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RESUMO

FREIRE, Ana Priscila de OliveiraCinema do dispositivopanépticonarrativas
de enunciacdo vigilante no cinema contemporaneoRio de Janeiro, 2008.
Dissertacdo (Comunicacdo Social) — Programa de Gusduacdo da Escola de
Comunicacao, Universidade Federal do Rio de JaneaRio de Janeiro, 2008.

O cinema sofreu profundas transformacdes formaisligcursivas em
funcdo da proliferacdo dos dispositivos de vigilBnma vida moderna, em
particular dos anos 1990 em diante. Os ambitos esady quais a vigilancia se
impds sao variados e o cinema nao poderia ficafaa deste movimento, por
ser uma arte cuja qualidade reflexiva € inconte€ls.cineastas que optaram (e
optam) por trabalhar, nos mais variados escopos eogquestdo da vigilancia, o
fizeram, sobretudo por uma necessidade de fazercichema um espaco de
inflexdo frente ao impacto do panopticismo nas sdades modernas. Por meio
da analise de cinco filmes com estéticas e diredalte nacionalidades diferentes,
tentamos tracar um pequeno quadro do momento meaerente do cinema,
contextualizado na vigilancia. Estes filmes tém igiMncia como epicentro de
suas construcdes narrativas, e ao mesmo tempo apra@s abordagens bem
distintas. Em outras palavras, apontam caminhosaparde o modelo pandptico
de Bentham atravessou: o voueyrismo-exibicionisnaocexposicao da intimidade
em Double Blind (No Sex Last Nightp viés psicolégico da internalizacdo do
olhar vigilante emA Estrada Perdidaa influéncia nas subjetividades da relacédo
sujeito visibilidade emO Show de Trumagna questdo do controle sobre a
liberdade individual enDez e por fim, a indecidibilidade da imagem e®aché
O interesse desta anélise € cobrir varios ambitnsqgeile a enunciacédo vigilante
se aplica e desenvolve.



ABSTRACT

Cinema suffered deep discursive and formal transf@mtions because of
proliferation of devices of surveillance in the nexd life, particularly from the
90’s in ahead. The scopes on which the surveillaimposed itself are varied
and cinema could not be of this movement, beingaanwhose reflexive quality
undeniable. Moviemakers that opted (and still do)work, in the most varied
ways on the question of surveillance, had madeomer all for a necessity to
make of the cinema a space of inflection front h@ timpact of the panopticism
in modern societies. By means of the analysis offaesthetic films with and
managing of different nationalities, we try to teaa small picture of the moment
most recent of the cinema, contextualized in theveulance. These films have
the monitoring as epicenter of its constructionsraéives, and at the same time
they present well distinct boardings. In other werdthey point ways with
respect to where the Bentham’s panoptic model ocedssthe voueyrism-
exhibitionism in the exposition of the privacy inoDble Blind (In the Sex Last
Night); the psychological bias of the internalizai of the vigilant look in the
Lost Road; the influence in the subjectivities bdfetindividual relation visibility
in the Show of Truman; the question of the contoal the individual freedom in
Ten and finally, the undecibility of the image ina€hé. The interest of this
analysis is to cover some scopes where the vigilartiiculation if applies and
develops.
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1. Introducao

1.1 Contexto

Nos anos 1990, o cinema sofreu profundas transfgfma formais e
discursivas em funcédo da proliferacdo dos dispegsgide vigilancia. Poderiamos
pensar nestas transformacdes como um fato isolbdoentanto, quando olhamos
para o contexto em que elas ocorreram, percebemgfniente que o mundo
passava por transformacdes em funcdo da progredadmesma vigilancia. Os
ambitos sobre os quais a vigilancia se imp6s s&oad®as e o cinema ndo poderia
ficar de fora deste movimento, por ser uma arteacqualidade reflexiva e
inconteste. Acreditamos que 0s cineastas que opta® optam) por trabalhar,
nos mais variados escopos com a questdo da vigidarmcfizeram, sobretudo por
uma necessidade de fazer do cinema um espaco tkex&d frente ao impacto do
panopticismo nas sociedades modernas. O que fazomagntido porque tanto
cinema quanto o pandéptico se tratam da relagdo dlmarocom o objeto
observado, tornando-se natural uma aproximacao.

Se o desenho arquitetébnico do Pandptico se tramsdoa no modelo para o
regime social de poder no século XVIII, mas que b&m evoluiu para os séculos
XX e XXI, é porque ele encontrou no comportamentom@&no algo que o
legitimasse. O individuo internaliza o olhar vigit® como forma de
autocontrolar suas pulsdes, 0 que permite a comwaie em sociedade. Para
percebermos o alcance que a vigilancia nos diasaiafué necessario que
voltemos no tempo e facamos uma breve analise dibhia da visualidade.

Com o passar dos anos, o olhar vigilante evoluiu atmrdo com as

inovacdes tecnoldgicas e principalmente na manediainterpretar os fatos que



muda de acordo com o momento historico. Assim, edémos que a relacgédo
entre observador e objeto passou por diversas srep@stemoldgicas.

Na desconstrucdo das referéncias institucionais ggerreu nos pos-
guerra, a vigilancia assumiu um carater difuso. Mléa autovigilancia, o
individuo passou a lidar com a vigilancia nao idéotada, situacdo que se
expandiu e se perpetua até hoje. O que sem duwdalfmentado nos anos 1960,
guando a efervescéncia politica, intelectual e wndl aliou-se a invencédo do
video na criacdo de obras cujo carater estéticomfdrera de vigilancia. Nada
mais natural, que em plena Guerra Fria, as pesssmssentissem vigiadas,
perseguidas por um ente invisivel. E neste mesmanerdo, a questdo da
visibilidade se ratificou, com a presenca da teséw dentro das casas. Aquilo
gue tem visibilidade na televisdo € consideradol.r€aque ndo esta na tv; é o
invisivel, o que causa mal. O que nos leva a petguquais sdo de fato as
conseqUéncias sociolbégicas e politicas da cultuea vilgilancia baseada em
I6gicas ndo-fenomenologicas, de dados que ela heca agrega? O que isso
interfere na construcdo representacional para adsviduos desta sociedade? H&
um histoérico da vigilancia e, se ha, como as pradiccontemporaneas e as
atitudes para com a mesma mudaram?

Vemos que no mundo contemporaneo, se publicizaivapgo e se privatiza
o publico, fendmeno que abrange desde o0s espacibanos (na construcdo de
ambientes de convivéncia fechados como shoppings)aavida intima, mostrada
na tv sob a forma deeality showsou pelaswebcams A internet teve papel
fundamental neste rompimento, posto que nela pabkcprivado se hibridizam.
Tentamos entender como o video e a internet prdpoeram plataformas
singulares e cada vez mais acessiveis para a ayiressdo, e a0 mesmo tempo
abriram novas fronteiras para o espaco publico. d®dowa pouco, ocorreu a
espetacularizacado da vida.

A propria televisdo ganhou status de referencialelao que foi reforcado
pela transmissdo em “tempo real”. Abriu-se entdo @spaco para o simulacro
nas praticas midiaticas. A obsessédo por este efda predominancia nos meios

— inclua-se ai o cinema - de uma estética do rewlisepresentacional, onde se



fabrica a realidade ou inUmeras realidades a seseguidas pelo publico. O
homem moderno busca nos meios de comunicacao seudelos, ainda que
“simulacrais”, de identificagdo e comportamento.

Deste modo, a vigilancia estaria progressivamentellendo para atingir
sua maxima eficiéncia, prestes a alcancar seu poslggremo e atingir a
hypersurveillance As novas tecnologias permitem que o aparato dglamcia
funcione cada vez mais invisivel e rapido, quasmeeEm uma “pré-visao” — por
antecipar aquilo que sera visto. E tanto a subjddide quanto a visibilidade
também se transformam de maneira inevitavel.

Como os individuos se relacionam com o fato de restasob vigilancia
permanente? Muitas perguntas surgem quando nos ugabros sobre a
vigilancia. Podemos arriscar algumas consequéncibgfluéncias sobre a
construcdo de identidades, o deslocamento das eémparas de vida que passam
a ser pautadas pela producdo midiatica e a exadtalgdvisibilidade como forma

de reconhecimento individual.

1.2 Objetivo

Diante das conseqUéncias possiveishgaersurveillance o nosso objetivo
€ entender como 0 cinema incorporou 0s enunciadesvigilancia a fim de
discuti-los. Contudo, sabemos de antemao que omncande enunciacao vigilante
nao tem pretensdes de embate com a vigilancia, wma que ela nao tem
gualquer chance de recolhimento no mundo de hopreditamos que a proposta
deste tipo de filme ndo é o conflito, o que sermé&nuo, mas sim o debate.
Ainda que alguns filmes mostrem dentro de suas ataras situacgdes
profundamente conflituosas para seus personagens.

Uma das relacdes que estabelecemos aqui é entiéemarte e o cinema de
enunciacado vigilante, ao qual chamamos de cinemanftptico” (o termo foi
criado pelo tedrico alemdo Thomas Y. Levin). Digtinr e apontar possiveis
influéncias estéticas de um sobre o outro e os destimentos disto no que diz
respeito a uma inovacao na narrativa filmica. Pamato, no¢cdes de dispositivo

cinematografico, referencialidade (ou indexicaliead da imagem,



indecidibilidade do género (ficcdo e documentariejnise-en-scene foram
amplamente discutidas, na intencdo de fundamentassso argumento.

Por meio da anéalise de cinco filmes com estéticasdieetores de
nacionalidades diferentes, tentamos tracar um pequpiadro do momento mais
recente do cinema, contextualizado na vigilanciadds eles, cada um a seu
modo, propdem um “efeito de real” na estrutura atima e endossam a posigcao
do espectador como operador da vigilancia. Estéaefs tém a vigilancia como
epicentro de suas constru¢cdes narrativas, e ao mesempo apresentam
abordagens bem distintas. Em outras palavras, agmont¢aminhos para onde o
modelo pandptico de Bentham atravessou: o0 voueystexibicionismo na
exposicdo da intimidade enDouble Blind (No Sex Last Night)o viés
psicolégico da internalizacdo do olhar vigilante e Estrada Perdida a
influéncia nas subjetividades da relacdo sujeitsibilidade em O Show de
Truman a questdo do controle sobre a liberdade individera Dez e por fim, a
indecidibilidade da imagem ei@aché O interesse desta analise é cobrir varios
ambitos em que a enunciacado vigilante se aplicaegedvolve. Estabelecer um

paralelo entre os filmes € uma das propostas, reaessariamente um objetivo.

1.3 Relevancia para a Comunicacao Social

Escrever sobre o cinema “pandptico” é atraente pama série de razdes.
Talvez a maior de todas seja um interesse particela estudar manifestacdes
culturais, em especial, as cinematograficas que feom atributo uma certa
independéncia, um carater autoral e por que naerdique refletem utopias de
realizacdo de seus autores. Em especial os dirstagecolhidos para este
trabalho, que tém concepg¢fes muito fortes sobrerfdidmes. O proprio conceito
de autoralidade na obra cinematografica é assuata pnstigante reflexao.

A relevancia de uma pesquisa mais aprofundada salsrenfluéncias de
uma retorica de vigilancia e seus desdobramentaa pacinema é absoluta tendo
em vista a peculiaridade e singularidade do momedago“supervigilancia” em
gue vivemos. E também porque o cinema hoje busca wmwmva definicdo em

funcdo das alteragdes que o seu dispositivo sofaepartir do video e da



digitalizagado. Por tratar-se de uma instituicdo ebeceléncia no concernente a
estudos sobre as tecnologias da comunicacdo eieasétcom énfase sobre os
fendmenos relacionados a cultura de massa, desajajue a investigacao aqui
proposta seja pertinente e oportuna de acordo cemramissas do Programa de

P6s Graduacdo da Escola de Comunicacéo.

1.4 Organizacao do trabalho/ Metodologia

Este estudo consistiu na analise aprofundada d#sirées referentes ao
tema, tanto da bibliografia citada aqui, quanto diéges e publicacbes que
surgiram a partir de dois anos de pesquisa. E mm@olher cinco filmes que
abarcassem vérios aspectos da vigilancia, sem @i¥od necessario assistir a
inUmeros outros.

Um marco referencial € o catadlogo da exposicdo CTFIPACE] que
ocorreu em 2002 no museu ZKM, Center for Art anddike de Karlruhe, na
Alemanha. O livro € uma espécie de antologia dail&igcia abrangente, com
textos e imagens de obras inspiradas no panopti@isA partir das questdes
levantadas nestes conteudos € que foi possivelndefos um ponto de partida.
A escolha foram os filmes “pandpticos”.

Curiosamente, [CTRL] SPACE abrange um espectro titande que
praticamente nos convence estarmos vivenciando wmdo pandéptico. E a partir
daquela leitura, outras referéncias foram apareoetas mais variadas maneiras.
Mesmo ja tendo definido os filmes que aqui seriamalassados, era impossivel
negar a contundéncia de outros para o assunto. <o c& O Ano Passado em
Marienbad (Allain Resnais, 1961) cujo roteiro de Allain RaobiGrillet é
inspirado em outro marco referencial nossd:invencdo de Morellivro de
Adolfo Bioy Casares.

Foi util também a experiéncia pessoal de trés amaseio na editoria do
site Na Telona, de conteudo voltado para analiséoa e conceitual de cinema.
E também a participacdo em redes de relacionamenue sempre, de uma
maneira ou de outra, nos fazem pensar sobre a raedtudo aquilo. Por fim,

ressaltamos que o mergulho profundo e exaustivometo, uma vez delimitado,



possibilitou a penetracdo nas questdes referentescimema de enunciacédo

vigilante e suas implicagfes mais efetivas.

2. O Pandptico e a internalizacdo do olhar vigilarg

2.1. O Panéptico — onisciéncia invisivel

No momento da criagcdo do Panéptico pelo fil6sofec®@nomista britanico
Jeremy Bentham em 1785, as sociedades modernase j@leparavam com a
guestdao do controle e da observacdo. O que se foana a partir deste é a
relacdo entre observado e observador. Bentham (-U882), um dos precursores
da doutrina utilitarista, comecou a trabalhar emaumlanta para uma prisao
modelo chamada Pandptico.

A caracteristica principal da assinatura dessegimpra que cada uma das
celas individuais da cadeia poderia ser vista deauorre central de observacéo
gue remanesceria visualmente inalcancavel aos ekalos prisioneiros. Desse
modo, eles jamais poderiam saber ao certo se estas&ndo, de fato,
observados, mas ao supor que eram, permaneceridmceatrole. Ocorre ai,
portanto, uma assimetria entre ver e ser visto.aEassimetria é o que vai
determinar as relagOes entre observador e obsereadbodas as suas nuances.

O conceito do projeto é permitir que um observadqopticon) observe
todos (pan) os prisioneiros sem que eles possamrsad estdo sendo observados
ou nao, gerando um sentimento de uma onisciéncvasimel. Em suas proéprias
palavras, Bentham descreveu-o comona modalidade nova de obter o poder da
mente sobre a mente, dentro de uma quantidade seemeld” na medida em
gue o vigiado passa a ter seu comportamento linoitpdla acdo da vigilancia.
Nada mais natural se considerarmos o contexto nal ®entham desenvolvera

seu modelo, pouco antes da Revolucdo Francesandepkendéncia dos Estados

! Bentham, Jeremyhe Panopticon Writingsed. Miran Bozovic, London: Verso, 1995.



Unidos. Naquele momento era mais do que pertingmgasar em vigiar para
poder punir, caso necessario. Obviamente, a nedadsi de puni¢cdo era algo
bem relativo. Diante disto, qualquer promessa dmith@cdo de uma mente sobre
outras era muito bem vista porque significaria lcasiente poder.

A prisdo Panoptico foi projetada como modelo desfpo mais barato do
gue as cadeias de seu tempo, por requerer um numémomo de funcionarios:
uma vez que os guardas n&do podem ser vistos, ndessdam estar no dever o
tempo todo, reservando a duvida ao observado. Jef@entham defendia o uso
do projeto em diversas areas das sociedades. Pbra e Pandptico seria
aplicavel, quase que sem excec¢cOes, em qualquerbelgt@mento ndo muito
grande - coberto por uma torre ou espaco de obg@wva onde um numero
consideravel de pessoas pudesse ser comandado ag seb inspecdo. Nao
importava a natureza ou 0 proposito: punir o criogga, custodiar o insano,
tratar o viciado, confinar o suspeito, empregar odigente, abrigar o
necessitado, curar o doente, fiscalizar o oper&uoaluno. Em suma, serviria da
prisdo perpétua a manicémios, hospitais ou escolas.

Notamos que o ponto mais importante da perspedie@thamniana € que o
observado deveria sempre se sentir coagido pelailangia que néo
necessariamente ocorreria de fato. Ali, a discialida vigilancia alcancaria
realmente o efeito para que foi projetada porqute e da sobre a culpa dos
individuos. A vigilancia € mais particularmente metl nesses casos em que 0
inspetor, além de ver que os vigiados se conformmava tal posicdo, os
governaria de acordo com as determinacOes prescrQaianto mais a vigilancia
chegasse perto de um grau de perfeicdo, menos @nmblo desempenho dele,
inspetor, apresentaria.

Da funcao prisional para uma aplicagcdo do principendéptico as fabricas
seria um passo bem curto. De acordo com os ideapstalistas vigentes aquele
momento da Revolucdo Industrial, o dispositivo ppatiéo serviria como
instrumento de controle sobre a producdo. Aos psuesta centralizacdo do
lugar do observador passa, no século XIX, a ter sgo em todos os eventos da

vida moderna sempre com a finalidade principal ddemar as relacdes sociais.



Portanto, a ocultacdo do vigia serda util, dentrotdeto quanto o controle pode
ser julgado atil. As divisorias, por exemplo, nocéd de trabalho se tornariam
Gteis para impedir a distragcdo ou a comunicacadmeessséaria dos trabalhadores,
dependendo da natureza e particularidades do thab&im questdo. O que se
defendia, entdo, é que a utilidade do principio ébaia e inconteste, em todos
0s casos onde os trabalhadores fossem pagos dedacoom seu tempo e
produtividade. O principio se aplicar desde a cddaprisdo a baia de trabalho.

Naquele momento, a observacédo real foi substityddba possibilidade de
ser observado, um dos principios fundamentaissdaiedade disciplinarcomo
veremos adiante. Como um racionalista, Bentham supée essa forma de priséo
conduziria os delinqlientes e infratores, a fim détar a punicédo fisica, a uma
internalizacdo eficaz do olhar disciplinar. Certartee o fild6sofo considerou o
arranjo panoptico de modo que o poder operassenp®io do projeto espacial
proprio, como uma contribuicédo real a instrucdohdonem, ainda inspirado pelo
espirito do lluminismo.

Apesar de nao ter sido construido na época de Bentho projeto foi
invocado sob uma nova perspectiva por Michel Foligaam seu livroVigiar e
Punir (1975) como uma metafora para as sociedades disaies modernas e
sua inclinagcdo perversa ao observar e normatizauckult, assim como sonhara
Bentham, sublinhou que n&o somente as prisbes, to@le|s as estruturas
hierarquicas apreciaram o modelo de observacéado pt&ca - o exército, a escola,
o hospital e a fabrica — e que estes evoluiram e@ohistéoria para assemelhar-se
ao dispositivo Panoptico de Bentham.

Foucault insistiu no papel exemplar do Panépticonooum modelo para a
construcdo do poder na modernidadesaciedade disciplinarO autor discutiu
amplamente esta sociedade na terceira parte deaWigi Punir — intitulada
Disciplina - e afirmou que a substituicdo de purggdisicas por um arranjo mais
velado é conseqUéncia imediata do desaparecimerdtocdrpo como alvo
principal da repressdo penal; a punicdo torna-sguerke momento a parte mais
velada do processo, pois a certeza da punicdo é afastard o homem da

criminalidade. Foucault defendeu que a historia diloeito penal e as ciéncias



humanas teriam um mesmo ponto de partida “epistégicb-juridico” que
colocava a tecnologia do poder no principio tant lumanizacdo quanto do
conhecimento do homem.

Em outras palavras, o desenvolvimento das “humadheda a partir do
[luminismo (séc. XVIIl) e outras préaticas sociai& no século XIX decorrentes
dos avanc¢os tecnoldgicos, levariam o direito peaaévoluir para penas mais
sofisticadas e menos fisicas, o que nao significedque fossem menos cruéis.
Certamente as reformas judiciarias nos processamigais ocorridos no século
XIX influenciaram um novo modo de punir pelo viésipolégico. O objeto crime
foi profundamente modificado em funcdo das mudangas comportamentos
sociais ocorridas naquele século. E essencial pamapreendermos a relacgéo
entre internalizacdo do olhar vigilante e as dinéasi dentro de uma sociedade
disciplinar, portanto, identificarmos a passagemfdeo do corpo como objeto
de punicado fisica para um corpo cuja importancianrdmmica reside na forca de
trabalho e no potencial de consumo.

Estudiosos jA nos mostraram até que ponto os psmsekistoricos estavam
implicados na base puramente biologica da exist®nei que lugar se deveria
conceder na historia das sociedades a “aconteciosénbiolégicos como a
circulacdo de bacilos, ou o prolongamento da duoag¢a vida. E se o corpo esta
diretamente mergulhado num campo politico, as r@éscde poder tém alcance
imediato sobre ele porque elas o investem, o marcandirigem, o supliciam,
sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no a cerimdniasigem-lhe sinais. Assim 0
“corpo politico” poderia ser visto como conjuntoslelementos materiais e das
técnicas que servem de armas, de reforco, de veasoanunicacdo e de pontos de
apoio para as relacfes de poder e de saber quest@eweos corpos humanos e
submetem-nos fazendo deles objetos de saber (Fdtycau

Entendemos que a questdo da disciplina se baseouamo, em dois
aspectos fundamentais que incidem diretamente sobredividuo e seu corpo:
foco e poder. Na sociedade disciplinar, o foco @aasincidir sobre o corpo do
individuo comum que se torna o objeto de atencdosea observado. O

investimento politico no corpo estd diretamenteatlg, segundo relacdes



complexas e reciprocas, a uma utilidade econdmieatal Instituicbes como
familia, escola, igreja, Estado ganham uma carastiera disciplinar para
poderem dominar (e disciplinar) este corpo. E o groghassa a ser andnimo,
discreto e com certa tendéncia a invisibilidade,dalaa sua aplicacao
generalizada e irrestrita priori: todo individuo comum dentro de uma sociedade
disciplinar estara sujeito ao poder (ou poderesy)itncional(is) que rege(m) esta
sociedade. O poder torna-se invisivel como o obadov dentro da torre no
Pandptico.

Em funcdo da dinamica da sociedade disciplinarubjetividade tornara-
se indissociavel dos dispositivos de visibilidadeambos a constituem. No
comeco da modernidade ocorreu esta inversao do fdeovisibilidade no
exercicio do poder. Antes, voltava-se para quemr@®eo poder: “o rei no alto,
reverenciado pelos seus suditos”. No caso, o cotgmoento dos plebeus era
pautado, quando ndo determinado, pelo da nobreza.

Depois o foco passou a incidir sobre quem o podeexércido. Esta
incidéncia de foco confere visibilidade ao tornabservavel, analisavel,
calculavel o individuo comum. A medida que o poderna-se mais andénimo, o
individuo comum ou desviante, exposto a esta viglbde, torna-se cada vez
mais atrelado a uma identidade — o criminoso, ondeg o louco, o aluno, o
soldado, o trabalhador e a partir dai passa a teusscomportamentos
reconhecidos por meio do dispositivo de vigilancka.é ai que o Estado vai se
camuflar para operar a vigilancia e incentivar qu® individuo observe seu
proximo.

Em Brazil, o Filme (1985), sem davida uma das obras mais contundentes
sobre o papel do Estado no exercicio da vigilanmagdiretor Terry Gilliam
coloca de maneira quase que subliminar uma frase gjntetiza a legitimacao da
observacdo de um individuo sobre o outro, estimalp&lo Estado. Quando o
personagem principal caminha dentro do Ministéri@ khformacédo, ao fundo
vemos um cartaz com a seguinte palavra de ordebon®t suspect a friend,
reporte himP. No universo alegé6rico do filme, o panopticismoondorme

Foucault e Norberto Elias € mostrado de forma iemnte.



Podemos ainda acrescentar o fato de que toda fodmaisciplina tem
como objetivo “curar” por meio da punicdo. Entense-aqui a “cura” como
resolucdo de males sociais. Nasce, em funcdo daaypor essa cura, uma
“mecanica de poder” que define como se pode ter idonsobre o corpo dos
outros para queéstes operem como se quer, com as técnicas, segamdpidez
e eficacia que se determih@d Esta é a caracteristica primordial da sociedade
disciplinar no que concerne aos individuos: eles sarpos doceis obedientes. A
disciplina, conforme afirmara Foucault, aumentafasgas do corpo - em termos
econdmicos de utilidade - e diminui essas mesmasa® - em termos politicos
de obediéncia. O disciplinar das mentes e dos c®rgotes se dava por meio da
punicado fisica e passa a ocorrer em funcédo da ofdseia do comportamento.

Até aqui identificamos dois movimentos constantentdo da sociedade
disciplinar: o primeiro é a personificacdo das analidades que passa a
representar e classificar os individuos (o loucomarginal, o doente, o aluno,
etc) cujo mau comportamento provoca vergonha e &ulp

O segundo € a internalizacdo da norma e identificacom o0s principios
que classificam os individuos: normal, anormal, bamm mau carater. E
importante perceber que o segundo movimento so6recem funcdo da forca do
primeiro, porque as classificacbes de individuosteexas é que levam o
individuo a também se classificar, enquadrar-se aéeterminado perfil. As
classificagcbes e normas atuam diretamente sobres sfersejos e medos em
relacdo a sua propria natureza, que se orientamursby a divisdo agora
interiorizada do normal e anormal.

E qual seria a consequéncia mais imediata destarimtizacdo da norma?
O individuo comeca a se autovigiar. Finalmente ama opera a passagem da
vigilancia a autovigilancia de modo simples: ofeeeexemplos daquilo que
ninguém deve ser para pautar como as pessoas desarm orientando suas
experiéncias e escolhas. Analogamente a quando sommancas, e para
aprendermos o comportamento correto é necessareoajguém nos diga aquilo

2|dem, p. 119.



gue é errado. Um adulto vem e coloca os limites essérios para que nao
cresgcamos ‘mal-educados’.

Em O Processo CivilizadgrNorbert Elias colocou a autovigilancia sob a
Otica da psicologia, sem discordar de Foucault. ad@lisarmos pontualmente,
vemos que o pensamento dos dois autores se compkam@ autovigilancia ou
autocontrole mental, conforme Elias a chamou, éasacteristica bésica do ser
humano civilizado. Ele é reflexo da monopolizacda fbrca fisica — que da
maior estabilidade ao individuo — e da estabilidadi@es 6rgdos centrais da
sociedade, e assumiu um papel de fundamental irAmor&a no processo
civilizador. Antes o comportamento visava o aumedtopoder ou a manutencgéao
deste por meio da forca; com a centralizacdo dosapodlios da forca e da
tributacdo o individuo tende a se tornar mais “brddo”, sendo obrigado a
controlar suas emoc¢des e pulsdes, controlar, pbotaa sua agressividade.

Outrossim, é justo na identificacdo com valorespostos pela norma que
os individuos passam a temer, neles mesmos e né@pnaapno outro, o mal ou a
anormalidade. Assim, seguir a norma torna-se unmeobg:

“Afinal de onde a norma tiraria a sua positividadendo da producéao
daquilo mesmo que ela vem negar — de onde, por ekemuma

sexualidade regular e conforme aos limites da gdidbade poderia
retirar seu mérito sendo da existéncia do perver@mo a encarnac¢ao
de uma alma doente com paix8es repulsivds?”

No movimento acima se obtém um efeito duplo. De Uado, ha a
legitimacdo de sujeicdo ao olhar do observador gwaaste assume o papel de
assegurar o bem dos observados. Se uma pessoavabesecomportamento da
outra, ela ao menos hipoteticamente, pode inteder modo a garantir o bem
estar coletivo caso algo anormal ocorra. E por od&do, surge a autovigilancia:
a observacdo que os individuos mantém consigo, @smseus desejos mais
profundos e comportamentos, o que pretendem alaangaextirpar de si. Uma

pessoa se permite observar porque precisa do odlbaoutro para lhe conferir

> BRUNO, FernandaM&quinas de ver, modos de sevisibilidade e subjetividade nas novas
tecnologias da informacé&o e de comunicacdo. ReviFistmecos, n° 24, 2004, p.110-124.



normalidade e ao mesmo tempo, um olhar interno separa frear os seus
desejos e manter esta normalidade.

No entanto, ao contrario de Bentham, Foucault aoceleer este efeito
duplo ndo explora a espetacularizacdo e a aplicadd@oprincipio utilitarista:
maximo de efeitos x minimo de causas; traduzidoopfélésofo francés como o
maximo de aparéncia com o minimo de realidade. Isdoque que mesmo nao
podendo ser identificado (o poder da mente sobrenente muitas vezes é
imperceptivel), sabemos que todo poder tende aesgalstar. No fendmeno de
normatizacdo da sociedade disciplinar, portantanadividuo vigiado comeca a
internalizar o olhar vigilante e passa a seguiragras, pois se identifica com a
norma. Ocorre uma passagem do olhar que suscitgovdra e medo para o olhar
da culpa, que prima por seguir a norma para ewtagastigo fisico ao corpo.

Se analisarmos o Pandéptico por uma perspectiva &teca, notaremos que
o individuo € visto, mas ndo vé sempre como objdouma informacdo e nunca
€ sujeito de uma comunicacao; a vigilancia € comdiem seus efeitos mesmo se
descontinua em sua acado. O dispositivo PanopticduZznnaquele que é vigiado
um estado consciente e permanente de visibilidade agssegura o funcionamento
automatico do poder. Em seu funcionamento, poucpoirta quem esta no lugar
de observador, pois é baseado em uma dindmica Haroligilante. No trecho
adiante, Foucault fala sobre sujeicdo do individgywe se sabe submetido ao
principio da observacéao:

“A eficacia do poder, sua for¢ca limitadora, passaradle algum modo,
para o outro lado — para o lado de sua superfideadlicacdo. Quem
esta submetido a um campo de visibilidade, e sailssod retoma por
sua conta as limitacbes do poder; fa-las funcioeapontaneamente
sobre si mesmo; inscreve em si a relacdo de podarqonal ele
desempenha simultaneamente os dois papéis; torna-peincipio de
sua propria sujeicdo. Em conseqiiéncia disso meampoder externo,
por seu lado, pode-se aliviar de seus fardos fisicaende ao
incorpdreo; e quanto mais se aproxima desse limitais esses efeitos
sdo constantes, profundos, adquiridos em caratefindevo e
continuamente recomecados: vitéria perpétua quetaevgualquer
defrontamento fisico e esta sempre dedicidida pteaipacio®

* FOUCAULT, Michel.Vigiar e Punir. 332 edi¢do. Petrdpolis: Ed. Vozes, 2007.
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Portanto, a sociedade disciplinar € primordialmeatéugar da submisséo
do individuo a observacédo e esta ligada a amplosgssos histdéricos no interior
dos quais esta sociedade encontrar lugar: econ@micjaridico-politicos,
cientificos.

A primeira vista, notaremos que a sociedade disogrl ndo dialoga ainda
com manifestacOes artisticas de modo direto. Mgsriacipio da internalizacéao
do olhar vigilante nos serve como parametro paracaanpreensao do que
poderiamos chamar de uma “arte panéptica”. Estenéercunhado pela primeira
vez a ocasido da exposicdo CTRL [SPACE] cai comoaulnva para este
trabalho. A arte pandptica teria como tema, ermgsmo forma, a vigilancia e a
relacdo dos individuos com a observacdo em seumaados. Porém, antes de
aprofundarmos esta relacdo, é preciso analisarchug@o do olhar do observador
dado que neste primeiro momento ocorre expressivdificacdo no estatuto do
olhar.

