JORNALISMO:

linguagens no tempo e no espago

Resumo: As poéticas e estéticas do jornalismo contemporaneo
— e dos formatos parajornalisticos — nos meios digitais exigem
a construgao de instrumentais tedricos. Um dos conceitos mais
operativos para analisar a fenomenologia jornalistica talvez
seja a forma interface, relacionada a discussdes sobre imagem.
Dois autores trabalham a interface como axial na cultura das
midias: Josep M. Catala e Lev Manovich. Revendo textos dos
anos oitenta, encontramos confluéncias discursivas em dire¢io
a hipertexto, multimidia, redes. Optamos entao por um texto-
colagem, articulando contrapontos.

Palavras clave: jornalismo, linguagens, meios digitais, intera-
¢do, interface.

Periodismo: lenguajes en tiempo y espacio

Resumen: Las poéticas y las estéticas del periodismo contem-
poraneo — y de los formatos paraperiodisticos — en los medios
digitales exigen la construccién de instrumentales teoricos. Uno
de los conceptos mds operativos para analizar la fenomenologia
periodistica tal vez sea la forma interfaz, relacionada a discusio-
nes sobre imagen. Dos autores trabajan la interfaz como eje en
la cultura de las midias: Josep M. Catala y Lev Manovich. Re-
leyendo textos de los anos ochenta, encontramos confluencias
discursivas en direccion a hipertexto, multimidia, redes. Opta-
mos entonces por un texto-collage, articulando contrapuentos.
Palabras-clave: periodismo, lenguajes, medios digitales, inte-
raccidn, interfaz.

Journalism: languages in time and space

Abstract: The poetics and aesthetics of contemporary jour-
nalism — and parajournalistics formats — in the digital media
require the construction of theoretical frameworks. One of
the more operative concepts to analyze the journalistic phe-
nomenology is perhaps the interface form, related to discus-
sions about image. Two authors work with interface as axial in
media culture: Josep M. Catala and Lev Manovich. Reviewing
texts of the eighties, we found discursive convergences toward
hypertext, multimedia, networking. We then decided by a text-
collage, combining counterpoints.

Keywords: journalism, languages, digital medias, interaction,
interface.
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Introdugao

Desde a década de 1980, a andlise das
linguagens das midias é central em nossas
pesquisas. Buscas tedricas e metodoldgicas
foram sendo desenvolvidas para a compre-
ensao de texto e imagem nos meios impres-
sos e eletronicos. Estruturas narrativas e a
relacao com o real articularam a reflexao. Os
processos digitalizados aceleraram as intera-
¢oes. Como abordar o funcionamento das
interagdes nas produ¢des comunicativas, em
especial, as producoes jornalisticas?

A investigacdao tedérica e metodoldgica
para compreender processos e produtos jor-
nalisticos também levou a proposta de novos
formatos e de novas utilizagoes das lingua-
gens, concretizadas em algumas dissertagdes
e teses orientadas.

Para tragar um percurso das idéias que
transitam entre o documentdrio, linguagens
inovadoras e os conceitos de imagem comple-
xa e interface, optamos por um texto-colagem,
com diferentes tempos de escrita. Surgem, as-
sim, comparagdes e contrapontos, com inicios
nao-convencionais de paragrafos, possibili-
tando uma leitura paralela de palavras-guia,
na tentativa de provocagdes hipertextuais.
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Mostrar tudo
1986

O MUNDO diante de nés. Enquanto a
ciéncia se contenta em explicar partes do
mundo, ou descrever suas leis mais gerais,
o jornalismo quer mostrar todo o mundo.
Ambigao de exaustividade ndo lhe falta. O
jornalismo quer dizer tudo a respeito de um
acontecimento ou de uma questao. Também
persegue a diversidade: quer falar de tudo,

Uma ciranda

de informagao:
vocé entra na
roda, vocé sai

na hora que

quer, ela continua

a girar

seja abrangendo nacoes, cidades, culturas,
classes, idades, seja explorando o microcos-
mo escolhido ao fornecer um ntimero enor-
me de detalhes como horarios, locais, falas
redundantes, expressoes faciais, descri¢des
de cenas — principalmente no jornalismo
impresso —, sempre em busca da ilusao de
realidade. Ilusao?

