como a Internet nunca € concretizada na forma de

uma realizagdo técnica. Incapaz de se transformar em um projeto (as realizagdes técnicas),
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a utopia se transformou emuma mascara ideoldgica. E, gradualmente esvaziada de sua
substancia, ela encontrou outro contetdo: a justificacdo para uma politica de liberalizacdo das
telecomunicacdes.

E que a Internet (enquanto discurso tecnoldgico) e seus agentes mobilizaram uma
agenda para seu consenso no inicio dos anos 1990. O que refletiu no modo como
compreendemos esse discurso da informagéo. A Internet, como uma ‘estrada da informacao’,
tornou-se um sinénimo da liberalizacdo das telecomunicac@es e a utopia tecnoldgica tornou-se
um instrumento para legitimar uma politica liberal que havia dificuldades em ser totalmente
aceita.

Flichy (2007) analisa que, dentro de uma nova politica do governo liberal e anti-
intervencionista, € dificil perceber a relacdo com a ambicgdo tecnoldgica. E, para alcancar essa
utopia e promover os conceitos de desenvolvimento, democracia e paz, os politicos liberais (0
exemplo de Al Gore, na vice-presidéncia norte-americana) desenvolveram uma
mensagem ideoldgica que pode ser resumida assim: rodovias da informacdo = democracia =
desregulamentacéo. Flichy (2007) entende que, nessa sequéncia, o primeiro refere-se a uma
ideia de determinismo técnico (uma nova técnica promove a democracia), e 0 segundo a uma
escolha politica (desregulamentacdo promove a construcdo de que a técnica necessita para se
desenvolver). O atalho (desregulamentacdo democracia =) visa produzir uma ilusdo,
uma ideologia mascara.

Além disso, o discurso tecnologico também se desenvolve em bases de comunidades
que, ao longo do processo de constituicdo da Internet, foram decisivas. Flichy (2007) descreve
que a Internet, na vanguarda do cenario da midia dos anos 1990, ndo era uma tecnologia nova,
era um sistema técnico que estava sendo desenvolvido subterraneamente havia quase trés
décadas.

Flichy (2007) identifica que durante os primeiros vinte anos de existéncia (1969-
1989), a nova tecnologia desenvolveu-se em circulos muito especificos: inicialmente, entre os
pesquisadores da ciéncia da computacdo; posteriormente, em toda a comunidade académica e,
ao mesmo tempo, em comunidades de contracultura. O imaginario desses dois grupos se
sobrepds e se colocou em tensionamento. De um lado, o imaginario de um quadro
de inovacdo em que os designers, comunidade académica e profissional foram os primeiros
interagentes, de modo que, durante todo o periodo, os criadores da Internet estavam
sob nenhuma pressdo para desenvolver estratégias e relacbes para essa tecnologia, impondo

seus proprios limites. Desse modo, verificamos que o slogan do Youtube: Broadcast Yourself



50

liga-se a ideia de inovacdo e que o limite é imposto pelo proprio interagente/profissional, ou
seja, um sistema capaz de atender a suas proprias necessidades, dentro dos limites de baixos
orcamentos que os primeiros interagentes propunham desenvolver. E de outro lado, as
comunidades de contracultura que colonizaram a Internet numa tentativa de liberacdo em
relacdo aos meios tradicionais.

Nestas representacfes de inovacdo de uma técnica, ha uma relativa uniformidade, pois
eles correspondem a determinados grupos sociais proximos. Como afirma Flichy (2007), um
imaginario de uma comunidade cientifica desenvolve-se de modo radical com o avango da
Internet, e acreditamos que com o avancgo de redes sociais, no qual o Youtube se constitui ha
um aprofundamento desses espacos de interacdo simbodlica.

Mesmo as atividades de lazer foram consideradas a partir de um ponto de vista
técnico: hackers, computador, jogos (jogos de xadrez, video), musica eletroacustica, dentre
outros. As redes também acabam por incluir umgrupo de fasde ficcdo cientificae
grupos sobre dos mais diversos assuntos.

Neste sentido, como destaca Flichy (2007), verificamos que o discurso tecnoldgico da
Internet que serviu, no primeiro momento, como estratégia politica liberal para intensificar
seu projeto de governo acabou sendo reapropriado por grupos de comunidade cientifica e de
contracultura (videomakers, ativistas politicos, ambientalistas, etc.) como modo de
desenvolvimento de suas necessidades comunicacionais. Entretanto, observamos que o lazer
desse novo meio foi o formato privilegiado na sua construcdo discursiva dos demais grupos,
mas ainda persistem ou se sobrepdem ao imaginario politico de democracia e autonomia; o
imaginario de inovacdo, do faca vocé mesmo, da descentralizacdo e do rompimento da
hierarquia das comunidades cientificas (especialmente de hackers); relacionados a uma
cultura de fas, como identifica Jenkins (2008), que apresenta os principais géneros e formatos
de consumo através do lazer. Essas caracteristicas estdo presentes em maior ou menor medida
nos videos inseridos em plataformas de redes sociais, como o Youtube.

A negociacdo desses discursos com o do jornalistico se da pela multiplicacdo e
diversificacdo de instancias de consagracdo competindo pela legitimidade cultural no qual o
jornalismo se encontra em processo de desvantagem. O capital cultural do qual o campo
midiatico, principalmente, o jornalistico viu-se com o monopdlio, se desestrutura com um
discurso descentralizador, anti-hierarquico, autbnomo, e de uma cultura de fas que rompe com
l6gicas de consumo de bens midiaticos. A reapropriacdo de videos pelo campo jornalistico é
uma tentativa tardia de demonstrar interesse mercadoldgico por um imaginario que esta em

oposi¢do ao modo como 0s meios tradicionais de comunicagao se estabeleceram.
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3 A TRADICAO DO IMAGINARIO

3.1 A tradicdo do imaginario revisitada

H& uma forte tradicdo socioldgica que pretende dar conta dos processos de correlagdo
entre 0s quadros do imaginario e a vida social. De acordo com Jean-Bruno Renard (2007), os
simbolos foram, nos primérdios das ciéncias sociais, dominio exclusivo dos tedlogos. Neste
sentido, 0 imaginario estaria comprometido com uma critica da alienacdo em seus diferentes
aspectos. Ao mesmo tempo, a noc¢ao de imaginario abre caminho para certa utopia.

Segundo Renard (2007), Marx, Tocqueville e Durkheim concentram seus esforgos
sobre o universo religioso, ideologias e os tipos de legitimidade. Essa analise social jamais é
dissociada da explicacdo do fato religioso (modelo embrionario da ideologia). Engels (apud
RENARD, 2007) entende que as personagens fantasticas e as forcas misteriosas recebem
atributos sociais e acabam por se tornar representantes das poténcias historicas.

Assim, de acordo com Renard (2007), as mais diversas formas religiosas acabam por
acomodar uma série de processos de imaginacdo, de modo a refletirem uma série de relacGes
econémicas, sociais e culturais. Um exemplo desse processo € 0 monoteismo (crenga em um
Deus Unico e todo-poderoso) que, ao ser imposto, reflete a necessidade de abstracdo do
homem. E se liga a essas formas politeistas a partir do culto aos santos. Esses fendmenos
ultrapassam esse sentimento religioso, ampliando-se até chegar a ideia de fetiche no qual a
mercadoria toma forma humana enquanto o humano é reificado. E precisamente quando uma
mercadoria adquire uma ‘caracteristica mistica’ e seu valor ultrapassa sua natureza fisica ou
de uso. Aqui, percebemos que ha uma ordem do imaginario que existe no substrato das mais
diversas manifestacfes humanas e que 0s primeiros cientistas sociais conseguiram apreender
sua capacidade.

Além disso, Renard (2007), ao pesquisar sobre Marx, também compreende a relacao
entre imaginario e ideologia que surge da necessidade de uma minoria dominante dar as

representacfes um carater de universalidade. Assim, o imaginario é definido como poténcia
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determinante e ativa a dominar as préticas individuais e a ideologia, ao substituir a
imaginacéo na produgdo concreta dos bens.

Segundo Renard (2007), o imaginario tem sua vida por intermédio das representacgdes,
sendo a religido, o modelo mais bem desenvolvido do espaco imaginario constituido como
representacdo. As representacdes sdo testemunhas da ambivaléncia sociocultural no qual esses
conflitos (simbdlicos e materiais) se desenvolvem. As necessidades ideol6gicas obedecem a
uma racionalizagdo mascarada dos principios do imaginario e do simbdlico. Essa
racionalizacdo € o processo pelo qual o imaginario torna-se um instrumento para a
constituicdo das representacdes e base para a fundacao das instituicdes.

Tocqueville (2004) também apresenta algumas consideragdes para a compreensdo do
imaginario e das representacfes sociais. Ele quer entender 0s processos que se seguiram a
Revolucdo Francesa e como essas transformacfes estdo ligadas aos sentimentos e crencas
sociais. Neste sentido, & necessario investigar essa fascinacéo ideologica que alguns simbolos,
crencgas e sentimentos fazem na tomada de deciséo dos grupos sociais.

De acordo com Tocqueville (2004), a acdo coletiva € uma energia acumulada nas
emoc0es partilhadas e as crengas sdo baseadas numa certa sensibilidade difusa e sem controle
cujo primdrdio pode ser encontrado na arqueologia da vida afetiva. E que nos momentos de
crise, esses elementos se combinam e desenvolvem uma atmosfera ou ambiéncia propicia ao
aquecimento desses sentimentos que sdo exteriorizados de modo desorganizado. Nesse
sentido, as representacbes que constituem a ideologia se amparam nos sentimentos (até
mesmo a violéncia). Além disso, Tocqueville (2004) percebe que o fazer politico ultrapassa as
fronteiras da esfera da vida publica ou privada. Ele reconhece que ha estruturas que precedem
a organizacdo racional e que, muitas vezes, a arbitrariedade, a intriga, 0os boatos fazem-se
ouvir nas escolhas politicas.

Uma analise feita por Tocqueville (2004) da nacdo norte-americana no século XIX
sublinha a importancia da religido no ordenamento politico e social dos Estados Unidos. E
como dissemos anteriormente, é através de Marx que a religido serd o grande instrumento
hierarquizador das diferentes estruturas imaginarias. De acordo com Tocqueville (2004), a
nacdo norte-americana é herdeira de um processo contraditorio dos emigrados da Nova
Inglaterra, em sua maioria, puritanos austeros em sua devocao e, a0 mesmo tempo, avangados
nos seus pensamentos politicos. Neste sentido, a religido € um operador estratégico, meio
pelo qual houve um desvinculamento dos ideais politicos das paixdes que estariam a cargo da

religido.
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Além de Marx e Tocqueville (2004), ha outros cientistas sociais que veem a
importancia da estrutura imaginaria. De acordo com Gabriel Tarde (2005), o imaginario
intervém em todos os processos de socializacdo “porque os afetos governam as crengas € 0s
desejos, estimulam a agdo dos sujeitos ¢ determinam um movimento universal” (RENARD et
al, 2007, p. 47). O fazer social ndo escaparia a uma logica que extrapola a racionalidade e que
se estende a uma série de condicBes. Trataremos brevemente de Tarde (2005), um dos
primeiros cientistas sociais e que serd a base tedrica para os estudos da manifestacdo do
social.

De acordo com Tarde (2005), as relagdes que unem os individuos em profundidade
resultam de dois processos simultdneos de conviccdo e da paixdo. Esses dois niveis de
processo compartilham momentos de maior ou menor afinidade. E que as forcas psiquicas
manifestam-se de forma decisiva nas crengas e nos desejos. De acordo com Tarde (2005), as
associagdes de ideias advém da fermentacdo de imagens e tracos cerebrais.

Segundo Tarde (2005), o trajeto da imaginacdo em direcdo a acdo concreta ndo seria
uma questdo sem solucéo, deveriamos observar os fatos sociais e buscar a for¢a do sentimento
e nesse lugar do ndo-observado(avel) estaria o caminho que explicaria o fendmeno social.

Neste subcapitulo, apresentamos alguns dos pioneiros da Ciéncia Social que, mesmo
ndo tendo falado em termos especificos sobre a nocdo de imaginario e sua problematica,
acabaram por assumir a importancia do nivel simbdlico mais profundo que atua sobre os mais

variados fen6menos sociais.

3.2 Apontamentos do imaginario

Apesar de sabermos que ha uma sociologia do imaginario que possui certos aspectos
gue entram em conflito com a tradicdo do imaginario de Bachelard/Durand, preservamos este
pequeno levantamento de autores para compreender que, mesmo partindo de uma perspectiva
fenomenoldgica (MAFFESOLI, 2006) ou antropologica (DURAND, 2002), o imaginario,
enquanto objeto de estudo cientifico nas ciéncias humanas, garante seu espago tedrico nesta
interseccdo entre essas duas tradigdes.

Neste sentido, nossa pesquisa tenta fazer um movimento tautoldgico entre os aspectos

fenomenoldgicos (qualidade das imagens técnicas e os usos) e antropoldgicos (qualidade
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imaginal) do imaginério inseridos dentro da logica de producdo pds-moderna, no qual o video
comporta esses dois niveis (fenomenoldgicos e antropoldgicos) concomitantes. Onde alguns
apontam dissensos irreconciliaveis, Durand (2002), ao descrever a topica socioldgica, tem a
expectativa de desenvolver um sistema (hd a repercussdo ainda aqui do denunciado
estruturalismo) sociologico que preservasse a profundidade do simbolo. Ha uma ‘insatisfagao’
de Durand (2002) quanto aos métodos epistémicos platénicos/aristotélicos, mas ele nunca
descreve em termos de renincia absoluta, mas de relativizacdo, isto €, uma tomada de
consciéncia dos sociélogos em relacdo a psique, as camadas mais profundas do inconsciente,
é uma tentativa de reconciliar os aspectos mais brutos da modernidade em termos
biopsiquicos. Como bem descreve Durand (2002, p. 137), “no ponto de substituigdo do
mythos pelo logos, surge o lote de discursos oficiais, das racionalizagdes ideoldgicas [...] ha
que tomar algumas precaucdes antes de assimilar essa ‘consciéncia coletiva’ ao superego
freudiano”. Como revela neste trecho, as formas simbolicas organizadas e institucionalizadas
(representacdes e discursos) sdo uma outra face do mesmo processo da constituicdo do
imaginario, ha uma movimento tautoloégico entre o fenbmeno da representacdo e do
imaginario.

Podemos encontrar em Georges Dumeézil (1973), os argumentos que demonstram mais
aproximacdes que afastamentos entre a logica fenomenoldgica de Maffesoli (2006) e a
antropologica de Durand (2002). Dumeézil (1973), filologo, fez um extenso trabalho
comparativo em textos antigos de mitologias e de religides de povos indo-europeus no qual
destacou que muitos desses mitos produziram concepcdes de organizacdo social. Assim, ele
busca tanto o mito em sua funcdo de nucleo dramatico do imaginario (DURAND, 2002)
quanto de formador de condutas, praticas e organizacdes (MAFFESOLI, 2006) e como essas
estruturas narrativas presentes fazem sentido aos grupos sociais.

Michel Maffesoli (2006) tera papel central nos estudos do imaginario. Ele entende que
0 imaginario é a matéria subterranea que assegura a coeréncia entre o natural e o cultural.
Assim, ele concebe as fantasias permanecem nas tribos p6s-modernas articulando o arcaico e
a inovacao.

Entretanto, Maffesoli (2006) ndo negligencia os poderes instituidos na compreensdo
do fenbmeno imaginal. Ha um processo de mudanca e saturacdo dos velhos modelos
politicos baseados em abstracdes filosoficas e normas por modelos sem grandes pretensdes.
Uma questdo a ser discutida, mais adiante, em relacdo ao conceito de representacdo, € de que
modo ela tem a tendéncia de excluir uma parte imaginal, pretendendo ser legitima apenas por

seus atos de natureza racional.
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Nesse sentido, Maffesoli (2006) faz uma relagdo com o universo politico afirmando
que ndo h& politica sem religido, no sentido de que a religido religa em torno de pressupostos
comuns. E que a representacdo tem sua eficicia porque ela remete a esse mundo irreal
(potencial), que esta em toda estrutura coletiva.

De acordo com Renard (2007), Karl Mannheim foi um dos pioneiros daquilo que viria
a ser chamado de Sociologia do Imaginéario. De acordo com Mannheim, o comportamento dos
atores ndo resulta de racionalismo fixo e de uma forma de pensamento consciente, mas surge,
muitas vezes, da representacdo imaginativa do dado humano. O coletivo permanece ligado as
impetuosas forcas das crengas que as enquadram a um determinado fim.

Mannheim entende que qualquer experiéncia mistica ou do inefavel faz um elo com a
realidade historica e social. “A mentalidade utopica nasce de um desacordo com o contexto
real. Ela aspira romper com a coeréncia do instituido” (RENARD et al, 2007, p. 81). Neste
sentido, a Sociologia do Imaginério justifica-se na medida em que é necessario compreender
0s eventos do impossivel que condicionam os fenémenos reais e diarios.

Outro autor para compreensdo da trajetdria historica dessa nova disciplina é Marcel
Mauss (2008) que reflete sobre como os mais diversos objetos (simbdlicos e misticos) estéo
integrados a realidade socioecondmica dos grupos sociais e aos esquemas de compreensao do
real. E que a pesquisa do simbdlico permite elucidar o fundo psiquico da humanidade.

De acordo com Mauss (2008), o imaginario se estende sobre a vida social, pois a
consciéncia € um sistema de montagem simbolica que engloba as atividades do espirito, as
técnicas do corpo e as propriedades impessoais que sao o depdsito de toda autoridade.

A pesquisa contemporanea sobre o imaginario desenvolveu-se a partir do final dos
anos de 1970, na Franca. Ela ndo abandonou os objetos classicos de investigacdo, lancou um
novo olhar sobre os novos estilos de vida, praticas ladicas, 0s pequenos rituais e as
transformacdes sobre o sagrado. Nesse periodo, a obra de Durand (2002) se apresentou como
a base tedrico-epistemoldgica. Durand (2002) apresentou cinco aspectos na compreensdo do
imaginario e seus efeitos historicos e sociais que devemos ter atencdo a polissemia dos
simbolos, as derivacdes das distintas recepcdes nas diversas comunidades, as identificaces
culturais que dao vida aos simbolos, as flutuacdes biograficas que guiam os individuos e a
difusdo dos simbolos submetidos a diferentes ldgicas socioculturais. E, para Durand (2002), o
simbolo e o mito servem com base antropoldgica pela qual se constréi a significacao histérica.
Além disso, ele acredita que uma sociedade sO se perpetua se as instituicGes repousam sobre

fortes crengas coletivas.
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3.3 Imaginério e a perspectiva durandiana

Vamos tomar como base a nocdo de imaginario apresentado por Gilbert Durand
(2002) e os estudos subsequentes que vdo fundar a Escola de Grenoble. Assumimos a noc¢ao
de imaginario como um complemento tedrico em relacdo as nocGes de representacdo, e ndo
como um contraponto. Na medida em que Durand (2002, p. 141-142) destaca uma abordagem
‘topica’ da sociabilidade, como ele define “uma sociologia das profundezas”, onde véao se
encontrar “o pogo profundo onde borbulha [...] 0 mito e o cume onde se esgotam as
codificagOes, enquanto a re-apresentagdo social misturando o mito com as notagcdes mais
cotidianas”. Também pensamos a no¢do de imaginario quanto a seu potencial revelador das
estruturas antropologicas e biopsiquicas que foram desgastadas pela representacao.

Acima de tudo, Durand (2002, p. 21) entende que a ldgica do pensamento ocidental e a
tradicdo da filosofia francesa tentam ‘“desvalorizar ontologicamente a imagem e
psicologicamente a fungdo da imaginagdo”. Esse movimento tenta colocar de lado tudo que
ndo for racional e do espirito cartesiano. Neste sentido, mesmo que a psicologia confunde a
imagem com as estruturas mentais basicas, 0 que reduz a imaginacdo e o imaginario como
formas bésicas de percepcdo. O que representa dizer que as imagens sdo sombras dos objetos
e 0s objetos dos imaginarios sdo objetos duvidosos e frios.