Para esbocar uma construcdo historica da visuaddagrincipalmente do
olhar vigilante, as mudanc¢as que ocorreram na pgey&e a partir do século XIX
sdo fundamentais. Ali a vigilancia ganha papel @stdque nos relacionamentos
sociais, destaca-se como peca chave nos aparelbaoe@rcdo e producdo — uma
engrenagem especifica do poder disciplinar. O péimdpseria, portanto, um
dispositivo fundamental na construgdo do novo oldarobservador. Como este
estudo trata da vigilancia no campo do cinema, poae fazer um breve adendo
e afirmar que assim como outros dispositivos, oqgeico ocupa adoposde um
pré-cinema. O observador sofrerd profundas mudargasseu comportamento
em funcdo de contingéncias histdricas, sociais epdedu¢cdo de sentidos. A
inovacédo tecnologica do século XIX empurra o homadaptar suas capacidades

cognitivas e implica em modificagcdes profundas sbat¢uto do olhar.

2.2 A transformacéao do olhar vigilante
Jonathan Crary, erfiechniques of the Observergecorre a alguns eventos e

forcas, especialmente nos anos entre 1810 e 184@,cgntribuiram na formacéo



de um novo tipo de observador e foram pré-condic@esciais para as
transformacdes mais recentes na visdo, ocorridparéir do século XX.

Na contramdo do que afirmam muitos autores, Cragfedde que a ruptura
do olhar em relacdo a perspectiva renascentista sgaala especificamente no
surgimento da Pintura Impressionista, por volta do®s 1870. A maior parte
das teorias da visdao moderna ainda se baseiam nesstfo de ruptura com a
perspectiva renascentista. Ao analisar diferentesmhs de estruturacdo do
visual, seja nas ciéncias ou no cotidiano, o autltamou a aten¢cdo, com enorme
propriedade, para as mudancas do olhar que outrpserégncias culturais prévias
a fotografia e as rupturas do Impressionismo preporaram.

A énfase do seu texto estd em nas questdes nowasdtrs pela fisiologia
naquele periodo, num processo em que a ciénciaceti@iano convergiam para
definir um novo estatuto para o olhar. Alias, o qtem tudo a ver com a
evolucdo do corpo como objeto central para o fooopbder a qual se refere
Foucault. Em uma sociedade regulada pelo relogoom @roducdo e consumo de
mercadorias em expansdo, pautada por atividadesusimagis e por uma
circulacdo urbana exigindo mais de seus habitantestadamente no campo
visual: atencao, precisédo, velocidade, medida, lsgoformou o cenario perfeito
para uma transformacao efetiva do modo de ver.

Tomando como ponto de partida este quadro da Redwulndustrial no
século XIX, muito rapidamente os discursos domimeant praticas do olhar
efetivamente romperam com um regime classico dealisslade e fundamentaram
a verdade da visdo na densidade e materialidadeodpo. Em conseqUéncia, o
funcionamento da visdo tornou-se dependente da tctomsdo fisioldgica
contingente do observador. O homem descobriu ques@ao podia ser imperfeita,
discutivel e até mesmo arbitraria. Para Crary, aliexperiéncia perceptiva
perdera as garantias que antes mantinham sua melagéilegiada com a criagcéo
do conhecimento, definindo assim 0s contornos dea wnise epistemologica
geral. O modernismo na visdo surgiu como uma retspasesta crise. As pessoas
passaram a demandar a materialidade e neste seatidtografia ndo poderia ser

uma representacdo mais oportuna.



Ou seja, é preciso que reconsideremos a histériaidaalidade e a idéia
do fim de uma perspectiva espacial como marco reepriodizacédo. Mais ainda,
€ preciso nao pautar exclusivamente a transformaigsia histdria na invencgao e
disseminacdo da fotografia e demais formas de repreacado realista no século
XIX. Para Crary erroneamente estas formas de repr@sao foram classificadas
como decorréncias diretas do modelo Renascentistariddo. Talvez seja mais
apropriado que nos entendamos as formas de reptag®m como decorréncias
indiretas de outros acontecimentos, como por exengokvolucao da ciéncia que
empurra o homem a reconsiderar o tempo todo seuwé&npetros, gerando assim,
constantes crise epistemologicas. Se colocarmos ausstoria da visualidade
tem um comeco definido, nos sentiremos obrigadogualqguer momento a lhe
decretar o fim.

E muito mais interessante vermos tanto a fotoigrafuanto o cinema,
como algo muito além do que instancias de um aperdm da perspectiva
espacial e da percep¢do. Uma divisdo conceitualndtureza da perspectiva
espacial nos leva a uma noc¢édo simpléria de queadigmo dominou as praticas
mais populares de Representacdo ao passo que ex@etos e inovacdes
ocorreram somente na outra arena da arte visualemad as artes plasticas. Na
opinido de Crary, da qual este trabalho pretendapmpriar, a teoria reforca e
eterniza o lugar de menos prestigio que era reshrveaquela época a fotografia
e ao cinema de meros aparatos mecanicos e nao pdosbde forte expressao
artistica também.

Deste modo, podemos pensar que a revolugcao na pedicealegada na arte
do século XIX é um evento cujos efeitos ocorremafodos modos de ver
dominantes. De acordo com este argumento, é justéena ruptura nas préaticas
sociais que ocorre as margens da organizacao hegiem@o visual que tornara
mais poderoso o audiovisual no século XX, com alipecacdo da fotografia,
filmes e da tv. Mais ainda, o mito da ruptura madeta da visao depende
fundamentalmente do modelo binario realismo x expentacdo. O Modernismo
€ apresentado de modo insatisfatorio pela maiowna teoricos de arte como o

aparecimento do novo para um observador que peroere mesmo, OU CUjO
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status historico €& sequer questionado. E parece abeurdo ndo levar em
consideracdo o meio em que o individuo observadsté eénserido para avaliar
gqualquer modificacdo em seus modos de ver.

A historia da arte efetivamente caminha em paraleton a histdria da
percepcéao visual. Por conseguinte, as formas de em mutacao sdo o registro
histérico das mudancas na forma de ver. JonatharyCinsiste que a histéria da
visdo depende das praticas representacionais emrsldg niveis. O que ele
utiliza como referéncia ndo sdo datas dos trabalhogsticos ou nocdes de
percepcéao isoladas, mas sim o fendmeno da transQ&@m do observador em si.
Como reage o observador as transformacgfes a sua®¥ol

A visdo e seus efeitos sdo inseparaveis das pdaddlies de um sujeito
observador que é ao mesmo tempo o produto histpraceisdo e certas préticas,
técnicas, instituicdes e procedimentos de subjetiva A mudanca do foco para
0 corpo na sociedade disciplinar defendida por Miclroucault é fruto do
exercicio do poder destas instituicdes e procedim&erde subjetivacdo sobre o
individuo conforme vimos antes em 2.1. Individuoteegjue no século XIX,
cercado por avangos histéricos e tecnoldgicos taoree sujeito central receptor
de informac¢des na modernidade, em funcdo da mdteai@do crescente da viséo.
Se combinarmos as duas afirmacdes anteriores, podemferir entdo que as
sociedades modernas foram pautadas quintessencnaéémea subjetividade do
individuo.

“A idéia da visdo subjetiva — a nocdo de que a glede das nossas
sensacdes depende menos da natureza do estimukiseda constituicdo
e do funcionamento do nosso aparelho sensoriali ufea das condi¢bes
para o surgimento (ou liberacdo) da experiénciacpptiva de sua
relacdo necessaria e determinada com um mundo iextet
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O dispositivo pandptico €& exemplo primeiro do noympel que a
subjetividade do olhar adquire. Até entdo, o obselosr tinha como papel a
fruicdo de imagens estéaticas, elaboradas manualnpato artista: por exemplo,

contemplar uma pintura em um saldo ou galeria de.afA partir de adventos

® CRARY, Jonathan. “A visdo que se desprende: Mametobservador atento no fim do século
XIX” . In: CHARNEY, Leo e SCHWARTZ, Vaness& cinema e a invencdo da vida moderna
Sado Paulo: Cosac & Naify, 2001.



como a fotografia e o pandptico, o seu papel seveote em olhar imagens que
correspondem a uma representacao do real. Comoservhdor lidar4d com esta
representacdo € o que nos interessa. E, sobretedoeper como se constrdi a
relacdo entre observador e observado que resulter&aso especifico do cinema
na relacdo espectador-filme de enunciacdo vigilartene este que é 0 nosso
objeto de apreciacéao.

Para compreendermos a relacdo entre observadorjegooda observacao,
dentro de um momento formador de uma nova expergérstética, temos que
perceber o tipo de sociedade que lhe viabilizou.e®periéncia do olhar na
cidade supera as visbes mais genéricas da expea&wmodernidade conhecida
entre 1870 e 1920. E fundamental entender que o apeerera ali ndo foi uma
simples sucessdo de inventos que serviu ao prepatarreno para o espetaculo
cinematografico no século XX. Alguns discursos temd a diminuir a
experiéncia humana com o passar dos anos. Somenteoearmos as conexdes
entre economia, vida material, a funcdo das imagearguela sociedade e a forma
de organizacdo do olhar € que teremos a chanceodgieender a evolugcédo do
dispositivo cinematografico. Crary conclui aindaeqse é parte da logica do
capitalismo uma aceitacdo natural da mudanca rapi@anossa atencdo de uma
coisa para outra, a evolucdo do capitalismo por sex, provocard uma
constante adaptacdo da perspectiva humana. Esgdaad® € uma constante, que
vem de antes do cinema e vai para além de suasaigims mais recentes. E
possivel, inclusive aceitar a nossa capacidade dbptacdo do olhar como uma
forca motriz para o préprio desenvolvimento da liagem audiovisual. Quanto
mais rapida fica a nossa percepcdo, inventaremosasiananeiras de utiliza-la
com criatividade.

A despeito de alguns conceitos que definiriam a eroddade de forma
moral e politica (fim da era da religiosidade, dea deudal); socioeconémica
(desenvolvimento industrial que fomenta o capitalos gerando uma massa de
consumidores avidos); cultural (entretenimento coproduto de consumo “pos-
renascimento” novaudevilles feiras e exposi¢cdes), as teorias sociais de Georg

Simmel, Siegfried Krakauer e Walter Benjamin defermim uma quarta definicdo



para a modernidade: a concepcdo “neuroldgica” pdaitaa subjetividade do

observador. Segundo eles, a modernidade tambémageenser entendida como
um registro da experiéncia subjetiva fundamentaltaeedistinto, caracterizado

pelos choques fisicos e perceptivos do ambienteamob moderno. Em certo

sentido, este argumento é um desdobramento da egédoesocioecon6mica da
modernidade. O individuo exposto ao estimulo pradazpelo desenvolvimento

tecnoldgico teve a subjetividade profundamente ralde; gerando novas formas
de percepcdo da realidade. Talvez o que estes asitodio pudessem preconizar €
gue antecipavam o fenémeno tipico da modernidadis mecente: a subjetivacao.

Pela primeira vez na historia da humanidade, oiso$ comuns encontram a
possibilidade de tornarem-se visiveis na medida qge qualquer um pode ser
objeto de observacao.

Aqui podemos fazer duas observacdes relevantesrilgira é que alguns
dicionarios fazem breve distingdo semantica enttesesvador e espectador.
Jonathan Crary escolheu o termo observador pareodier sobre a evolugédo do
olhar por sua ressonancia etimolégica. Ao contr&eospectare(raiz latina de
espectador), a raiz para observar ndo significaréitmente olhar para. O termo
espectador carrega conotacdes especificas no contextural do século XIX,
de um sujeito que é um olhar passivo ao espetacdolo em uma galeria de arte
ou teatro. O termo observar (do latinobservarg significa examinar
minuciosamente, acompanhar a evolucdo, obedecegjani Discordando um
pouco de Crary, apesar do termo observador a ppincser mais preciso para as
inflexbes sobre a vigilancia, quando formos analisa dispositivo
cinematografico mais adiante perceberemos que oregmpdo termo espectador
ndo € necessariamente errado se avaliarmos a melagdre espectador-filme
como alvo de constante mutacdo. E possivel queyCramha insistido no uso do
termo observador a fim de fortalecer seus argum&m@or hora, este nos serve
bem.

A segunda observacdo € que uma certa nocdo de wishjetiva ha tempos
tem sido parte da discussdo cultural do século X$¥pbretudo no contexto do

Romantismo — o papel interpretado pela mente nagmgdo da historia; a viséo



do enredo em primeira pessoa. De que modos conted® visdo subjetiva e

autoria do observador penetraram ndo apenas atiematura, mas, também na
filosofia, nas ciéncias e na tecnologia? Aqui, avés de separarmos ciéncias e
artes no século XIX, mais interessante é apontadaso parte de um mesmo
ciclo de desenvolvimento de conhecimento e pratidc@smesmo conhecimento

gue permitiu o crescimento do racionalismo e coldrdo sujeito em termos de

novas formas institucionais e econdmicas foi coddignicial para experimentos

na representacao visual. O observador se vé oboigadadequar-se a novos
eventos, forcas e instituicbes disciplinares quetps sdo tautologicamente
definidos como Modernidade.

Por todo o século XX, ciéncia e arte evoluiram tegraram o mesmo ciclo
de desenvolvimento humano e as praticas representacs foram profundamente
pautadas pelas novas tecnologias. Os novos apar@ddoscontinuidade a esta
tendéncia que comecou na modernidade com a fotografuando o foco de
visibilidade passa para o individuo comum e ista®ma um aspecto decisivo na
producdo de subjetividades como veremos adiantea Panto, basta imaginar a
reacdo das pessoas quando se viam fotografadas péateira vez e comparar
isto ao mundo atual, onde um individuo pode ter smmgem reproduzida,
milhares de vezes ao longo de sua vida. Se naquaiéexto, onde uma boa parte
sequer tinha espelhos que lhes revelassem as @opeicdes do rosto, o registro
fotografico era um avanco sem precedentes no qaeaSpeito ao sujeito se ver.
Claro que a fotografia em um primeiro momento fomalinvengédo, que como as
demais, sO as elites tinham o privilégio de obtdo. entanto, a possibilidade de
um individuo ser registrado, ao longo prazo, permigue a visibilidade se
transformasse em sindnimo de reconhecimento.

Modernizacdo torna-se uma noc¢ao util quando extadd teleologia e
determinacdes econdmicas primarias. E um procesdo pual o capitalismo se
enraiza e torna moével o que é fixo, desbloqueiabBtera aquilo que impede a
circulacdo e torna comercializavel o que é singulato se aplica tanto a corpos,

simbolos, imagens, linguas, praticas religiosassiovaalidades quanto a riqueza



e forca de trabalho. E a perpetuacdo de novas séd@des, novo consumo e
nova producao.

Ao longo do século XIX, o observador comecou a tid@m os espacos
urbanos desconjuntados e ndo familiares; deslocamseespaco-temporais das
viagens de trem, do telégrafo, da producédo indastrda tipografia e informacéo
visual. Uma das consequéncias politicas cruciais davolucdes burguesas que
comecaram no século XVIII e se consolidaram nousete foi o surgimento da
idéia de direitos do homem, igualdade de direitofekcidade. Felicidade esta
gue passa a ser mensuravel em termos de objetogndss de consumo: bens
acumulados. Nunca a materializacdo dos objetos fdo importante.
Representacdes fotograficas, neste sentido passdon@onar como prova da
materialidade de um objeto. Mais ainda, a fotogaafadquire o status de
representacdo da realidade, de referencial de derda

A modernidade consiste principalmente na capacidade classes
emergentes ao poder de destituirem a “exclusividdde signos” e dar inicio a
“proliferacdo de signos em demanda” (Jean Baudrd)a Imitacbes, coOpias,
réeplicas e técnicas para produzi-los (que inclwdtte italiano, perspectiva linear
e camera escura) foram todos desafios para o mdmmparistocratico do
controle dos signos. O problema ddmesisaqui ndo é apenas estético, mas de
poder social fundado na capacidade de produzir\ejéncias.

Assim, o dispositivo fotogréafico, no século XIX,rtta-se entdo o elemento
central ndo apenas em um novo modelo econdmico, mmsestrutura de um
territério no qual signos e imagens circulam e phexrlam, conforme seria
definido assertivamente por Walter Benjamin é&mObra de Arte na Era de sua
Reprodutibilidade TécnicaEntretanto, para muitos autores, a reorganizagé@o
observador comecara antes do aparecimento da fatgrO que ocorre entre
1810 e 1840 é um enraizamento da visdo estaveka& éncarnada pela camera
escura. Se esta subsiste como um campo objetivovel@ade visual, uma
variedade de discursos e préaticas — em filosofiéncia, e em procedimentos da
experiéncia visual — tendem a abolir os fundamemntaguele campo no comeco

do século XIX. O que ocorre a partir dai € uma n@wvaliacdo da experiéncia



visual: é dada a esta uma mobilidade sem precedenterna-se possivel sua
comercializacao, abstraindo-se de qualquer refeigénc

Esta nova autonomia e abstracdo da visdo ndo éaapema pré-condicao
para a pintura modernista, mas também para as sutranas visuais de cultura
de massas que viriam em seguida. Novos modos deuleicdo, comunicacao,
consumo e racionalizacdo demandaram um novo tip@hlBervador, que por sua
vez, fora apenas um dos efeitos da construcdo denawo tipo de sujeito ou
individuo no século XIX. Aqui podemos retornar aoseqFoucault chama de
mecanica do poder que coincide com 0s novos moaosudjetivacao.

A modernidade transformou a estrutura ndo apena®xjeeriéncia diaria
fortuita, de situacdes corriqueiras, mas também edkgperiéncia programada,
orquestrada. A medida que o ambiente urbano ficeamda vez mais intenso e
veloz, o0 mesmo ocorria com as sensacdes dos emireésmtos comerciais.
Cresceu a énfase dada ao espetaculo, e ao sengéisiop e o inicio do cinema
culminou com esta tendéncia de sensacfes vividadesnsas. Ndo por menos, a
busca por determinadas formas de entretenimentoddewao crescimento das
feiras de atracdes arrastava multidoes parparsoramas

Aquele foi o momento da inauguracdo de um comérdi® choques
sensoriais: parques de diversfes, waudevilles e da exploracdo do burlesco.
Inclusive, no teatro, o elemento humano deixa deateaente, € preciso que haja
o artificio: um cenéario mecéanico ou algo do género.

Ndo é de surpreender que a vanguarda modernistaecald@a pela
intensidade das emoc¢des da modernidade tenha elegidcinema como um
emblema da descontinuidade e da velocidade modern@s dispositivo
cinematogréafico logo se firmou como o veiculo capbz transmitir velocidade,
simultaneidade, superabundancia visual e choqueeved (mais tarde 0Ss russos
irlam revolucionar isso). Naquele momento, o0 semns@&lismo era uma
contrapartida estética das transformacdes radicisespaco, do tempo e da
inddstria. O suspense 0 agente da modernidade h@gica. Desde muito cedo,

os filmes gravitaram em torno de uma “estética dpanto”, tanto em relacédo a



forma quanto ao conteudo. A excitacdo predominouimizio do “cinema de
atracdes” e nos vigorosos melodramas de suspens® osthrillers de Griffith.

Tais sensacdes da descontinuidade e velocidadeeptes na experiéncia
cotidiana da virada do século XIX para o XX sdo bespresentadas emloulin
Rouge(Baz Luhrmann, 2001). No filme, Luhrmann opta pona linguagem atual
de videoclipe, para reproduzir e nos aproximar dgegiéncia visual dos
individuos no final do século XIX, da sensacdo quespetaculo provocava nas
pessoas. Segundo interessante argumento de Kraoesudivertimentos baseados
na distracdo (impressdes desconectadas, atropeladignsas) eram um reflexo
da anarquia descontrolada do mundo moderno.

“A platéia se reconhece na pura exterioridade. Pu@pria realidade é
revelada na sequéncia fragmentada de espléndidggessbes... Os
espetaculos que visam a distracdo sdo compostasedana combinacéao
de dados exteriores que caracteriza o mundo dasasasrbanas®

Os filmes do primeiro cinema exploravam bastantefugacidade da
experiéncia instantadnea e do voyeurismo. A intecagétre o0 momentaneo e o
continuo estabeleceu os termos para o desenvolvionéa cinema, a medida que
a incorporacdo de movimentos de atracdo na condiade filmica reflete a
impressao da experiéncia momentanea na continuidgedal do movimento e da
experiéncia.

Os choques e conflitos nas transformacfes do estato olhar foram
facilitados por um certo treinamento do olho humagae ocorreu em funcéo da
hipotese sugerida por Freud eAlém do Principio do Prazer“Quanto mais
prontamente a consciéncia registra os choques, megmmvavelmente eles terdo
um efeito traumaticd’. Deste modo, o homem teve a capacidade de adagtar
olhar aos estimulos visuais ao seu tempo. Ou gepaemos dizer que o cinema
colaborou no treinamento do olhar como um mecanismaroldégico de defesa

para o individuo lidar com o hiperestimulo no mundoderno.

6 KRACAUER, Siegfried. “The Cult of distraction on Blén's picture palaces” APUD

SINGER,Ben.In:O0 Cinema a invencdo da vida moderna? edi¢cdo. Sdo Paulo: Cosac &
Naif, 2004.

"FREUD, Zygmunt. Além do Principio do Prazer. (1920n: Obras psicolégicas completas:
edicdo Standard brasileira. Rio de Janeiro, Imab®96.



2.3 Vigilancia, Controle e Espetacularizacao

Gilles Deleuze trabalha posteriormente com o cotcale sociedade de
controle®, onde as instituicdes da sociedade disciplinatuadas por Foucault
nos séculos XVIII, XIX e inicio do século XX est@m crise e jA ndo possuem
mais 0 mesmo poder para reger a norma social. At estas atendiam a
processos de organizacdo dos grandes meios de maménto. Para Deleuze,
Foucault analisou muito bem o projeto ideal dos asede confinamento, no
entanto, era um modelo breve, com prazo.

Em decorréncia de acontecimentos historicos,saciedade disciplinar
entrara em crise em favor de novas forcas que lartde insurgiram, em
particular depois da Segunda Guerra Mundial, porquelos os meios de
confinamento e instituicbes até entdo conhecidasagam em crise. A partir das
reformas necessarias para a gestdo das novasuitsiés no pos-guerra ocorreu
a passagem daociedade disciplinampara asociedade de controleO termo da
moda passa a ser reforma.

7

"Controle € o nome que Burroughs propde para designar o novo
monstro, e que Foucault reconhece como nosso fupndximo. Paul
Virillio também analisa sem parar as formas ultégpidas de controle
ao ar livre, que substituem as antigas disciplimpe operavam na
duracdo de um sistema fechado [...] Os diferentdgernatos ou meios
de confinamento pelos quais passa o0 individuo saariaveis
independentes: supde-se que a cada vez ele recomeceero, e a
linguagem comum a todos esses meios existe, masaddgica. Ao
passo que os diferentes modos de controle, os otatibs, sé&o
variacdes inseparaveis, formando um sistema de g@¢oa variavel
cuja linguagem é numérica (0 que ndo quer dizeressariamente
binaria).”

Esta passagem de um espaco de confinamento paraesipaco de
controlato fica bem clara no exemplo da mudancacdoceito de fabrica para o
de empresa, por exemplo. Enquanto na fabrica a ipdetade de ascensao

profissional era estanque, o que faz a empresacere® uma promessa de
promocao e crescimento na carreira.

8 DELEUZE, Gilles."Post-scriptumsobre as Sociedades de Controle”.Gonversacdes1972-
1990. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992, p. 219-226.
®idem



Existe nesse caso uma metaestabilidade, porquesac®o do individuo
tem possibilidade de mudar: nas sociedades de plisa@ ndo se parava de
recomecar (da escola a caserna, da caserna a &bmroaquanto nas sociedades
de controle nunca se termina nada, a empresa, maQdo, o servico sendo o0s
estados metaestaveis e coexistentes de uma mesrdalatéo, como que de um
deformador universal. Hoje em dia, o compromisso édmpregado com a
empresa € maior do que era antes em razdo da netakdade, onde é mantida
uma promessa de ascensdo profissional. Claro qteeagumento sé se sustenta
no caso de mercados de trabalho onde h& algumditisiade, condicdo cada vez
mais rara hoje.

No meio corporativo a substituicdo da disciplinalgpeontrole pode ser
observada facilmente, se recorrermos aos meiosrddugdo como exemplo, no
gue se refere aos salarios e na substituicdo detuncdes: a fabrica transforma-
se em empresa, meio corporativo. A vida produtiva iddividuo passa a ser
controlada pelo setor de “recursos humanos” e naosrpelo vigia.

Outra caracteristica distingue as sociedades distapes: € a assinatura
gue indica o individuo. J&4 nas sociedades de cdatrao contrario, o essencial
ndo é mais uma assinatura e nem um numero, mas senada. De bancos a
internet, o individuo é identificado por meio denbas. A linguagem numérica
do controle é feita de cifras, que marcam o acess@ exclusdo da informacéo.
Nado se estd mais diante do par massa-individuo. Nwmtexto referente aos
anos 1970, ndPost Scriptum ele jA apontava para o que a internet traria como
problematica: a exclusdo, posto que as sociedadescantrole operam por
informatica e computadores, cujo perigo passivoiatarferéncia, a pirataria e a
introducdo de virus. Ndo é uma evolugcdo tecnoléogisam ser, mais
profundamente, uma mutacao do capitalismo.

Deste modo, o ‘espaco estriado’ das instituicOessdaiedade disciplinar
da lugar ao ‘espaco liso’ das instituicdes da sdaike de controle (Michel
Hardt). A passagem do imperialismo para um mercado econdngiobal e as
novas formas de interacdo social, como a intermetr exemplo, modificam

sensivelmente a apreensdo do conceito de fora. Jodaemos parte de um



mesmo todo desuniforme, repleto de distingbes pastadas sob a insignia de
“aldeia global”.

Hardt critica a formulacdo dd&ost-scriptum a qual considera exigua e
pouco articulada e - € por isso que recorremos & €@uando a esmilca em
partes: asociedade de controlese estabelece a partir do enfraquecimento da
sociedade civil e da passagem do imperialismo a mmaa ordem mundial. Até
ai, tudo certo. SO0 que Hardt fala que falta acresaeao argumento de Deleuze
gue havera a partir desta nova ordem “cada vez malistincdes entre o dentro
e o fora”. Especialmente no que diz respeito asesf do publico e do privado.
E € esta observacdo o que realmente importa naissn&os fenémenos de
vigilancia.

No mundo contemporaneo, se publiciza o privado @m©eatiza o publico,
fendbmeno que abrange desde os espacos urbanos - aooonstrucdo de
ambientes de convivéncia fechados como shopping@s, gxemplo - até a vida
intima, mostrada na tv sob a forma deality shows A internet teve papel
fundamental neste rompimento, posto que €& por emwEh o0 espaco que
hibridiza a dicotomia entre publico-privado. O véde a internet proporcionaram
plataformas singulares e cada vez mais acessivaia a auto-expressdo, e ao
mesmo tempo abriram novas fronteiras para o espaitdico.

“A noc¢édo liberal do publico como o lugar do foradmagimos sob o
olha dos outros, tornou-se ao mesmo tempo univézadh (pois somos
hoje permanentemente colocados sob o olhar dos osutrsob a
observacdo das cameras de vigilancia) e sublimada,desrealizada,
nos espacos virtuais do espetaculo. O fim do foragsim, o fim da
politica liberal.™

Hardt debate sobreA sociedade do espetadculde Guy Debord como
referéncia mais apropriada e premente a respeitdadmdistincdo entre dentro e
fora, publico e privado. Segundo Debord, na soctedpés-moderna o espetaculo
€ um lugar virtual, ou, mais exatamente, um naaaluda politica. O espetaculo é
simultaneamente, unificado e difuso, de tal mode guimpossivel distinguir um

dentro de um fora — o natural do social, o privatbopublico. Adiante veremos o

1 HARDT, Michel. “A Sociedade Mundial de Controlefn: ALLIEZ, E. Deleuze: uma vida
filoséfica. Rio de Janeiro: Ed. 34, 2000. pp. 357- 372.



guanto um cinema de retorica vigilante se aproveiatas indistingcdes. A nocao
liberal do publico como o lugar do fora onde agim&sb o olhar dos outros,
tornou-se ao mesmo tempo universalizada, nos espaigbuais do espetaculo.
Nesta reconfiguracdo do mundo e das formas de peé® a modernidade
coincide com um colapso dos modelos cladssicos d&#iwie seus espacos de
representacdo. As forcas de vigilancia que primmegate serviram a uma
integracdo e producado do capital, no periodo indaktentraram em processo de
transformacédo, absorvidas pelas forcas de simulatéitm pode ser concluido a
partir da analise de alguns aspectos: a mudancalhar do observador a partir
do surgimento de novos aparatos tecnoldgicos copuoo, exemplo, 0s circuitos
internos de tv, os computadores wveebcams que geram objetos para uma
vigilancia, por meio da criacdo de dados em “tempal’ dos individuos.



3. Influéncias da nova vigilancia na producao de sijetividades

3.1. Simulacé&do e Hypersurveillance

Uma nova dindmica dosurveillance estabelecida nas sociedades
particularmente apds o advento da internet treiruj@ito observador a olhar de
maneira mais eficaz o objeto de observacdo. E nestgido, mais precisamente
gue percebemos a passagem das sociedades discigdipara as de controle. O
mais interessante a ser percebido neste processom® justamente o controle
nao necessariamente ocorre sobre informagdes as fiedais, mas sim, por meio
de simulacdes de realidade.

Alguns autores preconizaram nos anos 1970 e 1980mpsctos de uma
vigilancia burocratica computadorizada sobre a Hddsae individual e a
privacidade e alertaram para o surgimento de um td&s-computador:
governo e instituicdes privadas armazenando e cotiipando informacdes
massivas sobre os individuos. Qualquer semelhargya a ferramentaGoogle
nao deve ser mera coincidéncia. Uma visao “orweldlade um futuro onde os
bancos de dados interconectados misturariam desalubre toda a atividade

humana, no que seria a previsdo mais proxima deriret.

" BURNHAM, David. APUD BOGARD, William. Social Control of the 1990'sln The
Simulation of Surveillance. 12 edi¢cdo. Londres: Gaingde University Press, 1996.



Segundo William Bogard coloca pontualmente e€hme simulation of
surveillance:Hypercontrol in telematic societies, tecnologia de simulacdo €
parte do imaginario do controle vigilante — uma pito fantastica de ver tudo que
€ possivel ser visto, gravar cada fato possivebmltinar essas coisas quando e
onde possivel. O livro explora algumas relacegenigilancia e tecnologias de
simulacdo e seus significados para assuntos de rakentnas sociedades
“telematicas”. O termdiypersurveillancesurge no texto com o prefixtoypernéao
apenas como uma intensificacao sarveillance mas num esforgo de impelir as
tecnologias da vigilancia ao seu limite.

“That limit is an imaginary line beyond which cootroperates, so to
speak, in ‘advance’ of itself and where surveillane a technology of
exposure and recording — evolves into a technol@adypre-exposure
and pre-recording, a technical operation in which all ¢oal functions
are reduced to modulations of preset cod¥s.”

Ao que tudo indica, inicialmente o autor pretendescrever uma
historiografia da vigilancia, inspirado por FouctuNo entanto, a medida que as
tecnologias de simulacédo vao insurgindo em meados ahos 1990 e configuram
a nova dinamica da vigilancia, Bogard opta por umeojecdo do que se
transformaria a vigilancia no futuro proximo: o dowmle perfeito em sistemas
virtuais nos quais qualquer coisa poderia vir a sanulada. Tais simulacdes
podem ou ndo ser verdadeiras. No minimo, uma algemhamais atual e menos
engessada sobre a questdo da vigilancia.