E A REALIDADE que se pretende. Re-
alidade que foi até nome de revista, reali-
dade buscada, desejo de demonstrar. Para
representd-la (re-presenta-la), textos verbais
imitam um ritmo de filme, tentando causar
a impressao de que o acontecimento estd-se
desenrolando no momento em que é lido:
magico recurso, como se o leitor tivesse o po-
der de fazer a cena repetir-se novamente, s6
para ele. O radio, a foto, o jornalismo televisi-
vo, 0s tapes e os filmes jornalisticos dispdem
de mais varinhas de conddo para apresentar
(a-presentar) a realidade. A voz do entrevis-
tado, ao vivo, é algo sendo vivido, a0 mesmo
tempo, no radio ou na TV. As imagens das fo-
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tos, dos tapes, dos filmes, mostram o referente
“real”. Em todos, a valoriza¢do do instante em
que se vive, do agora — a aparéncia do acon-
tecer em curso —, numa simultaneidade um
tanto atemporal, em detrimento do instante
conhecido. De qualquer modo, uma ficgao.

DIFERENTES tempos vividos sdo jun-
tados e justapostos no jornal impresso, na
revista, no telejornal, cada um como se es-
tivesse acontecendo diante de nossos olhos.
Coexisténcia forcada de tempos, de espagos,
de viveres que parecem tdo naturais. O jor-
nalismo no mundo todo é assim, e a gente
esquece a rotina industrial que determina
esse formato e esse aparato. Tanto trabalho
para conseguir, entre outros, um objetivo
6bvio, de o publico reter alguma coisa. No
meio de milhares de informagoes e defor-
magdes que se somam, que se fundem, que
se confundem, alguma coisa fica. Mas, paro-
diando Caetano Veloso, quem 1é tanta noti-
cia? Pra que tanta noticia?

2006

MULTIPLICAM-SE as noticias em nu-
meros estratosféricos. Multiplicam-se os
autores, os formatos, multiplicam-se os
contatos. A experiéncia da comunicagdo,
que ja padecia de excesso em 2006, trans-
pos fronteiras fisicas e mentais. Intersec¢oes
impensaveis surgem a cada momento. Os
fluxos sao continuos, nao se interrompem
nunca. Hibridismos em rede, convergéncia
tecnolégica: a experiéncia humana estd em
transformagao. Antonio Fatorelli assinala a
condi¢ao mutante:

Nossas sociedades da informacio estao
gestando uma cultura marcada pela propa-
gacdo generalizada de dimensoes virtuais,
como as redes telemdticas e o hipertexto.
A expansio continua desses dominios em
instancias cada vez mais diferenciadas da
vida social, como as atividades econémi-
cas, o lazer, a comunica¢ao, a gestdo dos
corpos, a medicina e o esporte, promoveu e
permanece estimulando de modo cada vez
mais radical, o redimensionamento da no-
¢ao de experiéncia (Fatorelli, 2006:24-25).

Dulcilia H. Schroeder Buitoni — JORNALISMO: linguagens no tempo e no espago



Nossos sentidos estao sendo modificados
e adquirindo novas fun¢des. Em conseqiién-
cia, percepgao e cogni¢ao operam em tempos
e espagos cambiantes. Fatorelli se pergunta:

Como positivar uma condigdo existencial
que pressupde de modo cada vez mais
freqiiente uma situagdo de comunicag¢io
mediada por tecnologias que conectam
instantaneamente varios espacos e es-
tratos temporais? Ou ainda, no caso dos
ambientes virtuais, como dimensionar
as relacoes sinestésicas em circunstancias
tecnologicamente controladas? (Fatorelli,
2006:25).

1986

JORNALISMO ¢ uma narrativa que se
pretende, resumida, embora lute por abar-
car, abranger, amplificar — de um lado —, e
por descer a minucias absolutamente des-
necessarias — de outro. Ja que as metafisicas
explicadoras do mundo nio estio muito em
voga, temos uma filosofia referencial e coti-
diana, que nos permite a veleidade de falar
de tudo e opinar sobre tudo. O homem oci-
dental costuma-se apaziguar com a sensa¢ao
de estar bem informado.

