A apropriacao da estética do amador
no cinema e no telejornal

Resumo: Neste artigo, investigamos a apropriagao dos regis-
tros amadores por dois objetos distintos: o telejornalismo (a
insercdo, nas tele-reportagens, de flagrantes captados por ano-
nimos como documentagdo visual do ocorrido); e o filme de
ficgdo (a adogdo da linguagem rudimentar do amador como
artificio realista). Constatamos que, apesar de constituir uma
tendéncia crescente, tal apropriagdo nao vem acompanhada,
necessariamente, da adogdo de um ponto de vista do outro.
Palavras-chave: Estética do amador, realismo, cinema, telejor-
nalismo

La apropiacion de la estética del aficionado en el cine y en las
noticias de la televisién

Resumen: En este trabajo se investiga la apropiacion de los vi-
deos amateurs en dos objetos distintos: el teleperiodismo (la
insercién, en las noticias, de flagrantes capturados por andni-
mos como documentacion visual de los eventos), y la pelicula
de ficcién (la adopcién de la lenguaje del amateur como arti-
ficio realista). Percibimos que, aunque una tendencia cada vez
mayor, esta apropiaciéon no se acompafia, necesariamente, de
un punto de vista del otro.

Palabras clave: Estetica amateur, realismo, cinema, teleperio-
dismo.

The appropriation of the amateur’s esthetics in movies and on
television news

Abstract: In this article we investigate the appropriation of
amateur records by distinct objects: TV newscast (the use of
anonymous amateur videos on News broadcasting as a visual
record); and fiction movies (the use of rudimentary amateur
language as a realistic pretense). We also realize that, despite its
growing use by the media, that appropriation does not neces-
sarily adopt the point of view of the other.

Keywords: Amateur aesthetics, realism, cinema, TV Newscast.
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A enuncia¢ao do anénimo

A produgao, a circulagao e o consumo in-
tensivos de videos digitais amadores refletem
novas préticas sociais, politicas e comunica-
cionais — e impactam a linguagem de muitos
objetos mididticos. A abundéncia desses re-
gistros audiovisuais vincula-se, é claro, a pro-
liferagao de equipamentos eletronicos dota-
dos de cAmeras (telefones celulares, tablets,
notebooks, cAmeras digitais) e a presenga de
uma plataforma, o ciberespaco, que permite
a tais imagens circularem de maneira veloz
e ininterrupta e, de certa forma, incontro-
lavel. Afora os condicionamentos de ordem
tecnoldgica, que jamais podem ser pensados
isoladamente, trata-se de um fendmeno ima-
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gético situado em um contexto de problema-
tizacao das nog¢des contemporaneas de real,
de verdade e de representacao, cujas implica-
¢oes englobam campos variados.

Antes quase que restritos aos chamados
filmes de familia ou filmes caseiros, primeiro
em pelicula e depois nas entao mais dissemi-
nadas cAmeras VHS, os registros audiovisu-
ais amadores hoje existem potencialmente
em qualquer lugar com a presenga de um ser
humano dotado de um celular. E tal imagem

O cinema — e o telejor-
nalismo ao seu modo —
tem como pressuposto
a montagem, que, em
tese, trabalharia
contra qualquer
pretensdo naturalista

—seja uma fotografia, seja um video — podera
entrar imediatamente em circula¢ao no cibe-
respago através de conexdo sem fio a inter-
net. Nesta nova e sempre mutante economia
da atengao, videos produzidos de forma nao-
-profissional, por vezes agudamente rudi-
mentares, expostos e exibidos no Youtube ou
em redes sociais como o Facebook, disputam
audiéncia com os programas de televisao, o
cinema e outros produtos audiovisuais ins-
titucionalizados — que, por sua vez, mimeti-
zam a estética de tais imagens ou apropriam-
-se dos proprios videos como matéria-prima
na composi¢ao de narrativas.