Conforme o autor utiliza o termo simulacdo da vagitia, este se refere a
uma espécie de mapa ou diagrama de forcas: umaosdicdo de relacfes de
poder e conhecimento dentro de uma sociedade deralen As forcas de
vigilancia que outrora serviam a integracdo e rejugdo de capital no periodo
industrial estdo, hoje em dia, em processo de dasepo, absorvidas pelas
forcas de simulacdo e controle. Os dispositivosntéas (internet, cameras de
video,webcams weblogs celulares com camera, etc) que antecipam e peapar

0 observador precisam ser avaliados antes do pswmcele observagcdo em si.

2BOGARD, William. “Social Control of the 1990’s”In: The Simulation of Surveillancel?
edicdo. Londres: Cambrigde University Press, 19986..



Bogard cita como exemplos os perfis virtuais queage objetos para observacéao

e treinam o olhar do observador:
“Genetic profiles, intelligence, profiles, psyquied profiles, military
force profiles. These are the new eyes of the arithes at the end of
the twentieth century. And profiling is only smadbrner of a picture
that includes modeling, matching, scenario constiaut, artificial
intelligence, cloning and other forms of geneticgereering, virtual
reality, counter-espionage, electronic work, sexjvacy, war. In all,
the formal operations are similar. To prepare ttbhserver, to train the
observer to see, and in last instance, to be theeoker’'s eyes, this is
the imaginary of the simulation of surveillancé™

Deste modo, a vigilancia estaria progressivamentellendo para atingir
sua maxima eficiéncia, prestes a alcancar seu poslggremo e atingir a
hypersurveillance As novas tecnologias permitem que o aparato dzil&mcia
funcione cada vez mais invisivel e rapido, quasmmeem uma “pré-visdo” — por
antecipar aquilo que seré visto. E em funcéo ditesdo a subjetividade quanto a
visibilidade também se transformam de maneira itéexel.

A obsessdo pelos simulacros midiaticos é fruto dadpminancia nos
meios — inclua-se ai o cinema - de uma estéticareldismo representacional,
onde se fabrica a realidade ou inumeras realidadeserem seguidas pelo
publico. O homem moderno busca nos meios de conagdic seus modelos,
ainda que simulacrais, de identificacdo e compo#gatn.

No ciberespaco ha uma interagdo entre a emissdimfoemacdo e a coleta
da mesma, uma vez que 0 emissor € simultaneamesteptor. Ali dispositivo
permite que circule informacdo e gera em bancosdddos, infinitos perfis
computacionais. A prerrogativa € que a informac&pasantecipatoria de fatos,
performativa, proativa e simulada. No caso, a siagédo é a forma de
representacdo. O ciberespaco pode ser entendidoocamma maquina de
sensacdes; espaco de relacdes ente o real e caliifleste caso, a realidade se
efetiva ndo no modelo representacional, mas no nwdmmunicacional de
simulacéo.

Bidem. p.55



3.2. O virtual

O computador tornou-se algo mais do que um misto fdeamenta e
espelho: os individuos tém agora a possibilidadepdssar para o outro lado do
espelho uma vez que podemos construir novos tipp<a@munidades. Com sua
argumentacdo fundamentada na psicologia, a pesdaraaamericana Sherry
Turkle descreve este fenbmeno como uma cultura gerge da simulacao que
estaria a afetar nossas idéias acerca da menteodwo, do “eu” e da maquina.
Na historia da construcdo da identidade na cultdaasimulacdo, as experiéncias
na rede ocupam um lugar de destague, mas essasriérnp@s sO podem ser
entendidas como parte dum contexto cultural maisteoa

Esta é, portanto, a historia da erosédo das froateantre o real e o virtual,
0 animado e o inanimado, o0 “eu” unitario e o “eullmplo que estd a ocorrer
tanto nos dominios da investigacdo cientifica qoana vida cotidiana. E € na
internet que as nossas confrontagcdes com os aspacEdecnologia que ferem a
nossa concepcao de identidade humana podem serasagas. Inseguros sobre a
posicdo que ocupamos no limiar entre o real e aual,b inventando a nos
mesmos a medida que progredimos, construindo noedscdes com 0 espaco.
Neste sentido, o digital vale muito mais por suasemcialidades.

A tecnologia ndo se da como um objeto, mas comoespaco a ser vivido,
experimentado, explorado. Trata-se de maquinascrehais, em que as noc¢des
de simulacdo, cognicdo e experiéncia ganham ou¢oogornos. Aqui a autoria é
a acao do sujeito, que pode ser percebida por me#& transformacéao
desencadeada por ele no ambiente virtual. Esteesdesela, ou se atualiza, a
partir da acdo do espectador (interator). A expeci@ do espaco torna-se
possivel por um processo de simulacdo sensorial edpaco, por meio do
dispositivo ou interface, que responde aos movimendo interator. No caso de
um sistema de realidade virtual ou aumentada, h& uoptura com a utopia
moderna da totalidade de uma obra que tem um coneegon fim do ponto de
vista do seu significante. O espaco digital € petalmente infinito, pois & co-

gerado pela acdo do interator e reapresenta-se @a€lsso. Ao contrario do filme



e do panorama, a forma final do lugar visitado depe da acdo do interator
(André Parente).

O perfil virtual (que € um simulacro) ndo atendeegime do verdadeiro e
do falso; ndo é o regime da verdade e sim o dagrerdnce que tem uma
efetividade vinculada a antecipacao das informac@estidas no mesmo. O
perfil foi criado para ser uma ordenacao, modelofiura que organiza fontes
multiplas de informacfes para rastrear casos cdiamcies ou excecdes e serve
para estabelecer um modo informatizado de criaeresttipos®. Em uma rede de
relacionamentos como o orkut, por exemplo, em geandiioria dos casos para o
internauta que observa os perfis alheios pouco inmgpo “legado” que o perfil
visitado tenha deixado para a humanidade, e simess@s ou fracassos, bem
como predilecdes e desafetos ali apontados. E ahpitdescricdo de perfil em
Bogard para esclarecer este argumento:

"A profile, as the name suggests, is a kind of prordering, in this
case a model or figure that organizes multiple s®srof information to
scan for matching or exceptional cases. Resembéingnformated form
of stereotyping, profiling technology has becomerimasingly popular
in targeting individuals for specialized message#structions,
inspection, or treatment. Advertisers use it toatetine the timing and
placement of ads to reach the widest segment oécted audiences.
Educators use it to adjust course content to specpiopulations of
students, police to target potential offendef3.”

Neste caso, a dindmica das redes de relacionameéatmternet se baseia
no voyeurismo e no exibicionismo: para existir, dividuo precisa fazer parte
desta dindmica do ver e do ser visto, 0 que veremagguir na relacédo sujeito-
visibilidade.

Na atualidade as tecnologias da comunicacgcao intenieno modo como 0s
individuos compreendem e identificam a si mesmasodulam sua identidade a
partir da relacdo com o outro. As janelas (intedsacvirtuais), por exemplo,
podem ser encaradas como uma poderosa metaforapgarsar no “eu” como um

sistema multiplo e fragmentado. Ndo obstante, mwihdtes das janelas virtuais,

14 A despeito da negatividade embutida na palavi@mdtipo, aqui tem o significadstrictu
sensu a arte de converter em formas. Fonte: BUENO, S8iita. Minidicionario da Lingua
PortuguesaSéao Paulo, Lisa S.A., 1988.

> BOGARD, William. The simulation of surveillance - hypercontrol inleenatic societies
Cambrige University Press, London, 1996.



ja existia a tela do cinema, que causava o “efg¢aioela” durante a projecéo, e
levava o espectador a identificar-se e principalteemoldar seus padrdes de
comportamento.

As relagbes sociais forcadas a existir em meio @&egsprocessos
tecnoldégico-informacionais passam, portanto, a senstantemente filtradas.
Pouco a pouco, as informacfes sao universalizadas\partilhadas, interligadas
por meio dos bancos de dados o que leva toda a wooragdo a ser
constantemente observada. Perceber como os panfigsiacrais e a simulacédo da

vigilancia interferem em diversos campos das re&sg8ociais € compreender o

alcance da vigilancia no mundo atual.

3.3. Identidade e o deslocamento simbdlico da expgéncia

Fazem-se necessarias algumas breves consideragige ® conceito de
identidade. E claro que este trabalho jamais paese aprofundar nestas
consideracdes, correndo o risco de fugir do temappsto na introducdo. No
entanto, sem algumas poucas palavras a respeitodeetidade, o argumento
sobre subjetivacdo em tempos ldgpersurveillanceicaria enfraquecido.

E mais do que alardeado que a fragmentacdo e o edéssomento ou
deslocamento do sujeito sdo os fatores que acamnrets crises de identidade na
pés-modernidadé® Ndo ha como fugir da sentenca que, apesar de &liéhtida
guase como consenso por toda parte. Para Baudijllas signos que definiam a
modernidade praticamente jA ndo fazem mais sentidomundo pés-moderno:
sociedade, eu, necessidade, utilidade. Na filos@ds-estruturalista, os temas
discutidos evoluem para uma semidtica radical, naalg se enquadra
perfeitamente a discussdo sobre o individuo e snakiplas facetas identitarias:

O “eu”, quem diria, se transforma nos “eus”!

% Entenda-se aqui por pés-modernidade ou pés-moserai o argumento que define o
momento segundo o qual, em termos sé6cio-econdmipmsiticos e culturais, vivemos agora
predominantemente diferente do periodo moderno foadernidade). O homem né&do superou
ainda muitos dilemas que surgiram na modernidadedeede fato complexo afirmar que
estejamos na pos-modernidade. Mas apenas paraasitady uma diferenciagdo que facilite a
compreensdo da distincdo dos periodos, tendo emavigsie do século XIX ao XXI, muitas
mudancas ocorreram. Alguns autores optam por chamaperiodo atual de modernidade
tardia.



Trocando em middos, as velhas identidades entram aaclinio e
fragmentam o individuo moderno, o que gera a crige identidade. A tal
fragmentacdo ou descentramento do sujeito seria peraa de “um sentido de
si”; a idéia sobre si préprio como um sujeito intado. No entanto, o proéprio
conceito com o qual estamos lidando, identidadededmasiado complexo e
precisa ser constantemente redefinido na ciéncidasgara ser posto a prova.
Stuart Hall’ apresenta trés concepcdes de identidade, as qtoaigremos
emprestadas para que possamos compreender a(s)iddda(s) fragmentadas e
seus possiveis reflexos sociais, as quais sdo aptadas aqui de maneira bem
simplificada: sujeito do iluminismo, sujeito soc@gico e sujeito pdés-moderno.
O sujeito do lluminismo era baseado na concepcaaimeindividuo totalmente
centrado, unificado, dotado das capacidades deoradé& consciéncia e de acéao,
cujo centro consistia num nucleo interior. Clarateemma concepc¢do bastante
individualista do homem e de sua identidade. O dojesociolégico surgiu em
concomitancia com as teorias sociais do século XBEXrefletia a crescente
complexidade do mundo moderno, a consciéncia de egte nucleo interior do
sujeito ndo era autébnomo e auto-suficiente, mas f@mMmado inegavelmente nas
suas relacdes sociais.

E por fim, o mais relevante para nossa analiseujeiso pés-moderno cuja
identidade nédo é fixa e sim uma “celebracdo moévelidentidade p6s-moderna
ou contemporanea € definida historicamente, e n&doficamente. O sujeito
assume identidades distintas em momentos distinqog, ndo sao unificadas em
torno de um “eu” coerente. Ora, se “tudo que é a&adlidesmancha no ar”,
conforme afirmaram Marx e Engels acerca da modexdéd porque justo a
identidade de um sujeito haveria de ser algo fimoytavel?

Na contemporaneidade ou modernidade tardia ocorasntransformacdes

do tempo e do espaco: eles se tornam virtuais. @car “desalojamento do

1 HALL,Stuart. “A identidade em questdo”. Indentidades culturais pp.10-14. Tradugéo
Tomaz.T. da Silva e Guacira Lopes Louro, 72, RioJd@eiro: DP&A, 2002.



sistema social” ou a “extracdo” das relacfes sacidos contextos locais de
interacdo e sua reestruturacdo ao longo de esdatiefinidas de espaco-tempgd.
Estas transformacdes é que implicam na fragmenta@&oidentidades.

Em funcdo do desalojamento (ou deslocamento) dtesia social, pouco a
pouco o processo de formacao da identidade se torais reflexivo e aberto, os
individuos dependem cada vez mais dos proprios nexu para construir uma
identidade coerente para si mesmos. Neste sentpbmlemos até encarar o
“deslocamento® como algo positivo porque ele desarticula as iddades
estaveis do passado e abre caminho para novasubati@es: a criacdo de novas
identidades.

O desenvolvimento da midia ndo somente enriquecdramsforma o
processo de formacdo das identidades como tambéudugr um novo tipo de
intimidade. Nos contextos de interacdo face a fdoemundo real, os individuos
sdo capazes de formas de intimidade essencialmesdtigprocas. Notemos que
reciprocidade nao significa igualdade: relacdes grodser intimas e ainda sim
estruturadas de maneira assimeétrica. Na interac&aiada do cinema, tv e
internet, podemos criar uma forma de intimidade mdd n&o reciproca. A
relacdo entre um fa e seu idolo € um bom exemploeda@procidade assimétrica
das relacdes mediadas.

Bem como as tecnologias da informacao produzem uwoaa forma de
intimidade néo reciproca, elas criam uma nova edpmia contraria aquilo que
ocorria na sociedade moderna. Na vida cotidiana,sasiedades implicam um
grau relativamente alto de segregacédo instituciopalkexperimental e certos
fendmenos sociais sdo separados dos contextosiso@aencas, loucura, morte,
etc) que passam a serem tratados por instituicdpeaalizadas. Por outro lado
em funcdo especialmente das transmissfes de tvie mraentemente da internet
a capacidade de experimentar se desligou da atidadbe encontrar.

“O seqlUestro das experiéncias de locais espaco-teamip da vida
cotidiana vai de maos dadas com a profusdo de é&peias mediadas e

8 GIDDENS, Anthony. APUD HALL, Stuart. “A identidadem questdo”. Inidentidades
culturais. Pp.16-19.
Yidem



com a rotineira mistura de experiéncias que muitmaividuos jamais
encontrariam face a facée®.

Isto é o deslocamento simbdlico da experiéncia:ufeido na condi¢cdo de
espectador pode vivenciar experiéncias por interimédlas novas midias que
outrora |lhe passariam despercebidas, uma possdadBdsingular da modernidade
tardia (John B. Thompson). E como os individuos g@adrelacionar experiéncias
mediadas aos contextos préaticos da vida cotidia@afmo podem assimilar
acontecimentos distantes em suas proprias traj@sode vida? De acordo com
Thompson oself € um projeto simbdlico que o individuo constréivaimente e
assim vai tecendo uma narrativa coerente da préoemtidade. A medida que
novas experiéncias vao entrando em cena, a idedéidaai se modificando e
sendo redefinida. No caso do Brasil este deslocamacontece muito pela forca
da telenovela, por exemplo. Raros sdo os caso®lbspectadores no Brasil que
nunca tenham assistido uma cena de assassinatomdecirurgia ou de um parto.
Situacbes que com certeza ndo sdo comuns a todpessvas, Ndo ao Menos na
propor¢cdo em que as cenas costumam ser exibidas.tbabém o cinema exerce
um poder grande sobre o comportamento das pessoas.

O caso mais recente é o do filmeopa de Elite(José Padilha, 2007). Com
suas bilheterias fenomenais e a pirataria do filquee envolveu o filme em
inUmeras polémicas, a sua audiéncia € estratosdérikc Tropa ja € uma das
maiores bilheterias do cinema nacional desde ameatta. E é fato que nem todas
as pessoas que o0 assistiram jamais tiveram qualqaetato tanto com policiais
do Bope quanto com traficantes. No entanto, o filerecadeou uma experiéncia
de deslocamento e de uma hora para outra ndo sedagm outros termos que
nao “aspira”, “pede pra sair, 02” e “o senhor é @amfarrdo”, numa alusédo ao
jargédo usado pelos membros do esquadréao de elite.

Sabemos, obviamente, que a individualidade e atidade de uma pessoa
sdo construtos que apenas sdo perpassados pelai@&xgea midiatica, seja esta
na Internet, nosreality shows telenovelas ou filmes e ndo podem, de forma

alguma, serem atrelados exclusivamente a mesmao Jusrque a identidade do

2 THOMPSON, John B. “O eu e a experiéncia do mundediado”. In:A Midia e a
Modernidade Uma Teoria Social da MidiaPetrépolis: Ed. Vozes, 1998. pp.181-196.
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eu pos-moderno é algo flexivel é que se faz neaesd@r distanciamento dos
simulacros representados pela midia. Isto porqueasep¢cdes e mensagens da
midia podem assumir um papel ideoldégico muito poder Desde sempre, 0S
meios de comunicacdo apresentam idéias de formadlnianote assimilavel
segundo argumenta Thompson:

“(idéias) sao expressas menos em crencas e opinédpsicitas, do que
no modo como o individuo se porta no mundo, no moctomo se
relaciona consigo mesmo e com 0s outros e, em garalmodo como
entende os contornos e os limites de si mesffo”.

Em outras palavras, as idéias da midia sdo expseBaaicamente por meio
da influéncia da mesma sobre a sociedade que aoco@sisto tudo se enquadra
nesta internalizacdo mais imediata e aparentememtnos relevante dos
simulacros propostos pela midia. Aparentemente percgao propostas que
escondem ideais de consumo, padrbées de comportmmentestilos de vida
especificos e adequados a um modelo socialmentdatoacé&ssim como as
experiéncias de vida trocadas em interacbes facda@e, as experiéncias
mediadas sdo incorporadas ao processo de formagd&eld que por sua vez se
torna mais e mais organizado como um projeto rdflexatravés do qual
incorpora aquilo que a midia produz.

Os produtos midiaticos aparecem para enriquecergardzacao reflexiva
da identidade, porém, torna a identidade dependdntsistemas sobre os quais o
individuo tem pouco controle. Esta seria a duplgpatedéncia mediada: para
construir a identidade o individuo passa a “depehdie modelos a seguir,
estabelecidos pela midia.

Aqui reaparece a crise com a qual o sujeito se deEpa necessidade de
reconhecimento desta adequacado sociRlara existir, tenho que ser reconhecido
pela sociedade na qual estou inseridd®umentou, portanto, a ingeréncia de um
sujeito sobre os outros, pois a medida que o nundgopossiveis identidades
aumenta, faz-se necessario obter reconhecimenta gae um individuo assuma

uma identidade socialmente valida. Ou seja, a agitdncia que na sociedade

21idem



disciplinar era realizada em funcdo da vontade dieqaacdo do sujeito as
praticas sociais vigentes agora se transforma meessidade de reconhecimento
de si pelos outros.

O individuo, além de se autovigiar, submeter-ses&antrole da sociedade
(sociedade de controle) em que vive de modo a preve risco e garantir seu
enquadramento social. Assim, a ansiedade tambémraer constituir a
experiéncia do eu moderno que uma vez conscientguiesua identidade € um
construto mutavel sofrer4d na busca de uma validadésta identidade pelos
outros. E a exacerbacdo desta crise é tamanha eue ilhares de pessoas a
buscarem, muitas vezes em vao, o sonho de fazete pdo show-businesspor
representar reconhecimento, adequacao e circundarigocial, ainda que
temporarios. Quem nunca sonhou com os quinze mgwdefama?

Tamanha crise de identidade perpassa a “liquefagbo®struturas sociais
e instituicbes — casamento, religido, familia, eego, emprego — e também
mudancas comportamentais advindas desta liquefagdoevolucdo sexual,
guestdes raciais, sociais e politicas, justo citpda Deleuze no Post-Scriptum
das Sociedades de Controle. O que a midia faz érfiatir direta ou
indiretamente na substituicdo destes signos porrosyt e passar uma falsa
impressao de dominio sobre as proprias escolhaa parindividuos. Sobre isso,
Zygmunt Bauman conclui:

“a forca da sociedade e o seu poder sobre os iddivd agora se
baseiam no fato de ela ser ‘ndo-localizavel’ em atiaude evasiva,
versatilidade, e volatilidade, na imprevisibilidadesorientadora de
seus movimentos, na agilidade de ilusionista cone gscapa das
gaiolas mais resistentes e na habilidade com quesafia

expectativas e volta atrds nas suas promessas, dei@aradas sem
rodeio ou engenhosamente insinuad&s”

Justo por esta caracteristica de ser ndo-localizaveova vigilancia é que
se inventa uma nova topologia ou espacialidade mpamaesma, onde o homem
moderno se permite ser controlado pela sociedand@ependente de onde aquela
se localize fisicamente. O homem e sua consciéséi@ colocados numa posi¢cao

de determinacdo, no sentido de que ele é limitadkterminado por condi¢cdes

2 BAUMAN, Zygmunt. Globalizacdo Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1999.



gue ndo se revelam a ele, a menos que ele se enee&inda sim, nunca alcanca a
pura verdade.

Assim como no modelo do Pandptico sugerido por Bant, s6 que de
maneira infinitamente mais sofisticada e dissemmads meios sociais, ocorre a
dissimetria entre o olhar vigilante e o vigiado.sBs espessuras geram a angustia
da atualidade por fazer o sujeito sentir-se deteadb, observado, por suas
condi¢cdes (historicas, psiquicas, sociais) e logendem a afasta-lo
irremediavelmente de quem ele é de fato. O sentsémpre estard além do
sujeito, o que gera inumeras crises: de identidade, representacdo e

consciéncia.

3.4. A relacdo sujeito-visibilidade

A producdo de identidade ou subjetividade ndo s&liza ‘de cima para
baixo’ nem simplesmente ‘de fora para dentro’ paqu individuo € ao mesmo
tempo causa e efeito do olhar disciplinar ao exereena autovigilancia
conforme vimos a pouco. Assim, o poder do observatio implica mais apenas
observar o outro, mas também e principalmente oleen si proprio de acordo
com a internalizacédo do olhar vigilante. Na mespmaporcao que a objetivacao
dos individuos requer o olhar do outro, a vigiléaa seus efeitos disciplinares
dependem desta internalizacdo para ocorrer a swiajgdo individual. O olhar do
outro constitui um olhar sobre si, e institui outcampo de visibilidade que
passa a observar também seu préprio comportamento.

Logo a autovigilancia que garante uma subjetivap®do identificacdo do
individuo sé ocorre na presenca do olhar vigilareaena internalizacdo da
vigilancia. Todo individuo que se sabe vigiado, gaee reconhece parte de um
campo de visibilidade tem suas acdes limitadas p@leder observador,
delimitando assim sua identidade. Fernanda Bféimponta duas conseqiiéncias
ou deslocamentos nesta dinamica: o primeiro seriafoamacdo de uma

Z BRUNO, FernandaMaquinas de ver, modos de ser: visibilidade e stivjelade nas novas
tecnologias de informacédo e de comunica¢c&Revista Famecos n° 24. Porto Alegre. 2004.
p.110.



subjetividade exteriorizada e marcada pela projegd@ntecipacdo e que se
sobrepde a subjetividade interiorizada, marcadaapéhtrospecgdo e pela
hermenéutica. O segundo seriam as mudancas no u¢gtado olhar e do
observador que passa a ter duas novas formas: tpza@@o do olhar publico e
coletivo e a propria vigilancia eletrénica que seracteriza no primado da ‘pré-
visdo’ sobre a visao.

Ao considerarmos o0 conceito panoéptico e o desenvodwnto dos aparatos
de comunicacdo notaremos esta evolucdo na relagfgeits-visibilidade. O
surgimento da TV faz emergir um novo dispositivorgao exercicio da
vigilancia. S6 que por meio da TV muitos vigiam pgos, ao contrario do
modelo pandptico, onde poucos vigiam muitos:

“Este novo dispositivo, a que Mathiesen chama Sindm
promoveria mais uma vez a inversdao do foco de viglade no
exercicio do poder: ele deixa de incidir sobre daiiiduo comum,
ordinario, e volta a investir naqueles que deténpader, as elites,
constituindo uma nova fase do espetaculo onde hnmilhndo mais os
reis e a corte, mas celebridades e pop stars dodmuelevisivo.?

No espetaculo midiatico o cidaddo comum vira obselor de uma elite
digna da visibilidade. Este observador, represeotpdla massa, deixa o papel
de coagido para exercer um poder panodptico, sobietupor seducdo. O
argumento é pertinente as formas atuais da relagdoe o poder, os dispositivos
de visibilidade e os individuos. Por outro ladol, telacdo a cada dia toma novos
rumos tanto na TV quanto nas tecnologias de comagdo e de informacao,
como a internet, e vem contribuindo para a profudaointimidade mediada né&o
reciproca a qual se referiu Thompson.

Vendo o mundo televisivo chegamos no ponto quedacdiretamente na
construcado da identidade do individuo. O espetaomidiatico converte-se em
uma possibilidade cotidiana.O" eu televisivoretira tudo o que ha para ser
retirado do simulacro da midia: uma identidade madolégica como

consumidor da sociedade do espetac¢ifo Este eu televisivo seria o individuo

# BRUNO,Fernanda. Maquinas de ver, modos de sentir.

% KELLNER, Douglas. “Televisdo, propaganda e cong#a da identidade pés-moderna”. In:
A cultura da midia — estudos culturais: identidadepolitica entre o moderno e o pés-
moderna S&o Paulo: EDUSC,2001.



gue toma como parametros comportamentais os simosacde realidade
reproduzidos na tv.

No entanto, a absor¢cdo de comportamentos da midomnecessariamente
implica uma suspensédo da reflexividade; antes, pdderia ser vista como um
tipo de extensdo e acentuacdo do carater reflexivoself. Porque o sujeito é
capaz de incorporar reflexivamente os simulacrosdim@os num processo de
autoformacédo da identidade, que estes materiaisepodge tornar fins em si
mesmos, ideais simbdlicos ao redor dos quais oviidio comeca a organizar
sua vida e seu sentido.

Alain Ehrenberg enL’individu incertain aponta como o homem comum,
sua existéncia trivial e seus problemas cavam espeg; televisdo. Um numero
consideravel de programas de carater confessionat¢alista’ vai passar a jogar
o foco sobre o individuo e sua vida pessoal, propmrando a espetacularizacao
da realidade prenunciada por Debord. Estes espkda@manham mais for¢ca ainda
com a criacdo do formatoeality show Erhenberg, no entanto, ndo afirma que
haja uma substituicdo do espetaculo convencionglete® de celebridades e
ficcdo, pelo espetaculo do ordinario. Eles inclesize alimentam mesmo sendo
modos distintos de relagcdo com o espectador. Talgegsamos encontrar na
argumentacado de Erhenberg algo que nos ajude a mmanper o fenémeno do
Big Brother Brasil E fato que o publico brasileiro tem toda uma céla afetiva
com a telenovela. E talvez o que torne tdo sedutrespiadinha” noreality
showseja o fato de que o programa alimenta no espectadc desejo, ainda que
inconsciente, de participar daquilo. O espectaddentifica no participante do
jogo um igual, alguém que vem do anonimato.

E mais, algo que seria alvo de um estudo a parteurdosidade mor que
ocorre na versao brasileira do programa, ja bemergifite de seu formato
original concebido pela produtora holandesa Endemotede Globo ficcionaliza
as imagens da casa, constrdoi verdadeiros enredosl@scos na edicdo do
programa. O apreco do publico por este tipo de atava ficcionalizante que néao
tardou muito para que uma ex-participante do praggaviesse a protagonizar

novelas de fato. Esta escrito (ou melhor, telemsito) o conto de fadas do



século XXI: a jovem moca do interior sai do anontmaconquista o publico e
depois de passar meses no confinamento dereahity show provando seu bom
carater, ganha papel de destaque em novela da nemggsora do pais.

Aqui voltamos para a questédo do foco e do podevam¢ada por Foucault e
por Mathiesen (sindptico), pois, no caso, o retodwfoco de visibilidade sobre
o individuo comum, agora residente ndo mais nasitimgdes disciplinares, mas
nas telas de TV. E as novas tecnologias de comugdicae de informacéo
ampliam ainda mais esta tendéncia da super vigikncircuitos internos de tv,
cameras em espacos publicos e privados, chips, dsmade dados, softwares de
processamento de informacaweblogs e webcamsna internet constituem um
novo campo de visibilidade para o individuo comu@Gada dia que passa fica
mais dificil sabermos onde ha vigilancia.

E interessante tracar um paralelo entre este fem@nte subjetivacdo por
meio da midia com o que ocorreu no século XIX, atipado surgimento da
fotografia. Naquela época surgiram conceitos atédendesprezados de certo
modo, como a identidade, uma vez que esta passaerarsforcada pela
possibilidade da identificacdo de um sujeito porionde seu retrato. Quando o
individuo se vé representado e representavel diaddesociedade, pela sua
imagem fotografica, sua identidade passa a serndedi torna-se identificavel.
Benjamin comenta que em na sociedade moderna entupe é rapido, volatil, o
individuo poder ser identificado legitima seu deseje ser registrado por uma
camera, sendo esta a sua afirmacido de existéncimaEavilhoso perceber o
frescor deste pensamento se o deslocamos paraad dim século XX. Antes era
da fotografia, o papel exercido pela midia no que réspeito a possibilidades de
circunscricdo social e visibilidade dos individudsou registrado, logo existo”
apenas muda para “apareco, logo existo”. Mais aiaveremos que isto se da
justo porque com as tecnologias digitais a fotoggafperdera sua
referencialidade.

A primeira observacdo sobre a identidade do homeids-mpoderno diz
respeito a subjetivacdo. A medida que os procesBsubjetivacdo evoluiram

para a tendéncia atual, na qual somos autores eestde tudo, podendo nos



relacionar com as instituicbes — ou sistemas abssra— de maneira auto-
reflexiva e interativa, a relacdo das identidadasmtbhém se modificou. Insurge a
davida se podemos de fato intervir, escolher, disoe ou se simplesmente
somos levados a crer nisso. Este é um dilema coljac§io ndo reside perto.

Duas nocg¢des contribuem muito no entendimento daag&®b sujeito-
visibilidade: narrativa e ficcdo. A relacdo indiwvia-visibilidade passa muito
pela questdo de sua historia de vida, sem a qualnalitas vezes tem elementos

“

suficientes e nao consegue definir sua identidaBara Pierre Bordieu, “a
histéria de vida” € uma dessas no¢cdes do senso gpgue entraram no universo
cientifico, entre os etnologos, socidlogos e psogls & medida que falar sobre
histéria de vida é pressupor que a vida € uma rievaa Em particular na midia,
€ muito comum a descricdo biografica de individwmsno uma trajetéria, uma
estrada, um caminho. Se for um caminho arduo, mas leva o individuo ao
éxito entdo, € a gloria. Neste caso, a narrativia am exemplo, um heroi para o
espectador se espelhar. O herdi tanto pode seficgtd#o, na teledramaturgia,
guanto do “mundo real”, nogseality shows desde que sua vida seja uma
narrativa interessante. O que nos leva a crer qae deve ser a toa que 0sS
ensinamentos contidos em\ Jornada do Herdi livro classico de Joseph
Campbell sobre estrutura dramatica ainda seja tdazados como referéncia.