ENTAO, entra na ciranda eterna e repe-
titiva (no fundo, nao acontece nada de di-
ferente), onde basta dar a mao ao jornal, a
revista, ao radio, a TV para se sentir informa-
do e participante das benesses da civilizagao.
Uma ciranda de informagao: vocé entra na
roda, vocé sai na hora que quer, ela continua
a girar, no dia seguinte, ou na hora seguinte,
vocé dd a mao de novo e gira, gira, gira...

AS PESSOAS pensam que sabem tudo a
respeito do mundo, mas o efeito cumulati-
vo da enorme quantidade de informagdes
com que somos bombardeados dia-a-dia
gera uma percep¢ao meio anestesiada. No
balan¢o de um ano que passou, que noticias
ficaram pra mim, para vocé, para ele? Serad
que o consumo das produgoes jornalisticas
ndo constitui um mero ritual cumpridor da
fungao fatica (Jakobson), para testarmos se
estamos em contato com os outros, compar-
tilhando pelo menos alguns atos comuns?
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2010

Quando falamos de interface, podemos es-
tar nos referindo a coisas distintas, se bem
que todas formam parte de uma mesma
constelagdo conceitual. Em primeiro lugar,
temos a interface como elemento alegérico
de um modelo mental antropolégico de re-
cente instauragdo (se bem que seus prole-
gdémenos venham se manifestando hd mais
de um século) (Catala, 2010:235).

A esta primeira condi¢do de interface,
Catala apresenta a segunda, que estd rela-
cionada a dispositivos concretos, ligados
ao computador, que gestionam a zona de
intercdimbio de informac¢ao e procedimen-
to, enfim, a comunica¢ao entre a pessoa e a
mdaquina (ou entre varias pessoas e vdrias
maquinas). A ultima categoria é a forma
interface. Nao se trata mais de um disposi-
tivo concreto do computador, e sim de uma
transposicao desta forma a outros ambitos
que entdo véem transformadas suas coor-
denadas espago-temporais e sua disposi¢ao
arquitetdnica e comunicacional. Para o au-
tor, o conceito de interface pode ser obser-
vado em trés manifestagdes distintas, o que
vai auxiliar na reflexao sobre representagoes
audiovisuais e conhecimento.

1986

O MITO da objetividade é um dos gran-
des responséveis pela acolhida que o jorna-
lismo tem. Ainda existe uma aura de fide-
lidade aos fatos: deu no jornal, é verdade.
Todavia, jornalistas e estudiosos do assunto
concordam, em sua maioria, que ndo hd ob-
jetividade. O que existe é a presun¢ao — ou
talvez, a intenc¢ao — de objetividade, e isso ja
representa certa garantia para quem conso-
me a noticia. Por mais que provemos a nio
objetividade jornalistica, nunca poderemos
negar a ancoragem referencial presente na
maioria das produgdes jornalisticas. E essa
referencialidade é um ponto favoravel que
ajuda a vender a mercadoria.

NO ENTANTO, ndo estou querendo ques-
tionar a validade do jornalismo. A grande im-
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prensa, o radio e a TV estao ai, as produgoes
alternativas e paralelas também, todos seguin-
do seus padroes que atendem a expectativas
de consumidores e produtores. Podemos ana-
lisa-los, critica-los ideologicamente, mas nao
adianta esperarmos grandes mudangas.

QUERO, SIM, discutir dois pontos ba-
sicos do modo de conhecimento jornalisti-
co da realidade, ambos intimamente liga-
dos: o TEMPO e o REGISTRO. Tratar do
tempo e de sua retencao/memoria implica
em lidar com as maneiras de conservé-lo e
reproduzi-lo.

VARIOS SISTEMAS de codificagio que
operam sobre uma ou mais ordens sensoriais
sao utilizados no jornalismo. Linguagem es-
crita, linguagem falada, grafismos, imagens
paradas ou em movimento solicitam a vi-
sao e a audi¢ao. Encontramos conjuntos de
meios e técnicas ordenadas de acordo com
normas convencionais. Porém, sabemos que
nosso conhecimento do mundo exterior de-
pende dos nossos modos de percepg¢ao — al-
guns previamente determinados; outros, tal-
vez a maioria, culturalmente moldados. Ora,
se refletirmos sobre as normas convencionais
da produgdo jornalistica, iremos trabalhar
sobre modos de percep¢ao, tanto na feitura
como na recep¢ao. Como eixo articulador da
reflexdo escolhi o aspecto DOCUMENTA-
RIO do jornalismo.