Para tentar diferir a imagem de seu objeto, ou seja, reificar a imagem, Durand (2002)
traz elementos da obra de Sartre para empreender esse avanco tedrico. A primeira
caracteristica € que devemos assumir a imagem como uma consciéncia e, como tal, €
transcendente. A segunda caracteristica que distingue imagem de imaginacdo é que o objeto
imaginado nos é dado imediatamente, enquanto a imaginacdo se constréi em sucessivas etapas
e vagarosamente; e aqui decorre a terceira caracteristica, que a consciéncia imaginante cria,
desenvolve, concebe esse nada, ‘ndo-ser’ que a imaginagdo permite. Isso demonstra que ha
um vazio, um obstaculo, uma opacidade do objeto que a espontaneidade da imaginacao
permite.

Durand (2002) denuncia que houve um movimento de nulificacdo e de mecanizacao
sobre as pesquisas de imaginacdo. Ela foi reduzida a percepcdo enfraquecida, a recordacao da
memoOria ou mesmo a consciéncia geral. Nesse sentido, ndo se distinguem os fenémenos de
imaginacdo dos fendmenos de consciéncia. Outra denincia de Durand (2002) para essa

incapacidade de se pesquisar sobre imaginacdo e imaginario € a concepgdo estreitamente
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empirica que se tem sobre imagem numa tentativa de separa-la do pensamento. Estudos que
Se guiaram por essa premissa ao assumir a ideia de que se houvesse imagem no processo de
pensamento seria admitir que as imagens eram duplicacdes das sensa¢es (mundo sensivel) o
que ndo contribuiria para a compreensdo do mundo abstrato.

Um ponto para compreensdo do imaginario € o conceito de simbolo. Como ele se
organiza ou quais sdo suas propriedades perfazem um percurso na defini¢cdo dos imaginarios.

O simbolo, segundo Durand (2002), é anterior, tanto cronoldgica quanto
ontologicamente, sobre qualquer processo de significancia. Ele entende que a factividade é a
propriedade comum de todas as maneiras de se exprimir, ou seja, a vontade ou o espirito do
sujeito falante é a sede do fendbmeno, o que representa dizer que o simbolo é a face
psicoldgica do vinculo afetivo que liga um locutor e um alocutéario. De acordo com Durand
(2002), esse plano é conhecido como plano locutorio, do préprio simbolo que assegura uma
universalidade nas intencdes da linguagem e coloca a estrutura simbodlica na raiz de qualquer
processo.

A ordem do simbolo antecede a estrutura da linguagem e € concomitante ao processo
de imaginacdo. Durand (2001) compreende a classificagdo do simbolo nos termos de
Bachelard (1999), isto é, a assimilagdo subjetiva desempenha um papel importante no
encadeamento dos simbolos e nas suas motivacGes. Bachelard (1999) pressupde que a
sensibilidade serve de medium entre 0 mundo material e 0 dos sonhos que é a base para a
organizacdo do simbolo.

Ainda de acordo com Bachelard (1999), os eixos fundamentais da imaginacdo sdo os
trajetos dos gestos principais do animal humano em direcdo ao seu ambiente. O simbolo é
produto dos imperativos biopsiquicos pelas intimagdes do meio.

Segundo Durand (2002), é no dominio psicoldgico que devemos descobrir 0s eixos de
uma classificacdo capaz de integrar toda ordem de constelacbes. O simbolo ndo deve ser
julgado pela sua forma, mas pela sua forca dindmica de sugerir imagens.

Imaginario, segundo Durand (2002), € algo que toda a humanidade participa, ou seja,
ndo esta depositada Unica e exclusivamente em um individuo ou num determinado grupo
social, € parte integrante das estruturas basicas do desenvolvimento humano. O imaginario é
entendido como o conjunto de imagens que resultam de um duplo processo: a situacdo
historica e o gesto pulsional, entre as intima¢6es do meio material e social e os imperativos

biopsiquicos. Desse modo, Durand (2002) compreende a imagem como resultante desses dois
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polos, pois ha uma génese reciproca entre um e outro, de modo a se formar um trajeto
antropoldgico.

Aprofundadamente, Durand (2002) apresenta as bases do imaginario que surgiriam do
trajeto do animal homem em relacdo ao seu meio. Esse percurso permite o retorno, isto é, a
volta para perceber as marcas/tracos que ocorreram até chegar a esse momento de
desenvolvimento antropoldgico.

De acordo com Durand (2002), ha trés reflexos dominantes que vao constituir as bases
do imaginario. Os primeiro gesto é definido como gesto postural, que é o gesto de ascensdo
do homem; esse gesto esta ligado as imagens do universo mitico heroico. Os gestos
ascensionais: subida, voo, escalada, estar de pé. Esses gestos estdo alicercados na ideia do
homem de encontrar luz e perceber o0 mundo a distancia. Essas imagens produzidas pelo
universo mitico heroico se ligam ao universo masculino, ou seja, de libertacdo dos
constrangimentos da natureza para alcancar um estado de idealismo puro.

De acordo com Durand (2002), a verticalidade ou a horizontalidade sdo posturas que
as criancas percebem de maneira privilegiada e essa verticalidade fisica ou intuitiva se ligam
aos reflexos opticos, isto €, de visualidade.

O segundo gesto € o de engolimento, que se relaciona ao universo mitico mistico. Esse
gesto corresponde as imagens de descida, escavacao, interiorizagdo. Esse universo de imagem
estd ligado ao universo simbolico feminino, noturno e da natureza, o que corresponde as
imagens de fecundidade, prudéncia, lentiddo e abundancia. Esse gesto se manifesta por
reflexos de succéo labial e de orientacdo da cabeca que os recem-nascidos apresentam. Essa
dominante digestiva no ato de deglutico age como principio de organizacdo, como uma
estrutura sensorio-motora.

O terceiro gesto é o ritmico que se liga ao universo mitico dramatico, que corresponde
as imagens de harmonizacdo entre os dois universos anteriores (heroico e o mistico). A
harmonia deve ser entendida como um processo no qual esses dois universos andam numa
relacdo de coincidéncia. O gesto ritmico desenvolve estratégias de solucao nos ciclos, ou seja,
no controle do ritmo e do progresso. Nesse universo do imaginario, encontram-se imagens
que correspondem a ideia de ciclo e do ritmo tais como: fogo, arvore, ciclo da lua (essas

imagens reproduzem a ideia de nascimento, morte e renascimento em um mesmo Processo).
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3.4 O desenvolvimento da teoria da representacéo

Em nossa pesquisa, tentamos compreender a relagdo entre dois conceitos fundamentais
nos estudos de comunicacao: representacdo e imaginario. Neste sentido, usamos a obra de
Lefebvre nesta dissertacdo, principalmente, devido a sua historicizagdo do conceito de
representacdo e da complexidade que nos € apresentada desse conceito.

O primeiro grande aporte tedrico que desenvolve os principios de representacdo esta
na obra de Kant (2007). Em sua vasta e complexa teoria, somos apresentados ao conceito de
representacdo, que € um produto da relacdo entre duas instancias: do sujeito e do objeto. A
representacdo se desenvolveria como uma mediacao entre esses dois entes. Tratando-se de um
processo pelo qual o sujeito se representa através do objeto, ou seja, impde seu olhar sobre o
objeto e tenta abstrair a esséncia disso, e esse mesmo objeto retorna esse olhar para o
individuo, tornando-o assujeitado. O que representa dizer que toda a subjetividade é
irredutivel ao processo de objetividade.

Acima de tudo, a perspectiva de Kant (2007) assume um olhar ontolégico sobre o
processo de representacdo, isto €, a representacdo nasce da necessidade humana de se
desenvolver como um espaco de mediacao simbdlica dos seres humanos.

Apos Kant (2007), Hegel apresenta o conceito de representacdo como sendo um nivel
de abstracdo intermediario até chegarmos a um nivel mais elevado de cognicdo. Hegel
apontava a necessidade de ultrapassarmos a representacdo como instancia de organizacao da
realidade, pois ela serviria unicamente como um degrau para niveis mais altos de
compreensdo da verdade.

Posteriormente, Lefebvre (1983) identifica em Marx um grande articulador tedrico do
processo de historicizacdo da representacao. Ele foi o responsavel (conjuntamente com Hegel)
por repensar a representacdo ndao apenas como mediadora simbdlica da realidade, mas como
espaco teorico de disputas entre as classes em suas relacGes histdricas. Entretanto, Marx,
segundo Lefebvre (1983), entende a representacdo muitas vezes como um sindnimo de
ideologia, e que apenas serviria a divisdo do trabalho como forma de exploracdo da mais-
valia.

O conceito de representacdo é apresentado por Lefebvre (1983) nas dimensdes de
Heidegger. No sentido de um processo dinamico entre dois polos: o carater de auséncia do

signo, isto €, de sua natureza vazia enquanto objeto de pura abstragdo; e o carater de presencga
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do signo no processo sociohistdrico, ou seja, como as ideias conservam as relacdes ligadas
aos modos de producéo e de representacdo dos grupos sociais.

A necessidade de estarmos estudando a teoria das representacdes na perspectiva de
Lefebvre (1983) vem da possibilidade de mostrar como a consciéncia e 0 pensamento se
organizam e constroem o objeto.

As representagdes nascem em dois momentos concomitantes, mas diferentes, sendo
que o primeiro € chamado por Lefebvre (1983) de génesis da representacdo. Ela surge do
processo histérico, global, abstrato, que é sua natureza presencial da representacdo; e 0 outro
processo € a genealogia da representacdo, isto €, é seu carater vazio de encontro e filiacdes
que 0s grupos sociais e instituigdes produzem sobre o signo.

De acordo com Lefebvre (1983), as representacées sdo falsas no que apontam e dizem,
mas verdadeiras em relacdo ao que as mantém. O que representa dizer que seus conteudos séo
objetivos ao longo do tempo por grupos sociais e que sua funcdo é manter a eficiéncia das
relagGes sociais.

Entretanto, Nietzsche (2009) ja denunciava, em Assim Falava Zaratustra, a
necessidade de romper com a ordem das representagdes e da racionalidade que organiza esse
pensamento para poder transcender essas representacdes e desenvolver toda uma nova ordem
que pudesse libertar o homem das amarras da racionalidade vicaria.

Tradicionalmente, o conceito de representacao esta ligado aos estudos linguisticos, ou
seja, como mediador dos processos de significacdo e da cultura. Por essa perspectiva, a
representacdo é parte do processo pelo qual o significado é produzido e compartilhado no
interior da cultura.

A representacdo ganha espaco nos debates tedricos sobre processos de constituicdo
discursiva e identitaria, pois assume a ideia de que as representacdes sdo construcdes
arbitrarias. Além disso, o conceito de representacdo assumido pelo construtivismo
compreende os modos de organizacao, arranjo e classificacdo da realidade social. Os estudos
linguisticos veem a representacdo como uma das matérias fundadoras da linguagem que, por
sua vez, constréi o mundo social.

Segundo Lefebvre (1983), o imaginario designa a relacdo entre a consciéncia reflexiva
com o real mediado por imagens. E, em relacdo a representacdo, 0 imaginario possui uma
funcdo igual ou superior do saber que se refere ao real, pois a representacdo fixa e é o
processo de institucionalizacdo das categorias do real enquanto o imaginario permanece na

historia e na memoria subjetiva.
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3.5 Video: negociacdo entre representacdo e imaginario

O video estudado aqui é compreendido como objeto simbdlico que transita e se
reconfigura a cada processo cultural em énfases distintas de representacdo e de imaginario.
Também compreendemos o video inserido em plataformas de redes sociais e apropriado pelo
campo midiatico como um discurso estratégico de novos padrées de consumo cultural.

Entendemos o video como espaco de desenvolvimento de representacdes organizado
discursivamente de acordo com o0s objetivos de cada agente em cada nivel dos processos
culturais.

No nivel representacional, o video apresenta certos aspectos que o configuram de
modo a perdurar no tempo, isto €, ha um processo de institucionalizacdo de sentidos e
significados organizados pelas formagOes discursivas e pelas mais diversas estratégias
comunicacionais.

Tomamos o nivel representacional como um palco por exceléncia midiatizado, isto e,
onde os meios de comunicacdo selecionam, organizam, reproduzem e desenvolvem as
representacdes de acordo com as logicas de producéo cultural pos-moderna.

Quanto ao imaginario, assumimos a perspectiva de que 0s agentes produtores de
videos pretendem desenvolver formas de construcdo identitaria e de criatividade.
Compreendemos o imaginario como principio biopsiquico que apresenta quatro funcdes
basicas (RENARD, 2007): uma funcéo antropofisioldgica de necessidade de devaneio; uma
funcéo de regulacdo em relacdo ao incompreendido (morte) e regulando como intermediario
entre rito e mito; uma funcéo de criatividade, 0 que representa mecanismos de relativizacdo da
percepcado do real; e uma funcdo de memoria social favorecendo mecanismos de memoria.

Desenvolvemos, nesta dissertacdo, a proposta de que a midia, por exceléncia, organiza
as representacdes presentes nas imagens dos videos dos produtores num movimento
tautoldgico que acaba por interferir na relacdo da midia com seus publicos.

A representacdo satisfaz as necessidades de institucionalizacdo e de organizacao que a
midia apresenta em relacdo aos mais diversos conjuntos de signos e campos sociais. Desse
modo, a representacdo pretende ter validade em termos historicos, de producao simbdlica dos

mais diversos campos sociais.
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De acordo com Moscovici (2004), as representacfes servem para orientacéo,
facilitacdo e dominio do ambiente e da comunicagdo de um grupo social. O que representa
dizer que as representagdes estdo num nivel de vinculo social com tendéncia a legitimacéo e a
normatizacdo de atos sociais.

Enquanto o imaginario repercute sobre as formacgdes imagéticas que os mais diversos
grupos sociais possuem sobre si. Ele ndo apresenta pretensdes hierarquizantes e de dominagao
que estdo presentes na constituicdo da representacdo. De acordo com Durand (2002), o
imaginario esta nos lagos biopsiquicos dos agrupamentos humanos de modo a elaborar formas
de resolucédo de aspectos ontoldgicos do ser.

De acordo com Renard (2007), o imaginario tem sua forca criadora no sonho, no mito,
nos fantasmas (em termos de Bachelard) e na deméncia (em termos freudianos). Assim, ele
preenche funcdes relativas a necessidade de existéncia em relacdo a dois temas basicos: a
morte e a passagem do tempo.

Assim, entendemos que o0s videos, inseridos na plataforma digital Youtube,
representam uma organizacao/discurso que esta além da mera instrumentalizagdo técnica que
0s meios de comunicacgdo fazem desses objetos simbolicos, promovendo o imaginario de seus
produtores. Esses videos estdo num espaco intersticial que promove as duas logicas: a da
representacdo guiada e promovida, principalmente, pela ordem midiatica e a do imaginario
que esta depositada nas imagens que repercutem os mais diversos devires dos seus produtores.

Ha uma relacdo entre essas duas ordens (representacdo e imaginario) que permite que
esse bem simbdlico possa circular tdo bem nos mais diversos campos de producao cultural e
que ganhe capital simbolico nesse transito entre esses campos. Mas 0 que devemos evidenciar
é a funcéo instrumentalizadora que os meios de comunicacao fazem da representacéo, devido
a sua logica de comunicacdo social, de dominio social e de normatizacdo das condutas
humanas.

Entendemos que a midia coopta certos objetos simbdlicos que demonstram sua forca
simbdlica (video € o melhor exemplo atual em termos de Jameson) como estratégia de
promocdo negociada de logicas de producédo cultural mais autbnoma e de criatividade; isto €,
0s meios de comunicacdo se utilizam de videos que repercutem sobre os nds das redes sociais
como estratégia de interacdo com seus publicos. Como bem define Hartley (2005), ha um
sistematico aproveitamento e coordenacao dessas ideias no sentido de fazé-las integrantes da
indUstria criativa e, para isso, uso da certas estratégias: a microprodutividade, da criatividade
do recurso de dominio comum e da evolugdo das instituicbes de agdo coletiva (plataformas e

redes sociais como o Youtube).
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Além disso, destacamos que 0s meios de comunicacdo privilegiam certa ordem do
imaginério (imaginario ascensional/herdico) em detrimento a outras formas de imaginério, de
modo a preservar seu principal capital: como organizagdo/discurso que promove O
afastamento dos constrangimentos da natureza para alcancar um estado de idealismo puro

pretendidos pelo Hluminismo.



4 PERCURSO TEORICO E METODOLOGICO DE ANALISE

4.1 A mitocritica

A nossa metodologia vai se guiar a partir de dois aportes, da mitocritica (de linha de
Gilbert Durand) e outra de concepg¢do sociolégica de Fredric Jameson e suas categorias de
analise de producdo cultural (mapa cognitivo, esquizofrenia, esmaecimento do afeto e a
producdo cultural pés-moderna) que servem ndo como conceitos operativos, mas como
hipoteses. Neste sentido, pretendemos, com uma multimetodologia, empreender uma
investigacdo mais ampla do nosso objeto de pesquisa, 0 video no seu movimento de
apropriacdo pelo campo jornalistico.

De acordo com Durand (1996), a mitocritica consiste no esforgo teorico
semio/semantico de buscar o paradigma perdido, que ¢ a natureza humana. “E um método
para qualquer mensagem que emana do homem” (DURAND, 1996, p. 145). Tem suas bases
conceituais na etologia e zoologia contemporanea de K. Lorenz e na reflexdo antropoldgica de
Edgar Morin. De acordo com Durand (1996), esses axiomas das ciéncias da vida acabaram
por libertar o cenario epistemoldgico das ciéncias do homem.

Compreendemos, sob o prisma de Durand (1996), que o método de investigacédo
cientifica justifica-se de duas maneiras: pela sua ‘oportunidade’ historica e pela sua
pertinéncia em relacdo ao objetivo.

Neste sentido, a mitocritica nasce do desmoronamento do racionalismo classico
(baseados nos principios aristotélicos e cartesianos) e da oportunidade histérica da
epistemologia contemporanea em face de um novo objetivo que consiste compreender toda
interrelacdo e comunica¢ao humana a partir de um novo ‘indicador’ antropologico.

A partir dos estudos da reflexologia russa, originados por Pavlov, da etologia
contemporanea e dos estudos de Jung dos arquétipos, Durand (2002) propGe sua tese de que
existem trés eixos fundamentais no comportamento humano. Os eixos baseados nos reflexos
dominantes do ser humano e das demais espécies de seres vivos: reflexo da degluticdo e
nutricdo; o copulativo e o postural. Destacamos que esses trés eixos sdo plurais, ou seja, ndo

se pretende erigir uma espécie de novo estruturalismo.
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De acordo com Durand (2002), ha trés atitudes estruturais de sistemas de imagens
(organizados pelos reflexos basicos) que induzem a trés regimes basicos de imaginarios. Esses
imaginérios articulam a base antropoldgica sem a qual a comunicacéo nao seria possivel.

Destacamos, segundo Durand (1996), que arquétipo, na definicdo junguiana, é a
matriz das ‘grandes imagens’, € que 0 mito constitui o primeiro discurso humano. A
concretizacdo discursiva do mito acontece na propria ordem do ruido que se agrava no contato
com linguagens e cddigos de um dado conjunto sociocultural. 1sso representar dizer que o
mito torna-se cada vez mais relevante na medida em que avangamos no desenvolvimento das
mais diversas manifestacfes socioculturais. E, inversamente, a compreensao do mito torna-se
paradigmatica para a leitura de qualquer discurso, pois todo pensamento humano desenvolve-
se através de sua estrutura mitica.

Portanto, de acordo com Durand (1996), ao entrarmos no processo de compreensdo do
mito como organizador das relagdes e comunica¢des humanas, ou seja, quando o mito desce

do seu aspecto mitologico e generaliza-se, é que encontramos a ‘mitocritica’.

O mito decompde-se em alguns “mitemas” indispensaveis que lhe conferem
sincronicamente o sentido arquetipico, mas, diacronicamente, ele é apenas
constituido pelas “ligdes” circunstanciadas [...] o “pensamento simbodlico” € o
modelo de um pensamento indireto, isto &, onde existe sempre um hiato de
significacdo, entre significante dado e significado chamado ao sentido (DURAND,
1996, p. 155).

Ha 40 anos a Escola de Grenoble dedica seus estudos a analise dos mitemas a partir da
investigacdo de obras literarias. A variedade e amplitude de temas desse tipo de investigacao
demonstram a eficacia das analises literarias através do método mitocritico. Neste sentido, a
nossa investigacao tenta acrescentar os objetos simbolicos audiovisuais (o video) como objeto
de atencdo a partir do método mitocritico.