Entretanto, o que torna o personagem re@ality show mais interessante
aos olhos do grande publico é que a sua narratevapgoxima mais da realidade,
logo a assimetria da intimidade mediada torna-semane O participante do Big
Brother “é gente comum”, logo, esta mais proximordes. O escritor e roteirista
francés Allain Robbe-Grillet que tinha verdadeiras€inio na relacdo entre
realidade e ficcdo escreveu:

“0o advento do romance moderno estad ligado precisemea esta
descoberta: o real é descontinuo, formado de el¢osejustapostos sem
razdo, todos eles Unicos e tanto mais dificeis deem apreendidos
porque surgem de modo incessantemente imprevistaa fle propdsito,
aleatério”?®

2 ROBBE-GRILLET, Allain. APUD BORDIEU, PierreSobre a televisdoOeiras: Celta
Editora, 1997.



Assim como o abandono do romance como estrutur@alin a vida na
modernidade tardia também passou a ser narrada ddondescontinuo; a
existéncia deixou de ser encarada como algo dot&sentido. Produzir uma
narrativa para a vida nada mais € do que uma datatiwas do individuo de dar
sentido a sua existéncia. O que ocorre na experdémediada € que nesta busca
de atribuicdo de sentido, individuos criam narrasviccionais para construirem
suas identidades seja em perfis na internveg¢plogs podcastse reality shows
Nestas ficgcOes, os sujeitos tornam-se autores eeafem busca de visibilidade e
reconhecimento. Esta seria a primeira hipdtese ddgepor Fernanda Bruno: a
da formacado das subjetividades exteriorizadas queabrepde as subjetividades
interiorizadas.

O novo campo de visibilidade que se forma a padisso tem duas
caracteristicas marcantes: a vigilancia e a expgosida vida intima e privada.
Surgem novas formas de exposicdo de si que modifias fronteiras entre
publico e privado colocando no espaco publico prasi antes restritas a vida
intima. A subjetividade torna-se exteriorizada poegencontra na exposicao
publica conhecimento do outro, o dominio privilegoade cuidados e controle
sobre si. Ndo é uma exteriorizacdo de uma intediadie constituida, que passa a
se expor, mas principalmente de uma subjetividade ge constitui na propria
exterioridade, no ato mesmo de se fazer visiveuwem.

Na “supervigilancia” em que nos encontramos, o0 taré&xteriorizado da
subjetividade ndo é imediatamente visivel, o quemdoaqui um sentido quase
literal, ou seja, os individuos sob vigilancia nbancos de dados eletrénicos,
nao sdo num primeiro momento pessoas com uma idad#&, uma personalidade
gue se conheca de antemdo. Esta identidade vaceeposta efetivamente no
processamento de dados e informacdes inicialmemipessoais — categorias
constituidas em funcdo de espacos geogréaficos,ogdes de tempo, faixa etaria,
habitos de consumo, dados biolégicos, genéticosniomis entre outros é que se
vai projetar, antecipar individuos a serem pesse@alt@e vigiados, cuidados,

punidos ou seduzidos.



Portanto o que a subjetividade exteriorizada ndo si@sejos de uma
interioridade, mas um campo superficial de acoepmportamentos e transacodes
eletronicas, dispostos em bancos de dados que, wma analisados e
classificados, irdo projetar criminosos, consumir doentes, trabalhadores,
atuais ou potenciais. A subjetividade entdo se a&xbu projeta da exterioridade
da acao e do comportamento, com uma identidade & imohividualidade que nao
estavam previamente presentes. O ato de vigilanédmase da sobre um individuo
ja constituido; ele projeta, antecipa um individm@ama identidade potencial.

Um dos tracos centrais do dispositivo Panoptico € oarater
individualizante da vigilancia, sendo o individuo $eu principal efeito e
instrumento. Tanto na modernidade quanto na ataalédas identidades eram
produzidas pelos dispositivos de vigilancia. O gliferencia os dois momentos é
gue antes para constituir ou definir sua identidaa@resenca fisica do louco, do
criminoso, do perverso, do doente se fazia necéas&@ que os determinava
como anormais era a histéria familiar, a questddc@®gica, uma trama
complexa de desejos, inclinagdes que os levavanoraportamentos e habitos
aparentes. Ali, a vigilancia moderna agia sob a estigie dos corpos e
comportamentos de modo a incidir sobre a interiadi@, a alma dos individuos
na determinacdo de seus comportamentos. Ja naidada&l, a vigilancia pretende
ver adiante, prever e predizer, a partir das infacies de dados, individuos e
seus atos potenciais, seja para conté-los (predmmithe uma vigilancia
preventiva) ou incita-los ao consumo (publicidadede marketing) conforme
apontara Bogard ao tratar das simulacoes.

Recentemente, criminosos foram identificados pel@idta Federal em
buscas por perfis no Orkut. E ja foi provado queéaeede de relacionamentos é
utilizada pela ferramenta Google para compilacdo dbdos, perfilizacdo e
cadastro de clientes em potencial para grandes esas:.

Deste modo, as identidades antecipadas pelos atdaspositivos de
vigilancia, ndo interessam para além do campo eatedos comportamentos
atuais e potenciais. Cada vez menos importa o gséde em sua interioridade.

Aqui aparece mais uma diferenca em relacdo a mddade: a intencdo passa a



ser prevenir riscos. O foco de intervencdo ndo éisma interioridade, o
psiquismo, e sim o campo de acdes exteriores eveisi As cameras de
seguranca de lugares publicos ou privados impedefes criminosas e nao
atuam mais sobre o criminoso, conforme ditava alé@icia panéptica.

Em muitos casos a exposicdo a observacao do outrm éto voluntario e
decisivo como préatica identitaria: o olhar do outdeixa de ser dado pela
sociedade e passa a ser demandado, conquistadgpp@&poio individuo em busca
de reconhecimento. O olhar do outro é ‘privatizaddhdividualizado. O
pertencimento necessario a um coletivo ou sociedayge antes era verificado
pelo modelo pandptico vem sendo substituido. Aquellear publico e coletivo
parece ndo mais estar dado, e precisa ser prodymtims préprios individuos.

Neste sentido, a exposicdo de si na midia pode \@eta como uma
demanda pelo olhar do outro, que se torna assim wgargquista individual. O
gue por sua vez sO faz sentido em um cenario déviddalizacdo da existéncia e
radicalizacdo da responsabilidade por si mesmo diversos setores da vida
privada e publica, da progressiva privatizacdo deagetorias individuais e do
declinio das instituicdes que determinavam taiget@ias.

Ocorre assim a publicizacdo da intimidade, do pdiwao que é mais um
fruto da mudanca no estatuto do olhar. Quando cawoltoletivo era dado, caso
do panéptico, a intimidade e a interioridade do e$ig ainda que fosse
atravessada por este olhar, mantinha-se em segradorecolhimento, e em
alguma medida podiam escapar a observacdo do viDa. a intimidade e a
interioridade, enquanto dominios privados, seremitasu vezes associadas a
liberdade, ao que pode resistir ao olhar normalamado coletivo e a luz da
opinido publica, fazendo falhar a maquina pandptica

“Dai também uma tépica do sujeito que associa arapaia a
superficie, a exterioridade e a mascara e a redhbda profundidade, a
interioridade e a verdade. Esta topica ajusta-safegimmente a
sociedade moderna, que estabelece limites clardseem puUblico e o
privado. A crise destes limites, encenada nos wgbl® webcams,
subverte esta tépica e transforma o sentido damidade e da
interioridade. Estes dois dominios, antes constametete ameacados de
uma visibilidade ‘seqiestrada’ pelo olho do podeassam a requerer e

produzir sua proépria visibilidade. Na auséncia dargle olho publico,



a intimidade se volta para fora, como que em budeaum olhar que a
reconheca e lhe atribua sentido, existénda.”

A exposicdo midiatica configura um campo de cuidadmm a aparéncia
interior (Ehremberg). Em grande medida, o intimouwm® sujeito deixa de ser o
reflgio mais auténtico e secreto para se tornaetwbgobre o qual espectadores
vao debrucar sua curiosidade e atencédo, artificealta assistida e produzida na
presenca explicita do olhar do outro. A distincdmtre aparéncia e realidade
torna-se irrelevante: a verdade € o que se mostéa, reside numa interioridade
prévia e mais auténtica, mas € produzida no atonmoede se mostrar. Diante
disso tudo, observamos que a intimidade, assim canmentidade, também sofre
o deslocamento de fronteiras com o alargamentoldodes do que se pode dizer
e fazer em publico. Conforme aponta Ehrenberg, ae tnstrumentos servem a
ampliacdo da visibilidade do individuo comum €& pwegesta deixa de ser uma
armadilha que pode aprisionar — como no caso doepalisciplinar - para se
afirmar como condi¢do almejada de existéncia eetmnhecimento.

“A convocacdo de um outro que nos olhe é um recupaoa sair do

fechamento privado; ela da uma consisténcia asidadkes psiquicas e

as autentifica”?®

Neste momento a figura do Pandptico j4 é persegwda uma figura
paralela de simulacdo. A vigilancia atual €& disaretamuflada, inverificavel —
todos os elementos deste artificio sdo desenhadosirad de um arranjo de
espacos para produzir efeitos reais de controleenEwalmente isto levara, no
sentido de perfeicdo, a eliminacdo do préprio pdmap Sim porque se
alcancarmos um estado de vigilancia absoluta, eda ser4d mais apenas um
dispositivo, mas o todo das rela¢cdes sociais. Saran& imaterial consiste na
simulacdo de poder que secretamente desmantel@a@awliogias ineficientes de
controle e observacédo. Assim como Bogard, Baudrdlla Virilio defenderam
gue com a proliferacdo dos dispositivos de vigil@pco que ocorreria € que 0
pandptico se transformaria nauperpandptico E j4 alguns anos antes, Deleuze

antecipara o “superpanoptico”:

27 BRUNO, Fernanda.
2 ERHEMBERG, Alain. Le individu incertain.



“Ndo ha necessidade de ficgdo cientifica para senceber um
mecanismo de controle que dé, a cada instante, sicho de um
elemento em espaco aberto, animal numa reserva, ehbormmuma
empresa (coleira eletrénica). Félix Guattari imaminuma cidade onde
cada um pudesse deixar seu apartamento, sua rwab&iero, gracas a
um cartdo eletrénico (dividual) que abriria as kedras; mas o cartdo
poderia também ser recusado em tal dia, ou entre ta@l hora; o que

7

conta ndo é a barreira, mas o computador que detaqiosi¢cdo de cada
um, licita ou ilicita, e opera uma modulacdo unsad?.?

Percebemos, pois que para muito além da necessidadeconhecimento
pelo olhar do outro, a vigilancia se faz presenteos envolve a todos sem que
tenhamos qualquer controle sobre suas fronteirasceldo ndao poderemos lutar
contra isso. A vida privada e intima em muitos cas@ torna exposta ndo por
deliberacdo do individuo, mas simplesmente por swer¢cdo no contexto das
tecnologias da informacdo onde senhas e codigos énicms definem quem
somos nos bancos de dados. Ai, assim como na vigig da intimidade, a
intencdo também é a priori a prevencdo do riscoqu2 ndo exclui o uso dos
dados desta vigilancia nas esferas do marketing eahsumo.

O trabalhoIn the event of Amnesia the city will recatlo artista e
performer australiano Denis Beaubois, também apresentado emposicéao
[CTRL] SPACE, ilustra com muito bom humor que a dego da impossibilidade
de contrariar as dinamicas de vigilancia, a arteleoe deve se apropriar de seus
enunciados para poder levar ao publico a centelraudtha reflexdo sobre o
mundo “superpanoéptico”. Sob a alegacdo de aumeataeguranca, a cidade de
Sidney passou a ser monitorada por cameras que vgeraimagem
ininterruptamente. Beaubois na época, se sentiofummdamente incomodado
com a possibilidade de ter sua vida monitorada @acasquina, considerando que
aquilo feria sua liberdade individual e direito aacidade. Em junho de 1996
ele realizou uma série de performances por todaaédnos espacos publicos
marcados pelo mais ou em menos presenca visivec&aweras. Por trés dias
consecutivos, operformer posicionou-se na vista direta da camera cujo olhar
impassivel se fixou sobre ele. Dotado de capacidamd®@mum para permanecer

imovel, logo provocou algum tipo de resposta portpado olhar vigilante.

® DELEUZE, Gilles.



Por algumas vezes ele foi “convidado” a sair danfeedas cémeras por
algumas autoridades segundo a justificativa de gles pertubava a paz ou que
faltou uma licenca, ou alguma banalidade burocrtigualmente irrelevante.
Quanto finalmente sua performance mesmo incomprekndfoi tolerada pelas
autoridades, os transeuntes ja paravam diante ¢alglexos e tentando decifrar
o sentido daquela acdo com ares de protesto. Dedacecom Beaubois, sua
intencdo era estimular reflexbes e delimitar o egpaentre a audiéncia
"preliminar” e as audiéncias "secundarias”.

A medida que ele chamava atencdo das pessoasuass 0os operadores
da central de vigilancia comecaram também a preatancdo nele e movimentar
as cameras de modo a interagir minimamente. Demigice mostrou folhas de
papel com mensagens semelhantes as cartelas nonaimeudo: primeiro seu
nome, depois “posso ter uma copia do video?”. Neteda seguinte, dizia: “Se
sim, mova a camera para cima e para baixo”. A pmsisiade de uma relacao
dialégica com o instrumento de vigilancia que inapentretanto, € precisamente
0 que artista buscava. Se ndo podia vencé-los, anom podia tentar conviver,
estabelecer algum tipo de contato.

O fendmeno ddypersurveillancegem algumas conseqUéncias: a criacdo de
uma realidade inflada, uma simulacdo que ndo ceuedera a realidade dos
individuos no mundo contemporaneo. A excluséo d@ilgin perda da privacidade
individual, a “deformacdo” das subjetividades quaspam a nao corresponder
mais a vida real dos individuos nos espacos de im@mcia virtual, a
exacerbacdo do espa¢o midiatico como meio de reecimhento da existéncia do
individuo.

Compreender até que ponto estas consequUéncias emorle fato e
determinar aspectos positivos e negativoshgpersurveillanceexige nao apenas
um, mas inumeros estudos que envolveriam variad@esasi do conhecimento:
psicologia, antropologia, filosofia, ciéncia da cpwmacédo, linglistica,
sociologia, estudos culturais entre outros tantass quais este trabalho
certamente ndo nutre pretensdes de abarcar. Mas \d@gilancia contemporanea

suscita tantas duvidas em relacdo a suas causésitex a arte pode servir como



campo de contestacdo e reflexdo sobre ela. Seexista exacerbacdo de espaco
midiatico, o dispositivo cinematografico, que desdempre promove dialogo
constante entre ficcdo e realidade, vem por meisu&s inovacdes tecnoldgicas,

estéticas e narrativas, incorporando e repensamsda exacerbacéo.

4. Os dispositivos de vigilancia e a referencialidke da imagem

4.1. NocOes de Dispositivo

Na tentativa de reconhecer e compreender o fenénmensuper vigilancia,
no qual estamos inseridos podemos ensaiar uma apepao entre asociedade
de controlee asociedade do espetacul(eleuze e Debord). A partir disto,
podemos perceber dindmicas de subjetivacdo (condovimos no capitulo 3), de
construcdo de modelos de representacdo a partir dhbispositivos
cinematogréaficos e principalmente fazer uma anadtleecomo o cinema reflete a
vigilancia por meio da utilizacdo destes disposisvartisticos de criacao.

Delinear alguns aspectos do dispositivo é essenpi@ltanto para localiza-
lo no contexto do cinema e assimilar os modos coanwigilancia vem sendo
apropriada nos discursos cinematograficos. O digpas ndo deve ser
considerado apenas como funcado técnica, mas pratgignte uma nova forma de
representacdo que altera a percepcao do espectador.

NocOes de dispositivo foram amplamente discutidasr @utores do

estruturalismo e do pos-estruturalismo, tendo sibnceito seminal para os



trabalhos de Foucault, Deleuze, Lyotard, Baudry tdenoutros. Foucault
considera que ha dispositivo desde que a relacdoeeslementos heterogéneos
(enunciativos, arquitetdénicos, tecnoldgicos, instibnais, etc) concorra para
produzir no corpo social um certo efeito de subjatido, de normalidade e de
desvio. Deste modo, o modelo pandptico, por exempkria o dispositivo que
serviu de rizoma para a vigilancia conforme vimaé aqui.

Autores das tecnologias da informacé&do incorporafargao dispositivo,
0 que trouxe deslocamentos a este conceito. Em exidsncia, a nocao de
dispositivo voltou a ser empregada, recentementespestudiosos do cinema.

InUmeras sdo as transformacdes que afetam o disposdo cinema em
suas principais dimensdes: a sala de exibicdo, erati@a, a tecnologia da
pelicula e do video e os efeitos especiais. Até goeto as novas midias digitais
transformam o dispositivo do cinema em seus escogssursivos (roteiro,
decupagem, montagem), de captacdo de imagens egiop Obviamente nédo é
possivel responder a esta pergunta de modo absolm&s pode-se afirmar que
algumastransformacdes provocadas pelo dispositivo sdosti@oificativas que a
vieram a ampliar a propria definicdo de cinema.nglusive, serve para reforcar
a idéia de pré-cinemas e pos-cinemas defendidaghguns, numa referéncia a
estas transformacbdes estético-tecnolégicas. RaymBerHour fala com muita
propriedade, diga-se de passagem, sobre o papetriteca como parte das
inovacfes do dispositivo, ou pelo menos que a caitiem um papel fundamental
na aceitacao de transformacdes. O trecho abaix® f@z parte de um artigo
maior, intitula-se ndo por acasPossible Cinema

“Movies were unrivaled and never anything but mosviéor only a

generation or two, depending on when TV startedyou local time

zone. But since then, despite being surroundedemia has continually
reinvented itself. And because film continues to aemirror of the

world, as the Lumiére brothers and the first™ entury moving

picture machinery intended, a critic’s job is naisf to distinguish

between good and bad movies but also to diagnose cértain

symptomatic films whatever it is that remains ofathintended essence
and thus evaluate the state of the movies in rekatio all the other
image systems from which it is under siege.”



Os filmes realizados com computacdo grafica, poemeplo, cada vez mais
redefinem o conceito de representacdo da realidagecinema. Curiosamente,
este tipo de filme causa certa antipatia em platéacriticos mais formalistas,
gue tendem a considerar tais obras “menos” cinegydfocas, por que neste caso
o dispositivo digital ndo segue o padrdo convenaiorcamera de pelicula que
imprime o instante de realidade, a “imagem realjydo a que Levin se referira
como a indexicalidad® da imagem). Foi o que ocorreu quando George Lucas
relancou a trilogia de Star Wars nos cinemas, cewnugéncias inteiras realizadas
em computacdo grafica, para delirio de alguns fdaseo de outros. Porém,
deixemos a referencialidade da imagem para um piouguadiante. No cinema
contemporaneo que abarca diversas expressdes comioemma experimental, o
cinema expandido e o cinema digital, o dispositilamde a aparecer como a
vedete principal.

Nos anos de 1970, a guisa de definir a posicdo ijpnaxde um estado
onirico que determina a relacdo entre espectadofilme, alguns autores
conceituaram o dispositivo. Jean-Louis Baudry aprdeu a nocdo do “efeito
cinema” onde o dispositivo é responsavel pelos tefeiespecificos produzidos
pelo cinema sobre o espectador. Para ele, taisteefedependem mais do
conjunto (camera, moviola, projetor, etc) e das digbes de projecdo (sala
escura, projecao feita por tras do espectador, ithdde do espectador, etc) do
gue da organizacdo discursiva dos filmes (ou limgpm na perspectiva da
semiologia do cinema). De acordo com esta l6gicaspectador é vitima de uma
ilusdo provocada pela imagem projetada na telapym@ impressao de realidade
ou alucinacdo, uma vez que confunde as represenatagbagéticas com a propria
realidade. O cinema, nesse caso, € visto como ud@uma de simulacdo na qual
as representacdes sdo confundidas com a proprididesle e o espectador é
iludido pelo aparato.

Baudry prop6s uma inflexdo critica sobre o que eopmhecido como o
efeito-janela que levava em conta condi¢cdes psiasida recepcdo da imagem e

% LEVIN, Thomas Y. “Rethorics of Temporal IndeSurveillant Narration and the Cinema of
Real Timé. In CTRL [SPACE]: Rethorics of Surveillance from Benthao Big Brother
London: Ed. MIT Press Cambridge, 2002.



nado apenas as caracteristicas proprias destal effiet-cinéma o autor aponta

uma dupla dimensédo do filme como obra e experiérstibjetiva de gratificacéo

experimentada pela audiéncia. Como obra por seatrde uma representacédo. E
0 que seria uma experiéncia subjetiva de gratifacdt Seria um éxtase
proporcionado ao espectador em sintonia no luganfadavel e, sobretudo

passivo que lhe era reservado, promovendo sensag@oreconhecimento,

subjetivacédo e identificagcdo com o enredo.

A forca de uma simulacdo midiatica, como podemoterder, vem desde
muito antes da era da internet. No capitulo 3, wWmoma passagem das
sociedades disciplinares para as de controle quaédspor meio de simulacdes de
realidade. O primeiro lugar onde o homem modernd weacontrar os tais
simulacros midiaticos aos quais se refere Bogaod¢@ntrario do que ele préprio
poderia afirmar € no cinema, onde a estética dbéigsea representacional fabrica
a realidade ou inumeras realidades a serem segyeé&s publico. Ali, na sala
escura, € que o espectador vai encontrar seus rmasdainda que simulacrais, de
identificacdo e comportamento num primeiro momergelo menos até a difusao
da televisao.

Assim, seria possivel afirmar que hd um cinema quplora a poténcia de
simulacdo do dispositivo, e impele o espectadoreaver diante do espetaculo
como um olhar superior para quem o mundo se subnéetebservacdo. Este
cinema (segundo Baudry, o de narrativa classicajnpie a relacdo sujeito-
objeto nos moldes cartesianos, segundo uma nocdgulesa de dominacédo do
sujeito sobre o objeto e principalmente sobre ositrodividuos. Neste caso, o
dispositivo cinematografico serviria como aparelideoldégico, que camuflaria
um desejo de dominacdo burguesa. A imagem na namatladssica produz
alienacéo fetichista que remete a esta suposta magdio.

Como Baudry fora influenciado por Freud, Marx e kBeche, pensadores
gue insistiram em desmitificar o sujeito e a comsdia como entidades
autdbnomas, €& bastante plausivel ele vincular apartdcnico e formacao
ideologica. Dentro deste tipo de retorica, faz seémtentender que o cinema

cldssico supostamente prestasse servico a dominagéml e a eficacia deste



mecanismo se justificaria porque a estrutura dayp&t encontra no cinema uma
espécie de espelho. O efeito cinema, portanto,asema espécie de regressao
narcisistica que provoca identificacdo do espectadom o aparato e com o
imaginario representado na tela. Esta identificag®sia parte da experiéncia
subjetiva de gratificacéao.

No entanto, ndo podemos afirmar com veeméncia queesite 0o cinema
classico tenha servido ao propésito de uma formaigBeologica porque todo
cinema é inequivocamente dotado de um discurso lafgoo. Se tomarmos o
cinema construtivista, por exemplo, perceberemos quorganizagado discursiva
ai trabalha para formar sentidos que vado além de wimples narrativa de
acontecimentos dentro de uma histéria. A escolha uhea linguagem que
constroi sentidos neste caso especifico € muitosnean razdo de uma ideologia
do que uma mera opcao estética.

As condi¢cOes do dispositivo sdo as mesmas tanteinema classico como
no cinema construtivista: camera, projetor, salauea, espectador e tela. O que
diferencia estes cinemas sdo as opc¢des de orgawzagiscursiva que
determinam uma ideologia e a relacdo que o filmeet@nde com o seu
espectador. O discurso construtivista surgiu noosdo marxismo (RuUssia,
década de 1920) quando cineastas perceberam nomaineudo uma enorme
possibilidade de promover um salto para outra mbale discursiva fundada
nao na palavra, mas numa sintaxe de imagens e nuorploa processo de
associacdes mentais pela montagem de imagens.

Neste sentido, o pensamento de Jean-Louis Comollimgito mais
interessante para nossa apreciacado porque trangf@ra o discurso aquilo que
Baudry considera ser um efeito especifico da prégede um filme. Para Comolli
o dispositivo de simulacdo cinematografico é commpé@atado por uma dimensao
discursivo-formal ou estético-formal e compbe um daelm de representacao
cinematogréafico cujas bases se encontram no cinehsasico, em particular

hollywoodiano. Mesmo para desenvolver outro tipodiecurso,como no caso do

3 FREUD, Zygmunt Obras psicolégicas completas: edicdo Standardditaira. Rio de
Janeiro, Imago, 1996.



construtivismo, € preciso identificar minimamentlywns aspectos da narrativa
classica a fim de negé-la.A organizacdo discursigaadecupagem e na montagem
classica, é tdo importante quanto seus aspectosriaat e psicoldgicos.

Além do discurso do filme, o dispositivo cinematéafjco apresenta pelo
menos trés dimensdes que aumentam seus efeitosn@ndao espacial (do teatro
italiano); a dimensédo do discurso da transparénem,grande parte herdada das
formas narrativas do romance do século XIX, e digBantecnolégica que vai da
camera ao projetor (André Parente). Ao grosso magkrja 0 mesmo que dizer
gue o dispositivo do cinema engloba o aparato eesgorno, o discurso do filme
e a pretensa relacdo deste discurso com o espectado

Diante desta premissa de que o dispositivo cineguafico ndo é s6 uma
funcdo técnica, mas todo um sistema de relacdescgpl@eca em jogo diferentes
instdncias enunciativas, figurativas e perceptivda imagem, o dispositivo
deslocou a atencdo que era dada antes a imagemspgraprio. Dai ele ter se
tornado, em muitos casos, a estrela central do tobfjeéme, como nos casos de
filmes em 3D, no cinema de Kiarostami ou de LarsnVirier para citar apenas
alguns exemplos recentes. Ao refletirmos as trame&xdes no dispositivo
cinematografico que cada vez mais hibridiza cineentecnologias digitais e as
novas formas de subjetivacdo ai implicitas percetena transformacdo da
imagem em funcdo do avanco tecnoldgico e a reladésta imagem com o
espectador.

Se tomarmos por modelo o discurso construtivista,n@&do de uma
referencialidade da imagem também se faz prese@temanifesto do “cinema-
olho” de Dziga Vertov defende a idéia de “vida cormata €” onde o olho da
camera captura a realidade de maneira até melhogusoo proprio olho humano
e faz parte de uma busca por novas formas de egsppese modelos anti-
institucionais de representacdo que definem o qgréasum cinema verdade: kino
pravda (cine-verité). No filmeO homem com a cameraYertov cumpre a
proposta de seu manifesto. Ele mostra pessoas ssBnglm suas ocupacdes
diarias, e propde ao espectador um jogo de obséwvae algo aparentemente

real, ou minimamente mais proximo da realidade dpextador, numa simulacéao



de realidade mais camuflada do que no discursoylalbdiano, onde predomina
o roteiro. Ai a linguagem sofre uma ruptura que tafé@ consistentemente a
relacdo do espectador com o dispositivo. A medida g cinema se emancipa do
projetor na montagem e na filmagem em movimentogimema se distancia da
idéia de cena como sindnimo de encenacdo e congin@i linguagem proépria.

Em funcdo das evolu¢des na linguagem, nos apartdosoldégicos e no
olhar do espectador podemos pensar que o dispasitimematografico existe
apenas enquanto modelo tedrico aparentemente hegemd E preciso
compreendé-lo, pois, como toda a engrenagem quelgaw filme, o publico, a
critica, bem como a producdo das imagens e a cagdd das mesmas. Notamos
gue a relacdo entre espectador e filme como formaegpresentacédo da realidade
evoluiu desde a narrativa classica até o cinematdalidade.

Uma teoria da relacdo entre espectador e filme mavwluida néo
determina sujeitos reais dentro da sala de cinemma fdrma empirica,
obviamente, mas sim, o espectador que é suposto fpkhe, para quem o filme
foi feito. Ou seja, o filme constréi sua relacdont@ espectador ao se dirigir a
platéia (Christian Metz, Francesco Casetti). Umumso que levouAcossado
(1959) de Jean Luc Godard a inaugurar a rupturaatewa daNouvelle VagueO
discurso de um filme pretende estabelecer uma Be@lacom um espectador
especifico. Algumas inflexdes sobre a distincdorenticcdo e documentario
servem para apoiar esta relacdo construida entlmefie espectador porque
muitas vezes a distincdo entre os géneros ndo seoddme, mas, sobretudo no
modo como o leitor ird interpreta-lo. O espectagade atribuir ao filme um
olhar “documentarizante” se partir do principio qaeua narrativa é baseada na
realidade como no caso do cinema de Abbas Kiarost@®u, no sentido inverso,
pode “ficcionalizar” um enredo real como no trab@alautobiografico de Sophie
Calle. A tempo, ambas as relacOes descritas sdo a@évprofundo interesse para
este estudo conforme veremos no capitulo seguinte.

O efeito primario do cinema é a producdo de umarespédo de realidade.
Impressédo de realidade esta que é latente na padgondicdo da pelicula, onde

fica impressa a imagem. O que nos remete a uma tgaegdiloséfica da



representacdo cinematografica: aquilo que esta émgo na pelicula ndo é o real,
mas sim uma representacao do real apropriado pahaeca, uma impressao da
imagem real.

Partindo da fotografia, cuja condicdo é analoga @ fdme: podemos
afirmar que as tecnologias digitais trouxeram sfgrativas mudang¢as nas suas
reivindicacdes retoricas. Nos ultimos tempos o agta da fotografia - base
material da semidtica cinematografica — sofreu utmensformacédo tdo radical
até chegar na projecédo integralmente digital denéi$. Assim como a fotografia
constitui um poderoso e significativo artefato quepresenta uma imagem da
realidade, também o “efeito do real” produzido pekantinuidade na montagem
classica nos filmes é fundamentalmente baseado m&s malia referencial da
indexicalidade foto-quimica. A indexicalidade, pamto seria um status de
verdade (ou de verdadeiro) atribuido a uma imagem.

Contudo na era digital, a base dessa indexicalidadereferencialidade
convincente passou a estar sob pressdo: se em,amesfoto servia como prova
de um fato, hoje em dia, devido a possibilidade manipulacdo de imagens
digitalizadas, isto jA ndo & mais possivel. Claue qalguma manipulacdo sempre
foi possivel também por meio analégicos. Porém oarghdmento das
possibilidades da imagem pelo digital e suas codéegias retdoricas no
reconhecimento atual da fotografia como represefxage uma realidade devem
ser levadas em consideracao para entendermos aapeedreferencialidade da
imagem analdgica.

Se for possivel identificarmos uma continua e rexmgda pedagogia da
verosimilhanca no cinema dmainstream— ao mesmo tempo filmes nos ensinam
a ver o mundo e registram um sentido geral da nasdaura -, podemos entao
ver o cinema mais recente, dos anos 1990 em diasdmo o auge da evolucéao
das retoricas tecnologicas da simulagcdo. Ndo pdnadéncia, nos anos 1990,
Bogard escrevera sobre as dinamicas de simulacdimteanet. Talvez o que ele
ndo pudesse abarcar em seu argumento naquele dadnemio € que tais
dindmicas de simulacdo estivessem presentes tamiedm outros meios,

especialmente na televisdo e no cinema.



Passada uma década, j& € possivel para nos ideartifim movimento
sincrono entre as midias no que é referente a sigiid naquele momento. Ali se
formularam as bases concretas para a fusdo enae &e hoje a convergéncia é
praticamente uma realidade, nos anos 1990 ainda @me promessa e
provavelmente os autores nédo tivessem elementoscisntes para avaliar a
simulacao da vigilancia como algo que se tornam@oesente. Bogard tem como
objeto a internet, mas o seu pensamento sobre alagdo se aplica muito ao
cinema também e, sobretudo por isso, ele é citafld.a

Um bom exemplo de um declinio da referencialidadetofrafica; o
manifestoDogma 95cujo discursonéo-veriténega efeitos especiais em favor de
uma aproximacao entre discurso e realidade. Demtwsonosso contexto, estes
efeitos especiais poderiam ser chamados de espeétafie estético-semidtica de
um tipo de imagem que ndo é mais indexicalizadacdmputacdo grafica, o
artificio tecnoldgico do efeito especial gera a gean pos-indexical. Tanto nas
obras do Dogma quanto em outros filmes do mesmo momento ocorreaum
destruicdo do vocabulario formal da linguagem e dasacteristicas do cinema
verité que se pauta na indecidibilidade do género.