A PAIXAO referencial domina o fazer
jornalistico. E, por paradoxal que seja, ficgao
e referente real tém muito em comum. A ob-
sessao narrativa do ser humano acompanha-
o desde as cavernas até o mais vanguardista
dos filmes. Narrativa, caracteristica humana.
Mitos antigos, mitos modernos, narrativas.
Tinhamos uma resisténcia invencivel para
acreditar no passado, na Histéria, a nao ser
sob a forma de mito. Foi a fotografia que,
pela primeira vez, conseguiu quebrar essa re-
sisténcia: “o passado, doravante, é tao seguro
quanto o presente, 0 que se vé no papel é tao
seguro quanto o que se toca. E o advento da
Fotografia — e nao, como se disse, o do ci-
nema — que partilha a histéria do mundo”
(Barthes, 1984:130).
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OS MODOS de percep¢ao do mundo a
que temos acesso mudaram muito em qua-
lidade, examinar as origens do conhecimen-
to nos leva a rememorar as etapas evolutivas
pelas quais o homem chegou a sua condigao
bioldgica, isto é, rever a biologia das formas
de percep¢ao, de fala e de simboliza¢ao. O ser
humano possui aptidoes que os outros ani-
mais nao tém: a capacidade de emitir senten-
¢as cognitivas (o que nenhum outro animal
pode fazer) e, conseqiientemente, a capaci-
dade de exercitar o conhecimento e a ima-
ginagdo. “A coisa mais interessante sobre o
homem é ser ele um animal que pratica arte e
ciéncia e, em todas as sociedades conhecidas,
pratica as duas juntas” (Bronowski, 1985). Vi-
sual, visao, imagem mental, imagina¢ao vém
sempre articulados entre si. Segundo Bro-
nowski, quase todas as palavras que usamos
para as nossas experiéncias, onde entram
visdes ou imagens, sao palavras relacionadas
com o olho e com o sentido da visao.

A expansao da forma interface
2010

A PAISAGEM MIDIATICA contempo-
ranea suscita o pensar em novas formas de
fazer jornalismo. Josep M. Catala diz que po-
demos detectar a atuagao da forma interface
em muitos 4mbitos: sociais, culturais, tecno-
légicos, cientificos, artisticos. Ele aponta trés
exemplos representativos, que cremos ter
viabilidade de apropriagdes jornalisticas. O
primeiro é o filme-ensaio, pertencente a um
terreno nomeado como pés-cinema. O filme-
ensaio, que exibe caracteristicas fenomenol6-
gicas da interface, surge da desconstrugao do
documentério classico. Essa produgao ndo s6
se postula como uma forma cinematogréfica
reflexiva, mas também como modo de refle-
xdo através da imagem em movimento. Para
Catala, a obra mais representativa do uso da
interface é o filme-ensaio “Histdria(s) do ci-
nema’, de Jean-Luc Godard: as préprias ima-
gens, em constante hibrida¢ao, propdem pla-
taformas de pensamento; nao é a palavra que
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fixa um significado que logo as imagens ilus-
tram. Pelo contrério, sio as imagens em seu
incessante jogo de interrelacdo que propdem
significados que logo a palavra expressara.

O FILME-ENSAIO, no entanto, nao pode
ser considerado como forma de interface
porque suas imagens estao obrigadas a se-
guir uma ordem linear. Porém, no interior
do plano, as figurac¢oes dispoem de liberda-
de, a0 ocupar o espago como colagem: assim,
o funcionamento se aproxima da visualidade
da interface, embora nao haja possibilidade
de atuagao sobre as imagens.

O ENSAIO ATIVO, proposta de Alan Kay

modelo anterior, mas que, de todas as for-
mas, contribuem para o desenvolvimento e
a expansdo do modelo (Catala, 2010:287).

OS MEDIA LABS sio o terceiro exemplo
da extensdo da forma interface, no cendrio
mididtico atual. Ao reunir diferentes dreas e
combinar distintos métodos de pesquisa, os
laboratérios mididticos sdo laboratdrios de
meios, que operam fusdes: arte e ciéncia se
reconciliam no terreno proporcionado pela
tecnologia.