De acordo com Durand (1996), o método mitocritico pede auxilio de outros pontos
de vista metodologicos, isto é, os objetos de estudos ndo sdo mais compreendidos em si
mesmos, mas na sua relacdo e na correlacdo com os demais objetos. Surgem novos postulados
de pensamento: ndo-objetividade, ndo-causalidade, ndo-dualidade (ja que se pressupde um
fendmeno).

O questionamento que fazia durante as leituras sobre os estudos do Imaginario de
Durand (1996) é como perceber essas marcas miticas (ou mitemas), por quanto tempo
perduram, como e por que alguns grupos sociais selecionam certos aspectos do mito em

detrimento de outros. Estas foram minhas perguntas que ficaram presentes até a leitura de
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Campos do Imaginério (1996), obra em que pude perceber mais detalhadamente as suas
nocgoes.

Neste sentido, Durand (1996) propde uma metafora em que todo momento
sociocultural pode ser considerado um anel onde persiste uma ambiguidade sistémica mantida
por fungdes sociais e dispondo o imaginario em ideologia, codigos e teorias. O que equivale
dizer que os mitos sofrem um esgotamento inevitavel pela sociedade em vigor ao serem
institucionalizados. Ao mesmo tempo em que recalca imaginarios e mitos de dissidéncia, de
contestacao.

Neste sentido, de acordo com Durand (1996), o método mitocritico tenta renovar o
humanismo e férmulas epistemoldgicas caducas, um modelo materialista de mecanicismo
classico. E, acima de tudo, ele concebe que devemos atravessar as linhas da filosofia geral que
alinha todo o pensamento pelas cadeias sintaticas da gramatica grega e seu imaginario pelo
progressismo messianico judaico-cristéo.

O que devemos ressaltar € que esse instrumental metodologico nao se pressupde como
unico na investigagdo do homem. Durand (1996) afirma a necessidade de colaboragdo com as
mais diversas areas de conhecimento para apreender o homem em sua complexidade. Ao
mesmo tempo em que tenta renovar 0s parametros de constituicdo epistemoldgica das ciéncias
do homem como forma de resgatar o mito como discurso fundador da trajetoria antropologica
e de sua relacdo com as mais diversas dimensdes: comunicacdo, sociabilidade, técnica e

institucional.

4.2 Perenidade, derivacdes e desgaste do mito

Neste ponto, empreenderemos um exercicio metodoldgico ao demonstrar, através de
um quadro, parte do nosso exercicio de compreensdo dos mitemas (mitocritica). E um
exercicio que pode demarcar a possibilidade metodoldgica de continuarmos em nossa analise
final.

Consideramos pertinente manter esse exercicio de analise na nossa metodologia para
revelar o esforco metodolégico que a pesquisa atravessou. Além disso, concordamos com a

impossibilidade tedrico-metodolégica em enfrentar a mitocritica.
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Antes de tudo, é necessario frisar que todo mito constitui-se a partir de quatro
elementos béasicos. O mito consiste em um discurso que traz para o palco personagens,
situacdes e cenarios ‘mais ou menos’ ndo naturais (ndo-profano). O segundo ponto refere-se
que todo discurso é segmentavel em pequenas unidades semanticas chamadas de mitemas. O
terceiro € a diferenga que ha entre o mito e as demais narrativas mais simples que chamamos
de ‘pregnancia simbdlica’(crenga). E, por ultimo, o mito pGe em acdo uma légica especial que
faz que se mantenham juntos, se ndo as contradi¢Ges, pelo menos o0s opostos.

Devemos entender quais seriam 0Ss motivos para que certos mitos e,
consequentemente, regimes de imaginarios (e suas formas mais temporais que sdo as bacias
semanticas) perdurem, tenham derivacbes e sofram desgastes. Durand (1996) entende a
perenidade do mito como atributo de algo que se mantém no tempo e que pela gramatica
grega se liga a razao.

Em relacdo a derivacdo, ela consiste nas mudangas e metamorfoses que operam no
interior do mito, mais detalhadamente, “tentar fixar o mito ¢ um pouco como quando, na
fisica quantica, se tenta fixar a particula microfisica — perde-se o seu conteudo dramatico”
(DURAND, 1996, p. 97). A perenidade e a derivacdo sdo duas faces do mesmo mito e séo
solidarias.

Quanto ao desgaste do mito, ele ocorre em dois niveis. Usando a metafora da
linguistica, o mito sofre desgaste por excesso de denotacdo ou de conotacédo. E acaba por sair
de sua funcéo mitica, isto é, sendo usado para outros propdsitos.

Uma das nossas hipdteses de investigacdo € de que é através de um processo de
desgaste do mito que os meios de comunicacdo organizam um substrato representacional que
privilegia um regime do imaginario diurno e suas imagens de ascensdo, aérea, do isomorfismo
e do gladio.

Outra hipdtese que levantamos € de que, como observa Durand (1996), num momento
de crise, as instituicdes se fragilizam extremamente e ha um grande volume de informacéo
que disputa por esse cenario simbdlico. Neste sentido, os videos apropriados pelo campo
jornalistico demonstram essa fragilidade das instituicdes tradicionais de comunicagdo em lidar
com um processo de transicdo de concepcdes simbdlica que ndo seja aquela que a constituiu,
tentando, através desse processo de reapropriacdo simbdlica de bens, negociar com esse novo
regime.

Ao mesmo tempo em que usam esses objetos simbolicos como palco de disputa, houve

uma intensa racionalizacdo dos simbolos (tanto em termos denotativos quanto conotativos)
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pelos meios de comunicacdo, numa tentativa de representar o mundo, o que ampliou o

desgaste interno do mito.

4.3 A operacionalizagdo da analise

Agora, tentaremos realizar um exercicio onde vamos explorar os mitemas. Utilizamos
trés videos que foram retirados da plataforma Youtube e que foram veiculados em telejornais
da TV aberta. Esses videos sintetizam as trés formacgdes basicas do imaginario descritas por
Durand (2002). Os exemplos que usaremos sdo: o da queda de trés prédios na cidade do Rio
do Janeiro, no dia 26 de janeiro de 2012; o do acidente com o0 navio cruzeiro Costa Concordia,
na noite do dia 13 de janeiro de 2012, na costa da Italia; e o video da motivagéo de Welington
de Menezes, que assassinou 12 alunos da Escola Municipal Tasso da Silveira, no bairro de
Realengo, no Rio de Janeiro, no dia 12 de abril de 2011. E necessério destacar que cada um
desses videos mobiliza uma série de regimes de imaginario e as imagens acabam por trabalhar
num isomorfismo de esquemas e simbolos.

O video da queda de trés prédios no Rio de Janeiro. A matéria é chamada pelo ancora,
Ricardo Boechat, do Jornal da Band, da TV Band, no dia 26 de janeiro de 2012. Ela enfatiza
as Ultimas informac@es sobre os trés prédios comerciais que desabaram no centro da cidade do
Rio de Janeiro. E ressaltado o nimero de cinco mortos e a busca por sobreviventes. Além do
uso de videos produzidos por transeuntes, ha o uso, na reportagem, de uma camera de
seguranca localizada na Rua Treze de Maio, no centro do Rio de Janeiro, que registrou o
momento em que pedestres correm desesperados antes do desabamento de prédios. Ha a
presenca do reporter, Sérgio Costa, fazendo a cobertura do desabamento. A reportagem é feita
pelo mesmo reporter que enfatiza o ‘caos’ versus a aparente tranquilidade antes do
acontecimento. Ha uma mescla das imagens produzidas pela equipe de reportagem com as
dos transeuntes, que priorizam os sons de caminhdes de bombeiros, cenas de destruicdo e de
falas entrecortadas de pessoas que estavam presentes no local, naquele momento. Na
reportagem, ha o uso de fotografias de satélite e do servico Google Street View, que explicam
0 local exato do desabamento e a fachada dos prédios que cairam. H& também o uso de

infografico que detalha 0 modo como aconteceu o fato.
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RJ: cAmera registra momento do desabamento de prédios

Desabamento &

“ l'ﬁ ‘

Figura 1 — Foto de satélite do Google Earth que destaca a area do desabamento em
vermelho e a proximidade com o Teatro Municipal em amarelo. Fonte: Band (2012).

O video do naufragio do navio cruzeiro Costa Concordia. A chamada da reportagem é
realizada pelos jornalistas, Zeca Camargo e Renata Ceribelli, do programa Fantastico, da TV
Globo, do dia 15 de janeiro de 2012. A chamada destaca o acidente num cruzeiro de ‘alto
luxo’, com quatro mil turistas a bordo e cinco mortos (até aquele momento). A reportagem é
apresentada pela correspondente da TV Globo, na Italia, llze Scamparini, que descreve a
‘frieza’ dos passageiros (nas palavras da repdrter) de gravar as cenas durante o acidente. O
video consiste em gravacgdes internas feitas por passageiros, do Navio Costa Concordia, na
costa italiana, quando a embarcacdo comeca a afundar. Ele apresenta o ambiente interno
escuro (devido ao apagdo) do navio e a aglomeracdo de pessoas com coletes salva-vidas
buscando sair dele. Além de gritos e do desespero dos ocupantes da embarcacdo. Em off, o
naufragio € relacionado a uma tragedia. A passagem é feita para enfatizar as equipes de
socorro que estdo sendo mobilizadas para o acidente ¢ da ‘culpa’ do capitdo (sendo usado

contra ele, o argumento de ter ‘abandonado’ o0 navio mesmo com passageiros a bordo).
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Figura 2 — A reporter llze Scamparini, na Itélia, descrevendo o acidente. A legenda do blog revela as
marcas dos nos da rede pelo qual a reportagem retornou a Internet. Fonte: Globo (2012).

Caso Wellington de Menezes. A chamada € feita pela apresentadora do Jornal
Nacional, Fatima Bernardes, no dia 12 de abril de 2011. A reportagem € construida através do
depoimento em dois videos gravados, por Wellington de Menezes, antes de assassinar 12
criancas em uma escola de Realengo, no Rio de Janeiro. No video, ele fala sobre as razdes

para atacar os estudantes. As imagens parecem ter sido feitas dois dias antes do fato.

Wellington Menezes - Jornal Nacional - Video - Massacre no rio & lke ® compartihar¥ Mais informagdes

Figura 3 — Os apresentadores William Bonner e Fatima Bernardes destacam o video de W. de Menezes
como “os videos gravados pelo assassino de Realengo, supostamente, dois dias antes de cometer o massacre”.
Fonte: Globo (2011).

O Jornal Nacional destaca que ‘teve acesso a mensagem deixada pelo atirador’, que foi

gravada em dois arquivos de video. Ele aparece sem barba, na frente do que parece ser um
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muro. A reportagem é divida em duas partes. A primeira identifica os ‘supostos’ motivos do
assassinato e ambienta o telespectador com as falas ‘confusas’ através de legenda. Na segunda
parte, a matéria tenta revelar os detalhes da acéo futura. E apresentado um perfil atribuido a
ele no site de relacionamentos Orkut. Aparentemente, o proprio rapaz gravou o video. Uma
das falas de Wellington que mais se destaca é “a luta pela qual muitos irmdos no passado
morreram, e eu morrerei, ndo € exclusivamente pelo que é conhecido como bullying. A nossa
luta é contra pessoas cruéis, covardes, que se aproveitam da bondade, da inocéncia, da
fraqueza de pessoas incapazes de se defenderem”. No final da reportagem, ja no estudio, a
apresentadora destaca o laudo cadavérico de Wellington Menezes de Oliveira. Segundo o
documento, o assassino sofreu lesdes no cranio provocadas por um tiro na témpora direita, 0

que comprovaria que ele se suicidou.

4.4 Jameson e suas contribuicdes metodologicas

Usamos aportes da obra de Jameson (2006) na tentativa de avaliar o lugar do estético,
do cultural e dos bens simbdlicos dentro dessa nova perspectiva pos-moderna. Mantivemos
as ideias (que usamos como pressupostos), dentre as quais, destacamos: o conceito de
esmaecimento do afeto na cultura moderna. O esmaecimento do afeto se refere as rupturas, ao
apagamento dos sentimentos e das emoc¢fes que predominaram na modernidade. Além do
conceito de retorno do reprimido, uma acdo compensatoria desse esmaecimento dos
sentimentos que devolvem o brilho da subjetividade ao olhar. E, dentre os bens simbélicos, o
video é 0 que mais se destaca nesse processo de retorno do reprimido como estratégia na
construcdo identitaria dos sujeitos na contemporaneidade.

A partir dessas nocGes, Jameson (2006) propde uma série de conceitos que ndo serdo
operacionais, mas serdo hipoteses em nossa metodologia (mapa cognitivo, esquizofrenia,
esmaecimento do afeto e a producéo cultural pés-moderna).

O mapa cognitivo apresenta-se, na contemporaneidade, como um desvdo, um
intersticio entre a producdo cultural (sua estrutura de producdo econdmica) e a expressao
estética no sentido de produzir uma experiéncia na constituicdo dos sujeitos e de organizar um

sentido historico. Verificamos que os videos sdo manifestacGes dessa incompatibilidade dos
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sujeitos produzirem formas de expressdo que possam constituir, discursivamente, sentido a
realidade social. Por desmontar as representacdes classicas de tempo, de espaco e de
constituicdo do corpo, o video manifesta-se como um dos principais vetores desse processo da
incapacidade de nosso tempo de produzir bens simbdlicos que falam sobre nosso tempo
historico.

Quanto a esquizofrenia, considera-se como a ruptura entre a estrutura significante e
do significado (nos termos lacanianos). Acrescentamos as ideias de Dubois (2004) sobre
construcdo da estética do video (e os conceitos de sobreimpressao, janela) e uma nas outras
(incrustagdo). O que representa dizer que ndo h& mais os parametros que ligavam e
coordenavam o sentido e os textos. Uma ruptura tdo violenta que ndo permite mais que
vivamos sob as mesmas representagdes tradicionais da realidade.

A esquizofrenia representaria também a ruptura da temporalidade de modo repentino,
dramatico e material que tornaria o presente percebido pelo sujeito com muita intensidade e
que carrega em si uma intensidade de afetos (ansiedade, perda da realidade e intoxicante).
Verificado nos trés videos, quando em situacOes de desastre, acidente ou de experiéncias de
alta carga emocional, os sujeitos dedicam-se a produzir material audiovisual que possam fazer
um retorno a dimenséo do real perdida. Quando uma pessoa planeja assassinar pessoas em
nome de valores ascensionais (luta contra 0 mal como no caso do video de Wellington de
Menezes), ha uma intensidade de afetos que acabam por intoxicar essa situacdo que podera
resolvida com sua exteriorizacdo narrativa (comunica-se para se relacionar ao outro), ou
quando se grava um video em condi¢Ges extremas de risco de vida (como um naufragio ou

queda de prédios).

- A luta pela qual muitos irmaos no
passado morreram e eu morrerei

) Figura 4 — Frame em que Wellington de Menezes descreve os motivos do assassinato.
E importante destacar a legenda que acompanha o video como reforcasse a ideia de que teria uma fala confusa.
Fonte: Globo (2011).
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Figura 5 — Frame de um video produzido no interior do navio Costa Concordia.
Fonte: Globo (2011).

Figura 6 — Frame do video do momento pds-queda dos trés prédios na
cidade do Rio de Janeiro. Fonte: Globo (2011).

Nestas trés imagens, ha uma ruptura das cadeias entre significante e significado, pois
os significantes nos revelam a desordem, o caos, as forcas do aleatorio que levariam o homem
a sua destruicdo. Entretanto, a cadeia de significados nos alerta sobre os valores de vida, de
sobrevivéncia humana, de seu devir, isto é, o processo de significacdo encontra-se nesta
ruptura em que o significante aponta para a morte e destruicao e o significado tenta conciliar
com os valores de vida. Neste sentido, surgem os efeitos de sentido de verossimilhanca que
nos revela a condicdo extremas entre as cadeias de significante e significado, o que acaba

desenvolvendo em si uma intensidade de afetos (ansiedade, perda da realidade e intoxicante).
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Em nossa andlise, tentamos preservar os trés gestos pulsionais que derivam as trés

formacBes imaginarias (mitico heroico, mitico mistico e mitico dramatico), representados

pelos trés videos selecionados (caso Wellington Menezes, naufragio Costa Concordia e queda

dos trés prédios no centro do Rio de Janeiro), como também preservamos o critério de que

estas reportagens apresentassem videos produzidos por terceiros ndo profissionais, que estas

mesmas reportagens se encontrassem em plataformas de videos (0 que constataria nossa ideia

de reapropriacdo, que seria realizada ndao apenas pelo campo jornalistico, mas também pelos

proprios produtores de videos) e tentamos agrupar os frames da reportagem em termos de

mitemas a partir da redundancia e da repeticdo de imagens técnicas que nos revelassem

imagens simbolicas.

Trés gestos

Presenca de videos nas

Reportagens

estivessem em

Redundéancia de

imagens técnicas

Critérios o que levassem as
Pulsionais reportagens plataformas de | o
] imagens simbolicas
videos _
(mitemas)
Caso Video produzido pelo
) Ascender, o B _
Wellington de . ) proprio YOUTUBE Herdi ascensional
Mitico heroico ]
Menezes Wellington de Menezes
o ) Videos produzidos por Desaparecido
Naufragio Costa | Engolimento _ N
) N o passageiros (nao YOUTUBE comandante/nadador
Concordia Mitico mistico )
creditados) desespero/acéo
Queda dos trés Ciclo Videos produzidos por YOUTUBE Morte
prédios no Rio Mitico transeuntes (ndo desordem/caos
de Janeiro dramatico creditados) e por camera poeira
de seguranca vitimas

Quadro 1 — quadro com os critérios de sele¢cdo dos videos.
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5 ANALISE

Tomamos 0s videos como produtos discursivos atravessados por uma variedade de
formacbes discursivas e interdiscursos (imaginarios) que vao estar evidenciados ou
silenciados na disputa pelo espaco simbdlico institucionalizado pelos meios de comunicacao.
O video, como discurso imagético, é orientado sob a perspectiva assumida pelo sujeito que
determina a forma e uma finalidade para esse discurso em que elementos simbolicos seréo
privilegiados.

O video, como dispositivo discursivo, assume o0 aspecto de que ele € uma forma de
acdo, ou seja, que toda enunciacdo constitui-se como ato que visa modificar uma situacdo. Em
um plano superior, também pretende produzir um efeito de modificagdo nos sujeitos
(CHARAUDEAU, 2007).

Acima de tudo, assumimos a posicdo antropologica de nocdo de imaginario e mito
(DURAND, 2002), isto é, de que o imaginario precede a existéncia da linguagem e que o mito
¢ a forma béasica de organizacdo dos grupos sociais e ndo pode ser considerado como
falseamento da realidade, mas um investimento simbdlico sobre a mesma. Uma poténcia, um
devir, uma forma que estimula novas formas de expressao simbdlica.

Sabemos que hd uma série de autores que celebra ou denuncia o discurso sobre o0s
objetos simbdlicos (no nosso caso, o0 video) e sua relacdo com a Internet nos termos de uma
fantasia a ser revelada. O que desejamos é verificar como o simbolo faz sentido ao discurso
midiatico em seu movimento de apropriacdo do video, pois, “dessa defini¢do do simbolo ¢ a
anterioridade tanto cronoldgica como ontologica do simbolismo sobre qualquer significancia
(significance) audiovisual” (DURAND, 2002, p. 31), nos permite dizer que os sentidos ¢ sua
construcdo advém ap0s sua constituicdo ontoldgica sob os sujeitos, quando esses simbolos ja
repercutem sobre as vidas dos individuos é que os sentidos vao florescer e ganhar terreno.
Portanto, estamos fazendo o movimento a partir dos sentidos apresentados pelo discurso
midiatico sobre alguns acontecimentos e tentamos revelar como essas imagens se constituem
em fundamentos ontoldgicos para 0s sujeitos (quem produz).

Entretanto, como questionar um objeto simbdlico desafiador como o video que, na

definiacdo de Dubois (2004), é um objeto que vive nos interticios entre teorias estéticas e
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sociais? Um desafio que assumimos a partir das no¢bes metodoldgicas de mitocritica de
Durand (2002). Mesmo afirmando as diferencas entre as imagens, Durand (2002) compreende
que ha um movimento tautologico entre elas, ou seja, a imagem mental alimenta a imagem

iconica em um processo que ndo tem inicio ou fim.

