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RESUMO

Esta pesquisa apresenta um inventario de efeitos decorrentes das mudangas tecnoldgicas
do cinema documentério contemporaneo. Nosso objetivo geral foi verificar os efeitos
sociais oriundos da digitalizacdo do cinema, a qual alterou 0 modo como a informacéo
filmica se move, do processamento a circulacdo dos filmes, e remodela o fluxo das
memarias Nos grupos sociais, 0 que gera uma transformacao nas relacdes humanas. Sob
a Otica da Ciéncia da Informacdo (Cl), realizamos uma releitura da obra de Herbert
Marshall McLuhan para abordar a informacéo a partir de sua perspectiva tedrica. Ao
propor uma nogéo de meio, a qual envolve aspectos como a materialidade, 0 usuario e o
ambiente informativo, o autor elege o movimento da informagdo como eixo das
transformagdes socio culturais. Trata-se de um fendmeno informacional e um conceito
tedrico cujas caracteristicas de traducdo e conducéo do conhecimento sdo centradas na
forma da informacdo. Aplicamos a respectiva chave tedrica sobre o documentério na
contemporaneidade, mirando o entendimento dos impactos sociais do cinema. O metodo
McLuhaniano consiste em descrever os efeitos dos meios para comparar e analisar 0s
modos como os relacionamentos sociais séo estruturados em determinados contextos
tecnoldgico. A finalidade é desnaturalizar as praticas de comunicacdo naturalizadas
dentro do sistema de interacfes entre as pessoas. No caso do movimento da informacéo
filmica, perpassa pelas etapas de processamento e circulacdo dos filmes. Das cAmeras as
telas, a informatica possibilitou um reajuste no setor cinematografico que modificou
processos e fluxos de producdo e consumo de documentarios pela aceleragdo do
movimento da informacgdo filmica. O documentério € visto aqui pela capacidade de
mobilizacdo das experiéncias audiovisuais por via das obras cinematogréaficas,
considerando as dinamicas que esses filmes sdo feitos e veiculados na era digital e as
vivéncias que constituem essas formas de memaria na contemporaneidade. Analisamos
instrumentos como a Handycam, o BitTorrent, a Netflix, 0 Youtube e 0 Smartphone para,
em um estilo ensaistico, fazer uma série de descri¢cbes analiticas sobre os efeitos
ocasionados pelas respectivas tecnologias junto ao cinema documentéario. Aspectos como
0s papeis desempenhados pelos usuarios das cameras portateis, as praticas de
compartilhamento e colecionismo, a internacionalizacdo das produtoras independentes,
os sistemas de mobilizagdo e comercializacdo de filmes pelos jovens e o imediatismo do
cinema de bolso foram dados encontrados pela pesquisa. A tese traz a tona uma serie de
memoérias inscritas pelos modos de uso do meio cinematogréafico, transcritos em valores
e condutassociais, nichos de mercado, tratosde filmagem, modos de produgéo e consumo
itinerante de filmes, vias dearticulacdo para a exibi¢do, entre outros, tidoscomo os efeitos
das mudancas causadas pela digitalizacdo do cinema documentério. Consideramos, por
fim, um trabalho com contribui¢6es epistemoldgicas para o campo da Cl, bem como um
panorama sobre o documentério contemporaneo, articulado a partir de um ponto de vista
peculiar para se somar, também, ao campo de estudos do Cinema.

Palavras-chave: movimento da informacdo; documentéario; Cinema; memoria dos
meios; tecnologia digital.



ABSTRACT

This research presents an inventory of effects resulting from the technological changes of
contemporary documentary cinema. Our general objective was to verify the cultural
effects arising from technological changes in the production and circulation of films,
which alter the way in which film information moves and reshapes the flow of memories
in social groups, which generates a transformation in social relations. From the
perspective of Information Science, a rereading of the work of Herbert Marshall McLuhan
was made to approach information from its theoretical perspective. By proposing a notion
of medium, which involves aspects such as materiality, the user and the information
environment, the author chooses the movement of information as the axis of socio-
cultural transformations. It is a theoretical concept constituted by the characteristics of
translation and conduction of knowledge, centered on the form of information. It was
applied, therefore, on the contemporary documentary, aiming at understanding the
impacts of the digitalization of cinema. The McLuhanian method consists of describing,
comparing and analyzing the social and cultural effects inscribed in the ways in which
human associations are structured by the environment in certain contexts. The purpose is
to denaturalize the communication practices naturalized within the system of interactions
between people. In the case of the movement of film information, it passes through the
stages of processing and circulation of films. From cameras to screens, information
technology enabled a readjustment in the cinematographic sector that modified processes
and flows of production and consumption of documentaries by accelerating the
movement of filmic information. The documentary is seen here for its ability to mobilize
audiovisual experiences through cinematographic works, considering the dynamics that
these films are made and broadcast in the digital age and the experiences that constitute
these forms of memory in contemporary times. Instruments such as Handycam,
BitTorrent, Netflix, Youtube and Smartphone were analyzed in order, in an essay style,
to make an analytical description of the effects caused by the respective technologies in
documentary cinema. The thesis brings to light a series of memories inscribed in the roles
played by users, values and behaviors, market niches, filming dealings, international
articulations, collecting practices, modes of production and itinerant consumption, seen
as effects of the changes caused by digitalization. from the movies. Finally, it is
considered awork with epistemological contributions to the field of Information Science,
as well as a panorama of memories about contemporary documentary, articulated from a
peculiar point of view to add to the field of Cinema studies.

Keywords: information movement; documentary; Cinema; media memory; digital
technology.



RESUMEN

Esta investigacion presenta un inventario de los efectos resultantes de los cambios
tecnoldgicos del cine documental contemporaneo. Nuestro objetivo general fue verificar
los efectos culturales derivados de los cambios tecnologicos en la produccion y
circulacion de peliculas, que alteran la forma en que la informacion filmica se mueve y
reconfigura el flujo de memorias en los grupos sociales, lo que genera una transformacion
en las relaciones sociales. Desde la perspectiva de las Ciencias de la Informacion (Cl), se
hizo una relectura de la obra de Herbert Marshall McLuhan para abordar la informacion
desde su perspectiva teorica. Al proponer una nocién de medio, que involucra aspectos
como la materialidad, el usuario y el entorno de la informacion, el autor elige el
movimiento de la informacion como eje de las transformaciones socioculturales. Es un
concepto teorico constituido por las caracteristicas de traduccion y conduccion del
conocimiento, centrado en la forma de la informacion. Se aplicd, por lo tanto, sobre el
documental contemporaneo, con el objetivo de comprender los impactos de la
digitalizacion del cine. EI método McLuhaniano consiste en describir, comparar y
analizar los efectos sociales y culturales inscritos en las formas en que el medio ambiente
estructura las asociaciones humanas en determinados contextos. El propdsito es
desnaturalizar las practicas de comunicacion naturalizadas dentro del sistema de
interacciones entre las personas. En el caso del movimiento de informacion filmica, pasa
por las etapas de procesamiento y circulacion de peliculas. De las camaras a las pantallas,
las tecnologias de la informacién posibilitaron un reajuste en el sector cinematogréfico
que modificd procesos y flujos de produccion y consumo de documentales al acelerar el
movimiento de la informacion filmica. EI documental se aprecia aqui por su capacidad
demovilizar experiencias audiovisuales através de obras cinematograficas, considerando
las dindmicas que se realizan y difunden estas peliculas en la era digital y las vivencias
que constituyen estas formas de memoria en la contemporaneidad. Se analizaron
instrumentos como Handycam, BitTorrent, Netflix, Youtube y Smartphone para, a modo
de ensayo, hacer una descripcion analitica de los efectos que provocan las respectivas
tecnologias en el cine documental. La tesis saca a la luz una serie de memorias inscritas
en los roles de los usuarios, valores y comportamientos, nichos de mercado, tratos
filmicos, articulaciones internacionales, practicas de coleccionismo, modos de
produccion y consumo ambulante, vistos como efectos de los cambios provocados por
digitalizacién de las peliculas. Finalmente, se considera un trabajo con aportes
epistemologicos al campo de la Cl, asi como un panorama de memorias sobre el
documental contemporaneo, articulado desde un punto de vista peculiar para sumar al
campo de los estudios de Cine.