27

A paixao referencial
domina o fazer
jornalistico. E, por
paradoxal que seja,
ficgdo e referente
real tém muito

e Mitchel Resnick, é outro exemplo relacio-
nado por Catala: o conceito inclui a idéia de
desconstrugao, seguida de recomposi¢ao. Os
autores propdem uma nova forma de narra-
tiva em que objetos computacionais mani-
pulados se integram com texto, graficos e vi-
deos. Catala ainda cita “Immemory” (1997)

de Chris Marker, um trabalho situado entre ent comuin
o filme-ensaio e o ensaio ativo.
AS INSTALACOES ARTISTICAS sio o
1986

segundo tipo da forma interface segundo o
pesquisador da Universidad Autonoma de
Barcelona. Para ele, as instalagdes sdo espa-
¢os conceituais cambiantes: o espago expo-
sitivo vem sofrendo metamorfoses, confi-
gurando-se como a arquitetura multimidia
do computador. As instalagdes serdao consi-
deradas como interface desde que haja uma
percepgao ativa. Catala aponta que a interfa-
ce tem um papel primordial no design dos
videogames; contudo, como a maioria dos
jogos busca um realismo como método para
captar a atenc¢do do jogador, nao se pode di-
zer que sejam fruto da aplicacdo do modelo
da interface.

O jogador atua sobre uma realidade hipo-
tética, ativada por uma capa de hiperrea-
lidade efetiva: em meio a isso, se instala o
campo imagindrio do jogo em si. O ima-
gindrio se produz no videogame pela con-
fluéncia do real e do simbdlico. Esta dispo-
sicdo origina novas situagdes perceptivas
que ndo tém sua origem no modelo da in-
terface, posto que de fato sdo extensdes do
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MILHARES DE FOTOS jornalisticas e/ou
publicitdrias desfilam diante de nés. O salto
antropoldgico de ver-se a si mesmo (sem ser
no espelho, ou no retrato pintado ou de-
senhado, privilégio de pessoas abastadas),
emo¢do unica de enxergar-se reproduzido
num papel acabou sendo banalizado pela
repeticdo infinddvel de imagens que anes-
tesiam nossa percep¢do. A foto jornalistica
precisa ser muito chocante ou ter um “punc-
tum” (Barthes, 1984) para que o leitor pare
de folhear rapidamente a revista e detenha
seu olhar. Barthes fala em “studium” — um
afeto ou interesse médio por fotos que nos
interessam culturalmente, seja como teste-
munho politico, histérico, artistico... FE uma
espécie de investimento geral, as vezes emo-
cionado, mas de uma emocao tingida ou jus-
tificada por razdes culturais. Ja o “punctum”
é 0 que “punge”, o que mortifica ou fere. A
maioria das fotos jornalisticas desperta ape-
nas o “studium” relativo ao nivel cultural das
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pessoas — um vago sentimento de identifica-
¢do ou interesse humano.

PARA RECONCILIAR fotografia e so-
ciedade, alguns mitos lhe atribuem funcoes:
informar, representar, surpreender, fazer sig-
nificar, despertar a vontade. Barthes diz que
entra nesse jogo, reconhecendo as fungdes
com mais ou menos prazer: “nelas invisto
meu ‘studium’ (que jamais é meu gozo ou
minha dor)”.

FOTOGRAFIA E CINEMA: entre ambos,
ndo hd diferenca de grau, mas oposi¢ao ra-
dical, segundo Barthes (1982). A foto, ema-
na¢do do referente, possui um cordao um-
bilical ligado a realidade. O cinema nao seria

soma de imagens; ele constitui uma forma
temporal. O sentido de cada imagem de-
pende das que a precedem e sua sucessdo vai
criando uma nova realidade, nao equivalente
a simples adicao dos planos utilizados. Do
mesmo modo, a parte sonora nao é uma adi-
¢ao de palavras, musica ou ruidos, e sim uma
forma. O filme nao se constitui na mera fo-
tografia em movimento de uma pega teatral.
Assim como a escolha e a montagem da parte
visual revela um meio de expressao original,
o som nao reproduz simplesmente ruidos e
falas. Por isso, o antepassado do som no cine-
ma nao ¢ o fondgrafo, mas a montagem ra-
diofonica. Além disso, hd outra instancia de
organiza¢ao: a jungao da imagem e do som
formam uma totalidade nova e irredutivel.