N&o hé& davida que a proposta deste tipo de cinentamrdestadora. Uma
interpretacdo mais cuidadosa nos leva a crer gues shretores estivessem em
busca de uma releitura d&ino pravda proposto por Vertov, ainda que
insconscientemente.

A partir daquelas novas linguagens, o cinema lan@w espectador a
dificil questdo de saber se o filme se trata ou d&@oumaverité. A questdo que
aquele tipo de filme apresenta é efetivamente a edbatuto referencial da
imagem cinematografica, de como ler uma imagem, eastilo, uma assinatura
formal (Levin). Conforme dito anteriormente, a refacialidade (indexicalidade)
da imagem e o “efeito de real” subentendido nela sanstrutos determinados
pela relacdo que o espectador vai estabelecer céihme.

Curioso é perceber qgue mesmo o estatuto de ver@dadbuido a imagem
fotografica é algo bastante questionavel desde aisvencdo. Entendemos que

colocar uma fotografia como referencial de repredaeéo do real atende muito



mais a uma necessidade humana de registro e denhecomento do que
propriamente seja uma caracteristica do objeto godéico. A busca por uma
indexicalidade imagética vem desde muito antes didrafia, pois no século
XIX, existiam muitas idéias em jogo de desconstmu¢do mundo e era
importante desenvolver uma representacdao de redéidaalgo que fosse
referencial de verdade para as pessoas. A autom@dix da imagem que comegou
no advento da invencdo do dispositivo fotogréaficerau efeitos a partir do
aperfeicoamento dperspectiva de projecdo centrala que Crary se refere como
perspectiva renascentista. Efeitos que foram além lmites da representacédo
pictorica; estendidos aos dominios das ciénciastaxabiolégicas e a industria,
conforme previa o modelo pandptico de Bentham.

Devido & busca de uma liberacdo do olhar e das m&unsfuncdo da
automatizacdo, muitos pintores passaram a traballt@mo fotdégrafos.
Finalmente a imagem captada pela camara escura segistrada no suporte do
filme fotografico sem qualquer intervencdo manuBsta imagem era o registro
de algo “gque realmente aconteceu”. Pronto, surgsinasa indexicalidade da
imagem fotografica: uma situacdo real que teve tuga momento da abertura
obturador da camera.

O filme fotografico gerou o cinema que por sua ezmitiu o registro
automatico do proprio movimento e sua reconstitoigdsual. A evolugdo das
técnicas de registro cinematografico logo permititsurgimento da televisdo na
primeira metade do século XX, que acrescentou awmemia a capacidade de
registrar, transmitir e reproduzir simultdnea e sg@ainstantaneamente uma
imagem em movimento. A fotografia e o cinema devidosua possibilidade
inerente de reconstituicdo do real modificaram gexéncia do olhar na era

moderna. Um processo que se delineia mais ou mdacseguinte forma:

32 COUCHOT, Edmond. “Da Representacdo a Simulacadol&ydo das Técnicas e das Artes
da Figuracao”. In: PARENTE, Andrdmagem M&aquina A Era das Tecnologias do Virtual.
p.37.



“A imagem fotografica é a apreensdo do tempo pagsa@ra o
fotégrafo, que no instante entre ver a imagem dsparar do obturador
da camera, torna-se a apreensdo do fututo”.

Com efeito, esta ruptura na relagcao espaco-tempsada pelo dispositivo
fotografico geraria inUmeras mudancas na forma do lsumano se observar. O
cinema em particular, considerado mero entretenitmenatracdo das feiras, por
seu baixo custo inicial, levou milhares de pess@asexperiéncia do olhar
espectador. Tal experiéncia, por mais coletiva guUdesse, dependia
inequivocamente do sujeito que apreenderia as imsgerojetadas que eram
representacdes de um instante de realidade.

E preciso, no entanto, ndo confundir a evolucio dispositivo desde a
fotografia até o cinema digital com uma historiagZa cronolégica de invencdes
tecnolégicas das midias, conforme ja foi defendetpui em 2.2. Se a evolucao

7

do dispositivo dentro do cinema € analisada por wiés historico desse tipo, a
interpretacdo dos efeitos do dispositivo &€ empoldac O panorama, antes
mesmo do cinema, servia como ambiente imersivo maespectador, ainda que
ndo fosse uma midia propriamente. E 0 cinema ndomente uma midia porque
envolve um entorno maior, o dispositivo que depedderelacdo que espectador
vai ter com ele:

“Por que razdo o cinema, enquanto dispositivo, comfe-se mais
freqientemente do que outros dispositivos imagé&ticépintura,
fotografia, video) com uma midia mais estavel doe quutras midias
que o precedem e o sucedem? N&o seria o caso de, também,
recorrermos a uma histéria nado teolégica da midiguanto histéria de
dispositivos? (Jonathan Crary, André Gaudreaultrank Kessler).*

A interpretacdo para a transformacao do olhar sécaptanto para o
observador quanto para o dispositivo porque funaicomo uma estrutura que da
sentido a historia das midias imagéticas em umaspestiva teleoldgica: vai
desde a perspectiva renascentista, passa pela ridfiage evolui até o cinema

total. A transformac&o do olhar envolve necessaeate o olho humano e as

3 LISSOVISKI, Mauricio. "A Maquina de Esperar".In: GQ\DAR, Jo. Memoria e Espaco:
Trilhas do Conteporaneo. pp.15-23.
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invencfes humanas. Um unico dispositivo pode teisnmte uma funcdo. O que
determinard a funcdo € o modo como o espectadorsgaiomportar diante deste
dispositivo. Ou seja, mais uma vez, a relacdo quspectador estabelecerd com
o dispositivo.

Deste modo, a histdria do cinema é anterior a im@dndo filme e da sua
projecédo. Ela percorre o mito da caverna de Platdperspectiva renascentista, a
camara escura, a fotografia, o video e a digitaléaaade imagens e transcende a
tudo isso, num movimento duplo: os tais pré-cineneapds-cinemas. S6 que a
fotografia, concebida como modelo de uma relacdaugural entre o olho
humano e o maquinico, dentre os pré-cinemas é oapleca em voga valores
atribuidos ao gesto e a manufatura na consecucaobda e as préprias nocdes
de obra de arte e de humanismo (Antdnio Fatorelli).

Identificamos na questdo do cinema do dispositivelo menos duas
caracteristicas irrefutaveis. A primeira € que pteduz uma imagem que escapa
a representacdo, aos esquematismos da figura esbairdo, a linguagem e suas
cadeias significantes, a significacdo como procedsaeificacdo. A outra é que
por trds das aliangcas que o cinema estabelece cotmo® meios de producéao
imagética, ocorre um processo de deslocamento dalerelagcdo as suas formas
de representagdo dominantes. Um filme cujas imagefe captadas por uma
camera de celular representa este deslocamento separado ao cinema
hollywoodiano das producdes milionarias.

Compreender o dispositivo nos permite pensar o miaevitando desvios e
determinismos tecnoldgicos e estéticos. Muitas ebme arte audiovisuais
experimentaram o dispositivo cinematografico. Ewsaina modificacdo da
estrutura da projecdo, passando pela multiplicadas telas e exploracdo de
superficies de projecdo, o que provocou outros dipse relacdo entre o
espectador e o objeto-filme, como no caso do cinex@andido. Em que medida
0 avanco das tecnologias da imagem serviu paranmredsionar o dispositivo do
cinema € uma das questdes vitais para este estudo.

Aqui retornamos a questdo recentissima da convaigénentre

broadcastinge telecomunicacdo que mais cedo do que sequer saapazes de



vislumbrar nos permitird ver filmes, programas deg falar ao telefone (ou
videofone) e compartilhar informacdes de todo g®&nemw computador e no
celular nos obriga a reconsiderar o cinema no guerdspeito ao seu formato e
possibilidades estético-discursivas. Ao nosso veolocar o dispositivo do
cinema, nos termos sucintos usados por Jean Luca@oeém Histéria(s) do

Cinema: Seul le Cinemaomo um mero duo filme mais projecédo, seria apmsi-

lo, poda-lo em suas possibilidades. Se fosse assimeastas como Lars Von
Trier, Abbas Kiarostami e tantos outros que teimam desafiar o lugar comum
em seus filmes ndo teriam nem espaco. Ao contra&do que alguns outros
professam de maneira pessimista, a morte do cinest@a bem longe. Aqui,
preferimos dizer que o dispositivo do cinema estgersas renascendo, se
reinventando. E neste sentido, o video e seu di@alapm a linguagem

cinematografica estariam apenas engatinhando.

4.2. Video, imagem-relacédo e artpandptica

A representacdo proporcionada pela projecdo de emagganhou outras
perspectivas especialmente com a invencdo do videmeios eletrénicos e
digitais de difusdo, e a ampliacdo dos sistemasvidealizacdo da imagem na
realidade virtual. O tempo todo o nosso olho é &alg a se readaptar diante das
novidades tecnoldgicas. Ai o conceito de dispositiapresentado na filosofia
pés-estruturalista passou a sofrer os deslocamemrtoss reapropriagdes nos
campos da informacdo, comunicacédo, videoarte, apiésticas e das midias de
simulagcdo, conexdo, interacdo, imersdo. E impodamo entanto, entender o
cinema como referéncia fundante para todo este ge®e@ de ampliagéo
audiovisual, porque se ndo levarmos isto em contdjscurso sobre as imagens
perde a densidade que levou tanto tempo para sedane

Fronteiras até entdo intransponiveis na pelicudeai ultrapassadas no
video, por este estender elementos no espaco. dnfliados pelo cinema
experimental, video-artistas perceberam como o @igdederia manipular o lugar
do espectador e o conceito de obra de arte. O vitbsempenhou um importante

lugar de passagem (Raymond Bellour), de intermi@kdillip Dubois) e de



imagem-relacdo (Jean Louis Boussier) entre o alidicad e as artes plasticis
Todas as trés teorias sdo importantes, mas a fuedtah para a nossa analise
dos filmes de enunciacgédo vigilante é a de imagehag&o.

CriacGes artisticas como a multiplicacdo das telas,dispositivo do
circuito fechado, a coexisténcia entre imagem eebtdj passaram a serem
utilizados em larga escala a partir dos anos 60 amdss visuais. Desde 1965,
Bruce Nauman deu uma contribuicdo importante a vagédo da nocdo da arte ao
deslocar o foco de seu trabalho do visualmente ihaglga 0 que pode ser fisico-
emocionalmente experimentado. Neste contexto, sxpemmentacdo teve um
papel importante porque ele foi um dos primeirogsar o video para finalidades
artisticas. Em 1969 corhive/Taped Video Corridoe Video Surveillance Piece:
Public Room, Private Roonprovocou a participacdo das audiéncias. Foi um
precursor na exploracdo do potencial técnico da e@@amde vigilancia em suas
instalacdes, que sdo simples na composicdo e naep@do e conseqlentemente
faceis de descrever. A construcdo béasica de seusdores € visivel a todos e
ndo ha nenhum elemento que nao contribui decisivamea mensagem da
instalacdo. E a simplicidade em momento algum fastds trabalhos pouco
interessantes. Nauman inaugura uma nova experiépeai@a o0 espectador no
sentido da imersdo e da passagem. Se mover em wmsuds instalacdées nao
podia ser interpretado pelas nocdes tradicionaisde até aquele momento.

Naturalmente, se o espectador se transformar o, ad artista corre o
risco de perder o controle sobre sua obra. Mas Naeumncara este risco porque
acredita que as suas proprias experiéncias emosgadem em grande parte ser
sobrepostas pelas dos outros, no momento em queieteragirem com sua obra.
Seu trabalho consiste em instalagdes de circuithde€lo em que as imagens o0s
registros da camera sao indicadas simultaneamente wm monitor. Os
espectadores véem-se as vezes e as vezes outramage®u (gravacdes das
projecdes video nos monitores - que sao incorposadpicamente em um ajuste

espacial de modo a indeterminar a relagédo entreéagda e espaco.

%idem



Em Live/Taped Video CorrridoNauman posicionou a camera de modo que
a pessoa pode somente se ver de costas, ao cantdarihabitual, o que causa
uma tensdo entre o espaco real (presenca fisica) imagem do espaco real
(informacdo manipulada). O espectador percebe ambos angulos
simultaneamente, e na experiéncia, a si propriondeira incomum. O artista
ajustou dois monitores um acima de outro, na extdame de um corredor quase
dez medidores por muito tempo e somente 50 cm dguka. O monitor debaixo
mostra imagem em “tempo real” do corredor. O monitl@ cima, uma gravacao
de circuito fechado de uma camera no alto da emtrda corredor. Quanto mais o
espectador se aproxima dos monitores, menor ehees& no monitor e de costas.

J4 emVideo Surveillance Piece: Public Room, Private Ro@nespectador
entra em um quarto pequeno. Em um canto, ha um toomiolocado no nivel do
assoalho. Ao tentar ver-se no monitor, o espectatkscobre sua imagem dentro
de um outro monitor que aparece naquele. O artiezadois quartos iguais, um
no qual o espectador entre e outro fechado. A imaggple se vé ao entrar no
guarto ndo é a daquele quarto, mas sim do quartbdeo, que também tem um
monitor, onde o0 espectador esta aparecendo. AssamnmMn trabalha a questao
da imagem dentro da imagem e do “tempo real”. Espeetador se da conta que a
chave da charada estd no proprio nome: quarto pabk quarto privado. A
vigilancia do confidencial e do publico torna-se aimacdo mutuamente
dependente.

Profundamente influenciada pelo cinema experimental videoarte
reinstalou de modo radical o lugar do espectadar eonceito de obra de arte.
Nos anos de 1960, o video intensifica o processae&ocamento da imagem-
movimento para os territérios da arte. A evolugcdowideo levou a projecao de
imagens para fora da sala escura, introduzindosespacos da arte, e instaurou
aquilo que Phillip Duboi¥ e outros chamaram de o cinema de museu. Dali em

% Dubois foi curador da mostrslovimentos Improvaveis: O efeito cinema na arte
contemporaneagjue ocorreu em 2006, no Centro Cultural do BanooBdasil, Rio de Janeiro.
A mostra apresentou trabalhos de artistas como di®liticica (Cosmococas) que dialogavam
com o dispositivo cinematografico.



diante, o cinema passara a fazer parte da arte ceshética e como dispositivo.
Este seria o0 “efeito cinema” na arte contemporanea.

Em Déjouer I'lmage a tedrica francesa Anne Marie Duguet afirma que o
entra em jogo ndo € mais a especificidade do viglesdm sua contribuicdo para a
arte contemporanea, quando este surgiu no cenéa ates visuais e produz
hibridizacbes as mais variadas. Ocorreu no pés-Hguem certo esgotamento do
repertério modernista e é neste contexto que o widesurgiu como nova
possibilidade de linguagem artistica eletrénica. &ite moderna o objeto possui
maxima autonomia, uma especificidade formal, masiné objeto. Como, por
exemplo, a arte concreta. J4 na arte contemporamexjeto deixa de ser objeto
e da lugar a uma situacido a ser explorada. E o dasoinstalacbes e ambientes
imersivos que ganharam forgca como midia por deglema o espectador da
passividade para a interatividade. Artistas do munaldo passaram a explorar a
faceta interativa do video em seus trabalhos: NameJPaik, Wolf Vostell, Hélio
Oiticica, Bill Viola e muitos outros. A obra ndo-gto passou a propor uma
aventura de percepcdo ao seu espectador.

Estes artistas trabalharam com a questdo da irntedade de maneira tao
profunda que podemos considerar que eles foramys®aces de um transcinema,
ao redefinirem a relacao entre espectador e espaggo da obra.

“A variedade de formas a que chamamos Transcinepagiuz uma

imagem-relacdo que, como define Jean Louis Bousstenuma imagem

gue se constitui a partir da relacdo de um espextamhplicado em seu

processo de recepcdo. E a este espectador tornadocipador que

cabe a articulacdo entre os elementos propostosi@séa relacdo que se
estabelece um modelo possivel de situa¢do a seidajvuma relacéao
gque é exterior aos seus termos; ndo é o artista dpfene o que é a
obra, nem mesmo o sujeito implicado, mas é a redae@itre estes
termos que institui a forma sensivet.”

Forte tendéncia na videoarte, o circuito fechadeitam uma série de
reflexbes ao cinema por trabalhar essencialmenta aoquestdo da vigilancia e
nos forca a pensar em um cinema panoptico. O esp®cta principio se situa no

espaco entre o filme e sua projecdo. Ha também separacdo temporal entre a

3 MACIEL, Kétia. Transcinema e a estética da interrupcdm: Limiares da Imagem. Rio de
Janeiro, Mauad, 2006.



filmagem e a obra pronta. E a imagem no circuitohfado vem para quebrar este
paradigma espaco-tempo uma vez que ali dentro,pe@&sdor também é parte da
acdo. Mais além, o préprio dispositivo € colocadmmo um dos personagens
principais dentro do circuito fechado. As instalagdéfechadas sdo amplificadas
para se conectarem a espacos vivos produzidos peEi@presenca, e

ficcionalizam o presente e o espaco, que produzempto real da cena e da
experiéncia compartilhada. O tempo-real torna-sedptor de experiéncias e
imagens fluidas, que estdo constantemente passaksiomagens em tempo-real
de um circuito fechado consistem em um paradoxa aBertas ao acaso e ao
acontecimento, mas também s&o passiveis de congoleonitoramento. O que
nos permite estabelecer uma percepcdo exacerbada exigeriéncia da

simultaneidade. A possibilidade técnica da expeciémde um continuum espacgo-
temporal, por blocos de espaco e tempo, que duplioaaqui e 0 agora.

Nomes como Bruce Nauman, Peter Campos, Dan GrahaBilleViola
redesenharam a funcdo do dispositivo e a relacdespectador com o0 mesmo em
seus trabalhos ao inserirem este espectador emegtod de vigilancia. Estes
trabalhos, por sua vez levaram alguns autores dcadidarem as noc¢lOes de
dispositivo, de espectador, de tempo, de ficcdoealidade. Dali em diante, a
passividade do espectador se tornaria uma redu@amadrativa cinematografica.

Na narrativa classica a passividade do espectadmmparte da dinamica do
filme, uma vez que este era uma atracdo, e ndoahavinecessidade de uma
integracdo narrativa do espectador. Com a evolugddinguagem e do proéprio
dispositivo, o olhar deste espectador foi obrigaaaevoluir também. Partindo
desta premissa a evolucao do dispositivo permitenmeender as rupturas de
linguagem e estética do cinema contemporaneo, skjaxperimental ou nao.

4.3. Vigilancia e dispositivo cinematografico

Ao notarmos a espetacularizagdo da vida cotidiamadiada porreality
showse a exposicdo constante da intimidade de artistdamosos, somadas ao
uso crescente dos dispositivos de monitoramentoc(éio fechado, webcams,

cameras de celulares, etc.) que provocam o rompimesa fronteira entre



publico e privado, podemos afirmar, sem grandesfltlms, que estamos numa
era de vigilancia. Fatos importantes ou eventosriqoieiros passam a ocupar o
mesmo espaco de relevancia; ndo ficam mais despe&toe pelo curioso olhar do
grande publico, intermediado, obviamente, pela agddiatica.

Os efeitos de uma exposicdo ampliada da imagem dwva@o sobre a
massa de cidadaos indiferenciados, consumidoresudgetividade alheia, é que
interessam para entender como e porque motivosdoviduo se distancia de si
para superficialmente se aproximar do outro, ouimagem do outro (Debord).
Imagem do privado esta muitas vezes construidaetestda pelos meios de
comunicacao, pelos dispositivos de vigilancia e poma industria cultural que
cada vez mais pauta sua producao numa ‘vontadeaber§ tomando emprestado
aqui o termo de Foucault. A midia produz os sujeitpue o mercado exige, e 0
mercado por sua vez, dita 0os sujeitos que deseja paonsumo.

Em outras palavras, a situacao atual privilegiaootcole pela saturacado e
super exposi¢cdo e nédo pela ocultacdo das imagenmaNdupla tacada, as midias
oferecem um espetadculo a um mundo construido aim@agem, num mecanismo
eficiente para administrar pontos de vista: o indiwo € supostamente sujeito do
olhar, mas cumpre um papel que ndo escolheu. Esanfdias também assumem a
forma de mecanismo de controle, simbolizada hojecamera de vigilancia, onde
0 mesmo individuo torna-se objeto do olhar. Os dsfivos de vigilancia
acentuam de maneira sofisticada a logistica daguy&o. Thomas Levin debruca
seu olhar para a vigilancia com profunda acuidade:

“De facto, poderiamos afirmar que uma das carasteras distintivas
deste dealbar do século XXI é precisamente a raghp do pior pesadelo
de Orwell (e isto inclusivamente em sitios, comosnBUA pds 11 de
setembro, onde ele tem sido acolhido com entusiasnescente, mais do
gue com alarme). Sob formas que vdo desde a maisadibservacdo em
circuito fechado de televisdo (CCTV) até a mais idii@sa (porque
amplamente irreconhecida) busca de informacdo digitonhecida por
‘dataveillance’ (que cobre tudo desde as comprasupermercado até o
uso de teleméveis e a padrdes de navegacdo nanletler, a vigilancia
tornou-se uma questdo ndo apenas e cada vez mais ¢pa quotidiano de
toda a gente, como ainda é aproveitada enquantoAtgublicidade — um
barébmetro social extremamente sensivel — ndo deik®uotar este facto,
como evidencia unoutdoorde publicidade de roupa, em Manhatann, que



diz: Num dia normal, serd captado por um camara CCTVopeienos
uma dazia de vezes; esta vestido para i$$5?

Ao desafiar a onipresenca perturbadora - e em orist expansao — da
vigilancia (surveillance) no cotidiano para invesr o estado da arte panoptica
no comec¢o do século XXI, alguns artistas explorartanto a larga escala das
praticas tecnoldégicas mais tradicionais da imageaternte - praticas estas
invisiveis em sua maioria, que sado infinitamenteisnpoderosas no que diz
respeito ao "dataveillance” - de que constitui hajearsenal extensivo do
controle social. As cameras de vigilancia estdo pamda parte: supermercados,
bancos, shoppings, escolas e em casas (webcamgueQisto significa? Como
interfere em nossas vidas? Até que ponto € possiesl considerar seguros por
estarmos cercados por cameras? Diante de tantostigm@ementos sem resposta
precisa, a artganopticando tenta encontrar respostas, mas ao menos leaa s
audiéncias a reflexéo.

Os dois essenciais aspectos skaciedade disciplinarse transformam nos
da sociedade de controlda seguinte maneira: o foco continua a ser o iflio
comum, mas se amplia consideravelmente por conta pdaliferacdo de
dispositivos de vigilancia nos regimes de inclus@cial.

A vigilancia, com efeito, se aproxima do nosso dodho e as tecnologias
da informacdo e da comunicacdo audiovisual produremiancas drasticas nos
propositos da mesma. O poder da vigilancia que srt® institucional, agora é
difuso. Qualguer um pode exercé-lo, desde que passeios adequados para tal.
Seria isto o primado da informacdo sobre a visa®?ilMagens das cameras de
vigilancia sdo geradas para um sujeito oculto eopsdu excesso podem nem ser
absorvidas por alguém. O resultado com o qual n@gadamos € que a vigilancia
informacional ndo esta mais disposta dentro dositismda capacidade humana
de apreenséo, gerando a indexicalidade da imagem.

Porém, ao examinar a sugestdo do papel central emegogia da
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vigilancia interpretada por um modelo arquitetonide prisdo, é importante

3 LEVIN, Thomas. “Rethorics of Temporal Index: Suillant Narration and the Cinema of
Real Timé. In: CTRL [SPACE]: Rethorics of Surveillance from Benthao Big Brother
London: Ed. MIT Press Cambridge, 2002.



ressaltar que na maioria dos casos o foco se darael@sionamentos complexos
entre a forma e o poder, entre a representacacuwpetividade, entre arquivos e
opressao.

Assim como internalizamos o olhar vigilante no pptibo, 0 mesmo
ocorre com o cinema. O “efeito cinema” esta por a@aoparte: nas salas de
projecdo, na televisdo, nogodcasts nos museus e galerias de arte, na
fotografia, nos quadrinhos e outras midias e esfeite, por meio das
representacfes imagéticas ajuda o0s sujeitos a owimetn suas identidades.
Podemos dizer que a relacdo entre cinema e vigitAmclonga e vem desde o
inicio dos filmes. EmLa Sortie des Usine Lumiérgl895), Louis Lumiére filma
0s operarios de sua fabrica no horario de saidaqu® era aparentemente um
registro filmico ndo deixa de ser o olhar atento den patrdo sobre seus
empregados.

Com o passar do tempo, a vigilancia alcan¢cou untustanais refinado do
gue o de simples tematica e surge como um dos dgisipos-modelos da
percepcdo contemporanea. A medida que as narrafiwemm se sofisticando, a
vigilancia conduziu o cinema a uma reflexividadeeirmediariamente deslocada.
Finalmente chegamos no ponto que mais nos intereAsdecidibilidade para
diferenciar vigilancia “diegética” de narracdo “eatdiegética” vai sendo cada
vez mais minada até o final dos anos 1990, até sfimmar a narracao
cinematografica num sinénimo de enunciacao vigitafitevin).

O lugar da vigilancia deslocou-se imperceptivel gpdora do espaco da
histéria, para a propria condicdo de possibilidadke historia. A partir deste
momento do cinema, vigilancia passa a ser a assgfaatormal da narragcdo do
filme. E de fato, esta ambigluidade entre vigilanciamo assunto narrativo e
vigilancia enquanto condicdo propriamente dita ctretura da propria narracao
€ 0 que cada vez mais marcard o cinema dos ano® &9 diante. Obras cuja
estrutura narrativa € baseada na percepcao de tnm wigilante, um olho sem
olhar, mecéanico, aberto num continuum espaco-te@lpomas que ainda assim
fazem um esfor¢co para introduzir uma singularideadenesse olho esvaziado.

Fabulacédo, ficcionalizacdo, documentarizacdo e petibrmance sdo algumas



das figuras que se enunciam como conseqUénciastagirelas retdricas da
vigilancia dentro do cinema.

O dispositivo do cinema registrou as consequénciageflacdo semidtica
da sua indexibilidade — perda da confiabilidade exossimilhan¢ca da imagem
fotografica, no caso, do fotograma. Deflacdo semi@dtporque acima de tudo, a
indexibilidade parte de um principio semiético dderpretacdo de imagens. Sé
gue o cinema reagiu bem a esta corrosdo da refeakdade quando optou por
abarcar de maneira crescente o regime de repres@otaisual da vigilancia.
Ponto para a inventividade de diretores que soubecaptar a esséncia de se
fazer cinema, para poder ressignifica-lo.

Quando vemos uma imagem de vigilancia ndo questims se aquilo é
“real”, mas sim, tentamos perceber aquele “realtaesendo captado em “tempo
real” ou se é uma gravacao. A distincdo entre irmagem “tempo real” ou
imagem gravada as torna mais atraentes em termososieos. Uma vez que a
referencialidade do fotograma esta comprometidadanmais justo apropriarmo-
nos de imagens caracterizadas cuja referencialidddeais segura (ou menos
duvidosa).

“As imagens de vigilancia sdo sempre imagens deaimlg coisa (mesmo
gue essa alguma coisa seja muito aborrecida), pek® a viragem para
a vigilancia no cinema recente pode ser entendidma uma forma de
compensacdo semiodtica. Todavia, € importante pesceba
especificidade desta resposta retérica, ja quesadhia da invocacédo da
vigilancia no cinema narrativo é ela propria maraguor uma viragem
teoricamente significativa da vigilancia como obs®gdo gravada para
a vigilancia como transmissdo em tempo redl.”

Em funcdo desta mudanca da exploragdo cinematoggé&da vigilancia da
fita de video para o “tempo real” que se apropritulinguagem da transmisséao
ao vivo na televisdo, o cinema relancou a sua fordea usar imagens de
vigilancia. Antes os filmes trabalhavam dentro deas narrativas com a idéia de
imagens de vigilancia gravadas. A partir do “tempeal”’, as narrativas
cinematograficas também passaram a incorpora-loacdarmato de vigilancia
mais confidvel. Um filme que exemplifica perfeitamie esta mudanca da relacao

entre cinema e vigilancia ® Show de TrumaiPeter Weir, 1998). O espectador

®idem



opera uma vigilancia constante sobre o “real liF@mw” que € a vida de Truman,
com imagens geradas em “tempo real” dentro da nievaado filme. Por hora,

deixaremos a analise deste filme para o proximoitcdp, em que poderemos ver
além deste, alguns outros exemplos das retoricas a@jwigilancia ganha dentro
do cinema.

A categoria priméaria do cinema € a do espaco (esga¢-filmico, espaco
fotografico, espaco narrativo), enquanto a marcmiséica da televisdo € a do
tempo (Mary Ann Doane). Ou seja, a partir do monoegue cinema adotou a
retérica da transmissdao em tempo real, caractedstelevisiva, ele deslocou a
linguagem de sua indexicalidade espacial com um#riea completamente
contemporanea e, semioticamente “motivada” de inc&xdade temporal.

No filme Mera Coincidéncia(Barry Levinson, 1997) a referencialidade do
tempo real na transmissdo televisiva é posta emqeée um produtor de tv,
pressionado por assessores da presidéncia ametiéaobrigado a produzir uma
guerra ficticia para desviar a atencdo dos eleggrer meio da midia sobre um
escandalo sexual que supostamente envolveria oiggpte em plena campanha
para reeleicdo. O produtor inventa um conflito emm pais no leste europeu
também ficticio em que soldados americanos liteeaite “atuariam” como as
forcas de paz. Neste embrodlio, a opinido publicaeeoana deixa de lado os
fatos reais (ainda que factoides) e se solidaricangpanhando as imagens “ao
vivo” da guerra produzida. Uma frase interessantiestra o poder da
indexicalidade temporal é dita pelo personagem ddbdkt De Niro, em certo
momento da histdoria. Ao ver uma falsa noticia (eeqele sabe ser falsa)
transmitida pela TV, De Niro a aceita como verda@aiando lhe questionam o
“porqué”, ele apenas respondeE a verdade. Eu vi na TV

Da mesma maneira que antes se acreditava na fdiagean razdo de suas
condicbes mecanicas de producdo e sua base fotmiqai que em parte
garantiriam a veracidade da representacao, agoreeisendica a veracidade da
imagem vigilante em “tempo real” uma vez que a namervencdo € uma de suas
caracteristicas. Assim, indexicalidade espacial goeentava as condi¢des

fotograficas anteriores foi substituida por uma erttalidade temporal, uma
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imagem cuja verdade é supostamente garantida pealo e acontecer no
chamado tempo real e assim supostamente ndo seetusl de manipulacdes
pés-producdo. Como lidar com o fato de que a eratdi veio para transformar a
indexicalidade espacial em indexicalidade tempodal imagem? Sera possivel
trabalhar os conceitos mais fundamentais da naraatinematografica dentro do
‘tempo real’? Como fica, por exemplo, a questaonide-en-scéneentro de um

discurso de vigilancia?

O dispositivo do cinema encontra ai um enorme paxad porque ele
precisa, antes de tudo, construir dramas que vadraoseus poderes naturais de
representacao de realidade. Afinal, o cinema tisgasobretudo de uma forma de
expressédo artistica. Mostrar a realidade “tal quald se apresenta é uma funcao
gue pode ser destinada a outras midias com maimandismo; um lugar que néo
precisa ser ocupado pelo cinema.