Palabras-clave: movimiento de informacion; documental; Cine; memoria de medios;
tecnologia digital.
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1 INTRODUCAO

Certa vez, numa tarde de consulta médica, estdvamos quatro ou cinco pessoas
numa ampla sala de espera. Lugar aconchegante, muito bem estruturado: ar condicionado,
grandes poltronas acolchoadas, a meia luz, frigobar, cafezinho, torradas. No alto, havia
uma televisdo ligada em canal aberto, com o som baixo, pois aparentemente ndo era
observada. Abaixo dela havia uma placa com a senha do Wifi que, alias, funcionava muito
bem. Cada uma daquelas pessoas mergulhava na tela do seu smartphone, como se nao
houvesse mais nada ao redor. O meu havia descarregado, por isso observei o arredor.
Uma adolescente sentadaao meu lado usava fardaescolar e um fone de ouvido conectado
ao telefone. Curiosamente, notei que ela assistia a uma cena em preto e branco,
repetidamente. Seu comportamento me surpreendia, pois voltava o video e sorria. Aquela
imagem me era familiar. De onde estava, foquei discretamente na tela dela e, pela
descri¢do na plataforma, reconheci: era um trecho do documentario Nanook, o esquimo:

a construcdo do iglu?.

De volta para casa, aquilo me pds a pensar: um fragmento do filme que inaugura
a narrativa do documentario, feito cem anos atras, sendo visto naquela telinha, em sala
clara, por uma jovem, talvez, menor de idade, enquanto esperava sua consulta. O cinema

ja ndo era mais 0 mesmo.

Este trabalho, entéo, traz uma reflex&o acerca do cinema na contemporaneidade.
Mais precisamente, uma abordagem a respeito do documentario cinematografico, suas
etapas de processamento e circulagdo, bem como 0s processos vivenciados pelos usuarios
desse ambiente informativo em tempo de informatizacdo. Um paradigma de efeitos
culturais que decorrem das transformacgdes tecnologicas dos meios em respectivos

contextos.

Praticas como a de ver um filme raro pelo celular, onde convier, tornaram-se
gestos comuns entre as pessoas, sobretudo numa sociedade fundamentada num sistema
audiovisual extremamente presente no cotidiano. O que vi no consultério, uma pessoa
vendo um video pelo telefone, poderia simplesmente ter passado despercebido pelo fato
de ser algo natural. Porém, lembro de uma frase de Marshall McLuhan que desloca essa

percep¢édo, quando diz que “as novas comunicagdes ndo sdo pontes entre 0 homem e a

10O titulo da cena esta em inglés na internet: Nanook of the North, Robert Flaherty — igloo Building Scene.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3FO0G31ZA60I. Acessado em: 5 jan.2022.
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natureza: sdo a natureza” (CARPENTER; MCLUHAN, 1966, p. 247). Ele chama nossa
atencdo para o reconhecimento da estrutura de relagdes humanas nos contextos sociais
especificos, revelando um tipo de ecossistema no qual a sociedade se organiza pela forma
como a informacdo se movimenta. Nele, existem fenémenos comunicacionais
naturalizados, fazendo com que achem que a vida seja assim mesmo, considerando que

ver um trecho de um filme na espera de uma consulta seja algo normal.

Anos antes, a experiéncia de gravar o cotidiano de uma comunidade esquimo,
localizada em Port Huron, nas proximidades dabaia de Hudson, no Canada, e exibir essas
informagdes audiovisuais pelo mundo inteiro atraves de um filme, até os dias de hoje,
levanta questOes sobre a natureza do cinema. Entendemos que, a partir de entdo, ele seja
uma forma de partilha de conhecimento naturalizada na vida de diversos grupos sociais.
Dirigido por Robert Flaherty, a obra foi langada em 1922, nos EUA. A jornada para
registrar um modo de vida um tanto reservado, de caracteristicas tdo peculiares,
provavelmente foi uma agdo de muito esforco impulsionada pela vontade de levar aquela
experiéncia presencial para o mais longe possivel através de um filme. De fato, ir até um
povoado existente num lugar indspito e inacessivel deveria mesmo reservar alguns
méritos pela reconhecida epopeia cinematografica. Imagine que tudo isso poderia ser uma
acao desconhecida, como tantas séo, pela falta de uma forma de registro. Nao foi esse o
caso. Através do cinema, aquela experiéncia ganhou notoriedade mundial, em forma de
narrativa, gracas a tecnologia existente na época e ao uso que dela foi feito, da maneira

como os participantes agiram naquele ritual filmico.

Em tela, é perceptivo que o esquimo tenhaencenado parte do seu cotidiano, num
acordo feito com o cineasta, para construirem a narrativa que se almejava. A acdo voltada
para a cdmera revela um dado importante sobre aqueles usuarios: o de haver uma
compreensdo de como o ambiente informativo do cinema funcionava naquele contexto,
sobretudo na construcdo de um conjunto de imagens que, dali, iria ser projetada em salas
de cinema e espagos institucionais como um espetaculo a ser contemplado por outras

pessoas.

A obra se tornou um classico do cinema mundial. Dotada de valores sociais e
historicos imensuraveis, Nanook of the North € considerado como um filme inaugural da
tradicdo narrativa do documentario cinematografico. Um item de colecionador para os
arquivos institucionais e domésticos. Um registro das memorias de uma experiéncia

cinematografica singular, dados os valores antropoldgicos e histdricos do trabalho. Um



14

filme que influenciou geragBes de cineastas avidos por fazer outros filmes sobre

realidades ainda desconhecidas.

Um século depois, Nanook e Flaherty sequer sonhavam que, atualmente, nos
chegariamos a condicdo de, rapidamente, tirar um mini projetor do bolso para acessar
pela internet aquele mesmo conjunto de imagens, estando em qualquer lugar e a qualquer
momento possivel, conforme as necessidades de cada usuario do cinema. Alias, ver
apenas um fragmento extraido do filme quantas vezes quiser, numa sensacdo de
proximidade e conectividade social com aquele instante historico vivido no Canada,

informado através do audiovisual, como se fosse uma viagem em teletransporte.

A tese deste trabalho é que as mudancas tecnoldgicas do cinema geraram um
estaldo social, isto é, um paradigma forjado pelas novas formas de sociabilidade que se
estabeleceram entre as pessoas. A digitalizagdo levou as sociedades a outras vivéncias
pelos modos de realizacdo e veiculacdo dos filmes. No caso, 0 campo do documentario
se transformou pela aceleragdo do movimento dainformacéo filmica. E o reconhecimento
de uma natureza comunicacional em que o audiovisual estd mais veloz e ainda mais
presente na vida das pessoas, levando-as a formatos de relacionamento interpessoal pelos
fluxos dessas informagdes. Considerando esse sistema da era digital, a questdo que nos
mobiliza é: quais os efeitos decorrentes do desenvolvimento tecnoldgico do cinema
documentario? Busquei, com isso, montar um inventario de efeitos sociais/culturais,

tidos, aqui, como o principal objeto dessa investigagéo.

O objetivo geral, portanto, é verificar os efeitos oriundos das mudangas
tecnoldgicas no processamento e na circulagdo do cinema documentario, as quais alteram
0 modo como a informacéo filmica se move e remodela o fluxo das memdrias nos grupos
sociais, 0 que gera transformacdes nas relacdes humanas. Para tanto, os objetivos
especificos tratam de: 1) fazer uma revisdo bibliografica de parte da obra de Marshall
McLuhan para entender sobre qual o fenémeno de informagdo sua teoria esta
fundamentada; 2) aplicar as nogdes conceituais Mcluhanianas ao cinema documentério
contemporaneo; 3) analisar as mudancas tecnologicas do meio cinematografico com a
incorporagdo do sistema digital; e 4) averiguar os efeitos culturais decorrentes do modo

como a informacgdo filmica se movimenta na contemporaneidade.

H4a, portanto, um tipo de comportamento social dentro do ambiente do
documentario cinematografico, aparentemente oculto, porém atravessado pelas mudancas

tecnoldgicas, como houve no consultério. Trata-se de reajustes nas formas de associa¢do
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humanas realizados pela digitalizacdo desse meio, isto &, praticas culturais remodeladas
pelas transformacdes do modo como o0 movimento das informac@es filmicas se da na era

digital, das etapas de traducdo as etapas de condu¢do do conhecimento.

Nas dindmicas dos usuarios das cameras, a cacada por imagens singulares esta
sempre em andamento. Por tantas vezes, coloca-se a filmadora para gravar algo. A
intencdo é a de fazer os melhores registros possiveis para, no dia seguinte, retomar o
mesmo desejo de outra forma, com outros equipamentos. Os usuarios das telas, por sua
vez, sdo convidados a vivenciar aquela experiéncia audiovisuais de filmagem. A cada
trabalho, criam-se maneiras diferentes de gravar talvez a mesma coisa, cComo uma nova
forma de viajar para o mesmo lugar. Processos desenvolvidos a partir dos
desenvolvimentos tecnoldgicos, inventados para movimentar aquelas informacoes

daquele jeito.

O uso do cinema como documentario é uma especificidade. Um tipo de narrativa
capaz de oferecer as pessoas uma forma de conhecimento do mundo afora pela tela, sem
que precise sair de onde estdo. Sem embargo, a informatizacdo do cinema amplificou as
proporcBes dos passeios cinematograficos vividos pelas pessoas, pelas formas de

processamento e circulagdo dos filmes.