[...] torna-se facil imaginar que uma inflagdo de imagens prontas para o consumo
tenha transtornado completamente as filosofias, que até entdo dependiam do que
alguns denominam “a galaxia Gutenberg”, isto ¢é, a supremacia da imprensa ¢ da
comunicagdo escrita — com sua enorme riqueza de sintaxes, retoricas e todos 0s
processos de raciocinio — sobre a imagem mental (a imagem perceptiva, das
lembrancas, das ilusdes etc.) ou icbnica (o figurativo pintado, desenhado, esculpido
e fotografado...). Esta inovacdo permitiu recensear, e eventualmente classificar num
trabalho exaustivo e que possibilitou o estudo dos processos de producdo,
transmisséo e recepgdo, o “museu” — que denominamos o imaginario — de todas
as imagens passadas, possiveis, produzidas e a serem produzidas (DURAND, 1999,

p. 3).

A andlise mitocritica apresenta-se em trés niveis pelos quais desenvolveremos nosso
olhar sobre os videos. Segundo Durand (2002), o primeiro passo consta em levantar os
elementos repetitivos, pois sdo neles que o processo de significacdo da narrativa se constroi e
seu ritmo (sincronia). A segunda etapa € o estudo do contexto em que surgem esses elementos
repetitivos e suas situagdes. O terceiro movimento é o diagndstico das diferentes licdes do
mito e sua correlagdo com outros mitos e 0s ambientes culturais organizados.

De acordo com Durand (2002, p. 245), a classificacdo dos simbolos e mitemas e de
que modo poderiamos ter a seguranca na classificacdo, “vemos ai, uma vez mais, o
inconveniente que existe em classificar os simbolos em torno de objetos-chave em vez de em
torno de trajetos psicologicos, ou seja, de esquemas e gestos”. Acima de tudo, na classificacdo
dos simbolos é que se encontra um dos grandes desafios dos estudos do imaginario, como
conceber um padrdo, uma ordem nas imagens que tem, essencialmente, sua esséncia na
imprecisdo. E Durand (2002) sugere Bachelard como um norte no processo de classificacdo

dos simbolos.

De que a assimilacdo subjetiva desempenha um papel importante no encadeamento
dos simbolos e suas motivacBes. Supde que nossa sensibilidade que serve de
medium entre 0 mundo dos objetos e o dos sonhos [...] Bachelard toca numa regra
fundamental da motivacdo simbdlica em que todo elemento é ambivalente,
simultaneamente convite & conquista adaptativa e recusa que motiva uma
concentracdo assimiladora sobre si mesma (DURAND, 2002, p. 35).

Nosso esforco tedrico metodoldgico estard na capacidade de investigar os simbolos e
mitemas sob a assimilacdo subjetiva, ao mesmo tempo em que percebemos que sdo

ambivalentes e tornam toda medida de apreensdo muito precaria, assim, seguiremos 0S
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axiomas das motivagdes simbolicas do “psiquismo humano, reservando para mais tarde o

ajustamento [...] aos complementos diretos ou mesmo aos jogos semiologicos” (DURAND,
2002, p. 38).

5.1 Analise mitocritica do video 1

O video narra a queda dos trés prédios na cidade do Rio de Janeiro, no dia 26 de
janeiro de 2012. A reportagem inicia com o ancora do Jornal da Band, Ricardo Boechat,
chamando para as Gltimas informagdes sobre os trés prédios comerciais que desabaram no
centro do Rio de Janeiro, no dia anterior (25/01/2012). Ele destaca o namero de cinco mortos
e cerca de 20 pessoas desaparecidas até aquele momento. A énfase na seguinte fala “a
tragédia ndo foi maior porque as maiorias dos funcionarios dos trés prédios ja tinham saido”.
O ancora chama o réporter que esta no lugar do desastre e pergunta sobre as expectativas das
equipes (de resgate) e se as buscas vao prosseguir ‘noite adentro’. Neste momento, vemos a

imagem do ancora no estudio e do jornalista no local do acontecimento.

RJ: camera registra momento do desabamento de prédios

Figura 7 — Ancora e repOrter aparecem simultaneamente produzindo um efeito de
sobreimpresséao e co-temporalidades. Fonte: Band (2012).

Aqui temos um movimento de sobreimpressdo, que é o jogo de janelas que Dubois

(2004) descreve nos videos artisticos. H& uma reapropriacdo desse efeito dos videoclipes e
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videoinstalagbes pelo discurso do jornalismo. O que destacamos é que junto com o efeito de
sobreimpressdo notamos o efeito de chroma key, as janelas encontram-se suspensas no ar num
fundo azul onde se encontram outras janelas azuis transparentes, como se afirmasse que
qualquer janela poderia ocupar o campo de visdo junto com as outras duas em destaque. A
edicdo jornalistica constroi uma perspectiva como se permitisse pensar que o jornalismo é
uma janela ao mundo e que a qualquer momento ela traria esse mundo a sua casa.

O trecho referido é seguido pelo uso de imagens técnicas de origens diversas: de
cameras de seguranca de um prédio vizinho que registra 0 momento em que a poeira da queda
dos prédios toma conta da rua, das gravacdes de pedestres que se encontravam naquele
momento proximo ao local, de entrevistas entrecortadas de testemunhas do fato, seguido de
fotos de satélites e de um animacédo que descreviam detalhadamente a queda.

Em relagdo ao primeiro passo, que é a investigacdo dos elementos repetitivos,
podemos verificar que a énfase na ideia da tragédia, do nimero de mortos e feridos e a busca
por novas vitimas agrupou este mitema, como o mitema da morte. O drama que o discurso
jornalistico destaca € o da sintaxe do tempo ciclico, da repeticdo dos fendmenos que a
concretizacdo do prédio (acima de tudo, da imaginacdo humana sobre as interferéncias da
natureza). A licdo dialética entre cultura e natureza que tem no tempo ciclico seu maior
desafio ao confrontar o drama dos simbolos ascensionais e diurnos (que o predio assume uma
imagem importante) e do simbolo da descida, do engolimento, da profundidade. Ao se
destacar o nimero de vitimas e de feridos, o simbolo que se recorre é da transformacéao direta
dos valores ascensionais (que estdo ligados as imagens solares, aéreas e da pujanca do
masculino) pelos valores da queda, do abismo, isto é, ha dupla negacdo e de acordo com
Durand (2002), é pelo ato negativo (a queda dos prédios) se reconstitui 0 ato positivo (a
construcdo humana ou a cultura), e por uma negacdo se destroi o efeito da primeira
negatividade.

Desse modo, o discurso jornalistico e a repeticdo da imagem do pés-queda e das
pessoas ao redor, opera uma transicdo de valores, ou seja, a imagem da queda anula o
desabamento, anula ou imobiliza o processo e todos seus simbolos que podem surgir. O
regime diurno inverte os valores e simbolos do regime noturno através de uma atitude
totalmente representativa do ato (simulacdo, imagem de amadores, fala de testemunhas, a

presenca do reporter no local do acontecimento).
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RJ: cAmera registra momento do desabamento de prédios

Figura 8 — Imagem do pos-queda dos prédios que funciona como espelho que revela seus bastidores
num efeito de autorreferencialidade. Fonte: Band (2012).

Esta imagem € reveladora dos processos de producdo simbolica pds-moderna na
medida em que as préprias pessoas que vivenciam o desastre produzem imagens técnicas
junto com os meios tradicionais a0 mesmo tempo em que Vvive a situacdo, isto €, 0s sujeitos
constroem suas narrativas e seus modos de ver o mundo mediados por discursos e técnicas
midiaticas a0 mesmo tempo em que as experimentam como um produto a ser negociado no
mercado de bens simbdlicos. Nota-se, além da figura de uma mulher no centro da imagem,
um homem a esquerda acompanhando com que se parece uma camera o deslocamento dessa
mulher junto com os demais meios tradicionais de comunicacao.

Assim, a morte e sua repeticdo através dos elementos discursivos (visuais ou verbais)
do telejornal podem ser embaladas e consumidas pelo telespectador de modo mais sutil,
eufemizado, menos problematico. Segundo Durand (2002), é a morte que transforma e inverte
o préprio sentido de morte e sua violéncia. Portanto, é na apresentacdo e na repeticdo das
imagens técnicas da queda e todos seus simbolos (mortos, feridos e caos), que o discurso
midiatico pode vencer as imagens simbolicas da morte. De acordo com Durand (2002), é na
domesticacdo das imagens simbdlicas através da dupla negacdo que podemos colocar a
servico todas as representacoes.

Nesse sentido, destacamos que é pelo plano da dupla negacdo que a representacdo
torna-se um instrumento para o discurso midiatico. O que equivale dizer que apenas pelo

plano do imaginario que a representacdo ganha vida institucional e torna-se objeto discursivo.
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A poténcia da representacdo esta depositada sobre a do imaginario, mas é através da
representacdo que o discurso e a linguagem midiaticos perduram no tempo e no espago social.

De acordo com Durand (2002), aqui surge a imagem da vitima, que falamos
anteriormente. E através da inversdo (ou dupla negacdo) de imaginarios que o discurso
midiatico produz uma série (profusdo) de imagens simbdlicas, ou seja, 0 despedacamento, a
queda, a violéncia do abismo déao lugar a do engolimento que ndo deteriora, mas que valoriza
a vitima da queda numa espécie de her6i ascensional.

Outro mitema destacado que se apresenta no discurso do telejornal é o da construcéo,
do prédio, da constru¢do humana sobre a condicdo natural de vivermos rente ao solo. O prédio
¢ a construgdo que permite ao imaginario ascensional viver o “aspecto do mito do voo que se
torna visivel depois de realizados os seus aspectos elevacdo e superacdo de barreiras”
(FLUSSER, 2011, p. 33). E como se pudéssemos viver sob as trés dimensdes, isto €, subir,
descer, ir para direita e para esquerda.

“Os animais terrestres, e mais particularmente o homem, ndo sdo inteiramente
privados da abertura em direcdo ao espaco aberto. Mas a "terceira” dimensdo ndo passa de

uma série de epiciclos superpostos sobre o plano” (FLUSSER, 2011, p. 34).

RJ: camera registra momento do desabamento de prédios

Figura 9 — Animacdo produzida para detalhar o efeito domin6é da queda dos trés
prédios, no qual o prédio maior acabou por levar os prédios vizinhos.Fonte: Band (2012).

Na definicdo de Durand, o prédio € a préopria énfase de nos colocarmos de pé, de
mantermos na vertical, “o sentido da queda e da gravidade acompanha todas as nossas
primeiras tentativas autocinéticas de locomotoras” (DURAND, 2002, p. 113). Acima de tudo,

é na consequéncia desse movimento de manter-se de pé que se encontra nossa “experiéncia
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dolorosa fundamental e que constitua para a consciéncia dindmica de qualquer representacao
do movimento e da temporalidade” (DURAND, 2002, p. 113).

Podemos destacar esse mitema, pois é a partir dele que toda a narrativa mitica se
desenvolve e que as representacdes midiaticas tomam emprestadas, isto €, sob a dindmica do
movimento de estar de pé e cair que se encontra a poténcia da experiéncia humana do
movimento e do tempo.

Devido a isso, as quedas de prédios atualizam de modo vicario nossos primeiros
passos € a ideia de tempo, ou seja, a queda € o tempo que se esgota, termina de modo abrupto,
é a gravidade que define nossa relacdo do mal-estar de ndo podermos segurar ou interromper a
temporalidade.

Desse modo, a representacao da queda dos prédios no video e sua constituicdo pelo
discurso midiatico s3o uma tentativa do “bloqueamento psiquico e moral” (DURAND, 2002,
p. 113) do fendbmeno vertiginoso que a gravidade submete os corpos. Assim, a propria
imagem do prédio torna-se simbolo triunfante das primeiras imagens brutais que temos
experimentado, como o parto € ¢ memoria da nossa “brutal da nossa humana e presente

condigdo terrestre” (DURAND, 2002, p. 112).

O homem distingue-se dos demais animais terrestres por sua posicao ereta: por ser
seu corpo todo uma investida rumo ao espaco aberto. Tal posi¢do permite ao homem
"conquistar o espaco"” a partir do plano. (O péssaro ndo precisa conquistar o espaco,
esta nele.) Mas a posicdo ereta humana ndo resulta na libertacdo do corpo humano

todo em direcéo ao espaco (FLUSSER, 2011, p. 35).

Mas o que ressaltamos no discurso jornalistico ao se referir a queda dos trés prédios
encontra-se na moralizacdo do fenémeno. Como define Durand (2002, p. 114), toma a queda
como uma psicopatologia, “a queda ¢ confundida com a “possessdo” pelo mal”. A queda dos
prédios no centro da cidade do Rio de Janeiro ndo apenas é representado como um simbolo de
nossos pecados de incompeténcia técnica. Além disso, o discurso jornalistico assume um
carater moralizante ao sempre afirmar a proximidade com o Teatro Municipal da cidade do
Rio de Janeiro (um templo das artes da cidade), como fosse um discurso que tende a nos
julgar como se ndo tivéssemos preparados, principalmente quando uma ‘tragédia’ acontece no
centro da segunda maior cidade do pais e ex-capital federal. Seria uma puni¢do pela
incapacidade de sermos globais com uma cidade que serd sede das proximas Olimpiadas e
Copa do Mundo. De acordo com Durand (2002, p. 114), a queda “é exatamente o tema do

tempo nefasto e moral, moralizando sob a forma de punicao”.
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RJ: camera registra lesabamento de prédios

Figura 10 — Foto de satélite do Google Earth que mostra com preciséo o local
da queda dos predios, mas a énfase fica na area amarela do Teatro Municipal, um dos
simbolos da cidade do Rio de Janeiro. Fonte: Band (2012).

Ainda sob o aspecto moralizador da queda, do movimento de manter-se na vertical e
os efeitos da vertigem que vai ter na imagem do voo, o simbolo maximo da experiéncia

ascencional,

Mas ao vivenciarmos o voo como desejo realizavel, estamos desmistificando o
desejo sem nos libertarmos do mito. Ndo podemos ter mais desejos impossiveis. O
que nos resta € o desejo impossivel de termos desejos impossiveis. Serd visdo
apocaliptica ou visdo integrada a nossa visdo dos passaros em voa? (FLUSSER,

2011, p. 37).

Outro mitema que se repete nas imagens técnicas é da poeira, desorganizacdo, caos,
entulho. Para desvendar este mitema recorremos a Flusser (2011) quando ele divide os seres

humanos entre aqueles que gostam e aqueles que ndo gostam de luz difusa.

Os "fas" de historias misteriosas, e os que resolvem palavras cruzadas. Os profundos
e os iluministas. Os inspirados e os desconfiados. Os que estdo interessados no
fundo geral e universal do qual as coisas se destacam vagamente e 0s que estdo
interessados nas diferencas pelas quais as coisas se distinguem. Em suma, 0s
metafisicos e os fenomenologistas. O primeiro tipo procura penetrar pela neblina, o
segundo procura remové-la (FLUSSER, 2011, p. 137-138).



83

Figura 11 — Imagens produzidas por amadores momentos ap0s a queda, a énfase na
poeira, no desordenamento das pessoas e no som ambiente (de sirenes). Fonte: Band (2012).

Neste sentido, a poeira torna-se um sinénimo da neblina, é algo que encobre, que
deixa difusa a realidade, que a torna opaca, um simbolo que persiste em revestir os fatos e
situacOes. E ha um grupo de pessoas que a ama e outra que pretende remover. Se pensarmos
sobre essa metafora, notaremos que a neblina é fendbmeno natural e a poeira da queda dos
prédios € algo que foi produzida pela queda (irresponsabilidade humana), mas as duas
encobrem a situacdo. E, portanto, sdo dois fendmenos que escondem por tras de um véu a

realidade enquanto tal.

RJ: cAmera registra momento do desabamento de prédios

Figura 12 — Imagem produzida por amadores que enfatiza a desordem, a incapacidade humana em
relacdo ao caos, o olhar da mulher torna-se perturbador ao se direcionar diretamente a lente. Fonte: Band (2012).



84

O discurso jornalistico (como demonstrada na imagem na pagina anterior da mulher
que remove a poeira sobre seu corpo) é de remover essa névoa, essa cortina translicida que
ndo deixa ver a realidade em si, assim, os entulhos e 0 caos que se organizam ao redor do
acontecimento sdo fendmenos iguais a da poeira (que é forma simbdlica mais sutil) da
vontade humana em desvendar os mistérios, 0s porqués, 0s motivos por trds dos
acontecimentos e o entulho (escombro). Essa é a parte mais imponente, dura dessa nossa
atitude contra o desconhecido. Portanto, a énfase do discurso jornalistico estd na capacidade
humana em desvendar as raz6es por tras do desconhecido.

A mesma obsessdo racional que perseguiu as ciéncias durante a Modernidade parece
que mantém suas bases sélidas dentro do discurso jornalistico de tentar a todo 0 momento
apresentar as verdadeiras razdes para todos os fatos e perseguir esse objetivo como fosse algo
que por si mesmo precisasse ser desvendado. A poeira e as imagens de poeira tornam-se
simbdlicas na medida em que representam a nossa busca desenfreada por uma verdade que
estd escondida e que pela remocao desse obstaculo poderiamos acessar.

Desse modo, Flusser (2011) reflete sobre a nossa busca pela retirada desse véu que
encobre a verdade e que ndo deve ser 0 nosso objetivo. Devemos buscar entender a ontologia

da superficialidade.

Porque creio que por trds da neblina ndo se esconde algo profundo, mas que a
neblina é uma ilusdo que encobre superficie concreta por trds da qual nada se
esconde. Isto ndo é, como parece, jogo de palavras. Ao contréario dos pensadores
profundos, ndo creio que a meta Ultima seja chegar até o fundo da neblina, mas que,
depois de rasgada a neblina, comeca a verdadeira tarefa: a de tentar apreender e
compreender a superficie exposta. O pensamento profundo me parece ser mais
superficial que o pensamento que procura captar a superficie das coisas (FLUSSER,
2011, p. 138) .

Assim, Flusser (2011) entende que a neblina funciona eticamente na medida em que
deve ser removivel, enquanto uma visdo nao clara, isto é, do mesmo modo que a queda torna-
se instrumento moralizador no discurso mitico que é ampliado pelo discurso jornalistico, a
poeira torna-se imoral, pois limita nosso campo de Visdo e nOSsO espago, Mas pPosSso
ultrapassa-la e assim perceber os limites que sdo colocados. O discurso jornalistico tenta
desprezar os limites impostos, ultrapassar é seu objetivo na sua denuncia e critica da
realidade.

E no mitema da poeira que temos acesso ao padrdo do discurso jornalistico de
exclusdo, separacdo dos elementos da narrativa para explicar o acontecimento. E um padréo

similar ao do discurso cientifico, de dividir, separar, afastar para melhor explicar os fatos.
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O mitema da poeira revela um padrdo de pensamento em que “Se CONSeguissemMos
remover todas as neblinas ideoldgicas, ainda ndo encontrariamos a superficie resplandecente
da realidade, mas neblinas concretas como em torno da minha casa” (FLUSSER, 2011, p.
143). Portanto, mesmo removendo os escombros, a poeira (metaféricos ou ndo) e tudo que
parece encobrir a realidade, ainda assim, o discurso jornalistico ndo consegue desvendar a
superficie do fato, aquilo que estd de modo mais vivo, tentando a todo o momento ir as
profundezas do acontecimento e acaba, como mesmo afirma Flusser (2011), ndo chegando a
perceber a superficie resplandecente que pode ser tdo ou mais importante que as profundezas.

Nas imagens de transeuntes, da camera de seguranga, no rosto dos sobreviventes, a
poeira ou, como € descrita pelo repdrter, a “nuvem de poeira”, torna-se um mitema ou
simbolo que invade a narrativa como um personagem que desafia os repérteres na cobertura
do acontecimento e que impede o fato de ser apresentado em toda a sua abrangéncia e
impacto.

RJ: camera registra momento do desabamento de prédios
wy T
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Figura 13 — imagens de uma cimera de seguranca que demonstra 0 exato momento em que 0s
prédios vizinhos desmoronam, a imagem demonstra 0 momento de desespero das pessoas tentando se afastar da
area do desastre. Fonte: Band (2012).