Ha uma complexidade de ordem dialé-
tica na politica dessas imagens: de um lado,
o carater democratico e a valorizagao da he-
terogeneidade que acompanha a explosao
do acesso a enuncia¢do, combinado com a
descentralizacao no controle sobre o fluxo
dos objetos mididticos; de outro, a inevitavel
adequacdo, consciente ou ndo, dos registros
audiovisuais anonimos as formas instituidas.

Percebe-se nos videos amadores, produto de
sujeitos nascidos e crescidos em uma cultu-
ra mididtica, particularidades de linguagem
como enquadramento e movimento de ca-
mera que nao diferem essencialmente das
convengoes consolidadas pelo cinema e pela
televisao. Na verdade, a situa¢do é ainda mais
complexa, uma vez que, desde pelo menos o
inicio dos anos 90, o cinema adapta manei-
rismos de filmes caseiros na busca de novos
codigos realistas — apropriagao que, numa
dinamica retroalimentar, também influencia
a producao, a apropriagao e a recep¢ao dos
videos digitais amadores que se proliferaram
sobretudo a partir dos anos 2000.

A retroalimenta¢ao percebida pela apro-
priacao estética e mesmo pelo uso dos pro-
prios video amadores nao deixa de ser um
sintoma daquilo que Sodré (2002) chama
de bios mididtico, toda uma esfera de agdes
regidas sob a tonica da midiatiza¢ao. Esta
relacao, destacada aqui em sua capacidade
de aproximagao, cumpre também, dialetica-
mente, o caminho oposto. Pois os modos de
narrar mididtico nao deixam de ser um afas-
tamento do mundo gragas as inimeras me-
diagdes que se interpdem entre o sujeito e o
mundo gracas aquilo que Figueiredo (2009)
chama de “jogo interno de remissdes de um
espetdculo para outro.” Seguindo na perspec-
tiva apontada, compreende-se a emergéncia
destes relatos a partir de uma necessidade de
afirmacao discursiva que, simultaneamente,
autoriza uma nova espécie de realismo. Se as
mediagdes acabam por colocar uma capa de
ficc¢ao em todo o mundo e, com isso, fazem
balangar a antiga transparéncia — agora vista,
também pela onipresenca do midiatico, com
desconfianca — abre-se espa¢o para a chama-
da autofic¢ao.

[A autoficgao] mantém o elo com o real em
funcdo de seu atrelamento a voz que narra,
de sua autorreferencialidade, em contraste,
por exemplo, com o anonimato das redes
comunicacionais ou com a virtualidade
da imagem. Em meio a guerra de relatos,
toma-se partido daquele que parte do in-
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dividuo comum, nao porque seja mais fiel
aos fatos, mas porque tem a marca pesso-
al, constituindo um esfor¢o voltado para a
constru¢ao da memdria, da identidade e
do sentido (Figueiredo, 2009, p. 138).

A audiéncia consideravel desses videos
em sites como o YouTube, o uso dos registros
amadores no telejornalismo e a incorpora-
¢ao de seus codigos em filmes de ficgao sur-
gem, olhando por outra chave, como um im-
pulso de religagao com o auténtico, o mundo
empirico no seu estado bruto.

Neste texto, investigamos a apropria¢ao
dos registros audiovisuais amadores por dois
objetos distintos: o telejornalismo (isto é, a
inser¢ao, nas tele-reportagens, de flagrantes
captados por anoénimos como documento
visual do ocorrido); e o filme de fic¢ao (onde
surgem como referéncia a uma estética da
proximidade). Em ambos os casos, este novo
realismo centrado na expressao individual
e na subjetividade marcada funciona como
modo de intensificar os efeitos sensiveis, tra-
zendo para proximo o espectador gragas ao
estatuto de registro pessoal e algo intimo. A
aproximagao com a forma do didrio é clara e
tal qual a forma moderna de registro pessoal
as relacoes entre interioridade e publicidade
sdo intensas e complementares. Os registros
amadores em video trazem a tona a marca
pessoal do sujeito. A eficicia deste recurso
retérico se da justamente porque esses regis-
tros opdem a transparéncia anémica — esta
sim destituida de clamor psicolégico — das
imagens tecnicamente perfeitas do telejor-
nalismo e do cinema de fic¢ao.