Observar 0 movimento da informacédo filmica, ou seja, como um trecho de um
filme antigo chega até o Smartphone de uma jovem a espera de uma consulta médica,
despertou-me para uma compreensdao do cinema como um fendmeno midiatico de
articulacdo de relacionamentos interpessoais. Ao mesmo tempo que rompe, suavemente,
com a centralidade do documentério em torno da impressdo de realidade circunscrita. O
filme, também, € um tipo de narrativa repleta de ritos de memorias de um passado
imperfeito, que disputam recordacOes e segredos de acordo com as conveniéncias do
presente dos usuarios, nas circunstancias em que individuos e tecnologias desdobram
dindmicas sociais que produzem conhecimento, ao mesmo tempo que sdo produzidos

nessa forma de informacao.

A saber, o campo da Ciéncia da Informacédo (Cl) é habitado por uma pluralidade
de abordagens teoricas que buscam explicar os mais diversos fendmenos de informacao,
tendo em vista a complexidade do proprio objeto. Como descreve Harold Borko (1968,
p. 4), num textotido como classico e inaugural do campo cientifico em questéo, ao propor
uma explicacéo sobre as caracteristicas da jovem ciéncia que, nadécadade 1960, ganhava

mais visibilidade académica com a criagdo do American Society for information science:
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“Em esséncia, a Ciéncia da Informacdo investiga as propriedades e 0 comportamento, 0
uso e transmissdo da informacdo, e o processamento da informacdo, visando uma
armazenagem e uma recuperagdo ideal”. Desde entdo, a area desenvolveu ramificagdes
de estudos pela multiplicidade dos fenbmenos que viriam a fazer parte do campo

cientifico da ClI.

A citacdo instigou, ainda mais, a realizacdo de uma releitura de parte da obra de
Marshall McLuhan sob a ética interpretativa da Ciéncia da Informacdo. A principio,
sublinho que seu livro Understand Media, langado em 1964 — considerado como a obra
mais importante do autor (KERCKHOVE, 2020a; PEREIRA, 2011; OLIVEIRAFILHO,
2009; LEVINSON, 1999) —antecede o texto de Harold Borko e traz em si uma teoria da
informacgdo. Ao longo desse estudo, percebi haver um certo distanciamento do
pensamento McLuhaniano dentro das reflexdes sobre os fenémenos de informacéo.

Mesmo que sua tese seja anterior a institucionalizacdo daCl.

As reflexbes que culminam para o desenvolvimento do campo cientifico da
informagéo iniciaram apds a Segunda Guerra Mundial, eclodindo nos anos 19602, periodo
este em que McLuhan langou suas principais obras, as quais trazem conceitos e dados a
respeito de um fenémeno informacional curioso e, para ele, central: 0 movimento da
informagdo. Uma reflex&o acerca da materialidade como modeladora das culturas dos
povos. Destaco, aqui, que o autor parece ser invisibilizado no campo da CI. Isso se

observa ao investigar o panorama epistemolégico da area®.

Coadunando com as impressfes deJ. S. Faro (2004), algumas das interpretacdes
da obra de McLuhan nasceram de leituras feitas num contextoem que a proposta do autor
causava repulsdo intelectual de varias ordens, desde os seus objetos de estudo as suas
metaforas tedricas. Outrofato é a maneira como o autor era pautado pelas midias, movido
pelos seus aforismos famosos. Aquela fama proporcionava um estranhamento do campo
cientifico, a ponto de ser rotulado com certa frequéncia pelos pares. Enfim, sua obra foi
“prejudicada por essa percep¢do maniqueista e extremada que boa parte dos estudiosos

guarda em relagao a ele” (FARO, 2004, p. 58). O que, de certa forma, torna legitima a

2 Aqui nos referimos a livros apresentados como introdutérios, como os de Freire (2015) e Aratjo (2018),
0s quais esbogcam uma trajetéria da Ciéncia da Informac¢do com a finalidade de contar uma histéria do
campo. Neles, ndo h& qualquercitacdo ao trabalho de McLuhan.

3 A exemplo dos textos de Rafael Capurro (2003, 2007) e de Maria Nélida Gonzéles de Gémez (2001),
feitos como propostas de compreensdo do campo cientifico em questdo. No tocante, ndo apresentam
mencao ao autoraquiposto em evidéncia.
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ideia de fazermos atualizagbes de sua obra, numa época de tamanhas mudancas
paradigmaticas dadas pela digitalizacéo e que sdo explicadas, numa dimensdo, pelas suas

ferramentas tedricas.

Natural do Canada, Herbert Marshall McLuhan (1911-1980) se formou em
literatura inglesa, em 1934, e seguiu para a Inglaterra, onde fez suas capacitagdes em nivel
depds-graduacdo na Universidade de Cambridge. Posteriormente, dedicou-se aos estudos
dos meios de comunicacao. Este percurso foi pontuado nasua vidaacadémica a partir da
publicacdo de The Mechanical Bride, em 1951. Logo, apds uma trajetoria entre algumas
universidades norte americanas, tornou-se professor efetivo da Universidade de Toronto,
onde fundou o Centro de Cultura e Tecnologia, na década de 1960, através do qual
publicou seus principais textos. A perspectiva McLuhaniana permeia areas de estudo
cientifico como a comunicacéo, a educacdo, a arte, a filosofia e as ciéncias sociais, entre
outras. A respectiva corrente de pensamento, estabelecida juntamente com Harold Innis
e Eric Havelock, por ora é referida como a Escola de Toronto. McLuhan também foi um
intelectual midiatico: participou de inimeros programas de radio e televisdo, deu uma
entrevista memoravel a Playboy Magazina, em 1969, e até atuou, mesmo que numa Unica
cena interpretando a si mesmo, no filme Noivo Neuroético, Noiva Nervosa, de Woody

Allen, langado em 1977.

Adoto, aqui, a perspectiva McLuhaniana para abordar o fenémeno que me motiva
— 0 movimento da informagdo —, comecando por uma compreensao sobre o meio como
um propulsor de efeitos culturais nos grupos sociais pelo modo como movimenta a
informagdo entre as pessoas. Como no caso do consultdrio, daquela vivéncia social e
individualista. A aceleracdo do transito das informagdes oferece novos modos de vida,
alterando a maneira como as relacbes humanas se assenta em virtude da troca de
conhecimento. Ao eleger a materialidade como centro dessa observacdo, McLuhan
mostra que ha efeitos naturalizados, fruto do sistema de codigos que emana de cada
maquina e que impulsiona a criagdo de um ambiente informativo proprio para 0s

participantes se organizarem social e fisicamente.

Através da combinacdo de tecnologias como as cameras filmadoras e as telas de
exibicdo na era digital, o documentario incorporou variados modos de mover as
informacGes filmicas, da emissdo & recep¢do das mensagens, reconfigurando nocgoes
como tempo e espaco, privado e publico, realidade e ficcdo, amadorismo e

profissionalismo, a partir de processos que desdobraram numa série de valores e condutas
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proprios do universo audiovisual, particularmente por intervir na forma como as
associacbes humanas se ddo em torno desse modo de informar. Cada uma das
materialidades, da pelicula aos codigos binarios, da sala de cinema ao streaming,
desencadeia ajustes culturais pelas formas de producdo e consumo de filmes. As
dindmicas de uso feitos do audiovisual, nos diferentes grupos sociais, deram aos

participantes novas maneiras de repasse e aquisicdo de experiéncias filmicas.

Em etapas, McLuhan explica que todo meio traduz e conduz informagdes. Trata-
se de reconhecer os aspectos de codificacdo, armazenamento, aceleracdo e ampliacdo de
cada sistema tecnoldgico de informacdo. Tais estagios sdo inerentes a qualquer meio. Elas
interferem diretamente nos grupos sociais. S& as partes de um todo contido no
movimento da informagdo, por isso ndo se anulam, nem podem ser entendidas

separadamente. Materializar uma informacéo ja é, também, movimenta-la.

O autor ainda nos apresenta nocdes tedricas para pensarmos sobre as memorias
dos meios, constitutivas pelas tensbes existentes entre as tecnologias e 0s usuarios da
informacdo no contexto de funcionamento dos meios. H4 um passado substancialmente
inscrito no presente das materialidades, nos usos que delas sdo feitos, vigorando como
uma forma de orientacdo e seguridade dos novos sistemas de comunicacdo para 0S
participantes. O avango e 0os melhoramentos dos meios se ddo olhando através de um
espelho retrovisor, pelo qual os usuarios observam experiéncias passadas, bem como

fazem presuncdes sobre 0 que esté por vir.

Desde a era da eletricidade, as memorias dos meios vieram ganhando cada vez
mais velocidade, ao ponto de constituirem um acervo crescente de usos e informagdes, o
que, em parte, refaz o relacionamento de um povo com seu passado. Enfim, edificou-se
um fluxo informacional tamanho, sobretudo com a digitalizacdo dosmeios, onde usuarios
vivem din&micas sociais atravessadas pelas formas de existéncias e movimentacdo das

memorias no presente.