Outro mitema que verificamos € o do panico, da desordem, do movimento das pessoas
(como apresentado pelo conjunto de imagens técnicas, sendo a mais representativa, 0
momento em que as pessoas correm fugindo da poeira que encobre a rua momento apos a
queda dos prédios). E na motricidade que se constitui a forca motriz da narrativa midiatica,
pois esse elemento primordial, nos gestos, no caminhar, na corrida dos transeuntes antes que

0s destrogos possam atingi-los, torna-se central para fornecer a dramaticidade que toda
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narrativa mitica necessita. Nas palavras de Durand (2002, p. 50), entre as nossas propriedades
biologicas primordiais esta a motilidade “o corpo inteiro colabora na constituicdo da imagem
[...] que coloca na raiz da organizagdo das representagdes”.

Em uma metéfora instigante de Flusser (2011, p. 118) sobre a ideia de vento e do

movimento do ar, ele considera que o vento pode

ser imaginado, concebido, conhecido e manipulado. Deve ser ouvido, recebido,
reconhecido e seguido. Quando o vento € imaginado, concebido, conhecido e
manipulado, como € na técnica e teoria, deixa de ser vento, e passa a ser movimento

de ar, é "objetivado". E o vento nédo é objeto: é meu outro.

Assim, compreendemos, avaliamos e concebemos 0s demais sujeitos que deixam sua
condicdo de ator de sua prépria identidade e passam a ser meros objetos em movimento
(ordenado ou ndo) que o0s objetivamos, apesar de ndo devermos, pois sd&o um outro ‘eu’. O
movimento desordenado da queda de trés prédios em uma grande cidade permite que
possamos olhar objetos em movimento como sujeitos, como vitimas, feridos e mortos
(garante a visibilidade), valoriza a vitima como uma espécie de herdi ascensional que passou
pelas situacbes limites (miticas) e sobreviveu para poder contar. A vitima, ou melhor, o
sobrevivente torna-se arquétipo do herdi que desafia as situagdes impostas pelos deuses e
supera-as de modo ndo convencional.

O destaque € dado pelo discurso jornalistico, quando as pessoas que estdo gravando o
acontecimento em tempo real, como se fosse um aplauso a esses guerreiros que além de
superar as adversidades que o momento impG6s ainda nos presentearam com as imagens da
situacdo a todos agueles que ndo estiveram la. Podemos contar com esses homens e mulheres
que se colocam no limite da vida e conseguem nos trazer relatos, ou seja, tal qual as narrativas
miticas gregas em que os herdis sofriam as mazelas e imposicdes tiranicas dos deuses e
monstros de terras distantes e ainda traziam consigo a narrativa dos acontecimentos como se
pudessem preservar as suas lutas e vitorias ao conta-los e reconta-los ao mesmo tempo em que
mantém os valores do grupo que pertence. Desse modo, as vitimas acabam por ter uma funcéo
no discurso jornalistico, ndo apenas por serem testemunhas dos acontecimentos, mas por ter
que reviver esses fatos e recriar os valores que o campo midiatico privilegia no contexto de

drama social.
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RJ: camera registra momento do desabamento de prédios

Figura 14 — Entrevista testemunhal produzida pela reportagem momentos depois da queda, as
falas sdo entrecortadas, o efeito é de verossimilhanca em relacdo as imagens amadoras. Fonte: Band (2012).

A segunda etapa da analise mitocritica consiste em analisar em que contexto surge 0s
mitemas e como eles se relacionam. O contexto em que a reportagem € produzida, um dia
apos o desabamento dos predios, com o0 uso de recursos de imagens de celular de pessoas que
estavam no momento da queda, de imagens de uma camera de seguranca de um prédio
proximo, com imagens de satélites do programa Google Earth e com uma animagdo que
detalha o desabamento.

Além dos aspectos técnicos da reportagem e da selecdo de imagens, um dos itens nesta
etapa metodoldgica é o contexto sociocultural em que esses mitemas surgem. Um dos pontos
que podemos destacar é como a cidade do Rio de Janeiro passa por intensas transformacdes
com novas construcdes devido a ser sede dos Jogos Olimpicos de 2016 e da Copa do Mundo
de 2014, aliado ao crescimento econdmico dos ultimos anos, trouxe atencdo da midia
internacional aos acontecimentos no Brasil e, principalmente, aos seus dois grandes centros
urbanos, Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Uma conjuntura que amplia a cobertura dos eventos
nacionais no campo da midia internacional e dedica mais espaco ainda na midia nacional a
essas metropoles. Além disso, 0 Rio de Janeiro passa por um processo de pacificacdo das
favelas (que durante décadas foram redutos de trafico de drogas), em uma tentativa do
governo federal aliado a politicas publicas no sentido de revitalizar a municipio do Rio de
Janeiro para os grandes eventos internacionais de que sera sede.

Neste sentido, Jameson (1985) colabora ao identificar um fendmeno muito comum aos
objetos simbolicos pds-modernos que € a ideia de esquizofrenia, tomada como a incapacidade

de relacionamentos entre significado e significante, isto €, um distirbio na relacdo entre
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significantes e os referentes. Desse modo, a prépria ideia de temporalidade estd esgotada na
medida em que ela que existe na relagdo de significacdo entre (significante, significado e
referente) e quando ela se rompe ha uma cisdo da ideia de tempo também.

Para Lacan, a experiéncia da temporalidade, da temporalidade humana (passado,
presente e memdria), a persisténcia da identidade pessoal através de meses e anos —
a propria sensagdo vivida e existencial do tempo — sdo também um efeito de
linguagem. Porque a linguagem possui um passado e um futuro, porque a frase se
instala no tempo, é que n6s podemos adquirir aquilo que nos da a impressdo de uma
experiéncia vivida e concreta do tempo. Mas ja o esquizofrénico ndo chega a
conhecer dessa maneira a articulacdo da linguagem, nem consegue ter a nossa
experiéncia de continuidade temporal tampouco, estando condenado, portanto, a
viver em um presente perpétuo, com o qual os diversos momentos de seu passado
apresentam pouca conexao e no qual ndo se vislumbra nenhum futuro no horizonte.
(JAMESON, 1985, p. 7).

Ao verificar essa intensa presentificacdo da reportagem, sabemos que é premissa do
jornalismo apresentar ao mundo os fatos do presente. Entretanto, quando recorremos a intensa
presentificagdo como no caso da reportagem produzida sobre a queda dos trés prédios,
deixam-se recorrer a imagens do momento (gravagdes de video e de cameras de seguranca,
simulacdo, o reporter ao vivo no local do fato). Esses elementos tendem a criar uma atmosfera
de presente como se o fato pudesse ser recriado naquele exato momento da reportagem. Ha
uma série de elementos que aparentemente ndo se relacionam: imagens com som ambiente
(das sirenes dos bombeiros), fotos de satélites, simula¢des, tudo isso entrecortado com as falas
de pessoas que vivenciaram 0 acontecimento, demonstrando um pouco esse excesso de
significantes que se (des)encontram no discurso jornalistico. Portanto, a presentificacdo ndo
consegue conceber relacdes temporais minimas (qual é a idade dos prédios, por quanto tempo
um prédio com aquela estrutura se manteria) e relacdes futuras. Tratando-se de um sintoma do
discurso midiatico brasileiro que ndo consegue visualizar o pais como sendo sede de grandes
eventos devido aos problemas atuais, como se isso impedisse a materializacdo de obras

futuras.
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0

Figura 15 — o reporter direto do local proximo ao desabamento dos trés prédios. Fonte: Band

(2012).

Além disso, a intensa presentificacdo que € sintoma da esquizofrenia definida por

Jameson também redefine nossa relacdo com o acontecimento em si

as continuidades temporais sdo quebradas, a experiéncia do presente torna-se
assoberbante e poderosamente vivida e "material”: 0 mundo surge ante o
esquizofrénico com alta intensidade, contendo uma misteriosa sobrecarga afetiva,
resplandecendo de energia alucinatdria. Porém, o que parecia uma experiéncia das
mais desejaveis — um aumento de nossas percepc¢des, uma intensificacdo libidinal
ou alucindgena de nosso ramerrdo normal e de nossas situa¢fes comuns — é sentido
aqui como perda, como "irrealidade” (JAMESON, 1985, p. 23).

A intensidade da narrativa jornalistica é outra consequéncia desse desencontro de
significantes. Avaliamos que apesar do discurso jornalistico do video recorrer a aspectos
dramaticos em tragédias como forma de humanizacdo do discurso pretensamente racional e
impessoal, houve um fortalecimento dos aspectos (presentificacdo, vitalidade do drama e
incoeréncia entre significante) que tornaram o discurso jornalistico refem de uma formula que
tenta viver o acontecimento como se estivesse acontecendo no momento de sua narrativa.

Isso contribuiu, na definicdo de Baudrillard (1981), como um alerta de que o0s
(meta)discursos estdo, de modo geral, substituindo os referentes por seu inverso, alegorico,
ideal que pode ser trocado por qualquer outro em qualquer momento, isto €, “refere-se de

7

uma substituicdo do real por signos de real, isto é, de uma operacdo de dissuasao [...]
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maquina de signos metaestavel, programada, impecéavel, que oferece todos os signos do real”
‘traducdio nossa’ (BAUDRILLARD, 1981, p. 11)*.

Os mitemas analisados anteriormente (da morte, da poeira, das vitimas) s6 ganham
vida no discurso jornalistico na medida em que sdo apresentados através dessa esquizofrenia
apontada por Jameson (1985). Nas palavras de Baudrillard (2000, p. 75), no p6s-modernismo
“nossa perversao consiste em que jamais desejamos o0 evento real, mas seu espetaculo, jamais
as coisas [...], isso significa que ndo temos muita vontade de que as coisas mudem, é preciso
também que essa mudanca nos seduza™. ‘traduc¢io nossa’

Nesta fase, tentamos conciliar os dois aspectos da nossa pesquisa do imaginario que
consiste em trazer a tona imagens simbdlicas através das imagens técnicas oferecidas pela
midia, ou melhor, “também abrange largamente o significado de imagens mentais e
mnemonicas no pensamento simbolico, assim como imagens projetadas sobre o mundo
exterior” (BELTING, 2005, p. 68).

A terceira fase da anélise mitocritica esta em saber como esses mitos se relacionam
aos demais mitos e aos ambientes sociais que permitem seu desenvolvimento. Em relacéo ao
mitema morte, saber de que modo ele se organiza e se desenvolve no discurso jornalistico dos
videos e nos meios de comunicacdo. A pista encontra-se em Belting (2005), ao investigar
quando e de qual modo nascem as imagens no trajeto antropolégico do homem. Assim, ele
aponta que foi no funeral que surgiu o sentido (a forca) das imagens na nossa sociedade.
Portanto, a morte é o mitema e imagem fundamentais pela qual a maioria das sociedades se

organiza imageticamente.

[...] a medida que é no lugar do corpo ausente do morto que sdo instaladas as
imagens. Mas essas imagens, por sua vez, permaneciam na caréncia de um corpo
artificial, para ocupar o lugar vago do falecido. Aquele corpo artificial pode ser
chamado meio (ndo sé material), no sentido em que as imagens necessitavam de
corporificacdo para adquirir qualquer forma de visibilidade. Nesse sentido, o corpo
perdido é trocado pelo corpo virtual da imagem (BELTING, 2005, p. 69).

O mitema que orienta e se envolve com todos os demais de modo intrinseco é o da

morte, mas ainda ndo respondemos de que modo esse mitema se organiza de acordo com as

* il s'agit d'une substitution au réel des signes du réel, c'est-a-dire d'une opération de dissuasion de tout processus
réel par son double opératoire, machine signalétique métastable, programatique, impeccable, qui offre tous les

signes du réel”

> nuestra perversion consiste en que jamas deseamos el evento real, sino su espectéculo, jamés las cosas [...], ello
significa que no tenemos tantas ganas de que las cosas cambien, es preciso también que este cambio nos seduzca
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nossas producgdes culturais atuais de que o campo mididtico faz parte. A ideia de imagem e da
morte nasce num mesmo processo em nossa sociedade, “caracterizarda a imagem: imagens,
como todos concordamos, fazem uma auséncia visivel ao transforméa-la em uma nova forma
de presenga” (BELTING, 2005, p. 69). Assim, como ja descreveu Jameson (2006) em relagao
a pés-modernidade, a morte passa a tornar-se apenas uma metéafora de um esvaziamento da
ideia de tempo, sujeito e potencial criativo, isto é, a morte torna-se apenas um pano de fundo
para agirmos produzindo novas imagens que substituam cada vez mais nossas auséncias e
vazios.

Podemos considerar também como nos apresenta Baudrillard (2000) através de uma
metafora sobre Pompeia (cidade italiana que foi destruida pelo vulcdo Vesuvio) que a ideia de
morte hoje é revestida por uma embalagem de uma eternidade de segunda ordem “O que é
uma ruina que necessita ser desmantelada e sepultada de novo? Ironia sadica da catastrofe [...]
pois fixa as coisas em uma eternidade segunda” (BAUDRILLARD, 2000, p. 21)°.

RJ: cAmera registra momento do desabamento de prédios

Figura 16 — escombros dos prédios e o trabalho de equipe de resgates. Fonte: Band (2012).

As imagens da destruicdo, da queda e da poeira tentam eternizar com um brilho sadico
a tragédia como se impedisse que a morte pudesse se realizar. A profusdo e o detalhe de
imagens técnicas da reportagem servem para reconhecer que podemos revisitar e congelar

como Pompeia as tragédias e reconhecer o que de mais interessante pudéssemos encontrar I,

® Qué es una ruina que necesita ser desmantelada y sepultada de nuevo? Ironia sadica de la catastrofe [...] pues
fija las cosas en una eternidade segunda
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principalmente, pelo discurso midiatico que tenta oferecer o espetaculo aos espectadores, mas
que esvazia 0 seu conteudo, como medida para atender aos mais variados publicos.

O mitema da poeira, podemos considerar em nossa cultura, funcionaria como a
mascara na definicdo de Belting, isto €, esconderia uma realidade e ao apresentar o jogo do
espetaculo de auséncia e de presenca na medida em que permite ser simultanea e opor dois
elementos. A poeira, os escombros e o entulho servem como a méascara quando escondem o
espetaculo tragico que é necessario gravar, isto €, impdem uma barreira para a necessidade de
informacdo da midia e simultaneamente servem como imagem que emoldura e da a tensao
para o acontecimento. “A mascara expde uma face nova e permanente (porque ndo €
perecivel) ao esconder outra face, cuja auséncia € necessaria para criar essa nova presenca.”
(BELTING, 2005, p. 70).

Acima de tudo, ndo poderiamos esgotar as interpretacfes e significados dos mitos e

dos simbolos em nossa pesquisa.

5.2 Analise mitocritica do video 2

Em relacdo ao video sobre o naufragio do navio Costa Concordia na costa italiana, no
dia na noite do dia 13 de janeiro de 2012, a reportagem € produzida pelo programa Fantastico.
Comeca com a chamada dos jornalistas (Zeca Camargo e Renata Ceribelli) no estudio, com o
seguinte trecho “do acidente do cruzeiro de alto luxo com quatro mil turistas a bordo [...]
agora ja sdo cinco mortos no total e o governo italiano culpa o capitdo do navio pelo
acidente”. Apods entra a reportagem da correspondente llze Scamparini com a imagem de
video que mostra um navio em meio a escuriddo da noite sendo enfatizada a “a tragédia do
naufragio em video, um dos turistas teve a frieza de gravar os momentos que antecederam a
retirada de mais de quatro mil pessoas”, isso intercalado com imagens internas e externas do
navio Costa Concordia. Seguido de uma entrevista da brasileira, Katia Feitosa, que trabalha
ha 13 anos em navios no mar Mediterraneo. E realizada a passagem sendo apresentada a
repérter em frente a uma enseada num porto, no qual destaca a operacdo de resgate e a
procura de sobreviventes. Segue-se com imagens durante o dia do navio Costa Concordia
inclinado e com embarcacBes proximas na tentativa de se encontrar mais pessoas. Seguida de
imagens sobre o capitdo do navio, Francesco Schettino, (suposto responsavel pelo acidente)

sendo preso e depois numa entrevista a TV italiana, em que ele nega a versdo de que teria
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saido antes da retirada dos passageiros. E destacada a demora, a negligéncia e que a caixa
preta teria revelado que havia passado uma hora entre a batida e o alarme do naufragio. A
reportagem sendo finalizada com a fala de um dos tripulantes que serdo um dos ultimos a

voltar ‘sem dinheiro e sem roupa’.

Fantastico - 15.01.2012.avi & ke ® compartihar¥ Mais inf

www.ClubeSoNovela01.blogspot*cem

Figura 17 — A correspondente, Ilze Scamparini, no mar italiano descreve o acidente com o navio
Costa Concoérdia. Fonte: Globo (2012).

Para aprofundar ainda mais 0 nosso exame mitocritico que esteja na possibilidade de
enfrentar o debate tedrico dos posicionamentos antropolégicos do imaginario (DURAND,
2002) e o psicanalitico/linguistico lacaniano. Como afirmar pontos em comum entre a tese
lacaniana e durandiana sobre 0 que seja 0 mito, ja que eles tém posturas inversas sobre esse
conceito? Talvez o ponto que 0s una esteja huma citacdo de Zizek (2010, p. 74), sobre onde

esta o nlcleo da ideia de real em Lacan:

A tese lacaniana, ao contrario, diz que sempre existe um nucleo sélido, um resto que
persiste e que ndo pode reduzir-se a um jogo universal de especularidade ilusoria. A
diferenca entre Lacan e o "realismo ingénuo" e que, para Lacan, o Unico ponto em
gue nos aproximamos desse nucleo sélido do Real é, efetivamente, 0 sonho. Quando
acordamos para a realidade apos um sonho, costumamos dizer a nos mesmos que
"foi apenas um sonho", com isso cegando-nos para o fato de que, em nossa realidade
cotidiana de vigilia, ndo somos nada sendo a consciéncia desse sonho. Foi somente
no sonho que nos aproximamos da estrutura de fantasia que determina nossa
atividade, nosso modo de agir na realidade.

Portanto, talvez o ponto de encontro entre as teses durandianas e lacanianas (ser mais

especifico) esteja na possibilidade de que os sonhos e as suas manifestacfes simbolicas tém
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para 0os mais diversos grupos, e como elas permitem compreender que o “real” tem em sua
base uma estrutura de fantasia determinante a toda sua manifestacéo.

Em relacdo a busca do mitemas, conseguimos apreender o primeiro que é o dos
desaparecidos, que se relaciona ao mitema das vitimas. O mitema dos desaparecidos tem o
potencial de manter a tensdo e a dramaticidade que o mitema da vitima (herdi) possui, pois
mantém em suspenso 0 heroismo e permite ao discurso jornalistico se perpetuar enquanto o
drama da tragédia poder ser midiatizado. O mitema dos desaparecidos é altamente produtivo
para as narrativas em geral, pois permite que o discurso se mantenha ad infinitum até o
momento em que 0 sujeito passe ao estatuto de herdi/vitima ou de herdi/morto.

Uma hipébtese que levantamos com esse mitema (desaparecido) € que, na verdade, o
que esta sendo debatido ndo sejam as imagens simbdlicas, mas a propria ideia de identidade
do sujeito pos-moderno “a tnica possibilidade do sujeito se “desalienar” estaria em ele
reconhecer sua propria descentracdo [...] ja perdemos a dimenséo prdpria da subjetividade, o
sujeito fica cristalizado em algo ‘objetivo’ [...]” (ZIZEK, 1992, p. 47-48). Desse modo, ha o
descentramento do sujeito p6s-moderno na medida em que ele ganha uma objetividade ao ser
reconhecido como potencial herdi (desaparecido), pois se anteriormente a objetividade é pré-
condicdo a formacdo da subjetividade, hoje € o fim da construcdo identitaria. O sujeito, ao
conseguir enfrentar o processo de descentramento, por fim se reifica, a partir das condicdes de
objetividade do mundo racional e ndo o contréario, isto €, parte da objetividade dos objetos e
desse olhar objetivo consegue construir elementos de subjetividade que podem desenvolver
sua identidade.

O eixo do olhar é a forma mais basica de constituicdo de identidade, isto €, 0 sujeito ao
apresentar um olhar (mediado pela técnica do video) sobre um acontecimento estad num
processo de constituicdo identitaria, ja que esse eixo do olhar é o fenbmeno que o sujeito
determina as coordenadas espaciotemporais das narrativas que por sua vez devolvem ao
sujeito em termos de perspectiva ontologica.