A retérica das imagens amadoras ativa
outras significacdes e propde outra visao de
mundo. Como destaca Danto (2010), a re-
térica tem como uma de suas fungdes pri-
mordiais induzir o publico (neste caso os es-
pectadores) a tomar determinada atitude em
relacdo ao assunto ao qual se refere, “isto é,
fazer com que as pessoas vejam a matéria em
questdao sob determinado angulo” (p. 244).
Trazendo a questao para o nosso objeto, fica

evidente como o sistema de angula¢des com-
binadas que caracteriza a gramatica audio-
visual é determinante para assegurar uma
nova visao do conteddo apresentado. A au-
séncia do corte — instrumento que a0 mesmo
tempo marca a onividéncia da representa¢do
multiangulada e a quebra de sua transparén-
cia — torna-se fundamental para compreen-
der a retérica do plano-sequéncia das ima-
gens amadoras. Este equacionamento entre
corte e transparéncia fica ainda mais claro
quando tomamos como exemplo as peculia-
ridades da transparéncia cinematogréfica.

O cinema — e o telejornalismo ao seu
modo — tem como pressuposto a montagem,
que, em tese, trabalharia contra qualquer
pretensdo naturalista. Mas, como argumenta
Xavier (2005, p. 30):

A sequéncia de imagens, embora apresente
descontinuidades flagrantes na passagem
de um plano para o outro, pode ser acei-
ta como abertura para um mundo fluente
que estd do lado de 1a da tela porque uma
convencao bastante eficiente tende a dis-
solver a descontinuidade visual numa con-
tinuidade admitida em um outro nivel: o
da narracao.

Este efeito é conseguido por conta de um
encadeamento que tende a naturalizar as
sequéncias de imagens apresentadas, crian-
do uma integridade no universo apresenta-
do. Dai, também, a importancia das regras
de continuidade. Um erro na continuidade
deflagra o artificialismo da homogeneidade
e da integridade fabricadas. No cinema, o
cuidado na combina¢do destas e de outras
diretrizes e o rigor com que elas sao seguidas
constituiu a decupagem cldssica. Da obser-
vagao sobre a decupagem de Xavier (2005),
retemos ainda a questao da sedimentagao
histérica: a impressao de transparéncia é
constituida lentamente gragas ao seu uso
discriminado ao longo do tempo por uma
série de filmes.

O telejornalismo, ao seu modo, criou
também uma estética da transparéncia ba-
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seada na montagem, com o repdrter atuan-
do como uma espécie de narrador do fato,
narragao empiricamente validada pelas se-
quéncias de imagens apresentadas depois
das passagens ou nas narragoes em off. Por
um tempo, como a decupagem classica, esta
“decupagem jornalistica” conseguiu criar sua
propria visao da realidade. Contemporane-
amente, atendendo os apelos cada vez mais
fortes de imediagao, as filmagens amadoras
acabaram por constituir, com sua retorica,
uma nova forma de transparéncia.

Como toda retdrica, esta dos videos ama-
dores angaria seu poder, em parte, da dendn-
cia da falsidade das outras visdes de mundo.
Ao retomar o plano sequéncia e apresentd-lo
como forma 6tima de reproduzir a realida-
de, estas imagens denunciam o artificialismo
da decupagem jornalistica tradicional. Deste
modo, sao um auténtico pharmakon, um re-
médio para a desconfian¢a com a retdrica do
telejornalismo e um veneno para a sua anti-
ga transparéncia. Isto porque, em tese, nada
se aproximaria tanto da realidade como o
plano-sequéncia, pois nele abre-se mao da
ubiquidade da camera que tudo pode ver em
funcao de uma subjetividade. A imagem pro-
jetada busca a coincidéncia com a visao hu-
mana, ressaltando o carater tinico e subjetivo
do acontecimento para cada pessoa que vé,
ja que “nao é concebivel ‘ver e ouvir’ a reali-
dade no seu acontecer sucessivo sendo de um
unico angulo visual de cada vez: e este angulo
visual é sempre de um sujeito que vé e ouve.”
(Pasolini, 1982, p. 193). Enquanto acontece
na forma do plano-sequéncia, a imagem fo-
tografica resiste a significagao, ela reproduz,
nos termos de Pasolini (1982), a linguagem
da realidade desenrolando-se como sucessao
de acontecimentos vistos de um tinico ponto
de vista.