Alguns diretores se ressentem desta inquietacdevanm o paradoxo ao
extremo. Utilizam a vigilancia ndo como uma manigpgdo cinica das dimensdes
da sociedade de controle, mas como um complementoseas narrativas para
levantar questdes sobre esta sociedade, o que serhra de duvida torna suas
obras muito mais interessantes. Mesclam ficcdoadidade, investem na relacéo
entre espectador e filme, desconstruindo o concedigoverité e transformam o
filme num espaco a mais de vigilancia para o espéct. Ou ainda, usam o
conceito de panopticismo para revelar a culpa e msdos associados a
vigilancia, como no caso dA Estrada Perdida(David Lynch, 1997) eCaché
(Michael Haneke, 2006).



5. O Olhar Vigilante nas Narrativas do Cinema Contenporaneo

No cinema, como arte reflexiva de fenbmenos socpais exceléncia que é,
em constante didlogo com as novas tecnologias, @lancia alcanca, sem
sombra de duvida, sua dimensido mais profunda. Eoasfvel ndo mencionar a
proliferacdo draméatica da vigilancia como a matésigeita e como a estrutura
narrativa em muito da producéo cinematogréafica dims de hoje.

O “cinema panoéptico” se afirma em um momento em queroprio estado
da arte pandptica se liberta, posto que as noc@seafuranca individual e as
liberdades civis jA estdo melhor definidos no citb dos espectadores. Estas
seriam as “dindamicas de voyeurismo onipresente”v{he A vigilancia tornou-

se parte do cotidiano de toda gente e é aproveitadao tal pela publicidade.



A vigilancia é tema recorrente no cinema desde ixilm E podemos até
arriscar dizer o cinema tem uma certa parcela deiémcia sobre forma como as
sociedades se relacionam com a vigilancia, uma wpe o dispositivo
cinematogréafico funciona como espelho comportamenddém de La sortie de
las usine Lumiérge citado anteriormente, temos o classi®r. Mabuse(The
Thousand Eyes of Dr. Mabusepdo diretor alemao Fritz Lang, uma ficgao
cientifica sobre uma sociedade vigiada. Temos tamlaémaravilhosa adaptacéao
do livro 1984 (George Orwell)Brazil, o filme que fora lancado por seu diretor
Terry Gilliam em 1985 numa tentativa bem humoraceardler aquele classico no
contexto contemporaneo.

Também inspirado no livro de Orwell, e no ‘Grandenéo - olho que tudo
vé’, Arthur C. Clarke escreveRl001, Uma Odisséia no Espacadaptado para o
cinema por Stanley Kubrick. En2001, o grande irmédo € representado pelo
computador HAL-9000. HAL conversa todo o tempo contomandante Dave, o
personagem principal e pouco a pouco revela sereonfador incontestavel da
natureza humana e dos conflitos de Dave. Em umocerdmento de tensao entre
Dave e seu observador, este o interpela:khow that you and Frank were
planning to disconnect me. And I'm afraid that'smsdhing | cannot allow to
happeri. E em apenas uma fala o carater pandptico de HsLrevela, numa
demonstracdo de poder de sintese narrativa poepetKubrick.

As questbes referentes ao panopticismo se mostreasemtes em muitos
outros filmes: A Conversacao(Francis Ford Copolla, 1974D Quarto Poder
(Costa Gavras, 1997))nimigo do Estado(Tony Scott, 1998),Timecode(Mike
Higgis, 2000) dentre muitos outros. E também aparee cinema confessional de
Jonas Mekas L(ost,Lost,Lost 1975) e mais recentemente, efharnation
(Jonathan Caouette, 2005). Este ultimo filme auogbéafico, causou verdadeiro
furor entre criticos recentemente sobre uma ‘supastcessidade’ de exposicao
de seu diretor. Nada que os aspectos da enunciaigilante ja salientados aqui
ndo dessem conta de decifrar e digerir.

A questdo central na analise de um ‘filme pandptie® da em reconhecer

ou diferenciar a vigilancia como diegética ou ndegktica. Ou seja, identificar



guando o olhar vigilante est4d dentro da estrutuearativa — como quando
representado por uma camera subjetiva — ou se aex@mtua como elemento
extra-cena, como um observador distanciado, no c&®mo Sse 0 espectador
ocupasse o papel dseurveillant. Em filmes mais recentes, esta diferenciacdo se
torna cada vez mais dificil, uma vez que a narrac@mmatografica caminha a
passos largos para uma enunciacao vigilante internexterna a si, em funcao
das inovacbes do dispositivo. Conforme vimos no itdp 4, a enunciacédo
vigilante altera a percep¢do e convida o espectadparticipar de uma espécie
de jogo.

InUmeras sdo as producdes que trabalham direta nalireétamente com
estas prerrogativas. A proposta aqui é analisaessecificidades das narrativas
de vigilancia em cinco destes filmeBouble Blindou No Sex Last Nigh{1996),
de Sophie Calle e Greg Shepawl ,Estrada Perdida(1997), de David LynchQ
Show de Truman(1998), de Peter WeirDez (2002), de Abbas Kiarostami e
Caché de Michael Haneke.

Todos eles, cada um a seu modo, propéem um “eféétoeal” na estrutura
narrativa e endossam a posicdo do espectador cqreoador da vigilancia. Estes
filmes tém a vigilancia como epicentro de suas d¢omngdes narrativas, e ao
mesmo tempo apresentam abordagens bem distintas. omtmas palavras,
apontam caminhos para onde o modelo pandptico detlzen evoluiu: o
voueyrismo-exibicionismo na exposi¢cao da intimidaaie Double Blind (No Sex
Last Night) o viés psicolégico da internalizacdo do olharilagte emA Estrada
Perdida a influéncia nas subjetividades na relacédo sopitsibilidade emO
Show de Trumana questdo do controle sobre a liberdade individemm Dez e
por fim, a indecidibilidade da imagem ef@aché O interesse desta analise é
cobrir varios ambitos em que a enunciacdo vigilase aplica e desenvolve.
Estabelecer um paralelo entre eles € uma das ptapp®ao necessariamente um

objetivo.

5.1. Double Blind (No Sex Last Night)



Na fronteira entre ummoad moviee umcine-journal, o filme Double Blind
(ou No Sex Last Nighttitulo adotado na Europa) de Sophie Calle e G3bgpard
propde a ambiglidade de um duplo percurso. Nos mieendo espaco intimo,
através do registro sequencial e imediato de umridi&m video (umcine-
journal), que, por sua natureza normalmente se destinacdauso privado,
Double Blindse adapta a configuracdo de um microcosmo da sivibjade.

E ao mesmo tempo o filme € unoad moviena medida em que mostra a
trajetoria pelo espacgco exterior de um macrocosmoggéfico, na travessia de
automoével pelos Estados Unidos. Entdo, passa desimmples video caseiro para
um filme com dimensfes de espetaculo, que se abregublico das salas de
exibicdo. No jogo das representacbes que conjugaas registros, o discurso
filmico vira associar a estética do intimismo aataalidade e ambas a topica da
viagem, como ela se impds a narrativa no limiarséaxzulo XIX, ao substituir a
descoberta e a conquista do espaco pelo conheconem@t apreensédo do “eu” que
Ihe permitem ajustar-se as formas da autobiografia.

Este filme tem indmeras histdrias curiosas que ocam a comecar em
funcdo da singularidade da artista Sophie Calle.c&@diretor Greg Shepard
inclusive se coloca dentro da construgédo do filneeno uma espécie de “cobaia”
para os desejos autobiograficos da diretora. Paotapara compreendermos
minimamente as dicotomias que a artista estabetandouble Blind é preciso
saber um pouco mais sobre a sua carreira e enteeaddme como parte de um
todo, uma espécie de repeticdo de discurso que pam reafirmar algumas das
obsessbes de Calle: fronteiras entre arte e videgadb e realidade, e entre o
publico e privado. Em sua obra poética e conceitudbphie Calle gosta de
brincar com estas fronteiras e insiste em escoradéde quem ira fruir de suas
obras.Double Blindé seu primeiro e unico filme, ao qual ela prefermmar de
ensaio audiovisual.

Apo6s sete anos viajando pelo mundo, ao retornaraesP Calle se sentiu
perdida em sua propria cidade. Numa ansia por rbeoar e redefinir a sua
identidade como uma parisiense, passou a obseryvgeasoas e criar situacdes

“voyeuristicas”. A partir disto, na combinacdo enmtrealidade e conjecturas



proprias, comecou a descrever aquilo que via entoexobviamente segundo
suas proprias interpretacbfes das pessoas cuja privada ela jocosamente

vigiava. Pouco a pouco, a artista se especializou ievadir o espaco alheio.

Calle encontrou na vigilancia uma maneira de readefo a cidade de Paris. Nao
por menos, a artista se define como um algo endtédgrafa, escritora, detetive,

e antropdloga, tudo em uma sé. Ela transforma-se cama personagem que
interpreta, com toda ficcao ela imagina, a cada moto de sua vida, cujas

histérias faz questdo de relatar. Porém, definia sabra somente como arte
narrativa seria, na pior das hipéteses, um redusimon. Preferimos dizer que os
trabalhos de Sophie Calle sdo uma mistura de aateaniva com arte conceitual,

fruto da combinacdo de texto e imagem, fotografiaserita. Ou seja, obras que
abarcam véarios suportes. Seu habito de registrdo@mentar certas acdes nos
permite evocar a arte conceitual.

Acima de tudo, conforme explica a propria Sophiea ©bra constitui um
meio de sobrevivéncia. Ela inventa o seu propriggoa fim de "melhorar a
vida" e dar-lhe estrutura. Com a maior parte daassabras, € apenas em uma
segunda fase da sua criagcdo que entra o dominiartta Para os espectadores
suas obras sdo verdadeiros espelhos onde se podmunhecer emocdes
familiares ou mesmo a realizar suas fantasias. N@empécie de encantamento
por sua propria autobiografia, a artista cria unedillerada indistincdo entre os
diferentes niveis de realidade, entre ficcdo e idsale. Ao criar para si jogos
comportamentais, instru¢cfes e rituais, ela tranmfiorsua vida diaria com uma
série de performances, normalmente executado comocanjunto de textos e
imagens. E no caso especifico deouble Blind a obsessdo pelo registro
autobiografico e o encantamento por seus propri@stimentos a levam a fazer
um filme confessional.

No caso de suas fotografias, que funcionam comoneldos de prova para
aumentar a autenticidade das historias, Calle expemnta diferentes formas de
documentacdo fotografica: fotografia na rua, fotfgm na “cena do crime”,
reproduz trabalhos de investigacdo cientifica, israg de arquivo, imagens de

cameras de vigilancia e circuitos internos de tweABar de ter uma colecao



icondfila de provas circunstanciais, as historiaseqa artista conta séo
ambivalentes, e o0s textos e imagens em alternamefarem-se mutuamente
enguanto o status da sua realidade continua incedosequéncia direta da perda
da indexicalidade espacial da fotografia.

Calle tem redefinido através de seus trabalhosesmbds e os parametros
do sujeito-objeto, o publico versus o privado, opph e 0 jogo. Em sua
concepcao de projetos, ela investe em exames deswogymo, intimidade e
identidade. No processo de investigar secretamerdeonstruir ou documentar
vidas estranhas, a artista manipula situacdes éviddos, e muitas vezes adota
formas, fazendo com que de uma maneira ou de owtsapessoas trabalharem
para ela, e despercebidamente sucumbirem as redpaseu jogo, a sua arte, ao
seu mundo. Certa vez ela disfarcou-se de camamiraum hotel (sim, ela se fez
contratar pelo hotel) para fuxicar os objetos dasspgedes, fotografa-los e a
partir das fotos criar histérias, narrativas sobas personagens que ela
imaginava que os hospedes fossem. O tempo todohi8opalle reformula a sua
propria identidade em funcdo da histéria que desejatar. Ela frequentemente
concentra-se na natureza do desejo, e sobre agdedaentre os artistas e
observador e os objetos de suas investigacdes, cambouble Blind

Munidos de duas cameras de video, Sophie e Gregbomam fazer uma
viagem de carro para cruzar os Estados Unidos detac@ costa. O intuito
inicialmente seria documentar a viagem, segundopakavras que Sophie usa
para convencer Greg a participar da empreitada.u® §ophie esconde, e Greg
(e o espectador) vao descobrir no decorrer da histé que os propdsitos dela
vao além de uma simples narrativa documental de umgem. O desejo dela é
se casar com ele, ao passo que ele sO0 quer produfiime! O resultado desta
aparentemente tresloucada jornada é o hibribodd moviee cine-journal

Eles decidem viajar juntos sem sequer se conhecedgmito. Primeiro,
gueriam fazer uma narrativa da viagem, ymortrait de um relacionamento,
criando assim untour de forcevouyeristico. No entanto, quando assistimos ao

filme, podemos dizer que ndo passava de um pretpata o possivel casamento



no final, desejo dela. E nunca para o desejo dglee era fazer um filme. O
resultado € ummoad movieprivado.

A maneira como a imagem é tratada faz do relato whea audiovisual
inusitada. Neste filme pouco convencional, o quedfprimos aceitar o status de
um ensaio voyeuristico, ocorre o tempo todo umachugor intimidade: Sophie
guer ter intimidade com Greg. E também de definigho identidade, uma vez
gue Sophie é uma estrangeira naquele pais. E o suagreendente € que mesmo
guando os planos “diabdlicos” de Sophie ndo daotaem intimidade e a
definicdo da identidade, ainda sim, se locupletdesmo que Greg e Sophie nao
tenham momentos intimos entre eles, a intimidadead#wos nos € exposta por
meio de seus relatos para as cameras. E o tempo, t8dphie é obrigada a se
posicionar diante dos habitos norte-americanosongdndo sua identidade como
francesa. O resultado é um filme de forte caratetoeal que traz a intimidade
dos artistas para a tela. Dois anos antes de wajarles se conheceram em um
bar em Nova York e ali ocorreu a Sophie a idéiafdme. Greg € um artista
solteiro de trinta e nove anos, pouco conhecidone tanto deprimido. Calle
ficou intrigada com Shephard, que vivia num periat®d baixa da cena artistica
nova-iorquina e segundo os parametros que sO eléa seapaz de delinear,
resolveu que ele seria o par perfeito para a reglho doroad movie

Desde o inicio, fica claro que esta € uma relacddnderno. Calle tem um
comportamento intrusivo e se mostra controladoriaemhard € sigiloso, contido
e discreto. E para complicar ainda mais, Sophieéeb poder sobre a relacao
porque o dinheiro que banca a viagem € dela. Aléssal ela era a artista
famosa, ela tivera a idéia e mesmolatmotiv inicial era seu: Sophie tinha
mesmo que viajar para a Califérnia porque ia daraauéa. Sendo assim, Greg
apela para o seu unico trunfo: ele se recusa adkcbes sexuais com ela e faz
guestdo de reforcar seu afeto pelo seu cadillaca Raforcar a frustracdo de
Sophie diante desta situacdo, a narrativa é pordguwadn planos curtos de camas
de motel vazias e a frase em voz off de Sophie,squaomo num refrdo de

musica:“No sex last night”



Ele leva uma agenda escondida para a viagem ondariatacdes e escreve
cartas para uma mulher misteriosa. Sophie, que selze da tal mulher, espera
gue ele se declare e que eles vivam um grande roma86 que as coisas nao
dado muito certo durante a longa viagem, Greg mah feom ela e muitas vezes
nem quer compartilhar a mesa nas refeicbes e, praimente, para completa
desolacdo de Sophie, o quarto. Em vez disso, Gragqe preferir falar com a
sua camera. Isto obriga Sophie, na falta de umriotaitor, a conversar também
com a sua camera, gerando relatos solitarios e oot rancorosos.

Ainda assim, uma vez que o casal chega em Las Vegaphie insiste em
se casar com Greg em uma capdlrave-thru. Isso finalmente levanta a questédo
do sexo para Greg, uma vez que até agora Sophieegeara apenas com a
camera sobre seu desejo sexual: sera que eles waondo se consumar seu
casamento? E para agravar a situacdo periclitantesarro quebra inumeras
vezes, forcando a surgir outra pergunta: sera ges ®ao conseguir chegar a
Califérnia?

Sophie Calle narra historias onde verdade, desejoineencdo sao
misturados em uma combinacdo de texto, instalact®egrafias e objetos. Mas
€ na forma como Calle introduz alguns dos episédiesontando seus desejos
gue chegamos a sensacdo de que ela ndo esta artigeas coisas como elas
sao, mas como ela gostaria de vé-las.

Em Double Blind inclusive ela conta para a camera situacdes que
aconteceram antes em sua vida, de modo a justifoccporque de sua insisténcia
em se casar com Greg. E para recriar estas lemhsnfgptos foram inseridas na
edicdo, sob sua voz off, na intencdo de reforcad&a de narrativa. E neste
sentido, a indexicalidade espacial da foto cai lmente por terra: ela mistura
fotos de acontecimentos reais com fotos de situadoejadas, que ela produziu.
Em uma das fotos, ela estd vestida de noiva, codatsua familia reunida a
porta de uma igreja para ulmappeningde “fotografar o casamento” de Sophie,
sem casamento obviamente. Por meio de uma auta@rgih, Sophie constrdi sua
propria idéia de autobiografia perfeita e descreveporque daquela foto

especifica:



"Our improvised road marriage in Las Vegas, does albow chance me

to fulfill to the secret dream to it that | shardtlvas many women: in
one day, to dress a marriage dress. Thus, in Satyrday 20 of June of
1992, | decided to take the together family ancefrids on the stages of
a church in Paris for a formal marriage image. Thleotograph was

followed by one simulacro civil ceremony carriedroligh for a true

mayor and, after that, a reception. The rice, cakenarriage, the white
veil nothing was Disappeared. Crowned |, with as®lmarriage, the
true history of my life."

Para a artista, a foto teria sido um simulacro, ragsela viagem né&o. Ela
realmente desejava consumar aquele casamento, cdguem ar profundamente
melancodlico as falas dela.

E assim, Sophie e Greg narram escondidos para samseras de maneira
contundente, diferentes visdes de suas experiéndiaante a viagem. Pouco a
pouco, 0s protagonistas revelam uma paisagem dbs;des humanas, lutando
para conciliar autonomia, sexualidade e desejo. $peetador € sutilmente
obrigado a rever o tempo todo o olhar subjetivo queera a historia, uma vez
gue se alterna: ora Greg, ora Sophie. Em conseqéédesta mudanca de
narrador, ndo ha como o espectador ndo repensapsyaia condicdo, imposta
por género, sexualidade, idade, poder, tradicdoadrdes comportamentais. Na
medida em que partilham os seus mondlogos intesiocem o espectador, a
histéria ganha os contornos que ja ndo sdo maig®ssariamente reais, uma vez
gue eles podem também estar encenando para a ca@eaean pode garantir que
aquilo que eles dizem sentir seja verdade? SeraGneg nao esta fazendo tipo?

Por meio deste processo de exploracédo pessoal, iBo@hlle pretende
redefinir os termos e o0s parametros do sujeito-tdhjepublico-privado, a
verdade-ficcdo, erole-playing Em Double Blind a verdade e a ficcao sao
dificeis de separar. O estilo do “quase” documeimté&voca os filmes de Chris
Marker, a quem a artista dedidaouble Blind O resultado agrada aqueles que
defendem a pratica de um cinema mais generoso contapacidade de

interpretacdo do espectador.

5.2 A Estrada Perdida



Em A Estrada Perdida(1997), de David Lynch, o personagem Fred
Madison (Bill Pullman) vive uma estranha relacdo mcoum personagem
misterioso que envia fitas de video para sua cassstrando imagens do interior
da mesma. Neste filme, o diretor recorre a duasacw@risticas marcantes para
construir uma narrativa de enunciacédo vigilante:agens de circuito fechado
cuja indexicalidade temporal € irrefutavel e a mma&lizacdo de um olhar
vigilante por parte de seu personagem principalnfoome o filme se desenrola,
0 espectador acompanha a angustia crescente de &remedida em que as
imagens da casa dele vao sendo mostradas, porgueagkntemente impossivel
gue o referido personagem misterioso tenha acesm@sma. Aqui ndo importa o
desfecho em si da histéria, mas a total sensacdoudieerabilidade vivida por
Fred, vigiado dentro de seu espac¢o mais intimo.

Novamente nos deparamos com umad movie E assim comoDouble
Blind, A Estrada Perdidaconforme o préprio nome revela, se trata de umatro
movie” fadado ao fracasso. Aquele nos mostra unstdnia de viagem intima e
melancolica em que um dos personagens ndo quer r@ba&aa viagem. Este, a
historia de alguém que se perdeu no meio do cami@uoomo em outros filmes de
Lynch, a narrativa se dissolve em um emaranhaddathérintos e falsas pistas,
mas ainda sim, de um modo misterioso, o0 diretorsegue deixar muito claras
suas intenc0esA Estrada Perdida uma historia dividida em duas partes.

Na primeira parte dé& Estrada Perdidao saxofonista Fred Madison (Bill
Pullman) e Renée (Patricia Arquette) mantém umag&b de poucas palavras e
vivem uma fase dificil no casamento. Entre os dgigjra uma atmosfera de
siléncio catastrofico e traicdo feminina. Fred aqgebe distante, como no sonho
gue resolve contar:Vocé estava la, mas ndo era vdcé

Eis o primeiro dilema do filme: estar |a e ndo estau ainda, estar com
alguém e nédo se € capaz de reconhecer, ndo impdotae acabou de conhecé-la
ou se estdo casados ha anos. David Lynch tem pbitdvdpropor a ambiglidade
em suas imagens. Ele trabalha com aquilo que nudpncavisto nas telas e tem
uma preferéncia por ressignificar imagens que jaaf® muito vistas. E um

cineasta que gosta de lidar com as ressonanciamebplorado, do ausente. E



nos mostra que ndo ha outra maneira de filmar @&m@cia sendo através de suas
vibracdes na superficie dos objetos mostrados. amente isso que vemos em
A Estrada Perdidaum filme em que tudo que interessa esta na tmlas sempre
fazendo ecoar algo distante. Essa invasdo do fardetla, do desconhecido, do
acaso, é analoga a uma invasao de privacidade, qoasditas de video que Fred
e Renne recebem de alguém que eles nem desconfam pode ter entrado |4.

O diretor trabalha o paradigma do “tempo real”: farme a historia se
desenvolve, Fred vai recebendo fitas de video gaee@em ser geradas ao vivo
de sua casa, com ele presente a mesma. De iniciomagens o mostram
dormindo com sua mulher. O casal aterrorizado tgae sua seguranca e chama
a policia.Mas a inquietacdo dos dois € ambigua, parece hamesegredo entre
eles, que impede a harmonia. E & medida que a espagueia pelo seu
imaculado lar podemos sentir as rachaduras que camea abrir nesta
existéncia a dois. Em uma das fitas, Fred vé Remérmindo com outro homem,
sendo que teoricamente ela estaria sozinha em casa ele, poucos minutos
antes.

O clima tenso se estabelece gracas a uma campaim$iatente: Fred
acorda com o barulho. Quando chega préximo da partaa voz diz algo que ele
ndo entende. Fred da de ombros para o assunto.eCogmcomoda é a claridade
la fora, que agride sua vista. Ele é saxofonistaive sua plenitude a noite,
guando toca nos bares. De dia se sente como um ivampentro de um mundo
de monstros como o que pinta David Lynch, essa iemagara o saxofonista cai
como uma luva. Existem outras figuras bizarras caste anti-herdi em cena.

A perturbacdo do personagem que o0 espectador peresba presente em
uma Unica caracteristica marcante: Fred Madisomesde citme doentio por sua
esposa. Em funcdo dos didlogos secos e olhares esgtes personagens, fica
uma nitida impressdo de que algo aterrador acomte@eacontecimento parece
ja ter tido lugar. O espectador vé Fred aturdideuado tentando transar com
Renee. As imagens sdo em camara lenta para subslinohaorpo como carne.

Infelizmente para Fred, Renee no final lhe d4 algwtapinhas nas costas e um



consolador: ft's ok, it’'s oK. Poucas situacdes sdo tdo constrangedoras, ainda
mais para um homem cego de ciimes.

E chega a dltima fita. Fred ainda sonolento ndal&deconta que a esposa
ndo esta mais com ele. O video lhe revela algo qlee proprio teria feito a
Renne. Ele, no entanto, ndo lembra de ter feitoanddais uma vez é mostrado o
percurso até seu quarto, mas desta vez tem um cemsangiientado l4. E o
cadaver de Renee. O musico obviamente chama aipgoliitas os videos somem,
0 que o deixa sem alibis para o crime. Na faltaed@licacbes, Fred vai para a
cadeia.

E entdo ha uma guinada na histéria que desafia gacéd narrativa. De
repente Fred se encolhe na prisdo tem uma convusaw lugar dele, entra em
cena Pete (Balthazar Getty). E nesta transmutagaoum protagonista de cena e
entra outro. Esse novo personagem € um mecéanicoe-mfio se recorda bem o
gue lhe sucedeu, mas ele também esta em apurogieSagora Dick Laurent
(Robert Loggia), um mafioso pornégrafo, e sua acantmnte, Alice (novamente
Arquette, agora loira). Um envolvimento entre PedeAlice sO podera ter
conseqUéncias sangrentas, pois Alice é amante d&,Djue descobre o caso.
Alice convence o mecéanico a fazer um assalto e rfu@m ela em direcdo ao
deserto. L4, no meio do deserto, ela desapareceidaje transar com Pete.

A complexidade e profundidade estabelecida no filpedo diretor no que
diz respeito ao psicolégico de Fred ndo o permiteambrar daquilo que a
vigilancia insiste em revelar, para o personagemaea o espectador. E incerto
se Fred lembra ou ndo. E na verdade, o jogo prap@sir David Lynch nesta
narrativa € que justamente, em funcdo da culpa,psena verdade acaba por se
revelarar. Nado importa se de fato ocorreu a vigcianou se tudo estad na
lembranca de Fred, importa € que ele internalizoallvar vigilante e sua culpa
por matar a esposa, se materializa num delirio de @lguém os estivesse
filmando, vigiando. E irrelevante se o mundo parnoépté real, se existe mesmo
o olho que tudo vé, ou se mundo pandéptico é intearfered, uma paranodia sua. O
gue ocorre entdo é mais ou menos aquilo que Sldiaegk comenta sobre o

filme:



“N6s temos uma situacdo circular — primeiro a meyesa que é
ouvida, mas ndo compreendida pelo heréi, depoisr@mpo herdéi
pronunciando a mensagem. Em breve, todo o filmeaéehdo na
impossibilidade do heréi encontrar a si mesmo, cone famosa

cena de armadilha do tempo em filmes de ficcdo dfeaa onde o

heréi, viajando de volta ao passado, encontra mesmo”°

As palavras de Fred no inicio do filme sugerem gquque estamos vendo
sdo suas lembrancas, mas até essa idéia é difecisubtentar (a metamorfose,
por exemplo, ndo se encaixa). Podemos argumentared@ esta imaginando (ou
vivendo mesmo, por que ndo?) uma segunda chance,ameerdade é que quase
nada no filme se presta a elucidar o que se pass@nas multiplicar as hipéteses
interpretativas.

Neste filme, o olhar vigilante esta inserido na nasiva e interfere
diretamente no desenvolvimento da histéria e, puoidaa camera é diegética. O
personagem se identifica como vigiado. E pertinediteer que o posicionamento
da camera na cena é eongé (filma do alto para baixo) nas imagens de dentro
do quarto do casal que aparece nas fitas, o qupiéotde cameras de vigilancia
comuns.

O Homem Misterioso € um personagem que surgelemstrada Perdida
no papel de observador. Mas ele também pode ser tapaesentacdo de algo
interior a Fred, em seu mundo interior de culpaed~duela contra seu vigilante
interno e tenta fugir de suas acdes. A atmosferdilde noir com uma fotografia
repleta de sombras, o uso do som e a montagem lcoraom para a estranheza do
universo criado por David Lynch. Essa histéria dgetos fugidios e de atrizes
pornds escorregadias ndo seria tdo embleméaticalaen&o estivesse ligada a
algumas questdes centrais do cinema dos anos 99,vguum movimento geral
gue poderiamos chamar de “retorno ao real”.

Contrariamente a estética “hiperplastica” e pulihcia dos anos de 1980,
a década seguinte teria sido marcada por uma preaneke retorno ao real
conjugada de muitas maneiras; perseguida por mutdibgstores como os do

Dogma, conforme observamos em 4.3. Naquele marofe$on Trier e seus

4OZIZEK, Slavoj. The Ticklish sujetLondres, Verso, 1999, p. 299.



amigos expuseram uma das facetas deste objetivoagear as imagens em sua
crueza “originaria”. Sobre esta busca, o préopriontly afirmara: Se o dialogo
luta contra a ambiéncia, entdo esta perfeitd Principio de inadequacdo que
sera elevado a condicdo geral de composicdo doseflnaquele momento.

Podemos dizer que, a partir de Estrada Perdida o projeto estético de
David Lynch mostra-se absolutamente engajado nasdenadas de um “cinema
do real”, mas seu engajamento obedece a uma logitaimente peculiar, algo
muito distinto do “jargdo da espontaneidade” deefri

Em A Estrada Perdidatodos os personagens parecem falsos ou caricatos.
Cada um nos da a impressédo de ter saido de um fgueja vimos: o “homem
misterioso” usgpancake maquiagem de olhos e roupa preta como um vamgero
filme de baixo orgcamento, os policiais sdo estupid® misdéginos, o amante-
cafetdo de Renée, Andy, bronzeado e bigodinho féno tipico amante latino,
isto ao menos segundo as leis estéticas de Hollgwodi os personagens sao
carregados demais e as vezes parecem apenas répl@isre desempenhar papéis
gue o espectador esta cansado de ver. Tudo paexceido reaproveitado, como
em uma liquidacdo de antigos clichés da histéria dioema que ja néao
funcionam direito. Dessa forma, Lynch filma com mag da gramatica do
imaginario cinematogréfico.

Seguindo esta maneira de representar, Lynch abrespectador espaco
para uma experiéncia do real através da repetic@mémica de uma realidade
fetichizada. Na mao de outro cineasta, estas higsdde um mecanico que se
apaixona pela amante do velho gangster ou do maatdomentado que assassina
a propria mulher sem lembrar-se de nada viraria Umsddria trivial. Como séo
histérias gastas, que ndo precisam mais ser costadaliretor se aproveita da
mimess para apropriar-se delas.

David Lynch tinha como sonho ser pintor e foi sepedalizar na
Academia de Artes da Pensilvania, o que sem duvig@aercute em toda sua
carreira como cineasta. Dai, sem duvida € que gsamnecessidade de fazer um

cinema mais amplo na forma: sua estrutura narrati#ga o conteudo da historia

1L YNCH, David. Cahiers du cinema, n® 509, Paris9%9



que ela deveria suportar. E deste conflito que va&nmpressao irredutivel de
estranhamento proprid Estrada Perdida Lynch for¢ca as margens da narrativa
cinematografica assim como a arte contemporaneaz Esta, cada vez mais
permeada inclusive pelo proprio dispositivo cineomtdfico nostranscinemas
encontra seu eixo de desenvolvimento ao forcar skBostes, introduzindo
instabilidade naquilo que, de tdo visto, parecia pé&der significar mais nada.

7

Em outras palavras, no filme o familiar é transfado em estranho.
Estratégia que abre espaco a experiéncia do reavé@s do embaralhamento das
nocdes de identidade e semelhanca que estruturassononiverso estavel de
referéncias imagéticas. Lynch nos ensina que tod@& auténtica conhece a
expressividade do inexpressivo e que sO havera r&peia do real quando
perdermos o0 medo de entrarmos em um teatro de éls.sd

Para o personagem Fred, a experiéncia do real adeparar com o video
de sua mulher morta foi uma experiéncia de des&toigMas o que Lynch propde
€ que para o espectador, a experiéncia seja uminsaddo. O desejo de Fred
Madison continuou preso ao mesmo sistema de imagemsilecomposi¢cdo que o
aprisionou e o constituiu; enquanto que Lynch nosstmou que o Unico destino
possivel para nés consiste na reapropriacdo dasreada de imagens do mundo
do “tempo real” para que possamos processa-lases #iribuir o sentido que nos
for mais conveniente.