A proposta metodoldgica de Marshall McLuhan consiste na observacdo os meios
na relacdo entre causa e efeito, ou seja, entre figura e fundo. Ao conceder aos meios o
papel de fonte basilar de efeitos sociais, ele propde observarmos as mudancas culturais
causadas pela forma como a informagdo se movimenta entre as pessoas. Trata-se de um
método analitico descritivo e comparativo cujo objetivo é desnaturalizar as praticas
naturalizadas, reconhecendo-as como efeitos oriundos dos meios em determinados

contextos sociais. E preciso descrevé-las para percebé-las enquanto efeito. No caso, o
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cinema digital € a figura da qual deriva uma série de efeitos contidos no fundo: os canais,
as plataformas, os arquivos, 0s protocolos, as salas, os festivais, 0s papéis
desempenhados, os costumes. Enfim, busca-se elucidar sobre as mudangas nas
associacbes humanas, ao compara-las com formas de sociabilidade anteriores,
organizadas por meios passados, para haver uma tomada de consciéncia a respeito das
transformacgdes culturais ocasionadas pelas novas tecnologias. Uma proposta de
observacdo simultanea sobre a materialidade, os usuérios, 0 ambiente informativo e o

contexto das coisas, como fiz no consultorio ao descrever aquele efeito.

Neste trabalho, observei como determinadas figuras ou ferramentas tecnologicas
do meio cinematografico digitalizado e os usos como documentéario, modificaram as
relagbes humanas a partir do modo como a informagdo filmica se movimenta,

constituindo fundos repletos de efeitos naturalizados num ecossistema contemporaneo.

Ao aplicar as respectivas chaves teoricas ao cinema na era digital, cheguei a um
entendimento dos impactos sociais ocorridos no referido ambiente informativo pelo
reconhecimento de efeitos causados pela aceleracdo do movimento da informacéo

filmica, os quais compde o fundo da figura em questéo.

O cinema, desde sempre, consiste num sistema tecnolégico de producéo e
consumo dotado de uma técnica veloz de tradugdo e conducdo das informacOes
mundanas, principalmente quando comparado ao livro, 0 que gerou um ambiente
especifico de controles e associacdes humanas. Com a digitalizacdo dos meios, o setor
audiovisual desenvolveu um trafego de informacdo cada vez mais agil, remodelando
modos de fazer e ver filmes. Nessa perspectiva, 0 documentério passa por uma série de

ajustes pelas revolugdes tecnoldgicas do meio, aumentando seu fluxo de existéncia.

Nesse contexto, os usuarios do cinema materializam, organizam, armazenam e
acessam conhecimentos com muito mais frequéncia e mais velocidade do que ja foi um
dia. O desenvolvimento tecnoldgico na era digital inseriu equipamentos de producdo e
consumo de filmes de facil manuseio e menores custos para um publico bem maior.
Cameras portateis, telas de bolso, computadores pessoais, imagens desmaterializadas,
plataformas de exibicdo e protocolos de compartilhamento de arquivo ofereceram um
novo ritmo de movimento dainformacéo filmica, aumentando a feitura e a disseminacao
dodocumentario. Esta premissa deumargem para a percep¢do de um panorama de efeitos

sociais, cujos fenbmenos consistem em como as pessoas agem em torno da informacéo
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filmica na contemporaneidade, a exemplo da adolescente na sala de espera da clinica

médica.

Busquei, portanto, desnaturalizar as formas de relacionamento decorrentes do
desenvolvimento tecnoldgico no processamento e circulagdo do documentario,
considerando o estaldo social causado pela aceleragdo do movimento da informacéo
filmica. Para tanto, o presente estudo foi subdividido em cinco se¢fes, a contar com esta

introducéo.

No primeiro capitulo, apresento mais detalhadamente a perspectiva teorica
McLuhaniana sob a visdo cientifica em que me encontro, atrelado a Cl. Abordei a nocao
de meio, muito cara ao pensamento do autor da famosa frase “O meio ¢ a mensagem”.
Fiz ponderacdes sobre as concepgdes de materialidade, usuario e ambiente postas como
partes do conceito de meio, além de importantes para 0 campo da Cl. Esta discussdo me
encaminhou para o entendimento de que o foco da teoria esta na forma de informar, ou
melhor, no movimento da informacgdo, como sugere McLuhan (2005), principalmente
quando tomado a partir do campo da CIl. Os meios funcionam como transporte de
experiéncias entre as pessoas, modificando, com isso, as associagbes humanas a cada

tecnologia em uso.

Fiz, ainda, reflexGes a respeito do papel da memoria em suas teorias. Ao
reconhecer que qualquer tecnologia de comunicacdo no presente é permeada pelos meios
anteriores, mobilizei esse precedente aqui para o entendimento do que chamo de “as
memorias dos meios”. Trata-se de um ciclo de negociacdes entre as velhas tecnologias e
0s novos usuarios, cuja finalidade é lidar com recordac@es e segredos numa articulagdo
entre as limitacbes proprias de cada meio e as conveniéncias dos participantes nas
circunstancias em que se encontram. Cada meio é como um celeiro de informagdes do
passado, abastecido de experiéncias dos usos que dele foram feitos. Junto a isso, 0s
usuarios parecem caminhar para frente olhando por um retrovisor, de onde se orientam
para 0s usos das novas tecnologias e dos novos meios. A revolucdo tecnoldgica digital
destinou as sociedades a vivenciarem paradigmas comunicacionais mais velozes, com
outras formas de recordacéo, onde 0s usuarios sabem mais sobre o passado dos demais

usuarios, numa espécie de memdria total, como sugere o autor.

Adiante, no segundo capitulo, refleti sobre a compreensdo do cinema enquanto
meio e, consequentemente, do documentario como um modo de uso feito do meio

cinematografico. Nele, o conhecimento sobre as coisas do mundo é traduzido e conduzido
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em formato audiovisual, préprio das tecnologias de feitura e exibicdo dos filmes,
ofertando para os usuarios uma outra maneira de se relacionar com o mundo. Na era do
cinema digital, essas informacdes transitam por diversos suportes tecnoldgicos, os quais
forjaram um ambiente informativo maior e mais frenético para os filmes desse tipo.
Mirando os efeitos do documentério na era digital, discorri, no estilo de ensaio textual,
sobre aspectos condizentes a digitalizacdo das cameras filmadoras e das telas de exibicéo,
assim como o status da imagem desmaterializada e posta online, propria de uma cultura
fundamentada no imediatismo, no automatismo e na portabilidade do cinema. As
caracteristicas dos meios, portanto, revelam que a aprimoracdo acelerou o movimento da
informacdo filmica, implicando em reajustes sociais vistos em dindmicas de

processamento e circulagdo dos filmes.

O terceiro capitulo consiste nas analises de dados deste trabalho. S&o cinco textos
de carater predominantemente ensaisticos, aos moldes no estilo usado pelo préprio
McLuhan em seus textos. Elegi cinco tecnologias pelo fato de usa-las em meu cotidiano
e pelas quais desnaturalizei certos efeitos ocasionados pela intervencdo dessas
ferramentas no campo do documentarismo. Elas s&o: o uso da Handycam no cinema
documentario brasileiro e as vias da intimidade nos filmes; o protocolo BitTorrent como
instrumento de compartilhamento entre desconhecidos; a cultura da Netflix, tendo em
vista as transformagcbes na industria do cinema e o ressurgimento mundial do
documentério; a plataforma Youtube e a nova geracdo de documentaristas de filmes
caseiros; e o cinema de bolso, uma observacdo sobre 0 Smartphone e 0s novos papéis
desempenhados pelos participantes desse ambiente. Sdo analises McLuhanianas cujo
objetivo foi evidenciar os efeitos ocasionados pelos usos dessas tecnologias no ambiente

do cinema, pontuando o lugar do documentario nesses processos cinematograficos.

Por fim, nas consideracodes finais, fiz um arremate sobre os achados deste trabalho,
considerando tanto as contribuigdes teoricas para 0 campo da Cl quanto o panorama do

filme documentario na contemporaneidade visto através do inventario de efeitos.

Pensar sobre 0 movimento dainformacéo filmica na contemporaneidade € propor
um entendimento social a partir da perspectiva dada pelo desenvolvimento tecnoldgico
na era digital. Trouxe, com isso, um modo de observar a sociedade a partir de um
fenbmeno informacional cinematografico. Numa trajetdria assincrona que perpassa da
pelicula que funda o meio ao smartphone de cada um. H4, portanto, um emaranhado de

transformagdes subscrito na revolugdo daformade informar. N&o se tratade um apanhado
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historico detalhado, mas sim de um inventéario de efeitos dispersos no campo do

documentario.