Naturalismo e conven¢ao

Se a nivel formal (enquadramentos in-
certos, falta de foco, cAmera trémula etc.) a
similaridade entre os videos amadores e o

filme Cloverfield' pode ser facilmente apre-
endida, as diferengas discursivas entre am-
bos nao sao tao evidentes. Hd uma flagrante
diferenca ontolégica: o mundo enquadrado
pelo amador é dado a priori e 0 mundo do
filme é uma realidade ficticia (no sentin-
do de construida, pois ela também contém
elementos do mundo empirico-factual). No
entanto, essa diferenga nao alcanca a politi-
ca das imagens. Em Cloverfield, a emulagao
do registro amador passa pela enuncia¢ao
de um sujeito identificado, de fato, a vérios
sujeitos. Ha o reconhecimento de um autor
que imediatamente altera a relacao aventa-
da de visibilidade. Reconhecer um autor é,
em termos de politica da imagem, assegurar
uma subjetividade humana que podemos li-
gar imediatamente ao testemunho.

A testemunha anénima dos videos ama-
dores, por sua vez, se nao retira a credibili-
dade da narragao — pois esta é garantida pelo
automatismo da camera e pelos dispositivos
técnicos elencados — desliga o contetido de
sua biografia. Este desligamento, para Ran-
ciere (2010), sera fundamental para decifrar o
sistema de informagoes das nossas sociedades
permeadas de imagens. Para ele, mais do que
respeitar uma légica de acumulagdo, a socie-
dade das imagens trabalha por subtragao:

Funciona selecionando os seres falantes e
racionais, capazes de ‘decifrar’ o fluxo de in-
formacao que concerne as multidoes anoni-
mas. A politica prépria destas imagens con-
siste em nos ensinar que nem qualquer um é
capaz de ver e falar. (Ranciere, 2010, p. 97).2

O uso continuo das imagens amadoras
nos telejornais mostra que eventualmente
¢ dado aos andnimos o privilégio da visao
(pois o visto por eles é usado), mas jamais

! Cloverfield (Estados Unidos, 2008), dirigido por Matt Ree-
ves. A narrativa — na qual um monstro aparece subitamente
na cidade de Nova York — é toda filmada na perspectiva dos
personagens, que carregam uma camera portatil originalmente
usada para documentar a festa de despedida do protagonista,
prestes a se mudar para o Japdo. A gravagdao que vemos é, su-
postamente, o cartdo de memoria da camera portétil, encon-
trada pelo exército dos Estados Unidos.

? Tradugdo nossa.
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a posse do discurso. A narragdo em off que
se sobrepoe as imagens torna-se o reconhe-
cimento de que, se existe alguma validade
naquele testemunho, ela se concentra na
proximidade do fato. O fato mostrado deve
ser complementado pelo discurso daquele
que detém as condi¢des de falar, isto é, o
jornalista. O falar do jornalista, por vias es-
pecificas, efetivamente se sobrepde as ima-
gens, isto é, se coloca por cima, em um nivel
hierarquico superior. Nos registros amado-
res, o testemunho acaba por se enredar em
um dispositivo que o engloba. O jornalista
ou apresentador que vai narrar as imagens
usa um texto impessoal, neutro e pretensa-
mente imparcial. Esta dessubjetivagao do
contetdo acaba por contribuir para demar-
car fortemente as hierarquias discursivas.
Parece haver, portanto, uma importante di-
ferenca retdrica a ser retida.