PELA PRIMEIRA VEZ, a imagem das
coisas é também a imagem da dura¢do de
seus movimentos, como que uma mdmia em
muta¢ao. O movimento, a duragao: a dimen-
sdo temporal tem um ponto de partida na
fotografia, e se concretiza sensoralmente nas
percep¢ao do filme cinematografico. Jean
Epstein (1983) fala de uma estética de suces-

Uma obra é
feita de frases,
tanto quanto
essas ultimas
sdo feitas de
intervalos de
movimentos

a fotografia animada: o haver estado ld de-
saparece em funcdo do estar 14. A fotografia
nao rememora o passado, para o autor fran-
cés. “O efeito que ela produz em mim nao é
o de restituir o que é abolido (pelo tempo,
pela distancia, mas o atestado que o que vejo
de fato existiu)” (1984). No cinema, é claro,
sempre hd referente fotografico, mas esse re-
ferente desliza, ndo reivindica sua existéncia
primeira. Nao da para se falar em uma ver-
dadeira histéria da fotografia. Ja o cinema
tem sua historia, e ele continua, sem ruptura,
com as artes anteriores da ficgao. Enquanto a
foto traz uma certa completude e representa
interrupgao, estancamento, a foto cinemato-
gréfica pede continuidade, narrativa.
MESMO QUANDO tratamos de cinema
de ndo-fic¢do, esta vinculac¢ao a narrativa é
visceral. A sua leitura torna-se indissociavel
do processo narrativo. O filme nao é uma

LIBERO — Sao Paulo —v. 14, n. 27, p. 23-30, jun. de 2011

sdo: eis a presencga inescapavel da narrativa.
E numa estética de sugestao, pois no cinema
ndo se conta, indica-se: na tela, a qualidade
essencial do gesto é nunca se completar. O
cinema precisa da agdo que continua, nao
podendo subtrair-se a exigéncia do narrar.
A NARRACAO envolve uma seqiiéncia
temporal. Embora pareca durar o mesmo
tempo da vida “real”, geralmente acaba haven-
do um encurtamento pela montagem. Pode
ndo haver nenhuma diferenca entre o tempo
da vida e o tempo do cinema como reprodu-
¢ao da vida; se imaginamos um plano infinito,
por exemplo, um plano-seqiiéncia em estado
puro que registre durante cinco minutos uma
pessoa dormindo. O resultado seria bastante
enfadonho. (Hoje, em 2010, com mais de uma
década de reality shows, assistimos a planos-
seqiiéncia completamente desinteressantes e
percebemos o esforco dos diretores dos pro-
gramas em tentar montar narrativas).
ENTAO, A MONTAGEM intervém reu-
nindo os fragmentos da agao e nosso cérebro
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se encarrega de preencher os trechos resumi-
dos. Mas, de qualquer modo, existem cenas
que possuem a mesma duragdo no cinema
e no “real”. O cinema ndo pode prescindir
de algumas dessas cenas, por minimas que
sejam — e por isso é acusado de perseguir o
naturalismo. A partir do momento em que
hd montagem, segundo Pasolini (1980), “o
presente torna-se passado que, por razdes
imanentes ao meio cinematografico e nao
por critério estético, tem sempre as caracte-
risticas do presente: é um presente histérico”.
A realidade vista e ouvida torna-se para sem-
pre presente a cada vez em que é re-vista. Ha
uma multiplicagdo desse primeiro presente
que vai se atualizar de novo como se a agao
se desenrolasse diante de nds.

1922

O CINE-OLHO buscava escapar da nar-
rativa. Movimento iniciado na Russia, em
1919, por Dziga Vertov, procurava uma lin-
guagem propria do cinema. Queria fugir do
romance, do teatro:

Os intervalos (passagens de um movimen-
to para outro), e nunca os proprios movi-
mentos, constituem o material (elementos
da arte do movimento). Sdo eles (os inter-
valos) que conduzem a a¢io para o desdo-
bramento cinético. A organiza¢ao do mo-
vimento é a organizagdo de seus elementos,
isto ¢, dos intervalos na frase. Distingue-se,
em cada frase, a ascensdo, o ponto culmi-
nante e a queda do movimento (que se ma-
nifesta nesse ou naquele nivel). Uma obra
é feita de frases, tanto quanto essas dltimas
sdo feitas de intervalos de movimentos
(Vertov, 1983:256).