Bem que a ficgdo inventada para a abertura desta introducéo poderia se passar
pelo relato de um fato real. E empética e reconhecivel no dia a dia de qualquer leitor ou
leitora que chegue até aqui. Faz parte do nosso cotidiano. Foi, para mim, um caminho
didatico encontrado para dizer a vocé que um fenébmeno informacional pode estar ao
nosso lado, onde menos se espera. E dele podemos construir uma maneira de observar
uma sociedade alicercada em sistemas de informacdes cada vez mais velozes, onde as
pessoas veem mais filmes e, inesperadamente, encontram com Nanook e Flaherty

sentados na cadeira ao lado, numa sala qualquer de uma tarde comum.
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2 O MEIO, O MOVIMENTO DA INFORMACAO E AS MEMORIAS
DOS MEIOS

2.1 A PERSPECTIVA TEORICA DE MARSHALL MCLUHAN

A proposta tedrica de Marshall McLuhan foca em sua concepcéo de meio, a qual
aponta para a dindmica social entre tecnologias e individuos dentro de uma ecologia
articulada pelas formas de interacdo entre as pessoas. Desta feita, ressaltam-se os efeitos
sociais e culturais causados por cada nova maneira de movimentar as informacdes. No
tocante a sua perspectiva, nossa interpretacdo € que o fenémeno central dasua proposta
¢ 0 movimento da informacao, aqui tratado como um conceito que pressupde 0 modo
como cada meio configura um ecossistema, pois codifica, armazenar, acelera e amplia as
informacgdes de formas diferentes nos grupos sociais. Disso decorrem transformacdes nas
relacbes humanas, sobretudo na esfera do contato fisico entre as pessoas. Esta dinamica
tecnoldgica implica, também, num processo fecundo de memdrias dos meios, tal qual

uma engrenagem social que aciona informagdes do passado para agir no presente.

2.1.1 McLuhan e a nocéo de meio

Abordar a informacdo €, antes de tudo, deparar-se com um objeto complexo,
plural e fluido, o qual, efetivamente, percorre todaa historia da humanidade, circulando
nos grupos sociais de variadas formas, em suas especificas circunstancias. Por isso, 0
campo da Ciéncia da Informacdo mancomuna com um leque de possibilidades para

abarcar os possiveis fendmenos de carater informacional em seus devidos contextos.

Nesses termos, nossa abordagem aqui é ancorada fundamentalmente na
perspectiva tedrica tracada pelo autor canadense Herbert Marshall McLuhan (1911-
1980), famoso entre os académicos, comunicadores e artistas pelos seus aforismos, entre
eles a sua célebre maxima: o meio é a mensagem. Entendemos que o jargdo ndo se trata
apenas de uma frase de efeito. Entre interpretacGes diversas, ela indica o viés tomad o em
suas principais pesquisas, nas quais elegeu o meio como ponto crucial da questao, por
intervir sobre a cultura dos povos. Suas andlises apontam para os efeitos sociais causados
nas interacbes humanas a partir das mudancas na forma de mover a informacéo entre os
usuarios. Ditoisso de inicio, sabemos que ele ndo prioriza a mensagem e seus efeitos de

significacdo em seus estudos. Mesmo assim, é preciso deixar claro o fato de que ele ndo



24

suprimiu a mensagem em sua teoria, apenas lhe deu uma proporgdo menor diante de suas

indagacoes.

Ao serem inseridas numa sociedade, as tecnologias de informagéo provocam uma
ruptura na maneira como as pessoas se relacionam entre si. Com isso, coloca-se em crise
a cultura, pois simultaneamente conduz a transformagdes nos padrbes sociais, isto €,
reconfigura uma serie de valores, gestos e habitos provenientes do novo meio que ali se
instaura. Atentos a esse direcionamento, partilhamos da ideia de reconhecer as
consequéncias oriundas dosmeios que transportam as informagdes, “[...] porque ¢ o meio
que configura e controla a proporc¢do e a forma das acfes e associa¢cbes humanas [...]”
(MCLUHAN, 2005, p. 23).

Numa sinopse das analises apresentadas em seu livro Understanding Media,
publicado originalmente em 1964, entendemos que o autor realiza um inventario dos
efeitos sociais causados pelo funcionamento das principais tecnologias de informacédo do
século XX, desde as fases do transporte mecanico até a velocidade naera daeletricidade.
O impacto dos meios, portanto, sdo entendidos a partir das consequéncias sociais vistas

em determinados grupos, em seus modos de interacdo pelo novo meio.

Ao traduzir e conduzir o fluxo das informacgdes de modo peculiar, 0 meio promove
uma modificacdo nas concepcdes de tempo e espacgo existentes simbolicamente no modo
como as sociedades se organizam. Com isso, os individuos sdo afetados, tanto por uma
transformacgdo nas relages de sociabilidade, quanto no funcionamento cognitivo e
psicologico, pela estrutura da informacdo organizada em cada forma de transmissdo.

Essas mutacOes sobre a cultura € que é, nessa vertente, a mensagem dos meios.

Frente ao exposto, entendemos, inicialmente, que a no¢do de informacao
articulada na obra de Marshall McLuhan estd essencialmente voltada para a forma,
mesmo sem perder o conteudo de vista. I1sso torna a no¢do de meio indispensavel para
nortear a perspectiva sobre a qual abordaremos os fendmenos da informagdo nesse

trabalho.

Por ser intricado, 0 conceito de meio é explicado a partir de uma série de
desdobramentos ao longo da obra do autor. Para disseca-lo, partiremos da seguinte
afirmacdo proferida por ele: “[...] os efeitos da tecnologia ndo ocorrem aos niveis das
opinides e dos conceitos: eles se manifestam nas relagbes entre 0s sentidos e nas

estruturas da percepcdo, num passo firme e sem qualquer resisténcia [...]” (MCLUHAN,
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2005, p. 34, grifo nosso). Primeiramente, a sentenca guia-nos para a compreensao de que
ha efeitos derivados da materialidade da informacdo, decorrentes de como ela é usada
pelos individuos, mirando no que, ao mesmo tempo, isso faz com eles. Isso reforca que a
forma como a informacéo circula é a causa principal das mudancas sociais. Destacamos,
entdo, as palavras “tecnologia”, “sentidos” e “estruturas”, além de “efeitos”, para propor
nosso caminho de pensamento. As tecnologias correspondem as midias que materializam
o conhecimento e movem as informacdes. Cadamidia se articula de determinada maneira
com 0s cinco sentidos do corpo humano quando transmite a informagdo. E, assim, criam

estruturas sociais nas quais 0s usuarios estao inseridos para a troca de informacdes.

Esta interpretacdo organiza o raciocinio inicial sobre a nogdo McLuhaniana de
meio ao propor um ponto de partida calcado em trés chaves tedricas dadas pelo autor,
podendo, assim, ser entendido a partir da midia, do usuario e do ambiente informativo.
Nocdes que aqui se separam para o entendimento, mas que sdo complementares dentro
dateoria proposta.

Figura 1: Elementos constitutivos da nogéo de meio

Fonte: autoria propria
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Organizados harmonicamente, trata-se de trés elementos basilares que estdo
contidos no conceito principal do autor e gque, por isso, um ndo anula o outro. Eles se
complementam como na edificacdo de uma forma geométrica, simetricamente composta
pelo equilibrio das partes. Separamos, apenas, para tornar a no¢do de meio deveras

compreensiva, por té-la como fulcro dessa reflexdo inicial.

2.1.2 A materialidade do meio

A midia é o suporte fisico através do qual a informacdo se materializa e trafega
pelo mundo. Mas ndo s0 isso. Cada suporte midiatico utilizado na sociedade oferece uma
maneira de levar a informacdo até os usuarios, intervindo no jeito como eles interagem
entre si. Sejam informagBes sonoras ou imageticas, cada uma das materialidades possui
caracteristicas proprias no modo como se fornece e se absorve as informacdes,

organizando modos de interagdo humana.

O termo “midia” remete facilmente ao conjunto classico de meios de comunicagao
de massa — 0 que é também cabivel aqui —, mas, a perspectiva McLuhaniana vai além. O
autor considera como tecnologia de informagdo um montante muito mais amplo,
analisando midias como a roda, o vestuério, a habitacdo, o jogo e o dinheiro, por exemplo.
A nogdo, em sintese, estd para todo e qualquer tipo de recurso de veiculacdo de

informacgéo nas sociedades.

Na obra A galaxia de Gutenberg, lancado em 1962 pela editora da Universidade
de Toronto, no Canada, McLuhan escreve sobre os efeitos culturais da tipografia,
invencdo feita por Johannes Gutenberg em meados do século XV, e a disseminagdo do
livro impresso na sociedade. O autor analisa esta nova fase da cultura alfabética,
apontando para os impactos oriundos da chegada dessa midia dotada de caracteristicas
diferentes da palavra falada e que acelera 0 movimento da escrita. 1sso marca uma
transicdo nas préticas de troca de informacdo outrora orientadas predominantemente pela
oralidade, modificando as associa¢cfes humanas na maneira de trocar informacdes.
Destacam-se mudancas de padrdes na temporalidade e espacialidade pelo novo modo de
movimentacdo das informacGes, sobretudo pelas caracteristicas de codificacao,
armazenamento e transmissdo do conhecimento que vigora através do livro impresso.