Os andnimos que nos permitem ver o
mundo por sua Otica, apesar de nao serem
mais apenas objetos do nosso olhar, conti-
nuam em larga escala dependentes da nossa
retérica. Ao produzir imagens eles mesmos,
os andnimos ensejam fazer visivel a sua sub-
jetividade; mas sem a palavra, sem a retdrica
do texto, seu testemunho acaba por reforcar
a partilha das sensibilidades, continuamos
a ver “demasiados corpos que sdao objetos
da palavra sem ter eles mesmos a palavra”’
(Ranciere, 2010, p. 97).

Coincidentemente, no filme Cloverfield
as imagens amadoras vém daqueles que es-
tao acostumados ao privilégio da palavra na
nossa sociedade. Talvez por conta disso, eles
nao apenas registrem o fato por meio da
cAmera, mas também se colocam na frente
dela para emitir suas opinides. Para a narra-
tiva, tdo importante quanto as imagens cap-
tadas pelas testemunhas de fatos inusitados
¢ o depoimento das testemunhas. Se ha de
fato neste filme um observador invisivel
(com todas as implicagdes antropocéntricas
que este conceito pressupoe) que nos forne-

* Tradugdo nossa.

ce as imagens, ele deve ser atualizado para
esta estética especifica. Em primeiro lugar,
o observador invisivel se dé a ver (a menos
em termos de simula¢ao, uma vez que o efe-
tivo aparato que grava as imagens nao vai
ser mostrado), ele adquire uma identidade
e uma imagem. Mais do que uma imagem e
uma identidade, ele subdivide-se em vdrias
identidades e imagens, ha uma alternancia
de enunciadores que permite a comunhao

Ainda que suavizado
pelas intervengoes
editoriais, o video

amador surge como
um fragmento potente
na composigao de
uma tele reportagem

da palavra com a imagem. Os personagens
tornam-se, deste modo, sujeitos e objetos,
sendo dado a eles o poder de efetivamente
testemunhar. Ao fazer este vai e vem, o filme
reafirma a importancia de um texto para
qualquer imagem. Ao comentar as imagens
que eles mesmo produzem, os personagens
garantem aquelas imagens uma retdrica
que inclui o testemunho, a subjetividade, o
individuo.

Delimitado o escopo discursivo do rea-
lismo no filme, resta ponderar sua poténcia
de verossimilhanga. Em Cloverfield, a esté-
tica do amadorismo visa justamente trazer
autenticidade e provocar um efeito de real
que contrabalan¢a a inverossimilhanga da
trama (um monstro gigante atacando Nova
York). Apesar de claramente ficcional, o fil-
me trabalha dentro de uma proposta um
tanto naturalista. Aquelas imagens supos-
tamente seriam as conseguidas por pesso-
as comuns se um monstro atacasse a cida-
de. Vé-se claramente a tentativa de apagar
a marca da media¢ao do diretor e de todo
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aparato cinematografico para deixar o es-
pectador diante da agdao em si através de
perspectivas altamente subjetivas

Se por um lado esta estética consegue
satisfatoriamente reduzir o nivel de media-
¢ao e colocar os espectadores mais perto da
acao, nao podemos deixar de notar que, em
uma curiosa volta dialética, este mesmo ex-
pediente acaba por minar o poder realista da
representacao. Caimos, entdo, no paradoxo
semelhante aquele enfrentado pela escritura
naturalista, o apelo excessivo ao lado mais

O paradoxo da
televisdo é o de ser
um meio de grande
intensidade sensoria
<« . »
— “narcotizante”—
mas com um
publico dispersivo

traumatico da realidade através de uma nar-
racao que valoriza a intensidade sensivel, o
chocante e o sujo leva a transparéncia a um
extremo tdo grande que ela se torna opaca e
se destaca como convengao.