Quando utilizamos as propostas de Ver-
tov na tese de livre-docéncia “Texto-docu-
mentdrio: espago e sentidos” (1986), imagi-
navamos elementos de reflexdo e de criagao
para documentdrios em cinema e video.
Hoje, percebemos o quanto as idéias de Ver-
tov e de seu grupo caminham na direc¢ao da
interface enquanto forma mental. Para Ver-
tov, todo filme do Cine-Olho “estd em mon-
tagem desde o momento em que se escolhe
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o tema até a edi¢ao definitiva do material,
isto é, ele é montagem durante todo o pro-
cesso de sua fabrica¢ao”. A primeira fase da
montagem é o inventario de todos os dados
documentais que tenham alguma relagao,
direta ou nao, com o tema tratado (seja sob
forma de manuscritos, objetos, trechos fil-
mados, fotografias, recortes de jornal, livros
etc). Esse inventdrio é também o processo
que estd no nascimento de muitos produtos
contemporaneos de multimidia. Depois de
selecionar as observagdes do olho humano é
feita a montagem principal.

Resumo das observagdes inscritas na peli-
cula pelo “cine-olho” Calculo cifrado dos
grupos de montagem. Associacio (adi¢do,
subtrac¢do, multiplicag¢do, divisdo e coloca-
¢do entre parénteses) dos trechos filmados
do mesmo tipo. Permuta incessante desses
pedacgos-imagens até que todos sejam co-
locados numa ordem ritmica em que os
encadeamentos de sentido coincidam com
os encadeamentos visuais. Como resultado
final de todas essas juncdes, deslocamen-
tos, cortes, obtemos uma espécie de equa-
¢do visual, uma espécie de férmula visual.
Esta férmula, esta equacdo, obtida a partir
da montagem geral dos cine-documentos
registrados sobre pelicula, é o filme 100%,
o extrato, o concentrado de “eu vejo”, o
“cine-eu vejo” (Vertov, 1983:264).

A LINGUAGEM dos novos meios de co-
municagdo é perpassada e configurada pela
forma interface. Lev Manovich também traz
Vertov como uma inflexdao inovadora. Em
seu livro “El lenguaje de los nuevos medios
de comunicacién: la imagen en la era digi-
tal”, reproduz cenas do filme “O homem com
uma camera” como se fosse uma metéfora
dos temas de seu sumadrio.

CO-GESTORA do conhecimento: Josep
Catala assim conceitua a imagem com-
plexa. A imagem complexa é chave para a
concep¢ao da forma interface como novo
modelo mental que conduz a imaginagao
mididtica contemporanea. Catala ressalta a
necessidade de pensar esses novos territo-
rios, esses novos fluxos. Sio complexas in-
terrelacoes de espaco e tempo, “de reflexao
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e técnica, de criatividade e metodologia, de
conceito e forma”. Tais dindmicas afetam
nao sé o ambito mididtico, mas principal-
mente o social.

Estamos diante de um novo tipo de or-
denacao visual, que estd se traduzindo num

Referéncias

BARTHES, Roland. A camara clara. 22 edi¢ao. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1984.

BARTHES, Roland. Lobvie et Pobtus. Paris: Seuil, 1982.
BRONOWSKI, Jacob. As origens do conhecimento e da ima-
ginagao. Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 1985.
BUITONI, Dulcilia H. S. Texto-documentario: espago e senti-
dos. Sao Paulo, tese de livre-docéncia, ECA — USP, 1986.
CATALA, Josep M. La imagen compleja: la fenomenologia de
las imagenes en la era de la cultura visual. Bellaterra: Univer-
sitat Autonoma de Barcelona; Servei de Publicacions, 2005.
CATALA, Josep M. La imagen interfaz: representacién au-
diovisual y conocimiento en la era de la complejidad. Bilbao:
Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitatea, Ser-
vicio Editorial, 2010.

LIBERO — Sao Paulo —v. 14, n. 27, p. 23-30, jun. de 2011

processo de superagdo da visualidade cldssica
que se iniciou com o cinema. Como modelo
mental, a interface inaugura novos sistemas
de representacao. Vivemos uma nova e visce-
ral fenomenologia da comunicagao.
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