Trata-se do surgimento de um novo universo comunicacional, isto é, uma galaxia forjada
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na forma de informar, acarretada de um estilo de sociabilidade na qual os usuérios se
individualizam pela possibilidade de trocar informacGes sem que haja o encontro
presencial. 1sso desdobra nareconfiguragdo de elementos culturais concretos e abstratos,

sensiveis e sensoriais, a partir da modelagem feita nas interac@es sociais.

A palavra impressa amplificou a voz humana, ndo apenas pelas distancias assim
percorridas, como também pelas temporalidades atravessadas por meio do livro, mudando
substancialmente a mobilidade das informagdes. Em sua materialidade, a palavra escrita
traduziu o som e direcionou as experiéncias e 0s conhecimentos para o sentido da visao.
“Depois de Gutenberg, a intensidade nova que adquire a vista exige que a luz se projete
sobre a superficie de todas as coisas [...]” (MCLUHAN, 1977, p. 155). Nessa afirmacgao,
a luz deve ser entendida como o principio da informacéo visual, fisicamente necessaria
para o funcionamento dos olhos. Diferentemente de uma sociedade néo letrada, cuja falta
de luminosidade ndo aniquila os modos de comunicacdo dados prioritariamente pela

oralidade.

A midia impressa implicou na reorganizacéo da percepc¢éo sensorial humana e na
criacdo de um novo ecossistema de cddigos visuais, fragmentado e individualista. Estes
sdo efeitos culturais pela inser¢do de outro modo de partilha das informacdes. E tudo isso
passa a ser um dos motores para a reconfiguracao cultural causada pela prensa tipogréfica,

visto em outras praticas, como a do mercado de livros.

Qualquer materialidade, assim, carrega a forca de atuar fisica e psicologicamente
no jeito do individuo se comportar socialmente, basicamente pela insercdo de um novo

modo de mover a informagéo.

Cotejando com o trabalho de Vinicius Andrade Pereira (2011) sobre a obra de
Marshall McLuhan, em seu livro Estendendo McLuhan, partilhamos de algumas das
reflexdes realizadas pelo autor. Para ele, manter os holofotes voltados para o meio implica
diretamente em clarear alguns objetos em torno, como a linguagem humana que, atraves
das inovacBes midiaticas, passa por constantes modificagdes. “Linguagem e tecnologia
vao se aproximar desde que se pense tecnologia ndo como um objeto concreto e alheio ao
humano, mas como um dispositivo pelo qual se ordenaa prépria comunicagdo e memoria
[...]” (PEREIRA, 2011, p. 89). Assim, a materialidade em uso néo é algo fechado em si,
mas sim algo que atravessa a intercomunicacdo ao ponto de carregar o poder de atualizar
as estruturas gramaticais ou os codigos de interacdo social em cada contexto. Cada

materialidade implanta, portanto, num sistema que transforma o conhecimento ou a
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experiéncia em informacdo, de acordo com as caracteristicas do meio, principalmente ao

atuarem sobre as formas de traducéo e conducdo das informacdes entre os participantes.

Das midias mecénicas e elétricas as digitais, 0 modo de mover informacéo varia
substancialmente. Ao serem assimiladas por um grupo social, elas funcionam num
complexo estrutural nas sociedades, estabelecendo modos de ligagdes entre usuarios e
instituicdes por fomentar transformacgdes nas rotinas das mais diversas praticas de
relacionamento humano, possibilitando dinamicas sociais diferentes pela organizacdo que

faz das linguagens de um povo.

Reconhecer mudancas nas rotinas pessoais pela insercdo de uma nova midia é o
que os autores Joseph Straubhaar e Robert LaRose (2004) fazem em seu livro
Comunicacdo, midia e tecnologia, mesmo tachando, sem explicar, o trabalho de
McLuhan de determinismo tecnol6gico®. Para eles, o estaldo causado por midias basilares
da interacdo social, como o telefone e o computador pessoal, por exemplo, pode ser
facilmente reconhecido em alguns setores da sociedadee, por isso, os referidos meios sdo

propulsores de mudancas culturais.

Com o advento dessas tecnologias, tanto mensagem de negdcios quanto
noticiarios puderam ser enviados a distancias muito maiores com muito
mais rapidez, alterando a maneira pela qual tanto os meios de massa
quanto os negdcios em geral se estruturavam e operavam
(STRAUBHAAR; LAROSE, 2004, p.41).

Nesses casos apontados pelos autores, imaginamos os efeitos l6gicos e explicitos
de reconfiguracdo das atividades citadas, causados a partir da chegada das respectivas
midias e suas caracteristicas de aceleracdo pela forma de mover as informacdes.
Entretanto, nem todos os efeitos provenientes das novas tecnologias de informagéo sao

tdo aparentes assim.

A etiqueta de determinista como algo pejorativo vem da discordancia do
pressuposto de que as mudancas estdo vinculadas apenas as tecnologias, estes como sendo
um precedente absoluto, os quais parecem sonegar a forca advinda de outros fatores para
as transformacoes nas relacdes humanas. Antes de tudo, parece dificil negar que os meios

ndo determinam mudancas. Todavia, vendo as tecnologias interligadas a outros sistemas,

4 Uma das mais recorrentes criticas feita ao trabalho de Marshall McLuhan e outros pensadores e
pesquisadoresafinados com esse tipo de abordagem.
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como a linguagem e a cultura, a nogédo de meio ndo deve ser compreendida como um
elemento solitario, mas sim dentro de uma complexidade, engrenado com outros fatores
sociais de transformagdo. Com a nocdo de usuario refletida posteriormente, a perspectiva
McLuhaniana merece reconsideracdes pela ideia de dindmica e circunstancia social
incorporadas, distanciando-o, assim, deuma ideia puramente determinista. A abordagem,
assim, retira o absolutismo das tecnologias na medida em que ndo sdo vistas

separadamente de outros fatores e setores.

Considera-se que algumas das alcunhas dadas como criticas ao trabalho de
McLuhan, na verdade, serviram para atravancar a assimilacdo e o reconhecimento de suas
ideias, como explica Alberto Salarelli (2011). Além do pejorativo de “determinista” ser
inadequado por notar a relevancia de algumas de suas ideias para o entendimento de
questdes econdmicas atuais, critica a nomenclatura de “otimista”, dada em relagdo ao seu
olhar sobre os meios: “assim, rotuld-lo como ‘otimista’ pode ser pratico, porém, com
efeito, revela-se uma forma superficial e redutiva de entender o aporte integral de seu
pensamento” (SALARELLI, 2011, p. 13). Outros rétulos, como “profeta” ou
“visionario”, também consideramos como limitadores, embora se expliquem ao longo de

sua obra.

Num trabalho exaustivo de criticas a proposta tedrica de Marshall McLuhan,
Jonathan Miller (1973) no livro As ideias de McLuhan apresenta apontamentos que, para
ele, sdo fragilidades. Os questionamentos vao de aspectos cientificos até marcas de estilo
autoral, num conjunto de problemas académicos, para ele, os quais, na sua maioria, ndo
se aproximam aos nossos interesses de interpretacdo do pensamento McLuhaniano.
Contudo, Miller reconhece que suas provocagdes académicas despertaram, na década de
1960, questoes importantes até entdo adormecidas. Ao seu modo, “[...] McLuhan forgou-
nos a prestar atencdo aos varios meios através dos quais ganhamos conhecimento do
mundo” (1973, p. 117), elucidand o aspectos sobre um ponto de vista que nos oferece uma

possibilidade de enxergar o fendmeno informacional pelo viés da materialidade.

Hoje, sua forma de escrita parece fazer total sentido, tendo em vista as praticas e
0s meios de comunicacdo em vigor na era digital. Seus aforismos e paradoxos em frases
curtas parecem ideais para se moverem nas redes sociais digitais, pois “[...] seu estilo
ajusta-se melhor (hoje) as predisposi¢cfes mentais de seus leitores do que em seu proprio
tempo [...]” (KECKHOVE, 2020, p. 09).
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Algumas materialidades deram amparo para a reconfiguracdo de habitos, como 0s
de colecionar itens com informacéo nos espacos familiares, expostos em estantes postas
nos cdmodos particulares lotados de produtos artisticos e midiaticos entre os arquivos
pessoais. Os lares possuem verdadeiros baus de informacdo capazes de modelarem a
rotina familiar e a propria arquitetura domestica, estabelecendo formas de associagdes e
controles entre os proprios moradores. Efeitos de uma dindmica que corre em paralelo ao
ritmo da evolugdo tecnoldgica no mercado das midias feitas para serem consumidas em

casa.