Uma metéafora que pode elucidar este mitema do desaparecido e sua relacdo com a
ideia de construcdo de identidade pds-moderna pode ser encontrada em Baudrillard, quando

ele reflete sobre a condicao de refém na sociedade contemporanea.

Todos somos unos rehenes. Todos servimos ahora de argumento disuasorio.
Rehenes objetivos: respondemos colectivamente de algo, pero ¢de qué? Especie de
predestinacion trucada, cuyos manipuladores ni siquiera podemos descubrir, aunque
sabemos que la balanza de nuestra muerte ya no esta en nuestras manos, y que
estamos ahora en un permanente estado de suspense y de excepcion, del que lo
nuclear es el simbolo. Rehenes objetivos de una divinidad terrorifica, ni siquiera
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sabemos de qué evento, de qué accidente dependera la dltima manipulacion
(BAUDRILLARD, 2000, p. 32-33).

Todos somos reféns de acontecimentos que ndo temos qualquer tipo de controle.
Reféns de discursos prévios, ndo temos mais o olhar para onde localizar a manipulacdo
(entendida aqui nos termos foucaultianos de microfisica de poder). O refém, como o
desaparecido, esta a mercé de algo que ndo tem qualquer tipo de controle apenas sendo objeto
da atencdo alheia para que o acontecimento possa terminar de forma menos dramaética
possivel. Eles (desaparecido e o refém) vivem em um limbo entre a vida e a morte, ndo séo
donos de seus destinos, estdo ao acaso, em uma situagdo de arbitrariedade absoluta, “estd em
estado de excecdo radical, de exterminacéo virtual [...] Nem sequer pude correr o risco de sua
prépria vida: esta tem sido roubada para servir de cobertura”.(BAUDRILLARD, 2000, p.
32)".

Esses dois entes se equivalem na medida em que representam de forma clara o desafio
de identidade contemporanea de estar numa esfera de pura arbitrariedade da qual ndo possuem
qualquer mecanismo de controle. Os mecanismos de seguranca (leia-se do Estado) ja ndo
estdo presentes (ou de modo muito vicario), de excegdo radical em que aspectos de
virtualidade (potencialidade ou devir) tornam-se mais importantes que o proprio resultado das

acoes.

Figura 18 — imagem da reportagem mostrando o navio pelo periodo diurno.
Fonte: Globo (2012).

7 esta en estado de excepcion radical, de exterminacion virtual [...] Ni siquiera puede correr el riesgo de su propia
vida: ésta le ha sido robada para servir de cobertura
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A imagem mostra equipes (no mar e no ar) na busca de desaparecidos e como afirma a
reporter “quinze pessoas continuam desaparecidas, um pai e sua filha de cinco anos estdo
sendo procurados e também um homem de 84 anos, a mulher dele 83 anos ndo conseguiu
escapar”. Esse trecho revela como as pessoas desaparecidas sa0o importantes ao discurso
jornalistico e quando a pessoa esta salva (talvez ndo importe mais a esse discurso) como
revelado no trecho “sua mulher de 83 anos conseguiu escapar”, pois a existéncia dela na
narrativa jornalistica dependeu exclusivamente do desaparecimento do seu marido.

O desaparecido estd num estado congelado e isso é rentavel numa época em que tudo
se torna volatil. E um objeto cobicado pelo discurso midiético, pois sua vida é uma vida em
suspenso, isto €, tudo pode acontecer, ou melhor, o discurso jornalistico pode converté-la em
qualquer objeto. E um capital ao discurso midiatico a capacidade de poder converter qualquer
episodio comum em particular, e o desaparecido contém essas qualidades, pois dele tudo pode
ser esperar, se manter afastado do risco de vida (de poder falar por si) ou do risco de morte
(de ndo falar nada). Tem sua fala para um momento que ndo sabemos qual € o que o torna
controlavel e com funcdes virtuais até entdo desconhecidas.

Outro mitema que levantamos é do mar/navio/naufragio na definicdo de Durand
(2002, p. 200), “os sonhos de descida sdo sonhos de retorno e aclimatagdo ou consentimento
da condicdo temporal [...] necessitara de mais precaucdes que a da ascensdo”. Do mesmo
modo, é definido por Durand (2002), que na descida (no nosso caso, o naufragio) inicia-se
todo um complexo que tem o ventre como simbolo principal. Ndo apenas ha uma mudanca de
esquema de simbolos, mas também de valores, uma dimensdo moralizadora. Na definicédo de
Durand (2002), o video assume um espaco ndo apenas alegdrico na midia atual, mas ela
potencializa a ideia de cognitivismo (fazer crer pelo olhar) que as imagens atuais demonstram,
0 que é uma moralizacdo na medida em que diz ao sujeito que tudo que pode ser visualizado,
pode ser crivel e pode ser destruido por nossos impulso iconoclasta ja que sdo apenas

imagens.

[...] na confluéncia desta corrente dupla poderosissima e continua do iconoclasmo
ocidental e da afirmacdo do papel “cognitivo” (que produz consciéncia) da imagem
— esta muito mais esporédica e dominada por aquela — explodira, passado mais de

meio século, sob nossos olhos, o que podemos denominar de “a revolu¢do do video”
(DURAND, 1999, p. 11).

A descida como mitema envolve esse aspecto mais poderoso da dimensdo da imagem

que é a possibilidade moralizadora de compreender a realidade através de imagens que
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consumimos (deglutir, engolir, fazer descer para que se torne algo de nés) e quando se integra

a nos torna-se algo crivel e, portanto, bom.

Fantastico - 15.01.2012.avi Lke & compartihar¥ Mais informacded
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Figura 19 — Imagens produzidas por tripulantes durante o naufragio. Fonte: Globo (2012).

O mitema da descida é a forma pela qual a imagem assume uma atitude moralizadora
e cognitivista, pois a énfase dos sujeitos, segundo Durand, é o retorno, a aclimatacao ao ventre
materno, uma forma menos dura e belicosa que o imaginario ascensional, que busca pelas
formas puras e pela luta, alcancar o retorno.

Uma metafora de Terry Eagleton sobre o nado torna a nossa ideia do mitema da
descida mais clara. Para o autor, “nadar € uma boa imagen para descrever esse tipo de
interacdo ja que o nadador produz ativamente a corrente que o sustenta, isto €, doma as ondas
para que voltem a impulsionar-lhe [...] um oceano que ndo é um simples material maleavel®”
(EAGLETON, 2001, p. 14). O que verificamos nas imagens da reportagem apresentada pela
repérter Isabela Scalabrini sobre o naufragio do transatlantico Costa Concordia, se aproxima
dessa metafora de que apesar das correntes, das intervencGes naturais que possam ter ocorrido
com o navio, € no homem e na sua capacidade de desafiar as condi¢cdes naturais que o
discurso jornalistico se concentra, na (in)capacidade do capitdo da embarcacdo em manter em
seguranca os tripulantes, isto €, ele seria 0 nadador que deveria produzir a corrente e domar as
ondas para conservar a humanidade representada pela tripulacdo a salvo das mudancas
maritimas. O nadador, aquele que é engolido e submerso pelas aguas e a sua imagem tem um

carater moral tal qual descrito por Durand (2002) do complexo de Jonas.

® nadar es una buena imagen para describir ese tipo de interaccion, puesto que el nadador produce activamente la
corriente que lo sostiene, es decir, doma las olas para que vuelvan a impulsarle [...] un océano que no es un
simple material maleable
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Figura 20 — Imagem produzida pela tv italiana, entretanto possui caracteristicas de video: angulo
inferior (de cima para baixo), cAmera na mao (trémula) e nogdo de dissociacdo do corpo e representacdo. Fonte:
Globo (2012).

E como o nadador, o navio torna-se uma extensdo do corpo do capitdo num
movimento tautoldgico. E, portanto, o suposto abandono da embarcacdo é lida pelo discurso
midiatico como se fosse uma representacdo de traicdo e uma parte do préprio corpo do
nadador tivesse dado algum problema e deixando-o a mercé das manifestacGes da natureza.

O mitema da descida e do engolimento na descricdo de Durand, preserva, valoriza
enaltece a imagem do herdi/nadador/capitdo, ou seja, 0 conteddo simbolico é transfigurado e
passa de um estado negativo e apreensivo para o de exaltacdo, pois o abismo, as aguas e a
profundidade ¢ o redobramento do “universo invertido ¢ mais belo” (DURAND, 2002, p.
209).

Segundo Durand (2002), essa descida ou engolimento podem ser descritos como a
capacidade eufemizante da pulsdo sexual que encontra nesse movimento um deleite dos
aspectos negativos, uma forma amortecida e ressignificada das condi¢fes de compreensao da
libido nos termos freudianos. Por isso, as aguas, 0 abismo e 0 mar tornam-se como uma
reduplicacdo da imagem do “ventre ¢ a primeira cavidade valorizada positivamente tanto pela
higiene como dietética” (DURAND, 2002, p. 141). E como num ventre, 0 capitdo torna-se um
nadador que tem o0 navio como extensdo do seu corpo e nesse desafio qualquer falta de

compromisso com a fantasia da descida feliz pode tornar a narrativa em uma falha.

E uma transmutagéo direta dos valores da imaginag&o que a descida nos convida [...]
qual é o mecanismo psicologico pelo qual se constitui o eufemismo que tende para a
prépria antifrase, dado que o abismo transmutado em cavidade se torna em uma
finalidade e a queda tornada descida transforma-se em prazer (DURAND, 2002, p.
203).
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Entendemos o motivo pelo qual o discurso jornalistico tenha dado atencdo a esse
acontecimento de forma negativa, pois se encontra no imaginario sobre mares e oceanos a
ideia de viagem ventre no qual vocé retornariamos a seguranca, ao calor e aconchego do
ventre materno.

De acordo com Durand (2002), o propdsito dessa imaginacao esta na sua capacidade
ontolégica e serve de catalisador de inversdo de objetos simbdlicos com alta carga sexual. E
quando esse esquema de engolimento e descida ndo se efetua como viagem ventre, 0 que
acontece? Um processo descrito de despedacamento dentério torna o que seria feliz e calmo
em cruel e barbaro. Deixamos de ser engolidos e somos despedacados pela forca dos dentes
num esquema de encaixe infinito que organiza e da sentido ao mundo simbdlico. O peixe
menor € comido pelo peixe maior que por sua vez é comido pelo homem, o que produz um
redobramento infinito de imagens.

O segundo mitema que verificamos é o desespero/acdo/drama dos tripulantes que
recorrem ao video como metodo de viver sua experiéncia limite e como principio organizador
da situacdo da embarcacdo em naufragio. Neste sentido, Dubois (2004) e valioso quando
reflete sobre como o olhar daquele que produz o video é uma forma de constituicdo de um
universo de valores. A primeira ideia que oferece uma interpretacdo sobre o
desespero/caos/drama é do video como intermediario na definicdo de Dubois (2004), isto &,
ele se interpde como uma ponte entre regimes de ficgdo e realidade, um ‘estado-video’, uma
forma de pensar do sujeito durante a experiéncia efémera que tem sua potencialidade. E por
assim dizer, “ha nelas apenas um circuito fechado, em que o espectador, ao deixar-se
incorporar pelo dispositivo, vé sua prépria imagem desdobrar-se no espaco perceptivo [...] 0
video como um estado e ndo como produto” (DUBOIS, 2004, p. 12). O que define bem o
mitema de caos/desespero é a qualidade do estado, a efemeridade, a intensidade que a
situacdo apresenta como a propria definicdo de video. Portanto, enquanto dispositivo que vai
organizar aquilo que é efémero e no qual ndo resta nada mais que 0 nosso proprio olhar sobre
0 acontecimento. Quando examinamos a baixa qualidade do video gravado (pixelado) pelos
passageiros Costa Concordia e 0 modo como ele é enquadrado pelo telejornal, vemos uma
quantidade de imagens fragmentadas e curtas que demonstram a intensidade do momento.
Dubois (2004) usa a metafora do ensaio para compreender as qualidades do video. O uso

midiatico dos videos segue este modelo de ensaio
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que carrega atributos amitdes “literarios”, como a subjetividade do enfoque
(explicitagdo do sujeito que fala), a eloquéncia da imagem (preocupagdo com a
expressividade do texto) e a liberdade de pensamento (concepcao da escritura como
criagdo, em vez de simples comunicagio de ideias) (DUBOIS, 2004, p. 6)

v -

-
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Figura 21 — Imagem produzida por tripulantes no momento do naufragio, plano superior que
destaca a multiddo de passageiros com coletes salva-vidas. Fonte: Globo (2012).

O mitema do desespero se alinha com essa ideia de video, apenas pela dimensédo
subjetiva de que podemos enfrenta-la ou reproduzi-la, o que é demonstrado com as imagens
que denotam a perspectiva do olhar subjetivo, a eloguéncia ou dramaticidade da imagem
quando se recorre a alternancia entre planos fechados e abertos e a propria liberdade ou
manifestacdo daquilo que ocorre ao sujeito como forma de desenvolvimento criativo
(ontoldgico) para enfrentar a propria ideia de morte que parece proxima.

Além disso, Durand (2002) entende que a morte foi o primeiro navegador e o
complexo de Caronte alimentou o imaginario de toda viagem maritima. E que no imaginario
sobrevive os valores mortuérios do barco. O desespero/caos neste mitema encontra-se com a
ideia do carater dramatico das viagens nauticas. “Decerto por esta incidéncia finebre, toda a
barca ¢ um pouco “navio fantasma”, atraida pelos inelutaveis valores terrificantes da morte
[...] navegar ¢ sempre ameacada pelo medo de “sogobrar” (DURAND, 2002, p. 250).

Assim, o mitema do desespero/caos ganha um sentido especial quando se fala de
viagens maritimas, como se amplia o significado na medida em que a viagem ventre torna-se
a viagem morte. A viagem nautica une os aspectos do nascimento e da morte em apenas um
simbolo, o barco, o que confere ao discurso jornalistico o potencial de articular esse medo em
termos de ambiguidade, isto €, destaca o luxo, as condi¢Bes do navio, sua capacidade de

atender uma elite em suas necessidades (como o ventre materno), a0 mesmo tempo em que
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reflete que o nadador/capitdo que deveria ser uma extensdao da propria embarcacdo abandona
os tripulantes a propria sorte (como a morte que leva as pessoas a um caminho desconhecido e
temeroso). A forca do discurso midiatico sobre o naufragio do navio Costa Concordia
encontra-se nessa tensdo entre a viagem ventre e viagem morte e do qual todos os demais
sentidos véo se fazer presentes.

Portanto, o mitema do desespero/caos é do sentido de transicdo de percepcao que vai
do polo ventre ao polo morte e é o intersticio que destaca e amplia as novas condicfes que 0s
passageiros estdo passando. Desse modo, apenas por um conjunto de imagens entrecortadas e
pixeladas, planos fechados, angulos médios, trepidantes (efeito cdmera na mao), som
ambiente e gritos, se demonstra esse enfoque subjetivo de que o discurso jornalistico necessita
para revelar ao mundo o medo da viagem maritima, pois 0 medo s6 pode ser explicado e visto
sob a perspectiva do sujeito e na sua relagdo com seu ponto de vista que foi destacado a todo o

momento pela reportagem com o uso das imagens de video gravada por um dos passageiros.
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Figura 22 — Imagem produzida por tripulante, plano fechado visualizando o chio, o que
denotaria uma busca por orientagdo, uma saida, a busca por um caminho em meio ao naufragio. Fonte: Globo
(2012).

O segundo aspecto da metodologia mitocritica encontra-se em revelar em que contexto

surge nos elementos repetitivos

Fendmenos astrais e meteorolégicos, elementos de uma fisica grosseira de primeira
instancia, funcbes sociais, instituicbes de etnias diferentes, fases histéricas e
pressdes da historia, todas essas explicagdes que, a rigor, podem legitimar esta ou
aquela adaptacdo do comportamento, da percepcdo ou das técnicas, ndo ddo conta
dessa poténcia fundamental dos simbolos que é a de ligarem, para 14 das
contradi¢gBes naturais, os elementos inconciliaveis [...] Torna-se entdo necessario
procurar as categorias motivantes dos simbolos nos comportamentos elementares do
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psiquismo humano, reservando para mais tarde o ajustamento desse comportamento
aos complementos diretos aos jogos semiologicos (DURAND, 2002, p. 38).

Com esse trecho, Durand (2002) alerta-nos sobre a nossa inciativa de investigar as
condicBes pelas quais os simbolos funcionam em nossa sociedade (que isso ndo é a base da
pesquisa do imaginario), e que deveriamos buscar os fundamentos psiquicos pelos quais 0s
simbolos fazem sentidos aos sujeitos e depois localiza-lo no jogo da semiologia, dos sentidos
socialmente construidos. Portanto, levantamos, em nossa pesquisa, 0s sentidos socialmente
construidos e que estdo presentes no discurso midiatico nos trés videos e como esses sentidos
escondem simbolos que sdo base dos fundamentos psiquicos/ontoldgicos dos sujeitos.

O que verificamos é que os meios tradicionais de comunicacgdo, ao se apropriarem do
video como elemento de constituicdo de seu discurso, ampliam, renovam e consagram 0S
aspectos simbolicos dos objetos numa tentativa mea culpa de ter ignorado essa forca potencial
que acabou sendo canalizada pelas midias digitais no final do século XX.

E qual o sentido dessa onda de valorizacdo do aspecto simbdlico dos produtos
midiaticos, de que modo houve um retorno das fungdes ontoldgicas dos objetos que passou
por um forte processo de esvaziamento durante as fortes pressées modernas? Um caminho

que pode elucidar nosso questionamento esta em que

ao lado da eflorescéncia simbdlica motivada pelo principio do prazer, pde a tonica
num principio de poder, motivacao de todo um vasto setor simbolico que se formaria
gracas ao mecanismo de sobrecompensacdo apagando gradualmente os sentimentos
de inferioridade (DURAND, 2002, p. 39).

O principio do prazer definido nos aspectos freudianos do processo de fixacdo da
libido e o recalcamento social que se constituem nos fundamentos da construcdo do sujeito
junto com uma compensacao de uma nova ordem de poder entre sujeito e midias tradicionais.
Entendemos que ha, na contemporaneidade, um espaco maior de constituicdo do individuo
ampliado pelos objetos audiovisuais que estdo reforcando a propria nogédo de subjetividade ao
mesmo tempo em que se organiza uma critica as condicdes de producdo e consumo dos
objetos midiaticos tradicionais.

Portanto, esses mitemas do desespero/caos e do engolimento/descida se alinham nesse
contexto em que ha uma revalorizacdo dos aspectos constitutivos do sujeito p6s-moderno e de
um imaginario de regime noturno, respectivamente. Sob essas condi¢fes que esses mitemas
repercutem no discurso jornalistico, ou seja, o desespero é uma metafora das novas condic6es
de construcdo do individuo que se vé perdido e sem nog¢des de que rumo seguir, 0 que €

transformado pelo discurso midiatico em termos de medo e desespero, como ja apontou
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Douglas Kellner (2003), ao afirmar que as narrativas dos filmes de terror dos anos 1970-1980
seriam uma forma dos estudios hollywwodianos de trabalharem sob as novas condigdes
(econbmicas, sociais e culturais) pelas quais a classe média norte-americana estaria passando,
mas que ndo teria um guia de enfrentamento disso, uma espécie de catarse acelerada pelos
filmes como Carrie, a estranha, O Exorcista e Poltergeist. Os medos sociais s&o
individualizados e ganham rosto e condigdes materiais de existéncia, 0 que permitiria ao
publico enfrentar as condi¢Bes hostis de modo mais pratico.

Quanto ao regime noturno do imaginario, € um ponto muito relevante em nossa
analise, pois ele permite que os problemas, lutas e desafios possam ser ultrapassados de modo
mais sutil através das estratégias de miniaturizacdo (gullevarizacdo), engolimento (tornar-se
parte de mim para que ndo me faca mal) e encaixamento (tudo se relaciona numa perspectiva
hierarquica), “o antidoto do tempo ja ndo sera procurado no sobre-humano da transcendéncia
e da pureza das esséncias, mas na segura e quente intimidade da substéancia [...] que escondem
fenomenos e acidentes” (DURAND, 2002, p. 194).