A estética do real hollywoodiana sé
pode ser realista na medida em que leva
ao extremo os dispositivos que garantem
autenticidade no discurso do amador, de-
nunciando assim completa e irremedia-
velmente a sua artificialidade. Ao tentar
estabelecer novas fronteiras para o imedia-
to através da promessa constante de mais
proximidade, ela esconde o mundo ficcio-
nal sob a aparéncia da verdade simulada.
Ao apostar na auséncia do olhar desencar-
nado que esconde aquele que filma — pro-
cedimento marcante da estética realista
hollywoodiana — este novo realismo aposta
naquilo que Jost (2009) chama de eu-ori-
gem, uma marca do real também falsa, ou,
mais precisamente, fingida.

O video amador como evidéncia
e testemunho subjetivo

Ao incorporar (no sentido literal do ter-
mo) os registros amadores em sua narrativa, o
telejornalismo elimina ao menos parcialmen-
te a poténcia da experiéncia de realidade pro-
piciada pelo subjetivismo do plano-sequencia.
O editor de telejornal toma o video amador
como uma matéria-prima na montagem da
tele-reportagem: corta e reproduz apenas o
trecho factualmente mais relevante; insere
narra¢do, ilustracoes, legenda, zoom, entre
outros artificios de edi¢ao. Um video amador
cuja versao “bruta” passa dos dois minutos vai
contribuir com, digamos, quinze a vinte se-
gundos de uma tele reportagem, devidamente
coberto com a narragao de um repérter ou do
apresentador. A montagem imprime dinami-
ca, velocidade e uma visao panoramica que,
muitas vezes, aceleram e matam o tempo do
flagrante amador, marcado por uma maior
lentidao — e consequente suspense.

Ha um compromisso com a objetivida-
de e com uma visao panordmica, bem como
uma série de condicionamentos de um dis-
curso que conjuga imagem, som e linguagem
verbal. Na televisdo, toda imagem obrigato-
riamente vird acompanhada de som e pala-
vra. Estamos diante de uma estrutura pluri
e multiangular que se choca com a visada
univoca e acintosamente perspectivada do
plano-sequencia.

Ainda que suavizado pelas intervencoes
editoriais, o video amador surge como um
fragmento potente na composicdo de uma
tele-reportagem. Isso porque cumpre duas
fungdes essenciais deste formato narrativo
normalmente desempenhados por dois ele-
mentos enunciativos de ordem diferentes. O
registro amador é tanto uma evidéncia quanto
um testemunho. E prova documental e “obje-
tiva” do fato ocorrido, mostra e atesta que algo
ocorreu; e, além disso, fruto da operacao de
um sujeito (ainda que andénimo), adota um
ponto de vista e promove o efeito de identifi-
cagdo, tdo necessario ao telejornalismo.
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Portanto, a imagem documental amado-
ra é preciosa para um produto mididtico que
alia informag¢dao com entretenimento; que
pretende combinar a frieza e a objetivida-
de da imagem técnica com a necessidade de
seduzir a audiéncia por via de artificios de
identificagao. O paradoxo da televisao é o de
ser um meio de grande intensidade senséria
— “narcotizante” (Temer, 2010) — mas com
um publico dispersivo, que consome o con-
teudo enquanto realiza tarefas domésticas,
faz refeicdes, conversa e, cada vez mais, inte-
rage com outros meios como computadores,
tablets, smartphones, etc. No telejornalismo,
isso significa énfase na dramatiza¢ao, miran-
do o envolvimento emocional do espectador
—vide a pratica dos noticidrios da Rede Glo-
bo, por exemplo, de incluirem personagens
em suas reportagens. Temer (2010, p. 114)
detalha os papéis de dois agentes diferentes
na composi¢ao de uma tele reportagem:

O entrevistado é o sujeito que estd dentro
do fato, é parte da histéria (em oposi¢do ao
reporter, que apenas relata) e da a dimen-
sao emocional do acontecimento. Cabe ao
repérter a razdo da narrativa e ao entrevis-
tado a emocao do fato, essa tltima explo-
rada em todos os seus aspectos extremos,
com incentivo as lagrimas ou a explosdes
de alegria, a comentarios sarcasticos ou en-
gracados, enfim, tudo o que possa mexer
com o corag¢do do publico.