A materialidade ou a forma da midia € o aspecto central na compreensdo da nogao
McLuhaniana de meio, pois ela desencadeia ajustes de ordem fisica numa sociedade,

simplesmente pelo modo como gerencia a informagao para 0s usuarios.

Nessa perspectiva julgamos o suporte fisico da informacdo como fundamental
para o conceito de meio, visto como um tipo de engenho que movimenta as informacoes
estandoatrelado a outras engrenagens, capaz deimpulsionar as sociedades a reinventarem
incalculaveis praticas no cotidiano, as quais recriam as necessidades de se inventarem

outras tecnologias.

2.1.3 O usuério do meio

Os cinco sentidos humanos sdo como janelas do corpo, pelas quais os individuos
estabelecem formas de relacionamento com o mundo e com as coisas. S0 janelas abertas
para as experiéncias mundanas. Elas estdo atreladas o nosso sistema sensorial, atuando
como sensores deinformacGes doexterior para o interior do corpo humano. Pelas janelas,
ligam-se o conhecimento externo ao sistema nervoso interno, traduzidosem suas diversas

formas, encadeando os codigos para a decodificacdo racional.

H4a uma metafora popular que diz que “o olho ¢ a janela da alma”. Tomamos de
empréstimo essa metafora, entdo, apenas para explicar, didaticamente, uma ideia sobre

0s cincos sentidos do corpo humano na perspectiva McLuhaniana. Eles sdo como janelas.

As sociedades modernas sdo organizadas prioritariamente através da visdo e da
audicdo, pela estrutura das tecnologias de informacdo consagradas no século XX, ndo
excluindo as préticas de interagdo com os demais sentidos, como a decodificacdo olfativa,

tatil e palatavel. Ao considerar os meios como artefatos diretamente ligados aos cinco
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sentidos humanos, agindo como prolongadores dessas janelas, Marshall McLuhan indica
nuances dos efeitos das materialidades sobre os individuos. Em seu livro O meio ¢é a
massagem, concebido juntamente com Quentin Fiori, publicado originalmente em 1967,
ele afirma que “[...] a extensdo de qualquer um dos sentidos altera a maneira como
pensamos e agimos — a maneira como percebemos o mundo [...]” (2018, p. 41). Ao se
fundir com as janelas do corpo humano, os meios modificam as formas de percepc¢édo dos
individuos, alterando, assim, comportamentos sociais, sensacdes, vicios e prazeres,
reconfigurando os papéis sociais pelo desempenho dentro do grupo em que participa com

as novas proteses.

A adocdo de um meio para o uso nas relagdes cotidianas, por parte do usuario,
esbarra numa sensacéo de auto-amputacdo® de um sentido, conforme o autor. Como se 0
participante de um modo de interagdo pusesse uma proétese voluntariamente no lugar de
um dos sentidos para agir por informacdes de maiores distancias em velocidades mais
altas, tendo a total sensagdo de satisfacdo pela substituicdo. A amputacdo voluntéria dos
sentidos altera ndo apenas todo o sistema nervoso ao anunciar uma nova relacéo entre as
janelas do corpo na absorcéo de experiéncias, como também molda o entendimento sobre

0s espacgos privados e publicos dos usuarios das tecnologias.

O famoso aforismo de McLuhan “os meios de comunicagdo como extensodes do
homem” é uma metafora que explica sobre o individuo que faz uso de uma tecnologia e,
com ela, age em sociedade, interagindo de novas maneiras para informar. Percebemos
que, para isso, os termos “usuario” e “participante” sdo usados frequentemente ao longo
de sua obra. O primeiro parece se referir a pessoa munida de um instrumento, enquanto o
segundo a pessoa que, mesmo sem uma ferramenta, participa do ambiente criado pelo
meio. Por isso, consideramos que, em McLuhan, séo sindbnimos da mesma nogéo. Ele se
ateve, portanto, as dinamicas sociais dos participantes desses universos informativos,
ocorridas dentro dos variados grupos de pessoas, Vvistas através dos efeitos que decorrem
das novas formas de associacdo humana mediada e se naturalizaram nas sociedades a

partir dos usos feitos dos meios de comunicacao.

Wilson Oliveira Filho (2017) chama atencdo para este fato quando assevera que
“a andlise da ideia de extensdo em McLuhan perpassa uma nova forma de se entender o

sujeito como algo que pode ser ampliado com o aparato técnico [...]” (OLIVEIRA

5 Expressdo utilizada pelo proprio MarshallMcLuhan como um equivalente daideia de tecnologia enquanto
extensdo dossentidos.
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FILHO, 2009, p. 81, grifo nosso). Reiteramos que esse sujeito® do qual o autor se refere
quando aponta para a imbricacdo entre homem e técnica nas sociedades &, para nés, o
usuario McLuhaniano: o individuo que interage pela tecnologia e, com isso, constroi uma
galéxia cultural. Tal qual o “homem tipografico” da galaxia de Gutenberg descrito pelo

autor canadense, quando se refere aos usuarios ou participantes do livro impresso.

Ao pensar no uso de cada uma dastecnologias deinformacéo, diretamente ligadas
aos sentidos, o autor classifica os meios como quentes e frios em fungdo do modo como
atua sobre o corpo. Em miudos, o primeiro age sobre um dos sentidos com um grande
fluxo de informagdo, em “[...] alta definigdo”. J& num meio frio ¢ “fornecido uma magra
quantidade de informagdo [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 38), o que for¢a um maior
envolvimento do receptor. As nogdes buscam explicar a forma do meio em seu grau de
aceleracdo e recepcdo de informacgdes, incidindo sobre quaisquer dos sentidos humanos,
0 que gera consequéncias de ordem fisica e psicologica nos usuarios através da saturacdo
de dados interligados a esse prolongamento maquinario das janelas do corpo. Vale
ressaltar que o ouvido, por exemplo, é um sentido com a caracteristica biologica de estar
sempre aberto a intervencdo da informacdo sonora, facilitando a demanda de

funcionamento de um meio quente.

Relacionados ao sistema nervoso, como dito, 0 aquecimento produz um estado de
hipnose pela quantidade de dado sobre o usuario receptor. Do contrario, o esfriamento do
fluxo de informacéo gera uma forma de alucinagdo. De qualquer maneira, causa um efeito
entorpecente sobre os participantes, modelando aspectos racionais e emocionais, pelas

particularidades no funcionamento de cada meio.

Em torno dos fetiches sociais de consumo, alimentados constantemente pelo
mercado, Derrick de Kerckhove (2009), autor considerado como um herdeiro intelectual
das ideias de Marshall McLuhan com sua obra A pele da cultura, atualiza algumas das
discussdes do autor. Sobre a metéafora das extensdes dos sentidos humanos, ele discorre
que “[...] a medida que cadatecnologia estende uma das nossas faculdades e transcende
as nossas limitacOes fisicas, desejamos adquirir as melhores extensdes do nosso corpo
[...]” (KERCKHOVE, 2009, p. 21), por uma série de valores voltados & competitividade

social, existentes dentro das formas simbolicas de distin¢do e poder contidas nos grupos.

6 O termo “sujeito”, enquanto conceito, ¢ muito caro & obra de Michel Foucault, por exemplo, assim como
“Agente” estd para o trabalho teérico de Pierre Bourdieu. A comparagdo ¢ importante COMo recurso
didatico, para o nosso entendimento do termo “usuario” na teoria de McLuhan. Por vez, ele utiliza a
expressdo “participante” como um sinénimo.
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Inclusive, conceituando esse comportamento imbricado no consumismo, ele denomina
este efeito como tecnofetichismo, um conceito que retoma os tracos da complexidade do

meio enquanto um artefato que estende as janelas do corpo do usuério.

A percepcdo dos efeitos dos meios utilizados como um prolongamento dos
sentidosé, um tanto, despercebido no uso corriqueiro datroca deinformacéo, aparentando
se naturalizar dentro do ato diaria de interacdo social. Em certa medida, a sociedade fica
displicente com as praticas informativas, mas “[...] somente grande falta de aten¢do ¢ que
nos poderia agora ocultar o papel dos novos meios de informacéo na alteracdo de posicédo
e derelacdes de nossos sentidos [...]” (MCLUHAN, 1977, p. 89).

A ideia de protese tecnoldgica, assim, esta, também, ligada a forma de cada meio.
Ao estender qualquer dos sentidos humanos, as tecnologias de informacéo cultivam novas
caracteristicas psiquicas nos usuarios, desdobrando em outros modos de sociabilidade
entre eles. Na dinamica social, ndo se trata da tecnologia determinando a vida do
individuo. O processo é reciproco entre eles: um impulsiona o outro devido as demandas
das dinamicas sociais. Os usos acarretam no desenvolvimento tecnoldgico, assim como a

tecnologia insita usos dentro das sociedades.