O critico francés Serge Daney afirmara que cada wmeis as sociedades
sofreriam de um paradoxo porque se tornariam mdisaees na leitura (e
decifrar, dissecar estruturas de linguagem) e aesmuetempo cada vez menos
capazes de ver. Portanto para aproximarmo-nos doveusio de A Estrada
Perdida é preciso compreender a distincdo que seu dirtprentre o visual e a
imagem - o primeiro seria verificacdo Optica de pnocedimento de significacao
(leitura), enquanto a imagem seria 0 que ainda wasda uma experiéncia para
além do visual. Neste filme, por exemplo, o dires@gue uma ldgica de cinema-
instalacdo onde a luz ganha muita forca; o que vpdga o0 espectador é

atravessar o filme. N&do € a toa que o inicio dmmé&llembra tanto os trabalhos de



Bruce Nauman.A Estrada Perdidasubverte o olhar que Fred tem sobre si
proprio e 0 espaco do quarto se duplica pelos védpoe ele recebe.

Outro aspecto que nos remete a uma enunciacaoantglé a presenca do
universo da pornografia no filme. A imagem, pornéfjca é invasiva na medida
em que se filme alguém em um momento de intimidpdea se expor. Conforme
observara Daney com muita perspicacia, a imagemm@grafica € a ‘ob-cena’.
Nas cenas de sexoA Estrada Perdidaseduz o espectador a observar a
intimidade exposta.

O enredo se fecha propondo um paradoxo temporae @ermite quando
muito ser interpretado, jamais decifrado. A estratuemporal deA Estrada
Perdida baseia-se na fita de Moébius - uma figura geoncétfiormada por uma
fita cujas pontas se unem num circulo, mas na hidgajunta-las, uma dessas
pontas é invertida 180 graus, gerando um objeto gparentemente tem dois
lados, mas na verdade tem um sO. O autor desenvohva trama aparentemente
circular que ao final cria, deliberadamente, um amspe temporal. Situacdes
extremas sdo mais angustiantes quando nos fazenvaléas que nos levam de
novo para o ponto de partida. A fuga de Fred sempievara de volta para si
mesmo.

Neste sentido de uma estrutura narrativa infinidaprimeira imagem do
filme é simbdlica e propb6e ao espectador um trajetma estrada vazia e escura
percorrida por uma camera (e assim, o espectadoe) assume o ponto de vista
do motorista, vendo a interminavel sucessédo dedstamarelas, uma apo6s outra.
O alcance limitado do farol do carro ilumina somemrtssas listras aparentemente
infindaveis, o resto é escuriddo. Na imagem, senam algo cujo fim é
indeterminado e a sua atmosfera onirica prende pe&sdor justamente pelo
éxtase que causa. O mistério, que instiga e in@uiét apenas uma das
ferramentas usadas para se chegar a esse éxtasle. s levara esta estrada?
Fred sabera o que realmente aconteceu? Saberenga® aconteceu com Fred?
Mais do que nos informar o que realmente aconte@preocupacdo de Lynch
esta no poder de gerar sensacfes, de experimeaticaimente a linguagem,

propor o improvéavel. A légica do filme ndo é lingdal como ndo o sdo o tempo



e 0 espacgo. Existem buracos negros, e é impossi@kér onde eles podem nos
conduzir.

E pertinente dizer que o posicionamento da camexacena é enplongé
(filma do alto para baixo), o que é tipico de caamde vigilancia comuns. Na
realidade, Fred nunca encontrara o dispositivo haigie porque este reside num
espaco epistemologicamente indisponivel para ele seo da diegese: a
vigilancia tornou-se a condi¢cdo prépria da narrac&b lugar da vigilancia
deslocou-se imperceptivel para fora do espaco dstbhia, para sua proépria
condicao de possibilidade. A vigilancia virou a imsdgura formal da narracao do
filme. E de fato, esta ambigluidade entre vigilanci@amo assunto narrativo, ou
seja, como preocupacao temaética, e a vigilanciauanto condicdo propriamente
dita ou estrutura da prépria narracdo que cada mats marcard o cinema dos
anos 90.

5.3 O Show de Truman

“1,7 bilhdo de pessoas assistiu ao seu nascime22@. paises ligados
para seu primeiro passo. O mundo parou por aquelg¢obroubado. E
conforme ele crescia, crescia também a tecnolo§iada a vida de um
ser humano gravada em uma rede de cameras escandideansmitida
ao vivo e sem cortes, 24 horas por dia, sete dias pemana a
audiéncias no mundo todo. E agora, da llha Seaheadentro do maior
estidio ja construido e tal como a grande MurallaGhina uma das
duas estruturas feitas pelo homem e visivel do espa completa seu
aniversario de 30 anos: é o Show de Trumé&n!”

O Show de Trumaré o “filme pandptico” por exceléncia. Nele, o dioe
Peter Weir se debrugca com muita irreveréncia e ideindade sobre praticamente
todos os escopos que teypersurveillancecarrega consigo a rebote. Inclusive,
Truman serviria como o exemplo perfeito no capitulo 3 tdesrabalho porque
mostra, a um sO fblego, simulacdo e simulacro ntid@ perfilizacao,
construcdo de identidade, deslocamento simbélicexi@eriéncia midiatizada e a
relacdo sujeito-visibilidade. Ufa! Truman Burbanko entanto, ndo resfolega e

segue sua rotina saber que é o rosto mais conhedod@laneta. Conforme o

42 Fala do filmeO Show de Truman



diretor do programa ficticio Truman Show, Christf@fa: “There’s nothing fake
about Truman. He’s not a Shakespeare, but he’'s ge€nu

A diferenciacao entre falso, atuacéao, representag@dodade é ponto chave
do cinema de enunciacado vigilante. Talvez possamts afirmar que seja um
ponto central na discussdo do cinema como um tddostatus de verdade da
indexicalidade da imagem, o cinemaerité, a distincdo entre ficcdo e
documentéario e indecidibilidade decorrente disto, fando sdo questbes que se
conjugam constantemente nas teorias cinematografida vimos isto. S6 que
guando Christof nos coloca sua opiniao a respedovdracidade (ou verdade) de
Truman, ele nos introduz em seu universo de vigilare afere a Truman o status
de real. Sua criacdo nao é falsa e ele defende isso

Com maestria, o diretor Peter Weir vai desmentafamacado de Christof,
ou pelo menos, conduzir o espectador a reinterplatajunto com Truman
Burbank. Tudo em Truman Show é simulacro. Personageshow se confundem
entdo. Christof fala que tudo naquele cenério él rendo tudo é simulacro.
Tudo exceto o proprio e aparentemente ingénuo Timyntue € um ser humano
enganado, condicionado dentro de uma realidade Isidau Eis a reintepretacao
possivel da primeira fala do filme: ele ndo é fagl3ouman é genuino.

O Show de Trumambusa da metalinguagem para nos contar a histibeia
Truman Burbank (Jim Carey), um homem de trinta agoOg nasceu ao Vivo e
desde entado vive ali, no confinamento de um estidem saber que faz parte do
maior reality show ja realizado. Alids, dentro do mundo perfeito deufan,
provavelmente até mesmo o conceito de prograesity showsequer existe. O
criador do programa, Christof (Ed Harris) é congaldo um deus da midia, um
génio. E toda a vida de Truman, captada em tempal melas cameras é
comandada por esse deus midiatico. Sem duvida, bela alegoria do cineasta
Peter Weir. Truman é a estrela do show e nem sabsod

Uma das sacadas mais interessantes do filme cansimtcolocar a relacao
do espectador com Truman em duas instancias: o céager diegético e o
espectador extra-diegético, no caso, nos. Os egpeces que assistem ao

Truman Show pontuam a narrativa do filme, exacedmams emocdes que



supostamente Christof gostaria que eles tivessemndE, ficamos divertidos
diante destas reacbes, por vezes, exageradas, ksmsqupie acompanham o
programa diariamente, de maneira quase que rel&gids ponto pacifico que a
vigilancia seduz. E como todos podem operar a aigcia no caso de umeality
show, o filme nos propde uma brincadeira: ver de forpader de seducao da
vigilancia, vigiando.

Um plano reforca muito esta idéia. Weir brinca dooa sarcasticamente
dois vigilantes de estacionamento, dentro de unclgéj apertados, assistindo o
programa sem piscar enquanto o trabalho deles, ueigiar os carros, é
totalmente negligenciado. Em um momento que Truman sua mulher
supostamente vao transar, um vigia fala para o autiEles sempre cortam,
nunca mostram nada mesimoPonto para a vontade de saber, ponto para
Foucault.

Sem contar que Truman, mesmo sem saber, faz um sBbavconversa com
o espelho, faz piadas sobre si mesmo e tem muitssima. E a sua imagem é de
um homem tédo certinho de paletd e cabelo engomadiaqure reforca a idéia de
um simulacro de si mesmo.Afinal, nada nem ninguétde perfeito.

Em todo o lugar da vida de Truman ha uma camerderP¥eir pontua a
vigilancia implacéavel utilizando todos tipos de emgramentos possiveis e
imaginaveis, numa decupagem inventiva como poudasistas. Um dos planos
mais interessantes € a imagem de uma camera gaedestiro do radio do carro.
Quando Truman mexe naial, 0s nUmeros passam sobre a lente, que faz as vezes
do vidro do radio. Outro recurso bastante utilizasi®o mascaras em torno do
diafragma da camera, de modo a concentrar o focesjpectador sobre a acao de
Truman.

“a vigilancia aqui é revelada aos ansiosos espemtas diegéticos
(e assim também a nés) como algo legivel, recomec+ aliviando
assim a ansiedade perante uma vigilancia invisivelgivel sobre a
qual ndo se tem controle. Além disso, ao limitar ambiente
panéptico ao mega-estudio onde o show ‘tem lugarfjlme invoca
simultaneamente um mundo de total panopticismo, masiste
também que aquele ndo é o nosso mundo, é apenasin@o do
simulacro televisivo.”



Em conseqUéncia, o filme tem perspectivas multipéas varios sentidos:
mil planos diferentes para simular as cameras edidas nos lugares
improvaveis, os espectadores do programa, nés,ctaderes do filme, Christof
e sua equipe e a visdo do préprio Peter Weir, quleetz seja a mais préxima da
nossa. Uma coisa é possivel afirmar: Peter Weir tampensamento altamente
critico em relacdo a questdo da vigilancia e daosx@do midiatica.

Uma antipatia do diretor pela indastria do entreteento fica
subentendida por algumas pistas. Como por exempéo, insercdo de
merchandisings que sustentam o Truman Show e ardlizam ainda mais os
dialogos entre Truman e as pessoas ao seu redoelagdo entre ele e a esposa ¢
angustiante, porque ela se comporta como uma aptadera de canal de
compras e do nada se dirige para uma ou outra cépara anunciar um produto,
de maneira histérica e fria, tudo dentro do estépmdda esposa perfeita.

A incerteza de Truman sobre seu mundo perfeito aqganguando vé seu
pai que teria morrido afogado vinte e dois anoseantparado na rua olhando
para ele. Como ele é vigiado, o homem ndo se apraxe apenas espera que
Truman o reconhecga. SO0 que a producdo do show aapétte percebe o ‘intruso’
e age, retirando o homem da frente de Truman, dqo@ fotalmente desnorteado
com a situacado. A partir disso, ele comeca a adeg existe uma conspiracao
contra si, e pouco a pouco vai percebendo que odouralmente gira em torno
dele.

Por ser ligado ao seu passado, Truman se deixdniaaite manipular. No
caso dele, a culpa surge como motivo central parpeosonagem se permitir
vigiar. Sim, porque ele n&o sabe que existem camemms ele permite que todos
déem pitacos em sua vida: sua mulher Meryl, seuganMarlon e sua mae. Como
se a autovigilancia de Truman, que lhe garante emadidade, fosse delegada
por ele a outras pessoas. E Truman se sente culpakbomorte de seu pai.

Diferentemente da internalizacdo do olhar vigilamjae ocorre com o
personagem Fred em Estrada Perdida o que ocorre com Truman € que ele
cede o controle e a observacdo de sua vida as pssaoquem estima. Tanto é

gue o proprio Christof, que se considera um paiTdeman ndo acredita que, no



momento em que este desconfia de tudo, que eleewdad o controle da mulher,

sua vida de lado e seguir seu desejo. Christofgutgnhecer Truman mais do
gque ele mesmo, simplesmente por ser um observadorfodta. E ainda que

Truman né&o perceba, ela passara toda a vida pearddtiue sua mae e depois
sua mulher mandassem nele, logo Christof que é qdéms ordens as atrizes no
ponto eletrdnico.

O trauma e a culpa pela suposta morte prematuraedepai — o homem se
‘afogara’ durante um passeio de barco em que Trumarstira fazer - reforcam
a idéia de nao sair da ilha, o medo do mar. Pormuado, a medida que a
precariedade daquele mundo simulacral vai se renddapara Truman, ele ganha
coragem para sair. Sdo os detalhes esquisitos @zeni-no desconfiar: um
refletor que despenca do céu e quase o atinge — mome de estrela syrius; a
chuva que insiste em cair somente sobre nosso hex@no em um desenho
animado; a radio que misteriosamente comeca a narna trajeto que Truman
faz com seu carro: éle esta virando a direita, estd quase chegando,mau
Deus, quase atropelou uma mulherlE até dificil imaginar a sensacéo de ter
Nnossos movimentos narrados como uma partida debtdte

Uma das sequéncias mais engracadas do filme é degesta situacdo do
radio. Truman fica tdo assustado que comeca a oplaaa todos os lados e da um
jeito de fingir que entrou no prédio do seu trabglimas ndo entrou, usando uma
porta giratdéria. Primeiro tenta passar despercepitkpois corre e entra em um
outro prédio. Uma camera em um retrovisor de auto@h® acompanha numa
ligeira panoramica. E o elenco de figurantes fica panico, tentando atrapalha-
lo. Truman tenta entrar em um elevador, as pesf$easam a porta na cara dele.
Dai ele aperta o botdo do elevador ao lado, cujagpquando se abre, revela um
backstagede um set de gravacdo. Pessoas lanchando, umdeaeauipe técnica,
todos assustadissimos. Truman é levantado pelogokraor dois segurancas do
prédio e assim distraido. A porta fecha e quandabérta de novo, aparece um
elevador, um fundo falso de elevador. Depois disgsedo, Truman apavorado

recorre ao amigo Marlon que trabalha num mini meocaE todo o dialogo



7

hilariante deles é captado por uma camera que detdéro de uma maquina de
refrigerantes.

Além da culpa, outro sentimento marcante em Trurdamm amor ceifado.
Sylvia (Natascha McEllone) é ma jovem que Trumamloecera na Universidade.
Como tudo na vida dele acontece de maneira progdamdogo a producéao
percebe uma troca de olhares e retiram a moca drileicdo. S6 que Sylvia néo
se conforma com a condi¢cdo existencial de Trumadaeum jeito de burlar o
aparato em volta dele para lhe contar que tudo lagéiiumreality show Em uma
noite, eles vao até a praia, fugidos, se beijamuanglo ela comec¢a a contar,
chega o “pai” dela, dizendo a Truman que sua fitlodre de esquizofrenia e que
ele ndo deve acreditar em nada. Retiram a atripm@rama. E Truman se apega
a lembranca da bela mocga para ndo ser sufocaddoaar a artificialidade de seu
mundo, mesmo sem entender muito bem o que SylMiardéa “tudo aqui é falsb.

Weir pontua as viradas na narrativa e coloca osxetgdores do programa
contando o que aconteceu, como uma recapitulacdocagétulos. Eles discutem
entre si, como quem assiste a uma novela. Torceamersvolvem e até mesmo
apostam se Truman descobrird todo o artificio. Afino mundo todo assiste
Truman Show. Inclusive Sylvia, que torce para queran descubra a farsa de
sua vida.

Quando Truman decide que esta cansado de viversafaua méade e Meryl
tentam sensibiliza-lo mostrando fotos. S6 que Trons& depara com a mulher
cruzando os dedos na foto de casamento deles. A glbdgua para aquela
situacdo hipocrita. Truman leva a mulher a um atadustérico depois de
sequestra-la para uma fuga de carro que obviaménfirristrada. Ele insiste em
saber com quem ela estd falando quando os doisoedidcutindo, porque
nitidamente ndo é com ele, e a ameag¢a com uma daea por sinal, € um dos
produtos de merchandising. E ela grita para a p¢cddu “Facam alguma coisa!
Como vocés esperam que uma pessoa possa trabalbssas condicbes? Isto é
antiprofissional?'.

Para apaziguar a situacao, Christof manda Marlderkir amigavelmente.

Este tira Truman de casa e depois de uma convertsala letra por letra pelo



diretor do programa no ponto, o amigo diz a Truntpre lhe encontrou o pai.
Sobe a musica e todos aplaudem diante da emoc¢ddradman abracando o pai
desaparecido. Christof € ovacionado como um drangate tanto. Neste ponto o
filme tem uma quebra na sua narrativa onde vem@simeira citacdo da pagina
XX. Aquela é a abertura de um especial sobre o ppo@, onde Christof dara
uma entrevista. Ele falara sobre as questdes étacasspeito de Truman Show,
gue ndo sao poucas.

A interpretacdo dos atores confere muita forca ihmd. Tanto Jim Carey
quanto Ed Harris estdo irrepreensiveis. Harris rapgl do soberbo Christof
convence como alguém que acredita ser deus, delRiimaorquestrar a vida de
uma outra pessoa. Christof defende sua criacdoegaalbaseado na questdo do
desejo de subjetivacdo por meio da visibilidade.e@ununca desejou ser
alguém, no sentido de famoso? Ademais, Truman emadufdo, no seu show, ele
€ uma celebridade que vive no mundo perfeito.

Com este discurso, o personagem representa a lapcamundo televisivo
e da exploracdo da imagem em ‘tempo real’. E também potencial
mercadolégico do show, uma vez que tudo que apar@ceestd a venda no
Catéalogo Truman O que néao significa que Christof ndo nutra afpto Truman.
Como em o médico e o monstro, ele admira sua craat@® que o cineasta Weir
mostra num belissimo plano de Truman dormindo praaje em um teldo e
Christof, que o observa, acaricia a tela. E a inmgkentro da imagem.

Sendo assim, podemos ver a histéria como um veridadespetaculo de
vigilancia via circuito de TV em tempo real, queoprove aquilo a que Thomas
Levin chama de umamnisciéncia vigilante diegeticizada E se por um ladoQ
Show de Trumanserve para legitimar a vigilancia pelo uso de sumios
formais, por outro lado se o desejo narrativo dpextador é satisfeito por uma
filmagem explicitamente vigilante, isto expfe umrtoe regime de cinema
narrativo fundamentalmente cumplice de certos aspeda economia visual da

vigilancia.

“LEVIN, Thomas. Retéricas do Index Temporal... pl14



Ao recriar o género deeality shownuma mega producdo de autor, este
drama do encontro entre contingéncia e intencdaimeé exemplo flagrante do
grau com que o cinema contemporaneo tem registmdodo transformado por
guestdes de vigilancia, tanto na tematica, quardoestrutura. Quando o filme
endossa a posicdo de espectador como operadorgdéivcia na sua convincente
retorica narrativa, ele mostra acima de tudo, o grode atracdo da vigilancia
como fendmeno social.

E como em todo grande espetaculo que se prezetimallsequéncia, sem
davida uma das que mais nos fazem torcer por umsgeagem nas Uultimas
décadas de cinema, é mostrada como gnan finale A despeito do que
acreditava Christof, Truman decide navegar pararfu@ ilha e tentar descobrir
seu destino. Depois de uma tempestade forjada @akso herdi quase morrer,
seu barco bate na parede do estudio. Truman sdatoo, vai até uma escada e
vé uma porta onde esté escrito “saida”. Ali, Chofsttala com Truman como uma
voz divina, pelos alto-falantes. Truman se despedk® seu show com a
emblematica saudacdo que lembra a fala de aprederda de telejornais:Ifi
case | don’t see you, good morning, good evenind good night.

Nesta exploracdo da hermenéutica panoptica, a &mngila j& ndo é
simplesmente uma estratégia formal ocasional uspdea diferenciar certas
imagens de outras, para se tornar a primeira preacé@o narrativa do filme
(Levin).

O epilogo ndo poderia ser mais genial e pertineateontexto: depois que
Truman se despede, os dois vigias ‘espectadoresrdeeolham e um pergunta
ao outro o que esta passando no outro canal. Agralendo’ acabou, mas o
espetaculo televisivo ndo. E a relacdo entre oslamges e Truman se revela tao
efémera quanto o ‘tempo real’. O cinema de enun@oagigilante vem para
redefinir o status de realidade dentro das naresivcinematograficas e
principalmente, a nossa relagdo como espectadoieaga deste filmes.

Mas e quando a camera funciona como olhar vigilaexéerior a trama?
Muitas cinematografias trabalharam com a questdorel@idade, da verdade

dentro do filme: o neo-realismo italiano, o cinemardade francés e o cinema



novo brasileiro. E o caso também do cinema de KSsami, cuja retorica

vigilante podemos ver erez.

5.4. Dez

O cineasta iraniano Abbas Kiarostami trabalha comc&amera como
dispositivo de vigilancia em toda sua obra, portangiodemos veDez como um
avanco natural; apenas mais um passo dentro de aminhio que O cineasta
percorre desde seus primeiros filmes. Aqui analiseamais umroad-moviede
Kiarostami, que é paralelo, porém distinto da ntma escolhida por Sophie
Calle e Greg Shepard emouble Blind O que estda em jogo para Calle € o tom
confessional. Para Kiarostami, a intromisséo silera em ambiente privado.

A hibridez entre ficcdo e documentario é sua maregistrada. EmDez
(2002), Kiarostami coloca a personagem principahterpretada por Mania
Akbari, dentro de um carro com duas cameras digitaobre o painel: uma
voltada para o motorista e outra para o assentcatona.

Em dez planos-sequéncia o filme mostra didlogosMBmia com outros
personagens. Ali a classe média iraniana é reptasi@nna figura da psicanalista
Mania, ao volante, e outras personagens que falaimres seus problemas e
refletem a condicdo da mulher naquela cultura. DEafgemente dos filmes
anteriores de Kiarostami em que a bucdlica paisaganal do Ird aparece em
longuissimos planos gerais, outra caracteristicacemgte desse autor, Dez € um
filme urbano.

As cameras servem como meio de insercdo do espectaajuele universo
e nos dialogos entre os passageiros do carro, guernam entre algumas
pessoas: Amin, o filho pequeno da motorista; a ird@motorista; uma senhora
para a qual Mania oferece carona; uma prostituta para o carro da motorista
por engano; uma amiga que chora pelo fim de umcielamento e uma outra
amiga. Ao todo sao dez sequUéncias na vida emocid®alseis mulheres e os
desafios com que elas se deparam num momento pdaticde suas vidas.

Os personagens ndo parecem ter conhecimento deagqueameras estdo

posicionadas de modo a gravar suas conversas. N@&@®dKiarostami claramente
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evitou recorrer a montagem classica, valorizandoagspecto documental e
vigilante da camera, e sem a utilizacao frequeniepthno e contra-plano, como
poderia se esperar nesse tipo de registro. A opgamue o foco incida sobre o
personagem cujo discurso é mais relevante para.cena

Na primeira sequéncia, que dura aproximadamente m@zutos, Mania
recebe o filho Amin no carro e eles engrenam em uingcussdo. O menino
desfere uma série de xingamentos e ofensas a méspmduz o pensamento
machista caracteristico naquela sociedade. Amin cd@msa de culpéa-la por néo
agir dentro do severo cédigo moral do Ird. A frastdio pela separacdo dos pais e
por um segundo casamento de Mania servem de gapaha a reproducdo de um
discurso que certamente vem dos adultos, especrdalen@o pai de Amin.

Nesta cena, a camera foca o tempo todo o garotm, @lguns cortes breves
para as reacfbes de Mania, e mostra ao espectadmroddor a rigidez de um
pensamento machista que coloca a mulher em posit@siorizada. Kiarostami,
mostra pelas palavras do pequeno autoritario Amimaeutilizacdo de um recurso
simples de montagem, como a mulher no Ird rarameete voz. Assim, o foco
incide sobre o discurso que o diretor pretende akdas. Nado por coincidéncia, a
sensacao provocada no espectador € que a voz déaMansufocada, sua reacao
guase nao tem vez, numa metafora do que é a videmulaer iraniana. A ela é
reservado o espaco extra-campo, a invisibilidade.

O cineasta mantém uma certa obsessdao por atingabardagem mais
pertinente para cada um de seus filmes e talveZuamao disso que estes sejam
tdo desconcertantes. Como se a imagem e 0 seu wodmtBzessem parte de um
mesmo duo, que causa profundo impacto no espectakjpesar das inovacdes do
dispositivo cinematografico, citadas no capitulo a&t,imagem em video ainda
causa certo estranhamento quando projetada nunaadeatinema. E no momento
em que esta imagem é captada de forma fixa, comwlisindo uma camera de
circuito interno, e tem como foco um discurso (d@gpeno Amin) que cerceia a
liberdade de um individuo, no caso, a de Mania, smida, o impacto desta
imagem causarda um desconforto muito maior. E comam giretor estivesse nos

dando um choque de percepcdo. O espectador se artedide uma observacédo



muito direta de uma situacdo que lhe é velada: estimentos das mulheres no
mundo islamico.

Na sequUéncia em que Mania conversa com a prostiquta entra em seu
carro por engano, o observador s6 vé Mania. Mamacantro da cena provoca
uma curiosidade extrema no espectador. A prostiteta um discurso diferente
do que é esperado, tdo contestador que é como aeidantidade precisasse a
todo custo ser preservada. E o que ha de mais stader é que ela acusa Mania,
uma defensora dos direitos das mulheres, de sem@ohista quanto os homens,
gue as oprimem. A prostituta ndo aparece, é um isuj®culto como se
representasse a voz da consciéncia de Mania, relgc® se estabelece quando
responde as perguntas da motorista com outras meéagu ‘Por qué? torna-se
“Porque nao?. Nesta cena, quem ocupa 0 extra-campo que reptase
invisibilidade é a prostituta, portanto.

O filme e fruto do fascinio que as cameras digit@isercem sobre o
diretor, e de sua busca por uma linguagem aonde pmlesa explorar suas
potencialidades ao maximo. Essa limitacdo auto-igtpo ndo restringe o
conteddo e o alcance do filme, ao contrario — sd@oona mais profundo e
universal. EmDez Kiarostami desconstréi a relacdo entre espacmitib e
espaco real ao utilizar a caAmera como ferramentaiddéncia que desconfigura
as regras usuais daise-en-scene

A vigilancia operada pelo espectador neste filmesiete em perceber-se
proximo o suficiente daquelas personagens pararsabgue pensam e sentem,
sem, no entanto, ter qualquer possibilidade derfeténcia naqueles discursos,
numa exploracao clara de um desejo de intimidad®wyerismo. O espectador-
observador aproxima-se sem ser percebido como afianDebord (A Sociedade
do Espetaculo). Ocorre nesta dindmica de vigilanpraposta por Kiarostami
uma reproducdo do principio fundamental do panapticassimetria entre ver e
ser visto.

Abbas Kiarostami gosta de afirmar qubez ¢ um filme sem diretor pela
peculiaridade de sua narrativa. A justificativampordial na escolha pelo digital

€ que o formato permite com que seja eliminado todaparato cinematografico



tal qual nos acostumamos a pensar. Ndo ha um se@nheaim carro; ele, o diretor,
nao estava presente ao momento da captacdo dassimag nao pode interferir
na acdo dos atores. Obviamente isso se trata deiuonaa do diretor a respeito
da questdao do autor no cinema, pois num cinematgue o panopticismo como
estrutura narrativa central, a construcdo da mede@ende primordialmente do
olhar do observador. E ao utilizar cameras de dicfiechado, o diretor reforca

a ambiguidade das imagens Dez

"A camera digital permite que nos distanciemos @a&nblogia e da
indastria do cinema. Quando trabalhamos com os tadigtas, com

aqueles que disponibilizam o dinheiro, temos limiias, precisamos
prestar contas.Isso acabou.O cinema n&o precisa tdetos

instrumentos. Agora sdo os cineastas que estdoasolimitacfes dos
instrumentos do cinema, eles devem utiliza-los derauforma ou de

outra.O desaparecimento da direcdo Ai esta do quaata.O abandono
de todos os elementos indispenséaveis para o cineoneente. E eu digo
com muita prudéncia que a direcdo, no senso coereltt termo, pode
desaparecer no decurso desse processo.O diretocimema lembra

muito um treinador de futebol. Ele deve fazer o essdal do seu

trabalho antes de comecar a realiza¢do do jogoa Paim também o
filme comeca sempre bem antes dos primeiros prepara e nao se
encerra praticamente jamais. E um jogo perpétualacaez que eu o
mostro, eu vejo as reacfes e a cada vez as diseasgbe seguem as
exibicdes tomam um novo rumo. Toda a beleza da,aptga mim, se
resume nas reacdes que provocam.Este filme, pama, Mium filme de

duas palavras. Que resume praticamente tudo. Eiga praticamente
porque eu ja penso em meu proximo filme. Um filmalvez, de uma
Gnica palavra.*

E claro que toda escolha prévia feita por Kiarostamsta narrativa, desde
guem aparece até quanto tempo tem uma seqUéncia deerminantes na
apreensédo do espectador. E Kiarostami, cuja mauvcaldmental é justo refletir
os limites do cinema, sabe como poucos, desafia-Melhor ainda, além de
desafiar os limites do cinema, utiliza o préprimema para desafiar os limites
de uma sociedade, conforme nos mostra a sua falmaacCaptar uma imagem
obviamente é algo que revela um certo poder e estbs;0es de poder estdo no
cerne de qualquer filme, mesmo que em alguns diesto elas nunca se
manifestem. E num paradoxo quase chistoso, quardgis mem diretor o filme se

revela, mais ele se afirma como sendo um filme dtoaAbbas Kiarostami.

4“4 KIAROSTAMI, Abbas.



Curiosamente, 0 cineasta conquistou um verdadeaudt-following no
Ocidente, justo onde a questdao do autor é tdo eelta. Ele mesmo afirma que se
sente melhor em relagdo a seus filmes quando esé®s exibidos em outros
paises, porque no Ird, a recepcao costuma ser poalmosa e acredita que isso
se deva por que seus filmes contestam o regimetipolide seu pais. Como o
contexto ocidental € ao menos, aparentemente, rfladgbilizado, Kiarostami
encontra um puablico interessado em ver e ouvir suastorias, cuja
indecidibilidade € um atrativo a mais. De um moderag, as audiéncias reagem
ao seu filme como se fosse realidade, ao que Kiarosreage dizendo que sua
inspiracdo € a realidade, mas que, por mais realgste um filme seja, ainda sim,
serad sempre a obra de uma pessoa.

No caso deDez especificamente, antes do processo de filmageouvé
um trabalho exaustivo de improvisacdo do elencoapar construcdo de um
roteiro guia, o que garante a verossimilhanca do&logos e redefinem o
conceito de mise-en-scéneAssim como ja fizera no film€lose-Up o cineasta
torna rarefeita a linha ja ténue entre cinema diretficcdo. O elenco € formado
por atores ndo profissionais que interpretam vesséde si mesmos (a excecdo da
prostituta, pois o cineasta ndo conseguiu convemesxhuma a atuar no filme).