Haé indmeros casos em que a captacao
do video amador se dad na prépria duracao
do fato — as vezes, logo depois do ocorrido
— por um cinegrafista anénimo préximo ou
diretamente envolvido no fato filmado. A
qualidade de imagem discrepante, o movi-
mento instdvel de cAmera e o enquadramen-
to impreciso agravam o efeito de presenca
imediata do préprio fato. H4 representagao,
reapresenta¢do e também um eficaz efeito de
presentifica¢ao, ainda que a montagem sub-
traia parte da intensidade.

Tradicionalmente, a imagem televisiva,
embora venha acompanhada de narragao,
fotolegenda e outros significantes de ordem

verbal, autolegitima-se. Isto é: no telejor-
nalismo, o atestado de veracidade do fato
veiculado por meio da imagem audiovisual
¢ a propria imagem e a suposta transparén-
cia com que revela ao publico determina-
da ocorréncia. O texto da narracao atribui
significados e institui uma narrativa, mas a
legitimacao do fato reproduzido reside prin-
cipalmente na prépria imagem. Jamais ha,
na voz dos telejornais, uma postura auto
reflexiva, que questione e problematize o
estatuto veridico das imagens veiculadas ou
enfatize o cardter inerentemente parcial e
perspectivado de qualquer narrativa da rea-
lidade, inclusive a audiovisual. Os testemu-
nhos verbais e as opinides — nas reportagens
nas quais estas cabem — por vezes divergem
entre si e produzem diferentes versdes, numa
l6gica multifocal, conforme jd comentamos.
No entanto, os fatos documentados visual-
mente sao posicionados como verdadeiros,
isto é, haveria indiscutivel correspondéncia
entre esses enunciados e os fatos tais como
transcorreram no mundo histérico.

Pode-se aventar que o uso crescente de
registros anonimos no telejornal, acompa-
nhados que sdo de um efeito renovado de
realismo, abalam a veracidade das imagens
geradas pelos cinegrafistas profissionais das
emissoras de televisao — isto em um contex-
to de desconfianga e ceticismo em relagao
as imagens institucionalizadas e tecnica-
mente apuradas somada a um impeto por
transparéncia e por um contato direto com
o0 “mundo real”. Como comentado antes, o
realismo de determinada imagem indire-
tamente acusa a falsidade de outros tipos
de registros imagéticos do real. Diante das
captagdes tipicas do telejornal, a filmagem
amadora apresenta-se como mais imediata
espacial e temporalmente. Capta o fato no
instante de sua ocorréncia, “de dentro” e ao
vivo. H4 um efeito de “imediacao” (Bolter &
Grusin, 2000), uma promessa de eliminagao
da mediagao resultante do trabalho de um
sujeito supostamente autébnomo a todas as
instituicdes mididticas e seus complexos (e,
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em certa medida, secretos) condicionamen-
tos politicos, econdmicos, culturais, estéticos
etc. Curiosa estética cujo realce do dispositi-
vo e da presenca de um sujeito cinegrafista
injeta realismo e a sensa¢ao de transparéncia
(o aviso por parte dos telejornais de que de-
terminadas imagens sao produto de um ci-
negrafista amador justificam a precariedade
técnica mas também sublinham o efeito de
real da cena).