Um dos pontos mais interessantes que encontramos em nossa pesquisa é de que 0s
videos sdo o palco de encenacdo desse regime noturno do imaginario e que é para 0S meios
tradicionais de comunicacdo um desafio; apresentar esses elementos desse outro regime, pois
sua constituicdo, enquanto instituicdo, deu-se a partir do regime diurno do imaginario,
ascensional, puro e ascético que tem no jornalismo sua forma racional mais ideal.

Quanto a critica as condi¢cdes de producdo e consumo dos objetos midiaticos
tradicionais, Flichy (2007, p. 94) afirma “que a midia [...] comecou a ver a Internet como
fosse um meio de comunicacdo de massa. Estes jornalistas ficaram surpresos pelo sucesso
[...] para a cultura da Internet pareceria distante das condicGes de atingir um grande

plblico™®

. (traducdo nossa) Com esse trecho podemos considerar que a midia vem num
processo de compreensdo da Internet como veiculo de massa, e deixando de lado a
representacdo, seria um canal exclusivo as elites (intelectual e econdmica) e, como a cultura
da Internet, teve sucesso e acabou sendo um catalisador da cultura pds-moderna.

No contexto dos mitemas do engolimento/descida e do desespero/caos também
surge, numa reestruturacdo econdmica que a Internet (e os videos que sdo os simbolos
audiovisuais dessa plataforma) representa, ou seja, ha um discurso que percebe a Internet

como um novo nicho econémico e que seria um erro ignora-lo.

° the media [...] started to see the Internet as a means of mass communication. These journalists were partly
surprised by this success [...] for the Internet culture seemed distant from that of the public at large
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For nearly twenty years the Internet developed outside the market economy. Free-of-
charge products and cooperation were at the heart of the Internaut culture and
market exchange was even proscribed. But a new commercial and economic
discourse gradually shifted onto the network of networks. [...]This discourse opened
new perspectives for the development of the Internet and was profoundly innovative
from an economic point of view. Even if economists often evoked the impact of
technological innovation on equilibriums between capital and labor, and on growth,
none of them had hitherto imagined that a new technology could revolutionize the
very principles of economic activity (FLICHY, 2007, p. 179-180).

Como afirma Flichy (2007), uma economia baseada no colaboracionismo, no uso de
redes, profundamente inovador, que evocaria um impacto sobre as condi¢Ges de equilibrio
entre capital e mao-de-obra, 0 que garantiria um crescimento ndo imaginado é a base do
imaginario da economia da Internet. Percebemos que o uso cada vez maior da midia desses
videos colabora para esses argumentos de que uma multiddo de pessoas ao redor do mundo
ligadas em redes pode “trabalhar” colaborativamente de modo a atender as suas necessidades
e do mercado, reduzindo as margens dos custos de producdo material dos objetos (simbdlicos
ou ndo) do mercado.

Essas novas formas de producdo simbdlica tem um potencial de liberar os meios
tradicionais de comunicacdo de estar em situacGes de risco. E permite aos préprios sujeitos
que convivem com o fato construirem suas narrativas, mas isso ndo quer dizer que essa
narrativa ndo serd editada pela midia, o que importa neste caso, sdo 0s elementos
significantes, aquilo que estd mais visivel, mais destacado, intensamente presente. Aqui,
podemos explicar o motivo de muitas imagens técnicas produzidas por esses sujeitos serem de
uma qualidade muito inferior daquela produzida pela midia e mesmo assim serem consumidas
por esses meios. A lei que importa é a do material significante e da reducdo de custos e riscos
para as midias, deixando ainda o exercicio mais importante para a midia que é o processo de
construcdo de sentidos. Esse fenémeno produz nos sujeitos a falsa ideia de uma reestruturacéao
de hierarquia, como se o colaboracionismo, que tanto alerta Flichy (2007), de que o discurso
da Internet recorre, fosse suficiente para fazer uma reengenharia na estrutura de producao.
Uma das caracteristicas atuais do discurso da Internet (que vai ser um dos grandes cenarios
gue estamos investigando) tem nas premissas hackers, um dos elementos pelos quais 0s
mitemas sdo apresentados pelos discursos midiatico e jornalistico se reproduzindo e fazendo

sentido aos sujeitos.
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. access to computers ought to be total and unrestricted

. all information should be free

. it is advisable to be wary of authority and to promote decentralization

. hackers should be judged on their production and not artificial criteria such as
qualifications, age, race, or social status

. you can create art and beauty with a computer

. computers can change your life for the better (FLICHY, 2007, p. 67).

Estamos avaliando que foi pela interseccéo dos discursos hackers, dos universitarios e
dos movimentos contraculturais do final dos anos 1980 e inicio dos 1990 que surgiu um
imaginario que permitiu aos meios tradicionais potencializarem sua capacidade de producédo
de capital tendo o aval da ideia do colaboracionismo, constituicdo de redes e livre expressao
de ideias e opinides.

O terceiro movimento da analise mitocritica esta na relacdo do mitemas com outros
mitos e contextos organizacionais. Um autor que trard um esclarecimento sobre esse nivel de
analise é Flichy (2007) e como entende as relagdes entre mito e utopia. Quando recorremos
aos contextos sociais organizados, estamos debatendo sobre os discursos sociais fazerem
sentido e como eles se organizam num contexto mais amplo. Flichy (2007) vai na obra de
Ricoeur para entender como esses niveis de analise se entrelacam e se associam. Flichy
(2007) destaca que a nocéo de mito é frequentemente associada com a de utopia, um sonho,
uma quimera. Os argumentos de Ricoeur sdo proficuos para se compreender esses conceitos.
Segundo Ricouer (2007, apud FLICHY, 2007, p. 120), “ndo pode haver um modo de
existéncia ndo-simbdlico, e menos ainda, uma espécie de acdo ndo-simbodlica”. Como
descreve Flichy (2007), da mesma forma, a visdo atual que se opGe a utopia e a realidade
ignora o fato de que a realidade ndo é uma condicdo definida, mas um processo. E através do
polo do imaginario que surgem as condi¢cfes para existéncia da realidade.

Com isso queremos descrever que 0s mitos da descida/engolimento e do desepero/caos
presentes no video ndo estdo apenas sob o nivel simbdlico, mas que atravessam as condicdes
do processo de constituicdo do real sendo materializados nos discursos dos grupos sociais
determinados. Ha constante tensdo entre estabilidade e mudanca, isto €, devemos perseguir
um método que percorra o circulo e leva-lo numa perspectiva em espiral.

Morin (2001) e sua teoria da complexidade relaciona-se com 0s mitemas
desespero/caos e descida/engolimento no desenvolvimento da ideia ordem e desordem como

partes do mesmo fendmeno, isto é, 0 movimento que parece desorganizado apresenta um
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carater de estruturas auto-organizadas, como o turbilndo de Bérnard. E que, para existir as
condicbes para a producdo de fendmenos organizados, movimentos desordenados séo

necessarios para contribuir para o desenvolvimento da ordem.
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Figura 23 — Imagem produzida por tripulante ha o uso de plano médio, ele se confunde com o
resto dos passageiros, o efeito € como estivéssemos |4, efeito de veracidade da imagem. Fonte: Globo (2012).

Acima, de tudo destacamos que esses mitemas se alinham a ideia da complexidade na
medida em que representam uma forma de dindmica que introduz o conhecimento néo linear,
interdisciplinaridade de forma mais profunda e extensa das condi¢Ges que a realidade nos

apresenta.

5.3 Analise mitocritica do video 3

A reportagem sobre o caso “Wellington de Menezes” feita pelo Jornal Nacional,
apresentado no dia 12 de abril de 2011 apresenta o depoimento em dois videos gravados, por
W. de Menezes, antes de assassinar criancas em uma escola de Realengo, na cidade do Rio de
Janeiro.

Dividimos em dois grupos os mitemas analisados neste video agressdo/luta e
morte/vida. Em relacdo ao mitema de luta/agressdo vemos que € consequéncia da disputa
entre imaginarios ocidental/oriental, ou melhor, da tradicdo cristd e mulgumana. Ha no
discurso editado do video uma forca para recuperar a poténcia perdida através de uma

estratégia com imagens de transcendéncia e de ascensao.
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O mitema agressao/luta surge da nocdo de medo, um sentimento de extrema
inquietacdo as condicBes apresentadas futuramente pelo ambiente. Na definicdo de Bauman
(2006, p. 9):

O medo é um sentimento conhecido de toda criatura viva. Os seres humanos
compartilham essa experiéncia com os animais. Os estudiosos do comportamento
animal descrevem de modo altamente detalhado o rico repertorio de reages dos
animais a presenca imediata de uma ameaga que ponha em risco suas vidas - que
todos, como no caso de seres humanos ao enfrentar uma ameaca, oscilam entre as
alternativas da fuga e da agressdo. Os humanos, porém, conhecem algo mais além
disso: uma espécie de medo de "segundo grau"”, um medo, por assim dizer, social e
culturalmente "reciclado”, ou (como o chama Hughes Lagrange em seu fundamental
estudo do medo)3 um "medo derivado" que orienta seu comportamento (tendo
primeiramente reformado sua percepc¢do do mundo e as expectativas que guiam suas
escolhas comportamentais), quer haja ou ndo uma ameaca imediatamente presente.
O medo secundario pode ser visto como um rastro de uma experiéncia passada de
enfrentamento da ameaca direta - um resquicio que sobrevive ao encontro e se torna
um fator importante na modelagem da conduta humana mesmo que ndo haja mais
uma ameaca direta a vida ou a integridade.

Neste sentido, o aspecto da agressao (assassinato) que serd cometido pelo agente do
discurso do video é um enfrentamento ao que ele mesmo afirma ser uma luta contra aqueles
que praticaram bullying. Entretanto, percebemos que o discurso jornalistico esvazia esse
conteldo semantico e tenta atualiza-lo sob os aspectos da agressividade da cultura islamica
sob a cultura cristd, principalmente, quando apresenta a segunda parte do video que contém o
planejamento das futuras mortes. Ndo queremos justificar 0 ato em si, mas entender de que
modo esses simbolos dos regimes diurnos do imaginario estdo presentes nestes videos e
podem ser ressignificados pelo discurso midiatico.

Portanto, a agressividade é apresentada pelo discurso jornalistico como uma ameaca
(um medo futuro do que pode acontecer) quando a cultura e a religido mulgumana entram em
contato com a cultura cristd. Esse medo é revestido pela ideia de mal. E esse dualismo entre
bem e mal que norteia 0 imaginario dos meios de comunicacdo e pelo qual o Ocidente se

construiu.
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Wellington Menezes - Jornal Nacional - Video - Massacre no rio & Lke ® compartihar¥ Mais informagde:

Figura 24 — Foto inserida pela reportagem do Jornal Nacional como prova de que ele teria cortado a
barba previamente como estratégia do assassinato. A barba funciona de dois modos: indice da maldade ndo-
cristd e a sua auséncia como estratégica para a realizacdo do assassinato. Fonte: Globo (2011).

Além disso, como afirma Bauman (2006, p. 18), “calculabilidade” ndo significa
previsibilidade; o que se calcula € apenas a probabilidade de que as coisas deem errado e
advenha o desastre”. Como esse comportamento, 0 medo que se tornaria risco tem que ser
calculado e, portanto, teria sua existéncia verificada apenas pelo aspecto da probabilidade.
Como se fosse possivel, por uma série de comportamentos (aumento e corte da barba, uso de
roupas ‘estranhas’ a nossa cultura e professar uma religido que discursivamente esta ligada a
atos terroristas), calcular ou prever atos agressivos apenas com 0 aparecimento dessas marcas.

Ha nas ideias de medo e do célculo da agressdo uma caracteristica fundamental de
nossa sociedade pos-moderna que é a capacidade de transformar medos sociais em medos
pessoais, como define Bauman (2007). Além disso, segundo Bauman (2007), a ubiquidade
das formas de perigo, como se estivéssemos todo momento sendo alvos de uma série de
perigos que ndo sabemos como e nem quando podem nos atingir € uma das formas pela qual o
discurso jornalistico desenvolve suas narrativas.

Portanto, na interseccdo das ideias de medo social reembalado em medo pessoal,
ubiquidade do perigo, céalculo e probabilidade do perigo, agressdo como consequéncia do
medo (ou choque entre culturas) que a nocdo do mitema de agressdo é apresentado. E
interessante observar que o0s discursos dos videos analisados anteriormente também
apresentam as tragédias desse modo, isto é, na qual essas caracteristicas se apresentam em

maior ou menor peso. Entretanto, na andlise do video da motivagdo do assassinato das
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criancas na escola na cidade do Rio de Janeiro é potencializado ou levado as ultimas
consequéncias esse discurso do ‘medo e agressdo’.

Como afirma Durand (2002), as imagens do regime diurno do imaginario surgem da
‘consciéncia decaida’ dos sujeitos, ou seja, hd a necessidade de substituirmos a consciéncia de
que somos incapazes, insignificantes, degradados por imagens que valorizem nossa relacéo
com o mundo e nosso devir. Assim surgem as imagens ascensionais, solares, ascéticas e
vibrantes que usam a luz, o céu, os simbolos falicos como formas de reencantar nossa
consciéncia, nosso estar no mundo. De acordo com Durand (2002), o herdi de cada cultura
traz consigo uma carga semantica dessas imagens tentando combater a fraqueza moral da
consciéncia degradada. Nesse sentido, o her6i funciona estrategicamente como um elemento
que acelera os aspectos morais de valorizagcdo dos aspectos ascensionais do imaginario e ao

mesmo tempo combate as imagens decaidas.
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- A nossa luta é contra pessoas
cruéis, covardes, que se aproveitam

Figura 25 — Imagem produzida por Wellington de Menezes descrevendo os motivos para o
assassinato. O eixo do olhar dele tenta escapar a gravacdo. Ha um forte enquadramento no uso de legendas
(indice da ‘fala confusa) e os dois logos da emissora, um transparente e outro no alto colorido. Fonte: Globo
(2011).

Assim, o sujeito que fala no discurso do video tenta se produzir como um heroi que
tenta destruir os aspectos decaidos de nossa relacdo com o mundo, sendo o bullying, o
principal inimigo. De acordo com Durand (2002), no regime diurno da imagem ha uma
distorcdo e vé o adversario como um gigante, de forma desmedida, por isso o impeto e a forca

contra as imagens consideradas inimigas ou decadentes.
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Nessa imagem, também se revela o efeito de chroma key tdo presente nos videos na
definicdo de Dubois (2004), isto é, o sujeito apresenta-se numa espécie de fundo neutro na
dupla estratégia: de se destacar em relacdo ao ambiente, ele se torna o foco de toda nossa
atencdo ao mesmo tempo em que mantém em segredo o espaco no qual ele esta inserido, isto
é, numa tentativa de ndo revelar sua localizacdo exata.

Um aspecto que destacamos é que o regime diurno do imaginario sempre desvalorizou
as cores escuras como destaca Durand (2002, p. 92), “a negrura é sempre valorizada
negativamente”, isto €, o antissemitismo € o 6dio aos povos negros se confundiam com a
impureza, a agitacdo e as trevas. E havia uma associacdo entre as cores da noite a as
caracteristicas fenotipicas desses povos. O que desenvolveu as ideias de que todas as
substancias maléficas surgem do isomorfismo da noite.

Desse modo, aos argumentos anteriores juntamos a ideia de que 0 medo ao negro e as
cores escuras estdo na base da organizacdo do regime ascensional do imaginario que fundam
um temor, uma ideia de risco dos povos de peles escuras, principalmente, “o moro torna-se
uma espécie de diabo, de papéo [...] simboliza tudo que se opGe a luz: obscuridade, noite,
feiticaria” (DURAND, 2002, p. 93). Assim, o discurso que apresenta elementos da cultura
islamica ativa no imaginario os aspectos negativos ligados a noite e as cores escuras. Desse
modo, o préprio discurso jornalistico propde uma leitura extremamente binaria em que opde
esses elementos: 0s ascensionais versus a agitacao e desordem das trevas (noite).

O que fornece uma espécie de elemento para construcdo de um palco, no qual
devemos estar atentos as ameacas que estdo a nossa espreita, ndo tem forma precisa e vdo nos
levar a agitacdo, pavor e impureza. O que destacamos é a incapacidade do discurso
jornalistico em ndo resgatar todos esses simbolos e leva-los ao patamar de racionalizacéo e
compreensdo menos dicotdmicas. Esse video apresentado pelo assassino e editado pelo
discurso jornalistico tem sua forca imagética na medida em que faz vir a tona uma série de
imagens simbolicas mesmo contrastando com a pobreza da imagem técnica que apresenta
apenas um homem (em angulo fechado) em frente a uma cAmera e atrds um muro branco, uma
imagem parcimoniosa nos termos midiaticos. Entretanto, no discurso do futuro assassino, 0s
simbolos dessa luta entre as imagens potentes e ascensionais versus as imagens decadentes e
escuras acabam por fazer sentido ao discurso jornalistico de modo oposto. Ele se torna a
imagem simbolica da decadéncia e maldade que devemos combater mesmo com o contetdo

de luta social contra o bullying.
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nao é exclusivamente pelo que é
conhecido como bullying.

Figura 26 — o bullying é enquadrado como motivo fatil pela reportagem. Fonte: Globo (2011).

Entretanto, falta-nos explicar de que modo o medo, a inseguranga e O risCO

transformam-se na imagem do proprio mal, no sentido moral, segundo Bauman (2006, p. 74):

O medo e o mal sdo irmdos siameses. N&o se pode encontrar um deles separado do
outro. Ou talvez sejam apenas dois nomes de uma sé experiéncia - um deles se
referindo ao que se vé& e ouve, 0 outro ao que se sente. Um apontando para o "la
fora", para 0 mundo, o0 outro para o "aqui dentro", para vocé mesmo. O que tememos
é 0 mal; o que é o mal, n6s tememos.

Portanto, neste mitema do medo, o mal se apresenta como uma sensacao indissociavel
pela qual o sujeito ndo podera escapar. O medo, assim, no discurso jornalistico preserva com
0 mal, acima de tudo, catalisa essa relagdo e eleva a um patamar no qual o outro “exceto por
breves orgias de "solidariedade direcionada”™ em resposta a desastres particularmente
horrendos [...] sdo fontes de uma ameaca vaga e difusa” (BAUMAN, 2006, p. 92).

E nessas tragédias, no assassinato em série, ha um fenbmeno contraditério, a0 mesmo
tempo em que ha desconfianca e medo generalizado, pois ndo sabemos as motivacdes ou
quando e onde os perigos se fazem acontecer. H4 uma sensacdo de “solidariedade
direcionada” que é uma resposta aos sentimentos e as imagens simbolicas despertadas. Nesse
sentido, percebemos que na fala do repérter ao destacar os trechos do video do assassino, o
jornalista se torna o representante desses “lutos direcionados”, encaminha as dores, preserva
os sentidos de pertencimento do grupo social, se opde ao mal ja declarado e mantém as redes

de relacionamento.
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Figura 27 — Imagem feita de um helicoptero sobrevoando a escola Tasso da Silveira, em
Realengo, a vista area denuncia este olhar superior, ascético que o jornalismo produz sobre o real. Fonte: Globo
(2011).

Imagem feita de um helicoptero momentos apds o assassinato na escola Municipal
Tasso da Silveira, em Realengo, demonstra a valorizacdo de imagens que contribuam para a
solidariedade, isto €, o discurso jornalistico tenta despertar em momentos de conflitos os
valores basicos pelos quais 0s grupos em que estéo inseridos.

Ao representar esse medo em termos de luto, solidariedade e respeito em relacdo aos
eventos ligados a morte, no discurso jornalistico, como descreve Bauman (2006, p. 94),
“preferimos investir nossas esperangas em '"redes" em vez de parcerias, esperando que em
uma rede sempre haja [...] lealdade. Esperamos compensar a falta de qualidade com a
quantidade”. Como através da organiza¢do em rede dos préprios meios de comunicacdo, em
sua cobertura e ubiquidade tornam-se os melhores parceiros nesta luta contra as fraquezas das
relacBes que ndo nos ddo mais tranquilidade e nem permitem que possamos saber em quem
confiar. Desse modo, o discurso midiatico promove ainda mais o discurso da liberacdo dos
aspectos mais profundos das relacdes por uma cobertura em rede que vai poder ser suficiente

as nossas necessidades psiquicas de seguranca e tranquilidade.