Ou seja, ainda que seja tudo uma grande encena€dpossivel que o
sentimento colocado naquelas falas seja verdadeinm. exercicio de entrega
enorme por parte dos atores cujo resultado gerangedidibilidade para o
espectador: “Isso é verdade? Esse menino é mestho flesta mulher? Esta
senhora a quem Mania d& carona até o cemitériera gla uma pessoa qualquer,
escolhida entre outras na rua?” A excecdo de Marda,quem o carro
supostamente pertence, os outros passageiros sghenestdo sendo filmados?
Perguntas que surgem na cabeca do espectador, quassumir o papel de
observador é convidado a participar do jogo propgse¢lo diretor, que considera
seu filme algo como urhappening

“As vezes eu me digo que ‘Dez’ é um filme que ew nEoderei mais
repetir. Lembra um pouco 'Close-up'. E possiveltoomar nesta linha,
mas é preciso ter muita paciéncia. De fato, nddra¢a de uma coisa
gue se repete facilmente. Ela deve se sobressamocom incidente, um

happening.Quando fiz o filme, achava que era diferente deotyue eu



tinha feito antes. Depois, achei que parecia muitom ‘Close Up’.

Tudo acontece relacionado a realidade, mas tratdeseaima realidade
completamente transformada. Em ‘Close Up’, todos personagens
nasceram do que acontecia. Em ‘Dez’, nés preparantado,

escolhemos cada pessoa uma a uma, e organizames tasl relacdes
instaladas no filme*

Outra escolha embleméatica € colocar o desfechoatka seqiéncia com um
sinal sonoro de luta de boxe, como que se a cadhadié dialogo, acabasse um
embate, um assalto. O filme se funda no impasseindacisdao de seus dialogos
gue muitas vezes parecem mondlogos e na indecidididle de sua imagem. Em
Dez, ndo ha espaco para reconciliacdes. E muitonadé seu tema, € um filme
politico porque tem o apelo de um confronto, de uma de boxe.

Até mesmo a relacdo do espectador com o filme sei@aem um conflito.
Se, conforme argumenta Thomas Levin, a indexicaledéemporal da imagem do
circuito fechado de tv é irrefutdvel em funcdo deomtecer no tempo real,
hipoteticamente, as imagens dentro daquele carragenecessariamente reais.
QuandoDez mostra imagens dentro de um carro, com didlogogigoeiros e
discussfes intimas, a indecidibilidade (ser ou w&odade) entra em conflito
direto com a indexicalidade temporal. E o espectad® o filme sem saber se o
pequeno Amin é ou nao filho de Mania, tamanha aoseimilhanca da situacédo e
a desaparicdo da encenacdo. Neste sentido, embmm@¥ami admita que néao
ele ndo é um cinéfilo, seu trabalho dialoga muitemc o trabalho do grupo
Dogma 95. Enquanto sobra artificialidade é&mEstrada perdidae simulacro em
O Show de TrumanemDez predomina o realismo.

O cineasta iraniano se aproveita do confronto insddo nos diadlogos do
filme para colocar ao espectador inUmeras quest@e®@osicao da mulher no
mundo atual, a incerteza sobre o que é verdadeajeeoé representacao, a funcao
do diretor no cinema. N&do é a toa que quem dirigefime, € uma mulher. No
minimo, algo bastante simbdlico.

Deste modo, o que Kiarostami nos ilustra, € queapaeencontrar a
importancia do autor no cinema, é preciso redefgua funcdo. Ha quem entenda

a mise en scéne como o recurso que o diretor tera papressar sua relagcao com

% idem



0 seu objeto, por meio de seu elenco. Em Dez, Ketami limita amise en scene
para expandir a interpretacdo do filme. Ele direpéilmagem como se esta fosse
um happening,uma performance, para somente interferir na saambntagem
depois.

O gque percebemos com isso € que ndo apenas emnixezem toda obra de
Kiarostami, importam todas as relacdes: entre oss@eagens, a do diretor com
sua camera, dos atores com o diretor e entre elas enagens que serao fruto
destas relacdes. E até possivel que Kiarostami teamtinha acesso aos filmes
construtivistas, mas € impossivel ndo lembrar@Qedédomem com a Camerae
Vertov, onde justo a relacdo entre o homem por tdascamera (diretor) e as
imagens do mundo sao aquilo que verdadeiramenteoitappara se fazer um

filme.

5.5. Cache

Poderia citar mais uma dezena de filmes que perme&a questdo da
vigilancia, mas sem duvida o mais atual e pertudradestes é&ache(2006), de
Michael Haneke. Do francéssaché significa escondido. O filme se apresenta
como uma espécie de laboratdorio de imagens e spega discutir a sociedade,
as reacdes do homem na frente da camera e atrdsldacomo se a nos dizer
gue a relacdo entre essas instancias é inevitdvab hé crise possivel de uma
sem as outras: a camera, n0s, 0 nosso mundo e a@m®nagens. Seu destino é
a eterna crise, crise ao infinit€aché com Haneke tendo consciéncia de que o
dialogo entre imagem, sociedade e humano é tdoewiol quanto complexo e
dialético, € a exacerbacédo de todos esses tracasbda do realizador austriaco.
Os pilares que o sustentam s&o o conflito e a culpa

O primeiro plano do filme, que tem duracdo de mdes dois minutos e
meio apresenta o conflito: uma imagem captada poa eamera fixa, distanciada
de uma casa. Pessoas e carros passam, um ciclestama direcdo da camera.
Nada a principio relevante justifica esta cena.phBneiras falas sobrepdem-se a
imagem em off. Subitamente, esta imagem € ‘adiantada’, como &puéanm

apertasse ofast foward. O que assistimos na realidade é uma imagem deo.i



Ouvimos um dialogo: um homem e uma mulher discuarerca da imagem sem
chegar a nenhuma conclusdo. Eles apenas sabem sgtf® esendo vigiados,
porgue a casa que aparece é a deles e em um dademio, a mulher também
aparece saindo. Logo ali, no primeiro plano, fidaro que se trata de um filme
de vigilancia.

Georges (Daniel Auteuil) e Anne (Juliete Binoch@psum casal parisiense
gue tem um filho pré-adolescente, Pierrot. Elesemivem um bairro de classe
média alta de Paris. Georges é apresentador de Anree é editora de livros.
Ambos ficam apreensivos quando véem esta imagemteniupta porque se
percebem vigiados. A fita € deixada a porta de suesa, sem qualquer
identificacdo, em um saco plastico. O casal cogmameras possibilidades: uma
brincadeira de algum colega de seu filho; de umd& Georges. Este € quem
aparenta estar mais intrigado com a origem dasfda inicio.

A segunda fita contém imagem do mesmo ponto deayist frente da casa,
s6 que é uma imagem noturna. A rua estd menos meviada, o que torna a
imagem ainda mais massante. Georges para o carrtadm de onde a camera
esta fixada, sem percebé-la. Ele ndo nota que lgéd ali que lhe observa, ou
seja, a camera é ‘invisivel’. Esta camera que opewvagilancia é também o olhar
do espectador sobre a cena. Acontece uma brevisgiss¢do de um plano: um
menino enxuga sangue da boca. O diretor trabalb@ngpo todo com a dicotomia
visibilidade-invisibilidade, que evolui dentro dashdria para a relacdo sujeito-
visibilidade.

O suspense em torno das fitas, que ndo param dgachéeva o casal a
discutir. Para piorar a situacdo, o remetente tambaz ligacdes telefdonicas e
envia cartas, de modo a simbolizar sua onipresengague sO causa mais
angustia. A fim de reforcar ainda mais essa onipngs do observador, Michael
Haneke opta por planos abertos, distantes, com rmec@ posicionada numa
perspectiva vigilante em relacdo a cena. E assindir@tor comeca algumas
seqUéncias de modo a confundir o espectador; ndgadde, ao menos numa
primeira vista, distinguir se aquele enquadramerdoo das fitas que o0s

personagens recebem, que esta dentro do filme,aptot faz parte daquela



diegese, ou se sdo planos extra-diegéticos, nosscpEenas o espectador opera o
papel de observador.

Vemos uma cena na porta da escola de Pierrot - umegem de camera
fixa novamente irrelevante; monétona. Ja pensamestratar de outra fita
assistida pelo casal, quando a camera nwavelling muito lento comeca a
acompanhar o menino até ele entrar no carro de pdu Pronto, Pierrot esta
“seguro”. A sensacao do espectador ndo é outracah&io.

A tensao do filme se constrdi nos pequenos detabltaso esta questdo da
camera fixa ou dos movimentos suaves de cameravammo que Haneke é um
diretor que realiza uma decupagem muito elegant®.cAntrario da tenséo ew
Estrada Perdida,que € mais histribnica posto que a imagem de aiggia revela
um assassinato brutal. No movimento inverso, mas m&nos surpreendente, em
Caché o que transtorna e incomoda € a banalidade apar@@quilo que é
observado. O que nos remete a pergunta: qual oress® em ver aquelas
imagens de vigilancia? N&o s6 aquelas, mas todas gqumundo atual nos
apresenta.

Um dos pequenos pontos de tensdo em que Hanekendé autilissima
pista sobre o conflito que vira para George € quarab sair da delegacia, ele é
guase atropelado por um jovem negro de bicicletamNsusto, George ofende o
jovem que imediatamente vem tirar satisfacdo. Nestemento, o diretor
escancara a agressividade entre pessoas, entrensommeanco e negro, entre
estrangeiro e francés. Anne rapidamente chama 0s @cazdo e diz que ambos
estdo errados. O fato é que na realidade, ndo leangfiaca o papel de ‘juiz de
paz’ do conflito étnico na Franca. Conflito esteeqé o motivo, ainda que por
vias tortas, para George estar recebendo as featora ele mesmo nédo saiba
disto.

Em outra fita, a caAmera dentro de um carro percama estrada até a casa
da infancia de George, o que o leva a lembrancardenenino, Hajid, a quem os
pais dele pretendiam adotar. Ambos tinham seis atwsdade nesta época mas

por causa de uma mentira do menino ciumento Geoogeseus pais desistem de



adotar Hajid. Os pais de Hajid, que eram empregadims pais de George foram
mortos em uma manifestacdo pela libertacdo da Aagél

Outra imagem mostra o pequeno Hajid cortando a cabde um galo e o
sangue espirrando em seu rosto. O cineasta, poro niessas imagens que
entrecortam vigilancia diegética, vigilancia extleegética e lembrancas de
George, constréi um quebra-cabeca. A narrativa ssedvolve conforme as
lembrancas de George vem a tona.

Entdo George vé um caminho em um dos videos qua &eum apartamento
em um bairro mais pobre. A camera esta dentro decamo e grava um percurso,
na clara intencdo de mostrar um caminho a George, pi até la. Ele e Hajid se
encontram. Ironicamente, George sequer reconheded Ha pergunta: “Quem é
vocé?”. Em uma leitura clara da situacdo, vemoslagao sujeito-visibilidade
exposta. Hajid comenta que apesar de todo o tempe ge passara, ele
reconhecera George porque este estd na televis@mele trabalha com os
efeitos de um mundo pandptico em todo seu espectrma vez que George
representa o sujeito circunscrito socialmente, stibpdo e identificado pela
midia. Ja Hajid é o extremo oposto: ocupa o lugaredcluido socialmente, sem
identidade reconhecida; a ele ficou reservado oaftugla invisibilidade. O
proprio bairro onde ele mora, na periferia de Pa#dsinvisivel. Assim como a
camera escondida, invisivel, que observa a vid&eéderges e sua familia. Assim
como o espectador, que observa na extra-diegese.

Por fazermos parte de um contexto latino americampe sofreu
exploracdes e ainda sofre com algumas discriminagdiea relativamente facil
para o espectador brasileiro, acredita-se, criar eento tipo de identificacdo
com o personagem de Hajid. Obviamente a atitudeesw& e o 6dio que movem
as acbes de Hajid ndo sdo justificaveis, mas é ipess minimamente,
compreender o sentimento envolvido na situacéo. dkan ao contrario de seu
personagem George, atribui enorme importancia ae estntimento de
invisibilidade que empurra o sujeito para um reeg@guma magoa sem tamanho

e explora isso ao maximo.



No encontro entre eles, muito se revela, mas neso.tiHajid diz ndo saber

z

das fitas. George é induzido a repetir que estaagaerdo Hajid.

O que s6 nos é revelado depois € o motivo pelo dlegld nutre tanto édio
por Georges, cuja culpa é tdo grande que ele memat@a Anna, dizendo que
guando chegou no tal apartamento ndo havia ningwe&stava vazio. SO que Anna
recebe uma fita de video com o encontro dos dosorGe é ‘desmascarado’. Ao
fim do encontro, Hajid aparece consternado, de cabdaixa, chorando
copiosamente, numa atitude totalmente diferenteqda ele mantém quando na
presenca do outro. Além de Anna, o chefe de Geotgesbhém recebe a fita, o
gue os leva a um terror: quem mais poderia ter becb®? Quem mais saberia
daquele momento estranho da vida de Georges?

Cachéé um filme baseado no conflito. O diretor sutilmercomeca uma
cena com imagens de guerra na televisdo ao vivamocque ilustrando o ‘tempo
real’. Enquanto isso, o casal vive o conflito inobmAnna pressiona muito
Georges para entender as motivacdes de Hajid. Ate€ gles se dao conta que
Pierrot ndo estd em casa. Logo Georges estid comligip na porta da casa de
Hajid, onde sdo presos este e seu filho. Ai o domfatinge seu limite critico.
N&o Ihes é dado tempo aos suspeitos para falarqgealcoisa.

Cachéé um filme baseado em sentimento de culpa. Quaidorges deduz
gue os videos sdao uma retaliacdo psicologica pdotaqui que fizera de mal ao
outro na infancia, € como se seu mundo ganhasseooséntido: sua familia
ameacada por um perigo velado, imagens de um olservescondido que revela
ter estado por perto ao longo de toda a sua vidaaldssimetria entre ver e ser
visto; um panodptico. As fitas nada mais sdo do quea materializacdo da
parandia do observado. E por mais que o0 personagsista em afirmar que nao
se sente culpado pela mentira que dissera aosa®s de idade, no fundo, ele
sofre com isso. E os videos vém para assombréa-doa pelembréa-lo que ele néao
se encaixa naquilo que considera correto, dentrondemalidade. A vigilancia
invisivel instiga em George uma auto-punicdo menéaautovigilancia.

O 4pice do terror que Hajid consegue fazer com @esré corta a propria

garganta em frente a este. Antes disso, de modo,sdajid diz apenas: “Vocé



precisava ver isso”. A forca desta cena se d& ppialenente porque o

enquadramento é o da camera de vigilancia que nimgiro encontro deles

gravara tudo. Georges fica refém de uma situacathora ele ndo considere que
também aquele momento esta sendo gravado. E nesheemto o espectador fica
na apreensao da indecidibilidade imagética: “ser®e @ imagem que vejo é
diegética ou extra-diegética? Isto foi gravado au parte da narrativa do filme?
Terd Hajid gravado isso para incriminar Georges?sMao faz sentido, se é ele
se suicida. Ou sou eu que estou vigiando? Talvez fmodo, eu quisesse

incriminar Georges”.

O filme levanta a bola ainda para uma questdo potgesob o viés da
psicologia politica: além da culpa do personagenmnmgpal, ela também é
presente pela divida moral dos franceses com oslargs e pied noirs*. 0O
que nos leva a crer que este filme j4 tenha seadonuma obra referencial
sobre a tensa questdo socio-racial na Franca.

Apo6s a morte de Hajid, Georges revela a sua espos@entira da sua
infancia que, conforme o filho de Hajid faz questde |he relembrar num
encontro forcado, teria consequéncias para todada do argelino: uma vida
no orfanato, sem boa educacédo e oportunidades. dgsoprivara Hajid de tudo
aquilo. A imagem antes da discussao entre Georgegapaz € emblematica e
cheia de significados. Uma camera fixa, muito dmdeada casa da infancia
mostra Hajid sendo levado a forca para um orfanato.

Neste momento é como se 0 espectador viajasse paranomento do
passado que determinaria toda uma vida de sofrimentincertezas. E ao
mesmo tempo, a posi¢cao da camera endossa posigaddigneke sugere para o
espectador: distanciamento. Como se fosse melhorsgdenvolver com o que
ocorre aquela ocasido: o destino de um menino deteado por outro menino.
Brilhantemente, Haneke aproxima o comportamentoude crianca de 6 anos

“ pied-noir significa literalmente "pé-negro” e é usrmo usado em francés para descrever a
populacdo francesa que vivia na Argélia e que geatdou na Franca depois de 1962 ano em
que a Argélia se tornou independente, naquilo qaieuUdm longo conflito sangrento. No seu
uso corrente em francés, "pied-noir" é quase unmdsimo de repatriado.



com o do franceses em relacdo amied noirs Porque é mais conveniente
fingir que eles ndo existem, manter a distancia.

Por fim, a cena final nos leva de novo para o d@denda
indecidibilidade. O dltimo plano é na porta da escde Pierrot. O filho de
Hajid aparece rapidamente, se aproxima do menihe, flala alguma coisa.
Parece ser uma conversa cordial. Ele vai emborpoisePierrot vai embora
com os colegas. E a camera se mantém ali, fixagoisndo tudo a distancia.
N&o h& saida para o espectador sendo a perplexidi@ah¢e do dilema. O que
terdo eles conversado? Qual o motivo disso? E Hanmeks da uma licdo: por
mais que uma imagem de vigilancia possua o statuse@dl em funcdo de sua
indexicalidade temporal, ela pode nos pregar pecRBertanto é preciso
desconfiar desse status de verdade. Paul Virilioned que ‘guando tudo se

torna real, nada mais o0"é



Considerac0Oes finais

Agora sabemos que para compreendermos o alcancetrdasformacdes
estetico-discursivas do cinema a partir dos ano90]19é preciso conhecer a
histéria da visualidade e relacdo que a vigilanesaabeleceu com as sociedades
em diferentes momentos. Entendemos também que obitédsn em que a
vigilancia se opera sdo os mais variados e o cinéman deles, devido a sua
caracteristica reflexiva dos fendmenos sociais. Aaproximarmos dois
dispositivos fundamentais na histéria da visualidad panoptico e o cinema,;
notamos que ambos se baseiam na relacdo de um otmarum objeto observado:
vigia e vigiado, espectador e filme.

E é neste sentido que a distingcdo entre os ternbs®rvador e espectador
praticamente se perde. Porque no cinema de enuaciagilante notamos cada
vez mais a participacao do espectador. E sabemesesgpectador, no contexto
cultural do século XIX até pouco mais da metadeséculo XX, significava um
olhar passivo ao espetaculo. Se observar signiBgaminar minuciosamente,
acompanhar a evolucdo, obedecer, vigiar, o termseobador se torna também
muito apropriado para o individuo que assiste dmdi de enunciado vigilante.
Jonathan Crary defendera o termo observador patidicar seu argumento de
que a histéria da visualidade é correlacionada canhistéria da vigilancia
(observacédo). O que ele talvez ndo tenha pensadoeg¢ independentemente do
discurso, seja vigilante, construtivista, o cinemampre prop6s mutagdes na
relacdo espectador-filme. E por isso, o termo e&gpdar ndo perdeu sua
validade.



O pandptico encontrou no comportamento humano age o legitimasse.
O individuo internaliza o olhar vigilante como foamde autocontrolar suas
pulsbes, o que permite a convivéncia em sociedaamnforme defendido por
muitos autores importantes das ciéncias humanasociichel Focault e Norbert
Elias. Com o passar dos anos, o olhar vigilante leno de acordo com as
inovacdes tecnoldgicas e principalmente na mandgainterpretar os fatos que
muda de acordo com o momento histérico, forcandmgni¢cdo humana a muitas
crises epistemoldgicas.

Na passagem daociedade disciplinarpara asociedade de controlea
relacdo entre homem e vigilancia se ampliou e difiun Uma evolucdo da
linguagem cinematografica para o discurso da vigéid era o caminho mais
provavel se pensarmos que grande parte das relag@@sais, dos anos 1960 em
diante, passaram aos regimes de controlato, seg@ildes Deleuze.

Naquele momento, o video surgiu como marco paraia@céo de obras cujo
carater estético-formal era de vigilancia. E tambéamecou a interpenetrar o
cinema, ainda que gerasse uma resisténcia em adid€nmais puristas.
Conforme afirmou Phillip Dubois, a incorporacao rarisformacédo entre os dois
suportes € delicada e cheia de obstaculos, mapto lado, se reforcam ainda
mais em seu “ser imagem”. A imagem no cinema sofpeafundas modificacdes
ao longo do tempo e acreditamos que o video podeesearado perfeitamente
como uma decorréncia indireta do proprio cinemandeassim, ndo faz sentido
algum colocar o video em um lugar de menor impoctarem relacdo ao cinema.

Percebemos também que a internet teve papel fundtahea publicizacéo
do privado e na privatizacdao do publico, fendmen® gabrange espac¢os urbanos
e vida intima, por hibridizar ambos os espacos.t&aermos aqui entender como o
video e a internet proporcionaram plataformas slaggs e cada vez mais
acessiveis para a auto-expressdo, e ao mesmo texhpoam novas fronteiras
para o espaco publico que culminaram na espetaiasda#o da vida.

Vimos como o “tempo real” concedeu status de refiefralidade as
imagens, criando um espaco perfeito para o simwatas praticas midiaticas,

reforcadas pela busca do ser humano por represeéesage realidade.



Vimos também o quanto a vigilancia pode influencsabre a construcédo
de identidades, o deslocamento das experiénciasvida que passam a ser
pautadas pela producdo midiatica e a exaltacédo idibiVidade como forma de
reconhecimento individual. E por fim, vimos como a@nema incorporou oS
enunciados de vigilancia, diante de um mundo ondbypersurveillanceesta
prestes a atingir sua méaxima eficiéncia. As novasnblogias permitem que o
aparato da vigilancia funcione cada vez mais invesie rapido por antecipar
aquilo que sera visto. E tanto a subjetividade doaa visibilidade também se
transformam de maneira inevitavel.

Concluimos por meio de uma analise exaustiva dbeef$ aqui propostos,
gue o0 cinema “pandptico” lida com as caracterissiak vigilancia de modo a
instigar reflexbes e reacdes nas platéias. Assinmaona vida real, os
personagens retratados em cada uma das cinco hnheasataqui analisadas,
revelam rela¢cdes profundamente atordoadas pelaepgas do olhar vigilante, o
gue provoca situacdes profundamente conflituosasdoB eles, cada um a seu
modo, propdem um “efeito de real” na estrutura atima e endossam a posicao
do espectador como operador da vigilancia. Estbae$ tém a vigilancia como
epicentro de suas construgdes narrativas, e ao mesempo apresentam
abordagens bem distintas.

Em Double Blind (No Sex Last Nightpercebemos que o0 jogo proposto por
Sophie Calle a Greg Shepard envolve o espectadovoueyrismo-exibicionismo
a medida que vemos a intimidade dos personagen®stap Ali, o espectador
obrigado a entrar na subjetividade da voz em offe dqpora € de Sophie, hora é de
Greg, a cada momento do filme sendo colocado diadée uma confissdo
diferente, é seduzido pela vontade de saber. Quawmuhie afirma ironicamente
gue ndo houve sexo na ultima noite, ela reforcasnodesejo de saber se houve
ou ndo. Até entdo, o espectador tem sua curiosidapgada pelos discursos dos
personagens. Tudo nos leva a crer que nado houveesmm o0 sexo, se
consideramos a relacdao fria que eles mantém. Nestetido, lembramos de
Foucault. Ele defendeu que é proprio das sociedauesiernas ndo € terem

condenado o sexo a obscuridade, mas sim a suaizalgfo como segredo. E é



na vontade que este filme provoca no espectadosaleer que reside a relacao
vouyerismo-exibicionismo.

Aspecto fundamental do dispositivo pandptico, aermializacdo do olhar
vigilante é a chave da compreensdo do sofrimentopdosonagem Fred erA
Estrada Perdida Vimos no segundo capitulo sobre o poder da awgtiddncia que
reforca modelos binarios criados de modo que hompassam conviver em
sociedades civilizadas: permitido e proibido, louc®do, normal e anormal, etc.
E tudo neste filme é perpassado por uma certa aimbale, constituida por
modelos binarios. Fred sente culpa porque nao ®atifica como normal. Em
um segundo momento do filme ele se transforma ere,Pam rapaz ingénuo
seduzido por uma mulher igual a que Fred matou. ppia Renne/Alice,
representa duas faces de uma mesma personalidadertBmente, a nocdo de
uma personalidade multipla s6 é possivel se o iftlie reconhece que tem uma
personalidade, no minimo. A sociedade pode até rndeonhecer como sendo
“bom”, mas se ele se reconhece como “mau”, o fazfentdo de auto-observar.

Sendo assim, a legitimacdo da vigilancia provocameras influéncias nas
subjetividades, especialmente no que diz respeitelacdo sujeito-visibilidade,
0 que é fantasticamente colocado @nShow de TrumanTodos somos rodeados
por dispositivos de vigilancia e assim como Trumaép nos damos conta da sua
interferéncia em nosso cotidiano. E também nédo elkeemos ainda com clareza,
a dimensdo que a visibilidade ganhou para defingnguem somos. Se hoje
muitas pessoas utilizam recursos variados de ex@msicomo osweblogs de
textos e fotos, e sentem a necessidade de comparéim informacdes e dados na
internet, sem ddvida tudo isto € perpassado pelocsepe de insercao,
reconhecimento e visibilidade inerente ao homemgsé de maneira exacerbada.
Porgue se comparamos grosseiramente,bdog em forma de diario pessoal nao
€ nada muito diferente de uneality show no que diz respeito a exposi¢cado da
intimidade e ao desejo de ser visto pelos outrosilargadas as devidas
propor¢cdes de alcance de cada meio. E inclusive rdpma condicdo de

interatividade das audiéncias € semelhante paraoamb



Dez nos mostra o reflexo do controle sobre a liberdad@ividual que a
vigilancia de uns sobre os outros provoca na cwaturaniana. Ao deslocar o
espectador para um espaco onde ele ndo € um opredadwigilancia reconhecido
dentro do espaco filmico, o filme nos possibilitarvde bem perto a vida de
Mania sem controla-la. A operacdo da vigilanciaraexdiegética no caso serve
para que o espectador sinta-se proximo dos persmmsggmesmo sem estar de
fato, e desta maneira, que possa refletir sobrecarsdicdes de vida naquela
sociedade. Neste sentido, a desconstrucdo da icdBdade da imagem e
damise-en-scéne conforme conhecidas até entdo seava deixar o espectador
mais perplexo ainda diante do realismo do filme.

E por ultimo, a indecidibilidade da imagem que egt&sente em outros
destes filmes, mas que ef@aché se torna condicdo para a narrativa do filme
acontecer. Se hoje em dia a vigilancia € relativateebem resolvida no
imaginario social, na medida em que seus usos gébfjcados para um aumento
da seguranca dos coletivos, este filme vem parkamér muitas discussdes sobre
tal legitimidade. Afinal, quando a vigilancia subve o propdsito da segurancga e
€ usada justo para ferir a liberdade de um individoomo é que devemos nos
posicionar? Ou seja, tudo depende inequivocameng ndaneira como o
observador se posiciona diante de uma imagem delangia. Assim como a
relacdo que o espectador vai ter com o filme depasstivo pandptico é
delimitada pela questdo da indecidibilidade de smagem. No final, tudo meio
gue se resume a se € ou nao é real.

Conforme j& dissemos, a visdo e seus efeitos s&eparaveis das
possibilidades de um sujeito espectador que é asmoetempo o produto
historico, a visdo e certas praticas, técnicas e @msode subjetivacéo.

Sob a nova perspectiva que a enunciacao vigilamteidema impde, Jean
Louis Comolli, concentra sua analise nas relacO@sree técnica, estética e
ideologia, e defende uma pratica cinematograficasmaoxima documentario,
como tentativa de recuperar a experiéncia e o sajeada vez mais autémato na
busca de uma expressao individual dentrordality showse outros modos de

auto-exibicdo. Esta pratica vai de encontro ao plamstitucional dasociedade
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do espetaculpque, para ele, € um positivismo no mundo, hipgitviidade que
supde que “tudo esta ai, visivel” num sistema dewia¢do que nos faz empilhar
imagens e nos confundir pela velocidade da maqupintalicitaria.

Tal pratica ofereceria ao espectador o momentoewx@¥lo do ver (em que
ele se vé vendo), e |lhe daria oportunidade de titedrao limite entre o visivel e
o invisivel (hd sempre algo que se esconde; o iiveilsé a condi¢cdo e sentido do
visivel). Como este espectador perdeu a crencanmeyém — utopia originaria do
cinema - tornou-se necessario discutir o espetaoculbiatico a partir da insercéao
da davida na esfera do visivel para que se reiestalreflexdo que passa pela
dialética de crenca-davida.

Sem duvida, uma préatica cinematografica muito mgéserosa para com o
espectador, porque devolve a experiéncia de assisdi filme um sabor de
indecidibilidade, de imprecisdo necesséario para teara atencdo do inicio ao
fim da projecdo: “justo por ndo prever o que aceceré € que me interessa ver o
final do filme”. Se antes 0o mistério mais certo quas nutria o desejo de assistir
a um filme era saber o seu desfecho, agora o nmistoutro. Queremos saber se
“aconteceu” ou nao, se €& “real” ou ficcdo. E depemdio do filme, essa duvida
extrapola a diegese. Recentemente o diretor Edu&dotinho se antecipou ao
nosso desejo pelo mistério da indexicalidade no seuavilhoso filmeJogo de
Cena Mesclando atrizes e mulheres comuns, ele as pgde nos contem
histérias. E num incrivel trabalho de degluticiandse-en-scene, o espectador é
surpreendido pelo mistério:Mas afinal de contas, quem falou a verdade? De
guem é de fato aquela histdria? Serad que aqueladnia é de alguém”?

O essencial dentro desta pratica defendida por Gbneo realizada por
cineastas como Coutinho e Kiarostami € renovar &aaposta nas virtudes do
dispositivo técnico naquilo que, desde o século XI¥i visto como a sua
capacidade de “ir além”, negar, subverter o calcworpreender. Fica reservado
ao espectador o papel de atribuir verossimilhangaagérativa e ndo ao autor da
obra, estreitando assim, a relacdo espectador-filRgo que se aproxima

bastante da imagem-relacédo defendida por Boussier.



Neste caso, o diretor divide com o espectador upsponsabilidade - até

z

certo ponto, é claro - na medida em que ambos teatigamente a mesma
relacdo com a imagem apresentada. Alguns podemmafirque é uma exigéncia
muito grande em relagédo ao espectador, acostumadmapassividade diante da
tela. E ndo ha duvida que é um risco enorme quersdgdiretores se dispbem a
correr. O que surge como necessidade a partir disenforme chama a atencao
Patrice Blouin, € uma educacao visual da platéiagpe, por mais estranho que
possa parecer, o uso artistico da vigilancia podeat a uma emancipacao
artistica do espectador.

Quando paramos para analisar tais filmes-dispos#jv abrimos um
caminho de ampliagcdo das possibilidades das narmati Para muito além do
cinema de narrativa classica, o cinema da vigilanou cinemapandptico
pressupfe uma autonomia da narrativa e do olharesjpectador infinitamente
maior. Estes filmes n&do podem ser reduzidos meraenem uma analise de
conteudos, ou de género ou do viés psicoldgico eles personagens porque eles
redefinem o proprio conceito de filme, segundo a sonceituacdo classica.

Certamente muito ainda ha porvir no que concerne ikgvacdes e
reflexdes artisticas relacionadas a vigilancia. €&seastas do seculo XXI estao
apenas no inicio de uma longa jornada rumo a dedaen estranha relacédo que o
individuo contemporaneo comeca a redefinir com gméprio espaco, sua
intimidade e o espaco comum, daciedade de controleE também porque o
cinema hoje busca uma nova definicdo em funcéo aldseracdes que o0 seu
dispositivo sofreu a partir do video e da digitalgAdo. E preciso, portanto,
entender as interacdes entre as midias como algeitipo e que promove
expansdo da linguagem e redescobrir o sentido dgpakitivo do cinema, ao

invés de aprisiona-lo em sua forma.
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