O registro amador também refor¢a o
compromisso jornalistico com a atualidade
e reforca a temporalidade essencial da tele-
visao, marcada por um presente continuo.
O video amador ¢, cada vez mais, um objeto
identificado com os meios digitais e, isolado
deste contexto (fazendo uma separagao tal-
vez simploria entre a televisao, midia velha,
e as novas midias calcadas na tecnologia da
computag¢do), carrega a aura de “tempo real”
dos meios computacionais, cuja condensa-
¢30 no presente, em um perpétuo devir, estd
intensificada — como afirma Lévy (1995).
Para Machado (2000, p. 105), a temporalida-
de do “ao vivo” estd no fundamento do tele-
jornalismo:

Tornou-se essencial a presenca da televisao
no local e tempo dos acontecimentos, nao
apenas para autorizd-la como fonte confi-
dvel, mas principalmente esta é a condiciao
sine qua non de seu processo significante.

No entanto, é importante sublinhar que
todas essas contribui¢oes dos registros ama-
dores servem mais para intensificar efeitos
de linguagens que ja sao tipicos do telejor-
nal, bem como refor¢ar o discurso tipico
deste género televisivo — isto é, a promessa
(certamente ingénua) de um contato mais
direto com o real e de uma transmissao li-
vre de condicionamentos é apenas isto: uma
promessa, fruto de um efeito no nivel do dis-
curso vigente.

Via de regra, hd uma categoria especifica
de videos amadores que sdao incorporados
nas tele reportagens: aqueles que captam
imagens vinculadas a acontecimentos de re-
levancia mididtica — sendo que, as vezes, o

fato em questao torna-se um acontecimen-
to de impacto massivo e al¢a-se ao status
de noticia em um Jornal Nacional apenas
porque foi filmado. Circulam nos sites de
armazenamento e exibicao de videos uma
infinidade de filmagens banais, cotidianas,
destituidas de valor-noticia — ainda que al-
guns dos videos banais atinjam audiéncias
consideraveis no Youtube, por exemplo. Sem
esgotar o tema, podemos listar algumas exi-
géncias para que a captacdo anonima seja
incorporada a tele reportagem: 1) precisa
estar ligada a uma ocorréncia: uma agao,
um desenlace, uma alteragao no estado de
coisas na duragao e no espago interno dessa
imagem; ou, em casos de menor frequéncia,
a filmagem deverd ser realizada temporal-
mente proxima a ocorréncia (antes ou de-
pois), e dar visibilidade a fatores, agdes e
personagens ligados a tal ocorréncia, sejam
elementos vinculados as causas seja a apre-
sentacdo de consequéncias visiveis de tal
ocorréncia; 2) tal ocorréncia ou fato deverd
enquadrar-se na nog¢ao de acontecimento,
conforme os critérios contemporaneos de
noticiabilidade; 3) ainda que tecnicamente
rudimentar e impreciso no enquadramento,
o video precisa ter um padrdao minimo de
qualidade que permita ao espectador dis-
tinguir o que acontece nas imagens; videos
excessivamente confusos e/ou nos quais os
fatos relevantes permanegam fora de campo
terao menor chance de serem aproveitados;
4) tal video dota-se de uma imagem — um
fato, um 4ngulo, um ponto de vista — que o
proprio telejornal nao possui.

Objeto de agressiva intervencao editorial,
com profundas altera¢des na sua temporali-
dade e inserido em um discurso multiangular,
descentralizado e polifonico, o video amador
propicia uma intensificacao de alguns efeitos
do telejornalismo convencional — e oferece
alguma oxigenagao formal — mas ndo produz
modifica¢des significativas em tal discurso.
Superficialmente, a voz do outro ji estava
presente na tele-reportagem, na infinidade
de depoimentos dos entrevistados, muitos
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dos quais de classes mais baixas. Mas tal voz
aparecia de forma timida, enquadrada por
um discurso cujo enunciador é a empresa jor-
nalistica. A presenca do registro amador nao
modifica em nada a politica dessas imagens,
reguladas por parametros estéticos, morais e
deontoldgicos construidos e consensados pe-
las institui¢des e atores de alguma forma en-
volvidos na produgao, veiculagdo e recepgao
dos contetdos do telejornal (as empresas de
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