A linha divisoria entre 0s amigos para toda a vida e os inimigos eternos, antes tdo
claramente tragada e tdo estritamente vigiada, foi praticamente apagada; o que gera
uma espécie de "zona cinzenta" em que o0s papéis atribuidos podem ser
intercambiados instantaneamente e com pouco esforco (BAUMAN, 2006, p. 95).

O discurso jornalistico desenvolve suas estratégias de compreensao do mal, do medo e
da agressao nesta zona cinzenta. Como ndo ha mais parametro de onde pode vir o mal, ele se

responsabiliza por denunciar as possiveis zonas de mal e organiza os papeis de quem sera o
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heroi e vildo. O que torna o exercicio jornalistico mais dindmico € que esses papeis estdo em
constante mudanca e ndo demanda muito esforgo, 0 que permite ao campo jornalistico ter uma
zona de conforto em relacdo a quantidade de material a ser produzido, isto é, pode-se a
qualquer momento encontrar vestigios do mal, denuncié-lo e apresentar seus protagonistas, o
que garante ao discurso jornalistico a legitimidade de ser a principal bussola que orienta o que
ndo apresenta condigdes de ser percebido de modo claro.

O segundo mitema morte/vida é o vetor que da a dinamica da narrativa jornalistica na
medida em que através dessas multiplas temporalidades que o video confere pode(riaymos
dizer que esse mitema € 0 né da tensdo de toda a reportagem. O video do assassino tentando
justificar seu ato futuro que ja foi cometido da a nocdo ao espectador de voltar ao tempo
cronoldgico e revisitar os antecedentes do acontecimento, como se fosse dado uma concessdo
a nos, os espectadores de entender a ‘o mal’ antes que ele viesse acontecer, esse efeito de

antecipacao que cria a tensdo, pois sabemos que o ato ja aconteceu, houve vitimas.
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estava planejando ir no local para
estudar, ver uma forma de infiltracéo.

Figura 28 — a énfase dada a segunda parte do video sobre o planejamento, estratégia de
enguandramento que esvazia o conteido da primeira parte do video. Fonte: Globo (2011).

Entre a vida e a morte das criancas, o discurso jornalistico se imp&e como o mediador
que vai revelar as grandes estratégias do mal, ou seja, o discurso midiatico tenta mostrar como
o mal pensa, planeja, executa seus atos como pudesse, desse modo, reduzir o medo e o
potencial desse mal e aumentar a zona de conforto de quem néo sabe onde o mal se encontra,

ou na definicdo de Bauman (2006) reduzir a zona cinza daquilo que é desconhecido
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permitindo ao discurso jornalistico atribuir papeis que podem ser trocados a qualquer
momento e sem muito esforgo.

Assim, um dos pontos € a interseccdo entre morte e vida, que poderia ser uma
metafora da relacdo entre representacdo e imaginario. Percebemos durante os trés videos
analisados, que h4d uma predominancia do efeito de verossimilhanca que o video produz,
como se ele, por si s@, reproduzisse o evento que ndo foi filmado pelas midias tradicionais
(aqui surge a perda da legitimidade do campo como sinal) e entregasse ao espectador a
experiéncia em si.

Entretanto, Lefebvre (1983) nos alerta sobre esse fato “No se averigua como arraiga la
ideologia (o sea las representaciones) em la vivencia. Se acaba por desear la muerte de la
vivencia para extirpar la ideologia” (LEFEBVRE, 1983, p. 68). Portanto, a morte das
criangas, dos passageiros do navio Costa Concordia. E das pessoas que estavam nos prédios
no centro do Rio de Janeiro, tem o efeito de atualizar sobre a prépria ideia de vivéncia e de
experiéncia que foi cercada pelo discurso midiatico; sendo o acontecimento um efeito de
sentido que se realizou na, por e para a 0 campo midiatico. E é através da forca do video que
transita nas mais diversas condicdes de producdo e consumo que permite que esse
esvaziamento do fato promovido pelos préprios meios de comunicacdo se preencha de
sentidos e ganhe um espaco cada vez maior na grande dos mais diversos programas.

A morte esta para a representacdo tal como a vida estd para o imaginario. Duas
no¢oes que se interligam, se desenvolvem e nao podem ser isoladas por movimentos bruscos.
Assim, a morte do acontecimento como estratégia de esvaziamento ideologico da midia tem
sua outra face da moeda que é o (res)surgimento da poténcia do simbolo e das formacdes
imaginarias como estratégias dos receptores de desenvolverem sua nocbes de identidade

afetadas pela erosdo das condicGes espaciotemporais.
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- A luta pela qual muitos irméaos no
passado morreram e eu morrerei

Figura 29 — a apresentacio da ideia de morte se constitui como forma de denunciar o desiquilibrio e o
fundamentalismo das tradi¢Ges ndo-cristés. Fonte: Globo (2011).

A morte do acontecimento, a morte da imagem, a morte da representacdo como
destaca Lefebvre (1983, p. 70), “a morte das representacdes, se empregam vocabularios
diversos; por exemplo: "clausura das representacdes” [...] As representacdes séo atacadas |[...]
Em particular pelos efeitos: as estruturas petrificadas do sentido” (traducao nossa) se impdem
no discurso jornalistico na medida em que sdo necessarias estratégias para dar conta desse
esvaziamento do sentido nas representacdes, assim o simbolo e as formagdes imaginarias sao
as ferramentas pelas quais o discurso midiatico pretende vencer esse processo de esgotamento
da representacéo.

Portanto, quando destacamos 0 mitema morte/vida estamos nao apenas descrevendo 0s
significados que surgem da apropriacdo do significante, mas estamos no processo polissémico
em que a morte ndo é apenas aquela da morte dos seres vivos, mas dos proprios pensamentos,
ideias, nocdes. Como na fala do préprio repérter que apresenta os videos e destaca a fala
confusa, as razdes injustificadas, a fisionomia do assassino, o longo planejamento da acéo,
esses elementos tendem a serem insuficientes ao proprio discurso jornalistico como modo de
incriminar 0 sujeito, portanto sobra aos elementos como ‘massacre’, ‘ato de covardia’,
‘assassino’ e descricdo do local e de sua fisionomia, que servem como simbolos que
despertam imagens mentais aos espectadores cumprir o papel das representacdes na tentativa

de mobilizar os sentidos que foram perdidos.
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O mitema morte/vida se configura como destaca Latour (2008, p. 73) “Que aludir a
transformacdo do mundo social se tornou ainda mais supérfluo que a promessa de uma vida
depois da morte?”. Assim, destacamos que no imaginario ascensional que vai servir de base
aos imaginarios cristdos e mulgumanos que estdo em competicdo no video analisado e na sua
edicdo acabam por refletir essa ideia da promessa depois da morte. Mas em que medida a
racionalidade e pragmatismo (representacGes) de nosso ambiente social tentam encobrir 0s
aspectos simbolicos desse mito?

H& uma tensdo entre a promessa depois da morte que é pulsdo que vai garantir as
formas simbdlicas religiosas, seu substrato e as representacdes que tentam preservar e manter
ao longo do tempo sentidos, acdes e capital de um determinado grupo social, como apresenta
Durand (2002, p. 159), “o dinamismo de tais imagens prova facilmente um belicoso
dogmatismo da representacdo. A luz tem tendéncia para se tornar raio ou gladio e a ascensédo
para espezinhar um adversario vencido”; isto €, temos a pulsdo das imagens simbolicas do
regime diurno que constituem as bases da ontologia do sujeito e a0 mesmo tempo em que
criam experiéncias de confronto, e percebemos que as representacdes nascem dessa
necessidade de manter um sentido consolidado para preservar o sentido do grupo social e
combater ameacas alheias.

As representacdes, desse modo, surgem como um medium entre 0 mundo material e o
dos simbolos, como uma forma prética, solida, eficaz de manter e orientar os sentidos, as
praticas e capitais (social, cultural e econbmico) de um determinado campo, ou seja, a
representacdo nasce da necessidade de enfrentar um mundo cada vez mais complexo
simbolicamente e no qual é preciso reduzir as condi¢des de inseguranca e transitoriedade que
0 simbolo confere.

Entretanto, percebemos na analise desse video que ha o processo contrario no qual a
representacdo esta tdo consolidada, ‘petrificada’ (LEFEBVRE, 1983) e ndo consegue mais
organizar as condicdes de producdo e consumo cultural no qual é preciso retornar a
pluralidade, amplitude e poténcia que apenas o simbolo e sua organizacdo narrativa que Sao 0s
mitos possuem, pois 0s sujeitos se constroem a partir dessas condicdes e ndo pelas formas
hierarquizadas, dessensibilizadas e institucionais da representacao.

O mitema morte/vida esta na tensdo dos significantes do video (fala do jornalista
versus fala do assassino), estd na tensdao entre modos de producdo (producdo tradicional dos
meios de comunicacdo versus producdo independente e em rede), esta na tensdo tedrica
(representacdo e simbolo), estd na tensdo entre imagens do regime diurno (luzes, altura,

limpeza versus sujeira, gigantismo e escuriddo). E o discurso jornalistico e midiatico essas
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tensbes sdo a ferramenta de producdo, é na relacdo de inquietude entre dois entes que se

constroem as suas narrativas.

Wellington Menezes - Jomal Nacional - Video - Massacre no rio

Figura 30 — reporter na sala de edigdo analisando o video em trés telas diferentes enfatiza o papel
do jornalismo como intérprete do mundo. Fonte: Globo (2011).

O segundo movimento da metodologia da mitocritica consta do estudo do contexto em
que surgem esses elementos repetitivos, como prosseguiremos adiante com a tensdo dos
mitemas agressdo/medo e morte/vida, em que situacOes e contextos culturais definidos
surgem esses elementos.

Nessa imagem temos o efeito de jogos de janela (sobreimpresséo de Dubois) presentes
em videos (ha uma simultaneidade de janelas presentes) num efeito de sentido de que o
jornalista estaria na administracdo/analise dessas outras janelas/imagens e que, portanto, ele
nos garantiria o0 melhor sentido para analisar estas imagens. Como afirma Dubois (2004), o
que cria um efeito de quadro, de ruptura espacial. Nesse sentido, que o discurso jornalistico
trabalha de romper com no¢6es espaciais e tentar enquadra-las e o video garante esse retorno
as nogOes espaciotemporais dos sujeitos.

O medo como sentimento controlado, embalado e subjetivamente apresentado pelos
meios de comunicacdo tem suas formas exemplares no terrorismo global e na ameaca das
armas nucleares (periodo da Guerra Fria), mas o maior medo atual, ndo se encontra apenas
nos limites da construcdo da identidade dos sujeitos, e sim, na ideia da imprevisibilidade e
incapacidade de lidarmos com fenémenos imprevistos, com o aleatorio e seus correlatos e que

os fendmenos naturais representam.
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A agressdo como consequéncia imediata em relacdo ao medo, pode ser facilmente
transferido ao campo das forgas da natureza onde as leis de causa e consequéncia classicas
ndo fazem mais sentido, mas na combinacdo de multiplos fatores (dos quais nem
conhecemos) podem ser decisivos para um determinado fendmeno. O comportamento
agressivo do assassino contrasta com a calma e suavidade da fala do sujeito que produz o
video.

Assim, sdo multiplos e imprecisos fatores que sdo reduzidos a um esquema cartesiano
simplificado que tenta atribuir as manifestacdes mais visiveis dos significantes a forca pelo
ato criminoso, e o discurso se perde quando tenta apresentar o conteido simbélico da fala do
sujeito que se apresenta no video. O repdrter descreve como fala confusa. Os videos nos quais
0 conteudo simbdlico muito fértil em imagens mentais e com forte trago bélico e impulsivo do
regime diurno do imaginario acaba por ndo fazer o caminho contrario de representar, abstrair
e racionalizar as motivacgdes pelo ato futuro.

E como o fenbmeno natural esse contetdo simbolico é rico em metéforas, imagens
mentais, plural o que para os parametros da representacdo jornalistica acaba se transformando

em fonte de inquietacdo, medo e pavor.

[...] vista retrospecto, a moderna aposta na razdo humana (que a incalculabilidade da
natureza, a qual se tornou gritante e chocantemente evidente com o desastre de
Lisboa, inspirou ou pelo menos tornou tdo imperativa quanto tendem a ser todas as
medidas tomadas em "0ltimo recurso") parece mais o ponto de partida de um longo
percurso. Ao final desse percurso, parece que voltamos ao lugar de onde saimos: aos
horrores do mal incalculavel, imprevisivel, que ataca aleatoriamente. Embora mais
sébios depois da longa jornada do que nossos ancestrais nos seus primdrdios, ndo
somos mais confiantes de que se possa encontrar a estrada que nos afaste das
catastrofes de tipo natural (BAUMAN, 2006, p 45).

Portanto, tanto como a natureza, a estratégia do discurso jornalistico € tornar em
espécie irracional as fontes de medo, tornar como animais selvagens, fendmenos naturais e
catastrofes tudo aquilo que é aleatério, pois esse discurso ndo pode conceber nada além
daquilo que foi programado pela estrutura das representacfes e das condicdes de cognicdo
estabelecidas entre 0s grupos e tudo que escapa a isso se torna metafora da animalidade.
Desse modo, o planejamento do ato futuro mesmo apresentando os aspectos de abstracdo s6
funciona como meio de denunciar sua falta de razdo e argumentos, uma espécie de metafora
da animalizacdo, isto é, ndo podemos ter parametros para entendé-lo ou pensar sobre o que
fala, o que torna sua fala confusa ou silenciada como o préprio reporter declara. O imaginario

usa o isomorfismo dos animais como estratégia simbolica de enfrentar as situagdes de risco,
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medo e morte, pois sdo nas imagens simbdlicas dos animais como defende Durand (2002) que
nossa mente consegue se proteger em face as condi¢des inospitas do tempo e do espaco.

Quanto ao mitema vida/morte estamos na fronteira da ideia da morte e vida do sujeito
como descritos por Latour (2008), numa nova no¢do de sujeito que estd ndo estd nem na ideia
de identidade nem do objeto, estd na relacdo entre esses entes, nas redes que constituem essas
relagOes, temos a falsa impresséo de que podemos isolar os entes numa tentativa frustrada de
criar uma ciéncia social mais avangada. Entretanto, como alerta Latour (2008, p. 159):

Mientras tanto, los sociélogos volveran del campo con las manos vacias, con todos
sus dados arruinados por una division que contradice la practica misma que trataron
de explicar: peces y pescadores no se enfrentan los unos a los otros como "naturales”

y "sociales", "objetos" y "sujetos", "materiales" y "simbolicos".

N&o podemos separar 0s objetos e sujeitos como formas para compreender a nogéo de
identidade, mas na relacdo entre elas que encontraremos a nog¢des do que seja a identidade
pOs-moderna, que surge a nogdo de rede, “ndo é a fonte de uma acdo como o branco movel de
uma enorme quantidade de entidades que convergem em direcédo a ele ” (LATOUR, 2008, p.
73)™. Portanto, uma das nossas tarefas ja realizadas até aqui foi conseguir mapear quais s&o
0s mitemas e simbolos que estdo em relagdo com as narrativas audiovisuais desses sujeitos
gue convergem até ele e por sua vez acabam transformando o proprio sujeito, na quantidade e
na qualidade dessas relagbes ou como mais precisamente descreve Latour (2008)
agenciamentos que produzem uma nova noc¢ao de identidade.

Latour (2008, p. 73) para essa nova concepcdo de sujeito instiga-nos a entender a
propria ideia de ator e as metaforas que advém desse termo, ou seja, “usar la palabra "actor"
significa que nunca esta claro quien y que esta actuando cuando actuamos, dado que un actor
en el escenario nunca esta solo en su actuacion”. Ha uma infinidade de possibilidades que nos
deixam apreensivos até mesmo sobre o estatuto de aquilo que acontece seja real. Portanto, ha
nessa nova concepcao uma série de novas possibilidades e parametros que faz com que aquela
nogao mais dura e centralizada do sujeito pareca que morreu ou foi pulverizada.

E o terceiro passo tedrico é compreender como essas licdes desses mitos vém
repercutir sobre grupos sociais organizados.

Assim, nas imagens técnicas produzidas por sujeitos através do medium video a todo

tempo atualiza essa nocdo em que a imagem técnica a todo 0 momento se agencia com uma

no es la fuente de una accién como el blanco mévil de una enorme cantidad de entidades
que convergen hacia él
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série de simbolos, acdes, ideias, sujeitos, discursos e instituicdes que devolvem ao sujeito um
novo olhar (video, eu vejo) uma nova relagdo com o mundo. E nesse agenciamento, nessa
relacdo que se produz que a midia tradicional quer ainda se apresentar como principal fonte
mediadora desse novo olhar. Entretanto, hd nesse sujeito a nocdo de que seu olhar € infinito
de possibilidades, mesmo que apds venha ser apropriados pelos meios de comunicagdo de
massa. Assim, hd uma explosdo de visualizacdes e producdo de conteudo para sites que
arquivam esse tipo de material audiovisual. Ha nessa perspectiva de que o sujeito tem sua
liberdade de expressdo garantida e que pode ser mais inovador do que qualquer material a ser
produzido pela midia de massa, esse fendmeno foi descrito por Flichy (2007) que trata da
sobreposicdo dos discursos liberais (de realizagdes técnicas e liberalizacdo das leis de
telecomunicacdo nos anos 1980 e 1990) e do discurso utopico das comunidades de
contracultura e do campo académico (inovacdes, construcdo de redes, quebra de hierarquias,
pensamento complexo e formas alternativas de producgédo e consumo sociais).

E como observam Latour (2008) e Flichy (2007) a rede vem se constituir como
elemento fundamental da constituicdo do sujeito pds-moderno, a forma pela qual os sujeitos
se agenciam com os demais discursos, simbolos, praticas, instituicdes. E o video de acordo
com Jameson (2006) torna-se o principal medium de elaboracédo de todo esse material cultural
e que acaba disponibilizando um arsenal de imagens técnicas como metafora do museu de

imagens simbolicas da humanidade na definicdo de Belting (2006).
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CONSIDERACOES FINAIS

Perseguimos, ao longo dessa nossa analise, uma tentativa multidisplinar de levantar os
principais elementos que pudessem nos esclarecer sobre o que e como os simbolos funcionam
nas narrativas (0s mitos) e, por sua vez, fazem repercutir sobre as imagens técnicas sua
trajetoria do caminho antropoldgico da humanidade. E de como os meios de comunicacao se
estabeleceram como um das grandes instituicdes de (re)producdo de representacdes, e como
estd tentando conciliar com os aspectos mais livres e menos hierarquizados o universo dos
simbolos para dar conta do medium video na sua relagdo com um publico mais plural e
diversificado no campo audiovisual das redes que a internet produz.

Neste sentido, tentamos fazer uma analise que revelasse como as imagens técnicas sao
devedoras das imagens simbolicas, mas que, ao mesmo tempo, produzem um novo olhar
sobre essas imagens simbdlicas devolvendo mais pleno e vigoroso ao campo do imaginario.

Ao longo desse processo, podemos verificar que o video institui-se como medium (na
nocdo de Belting), e fenbmeno que tem sua capacidade por estar nos intersticios de grandes
campos do conhecimento e de teorias, ou seja, € um processo que ndo apresenta fronteiras
precisas, 0 (que garante sua identidade como bem simbolico representativo da
contemporaneidade, ja que satisfaz os mais diversos objetivos e condi¢des. E um
medium/discurso/agente extremamente potente para desenvolver estratégias de construcéo
identitarias dos mais diversos grupos. Além disso, esse medium permite a sobreposicdo de
formacdes imaginarios e de correntes tedricas distintas, a0 mesmo tempo em que permite aos
mais diversos agentes jogar com essas possibilidades identitarias. O video torna-se um agente
(Latour) e ganha carater de industria criativa (Hartley) do mesmo modo que financia a uma
nova logica de organizacdo de pensamento (Morin-teoria do caos), mas que possui nas bases
miticas o seu grande capital social. Esse mesmo capital torna-se uma moeda de troca para a
chegada ao campo jornalistico, pois 0 mito torna-se instrumento aos grandes meios de
comunicacdo para sua logica de producéo cultural massificada. Ao mesmo tempo em que este
medium permite a instabilidade, o carater mitico/mistico, porosidade e de construcdo

identitaria, ele serve como um instrumento estratégico dos meios tradicionais de reconduzir
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um publico que ja esteja dedicando mais tempo ao ciberespaco do que as noticias em outros

meios.
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