Quando o autor diz que “sem a TV, Nixon teria sucesso” (MCLUHAN, 2005,
370), na verdade, ele se refere ao desempenho de Kennedy enquanto usuario do meio
televisivo que, naquele contexto e comparado ao concorrente, o ajudou a chegar a
presidéncia dos EUA. Assim como Paul Levinson (2019) analisa a natureza das

dinamicas sociais desenvolvidas por Trump no Twitter na eleicdo de 2016.

Uma nova tecnologia causa um estaldo social pelos usos que dela séo feitos. Trata-
se nao apenas da mudanca na prioridade dos sentidos dos usuarios, como também na
possibilidade de outras dinamicas de uso pelo modo como movimenta a informagdo. Um
grupo social ancorado a légica de comunicac¢do ordenada por um meio anterior sofre uma
transformacéo nas formas de percepcao e organizagcdo com um novo meio. “Enquanto um
espaco visual € um continuum organizado e conectado de maneira uniforme, o0 mundo da
audigdo ¢ um mundo de relagdes simultaneas” (MCLUHAN; FIORE, 2018, p. 111, grifo
do autor). E assim, sucessivamente, as sociedades vdo se ajustando pelas maneiras de

mover informagdes entre as pessoas.

Os usuarios, portanto, agem entre si dentro do ecossistema proprio que um meio

formula. Munido de uma tecnologia, uma série de fatores culturais pode ser alterada pelo
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modo como se produz e consome informacdo, bem como pelos usos feitos de uma
tecnologia. Surge, assim, um novo mundo a cada hovo meio, a cada prétese dos sentidos,

onde os usuérios agem através das formas de informar para sobreviverem.

2.1.4 O ambiente do meio

O ambiente é um tipo de estrutura simbdlica e material criada por cada tecnologia
de informacdo que passa a fazer parte da vida de um povo. Em funcionamento, 0 meio
monta uma espécie de ecossistema — lugar onde seres e mundo estdo inter-relacionados
para sobreviver —, convencionando seus cddigos particulares e seus padrdes de interacao,
definindo condutas e comportamentos em fungdo da maneira como as informagdes se
difundem ali. Midias ou extensbes dos sentidos do corpo humano, elas compdem

universos maquinarios, forjados pelas maquinas de informar.

Um novo ambiente maquinario é capaz de colocar em crise a cultura de um povo
ao alterar o modo como as informagdes circulam. A predominancia no uso de certos
sentidos do corpo humano mexe com as praticas desociabilidade ja existentes num grupo
social, rompendo com um universo cultural organizado a partir da existéncia de meios
anteriores. Qualquer meio tende a construir um ambiente humano discreto e inteiramente
novo. Numa entrevista publicada no livro McLuhan por McLuhan, organizado por
Stephanie McLuhan e David Staines (2005), o autor detalha didaticamente sua
concepgdo: “[...] o ambiente como mero conjunto de regras bésicas, como uma espécie
de forca circundante global, obtém muito pouco reconhecimento como forma, salvo por
parte do artista [...]” (MCLUHAN; STAINES, 2005, p. 100, grifo nosso). O nio
reconhecimento, aqui, refere-se a naturalizacdo da cultura de um povo, a invisibilidade

das praticas de sociabilidade enquanto fenémeno social.

Ao homologar um conjunto de regras basicas, um novo meio providencia uma
desordem das formas anteriores de veiculacdo de informacbes. Distorcem padroes,
excluem participantes, subutilizam formas de informar, reconfiguram sistemas de

codificacdo, desequilibram as relacdes sociais de poder. Contudo, ndo acabam com o
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meio anterior. Ha&uma ruptura, um termo de continuidade, apaziguamento e convivéncia

dos ambientes, como uma fusao, um degradé.

Para McLuhan, os artistas sdo como radares dos efeitos dos ambientes, pois, ao
lidar com a forma em seu cotidiano, ou melhor, com o impacto daforma sobre as pessoas,
eles atuam com algo que os capacitam para, potencialmente, detectarem o que ha na
invisibilidade no novo sistema de mobilidade de informagdes. “O contra-ambiente criado
pelo artista serve para elevar os meios ambientais ocultos ao nivel da percepcdo
consciente [...]” (MCLUHAN; WATSON, 1973, p. 97-98).

Em outras palavras, o ambiente é como um habitat natural que, ao seu modo, é
assimilado rapidamente pelos seres para nele habitar, a ponto de, as vezes, ndo haver
muitas repulsas e ndo se importar com seus efeitos. Quando ndo, h4 um incomodo
imediato com as transformacdes dadas pelas novas tecnologias, resultando em atos de
resisténcia e nostalgia. Nesses termos, “[...] nenhum entendimento da mudanca social e
cultural é possivel sem saber de que forma as midias operam como ambientes [...]”
(MCLUHAN, 2018, p. 26). Portanto, € uma estrutura social transparente e envolvente,
ativa emtodas as dimensdes e setores, onde habitam os usuarios e suas agdes de conexdes
humanas feitas a partir das novas normas e condutas num jogo de interacdes pela forma

da mobilidade informacional.

Nessa perspectiva, a sociedade existe num eterno estado de transformacdes
promovidas pela evolu¢do do movimento da informacéo, decorrente dos meios em vigor
num grupo social. “De fato, telefone, radio, televisao, computadores ¢ outros media
combinam-se para criar ambientes que, juntos, estabelecem um dominio de
processamento de informagdo [...]” (KERCKHOVE, 2009, p. 23). As tecnologias, assim,
erguem universos midiaticos de elementos tangiveis e intangiveis concomitante ao
envolvimento interpessoal, interligados as maquinas pelos usos que delas sdo feitos,

estabelecendo, inclusive, uma nova ordem ou um novo fluxo informacional.

Sendo assim, a relacdo conceitual entre materialidade, usuario e ambiente
informativo em torno da nocdo de meio deve ser pensada numa dindmica de
funcionamento, sempre em andamento. O autor explica que, pensando no participante,
“[...] os meios de informacdo, ao alterar o ambiente, evocam em nos suas relacdes
singulares na percepgéo sensorial [...]” (MCLUHAN, 2018, p. 148), destacando o impacto

e os efeitos do meio dentro dos corpos e dos papéis sociais. Noutro direcionamento, 0s
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ajustes na forma de percepcdo dos usuérios, na percepcdo sensorial, a partir das novas

préteses e das midias, levam a alterar os ambientes.

No livro Guerra e paz na aldeia global, publicado originalmente em 1968,
Marshall McLuhan cunha frequentemente as expressdes ambiente de informacgdo ou
ambiente informativo’, fazendo referéncia a um tipo de espaco de interacéo criado por
cada uma das tecnologias inseridas numa sociedade pelo modo de movimentar a
informagdo. Ao fazer analises sobre os efeitos sociais vistos a partir do uso da
eletricidade, ele aponta para a organizagdo de um novo mundo: o do imediatismo,
preestabelecido pela forma como a informacdo é posta em circulacdo e, assim,
reconfigura as relagdes humanas. “Em termos meramente terrestres, a programacgdo do
ambiente significa, antes de tudo, uma espécie de painel para termostatos globais que
padronizem toda a vida sensorial de maneira a torna-la confortavel e feliz [...]”
(MCLUHAN; FIORE, 1971, p. 90). Trata-se da aceitacdo social de padrdes fisicos e
psicoldgicos natroca deinformagdo na dimensdo do planeta. De um fluxo antes mecénica,
as tecnologias elétricas ofereceram um novo ambiente informativo ligado aos velhos
padrées do modelo tribal, mais inclusivo, de aproximagdes, acionados por aparelhos
como o radio, o telégrafo e a televisdo, com uma velocidade outra, configurando uma
série de papéis a serem desempenhados por usuarios, desembocando em novas
hierarquias nas relacbes humanas. Os efeitos sdo naturalizados, tidos como normais nos

grupos sociais.

Alguns dos ambientes de informacéo sdo restritivos pela propria natureza técnica,
bem como por fatores politicos e econémicos, organizando, assim, um jogo de poder,
como o caso do alfabeto fonético para os grupos de analfabetos. Pelas limitacdes, alguns
grupos de usuarios migram facilmente para os outros ambientes informativos que os
incluem. Pelas caracteristicas da materialidade, bem como o0s requisitos para ser um
participante, essas estruturas dos meios sdo hibridas, decorrentes do encontro de varios

dos ambientes informativos que funcionam nos grupos sociais.

Universo, galaxia, ecossistema, habitat ou mundo sdo apenas sinbnimos para
visualizarmos a nocdo de ambiente informativo do meio, no qual sdo atualizados,
naturalizados e modelados frequentemente, ajustando os codigos e as condutas sociais de

um povo. As dinamicas sociais fincadas por cada uma das tecnologias de informagéo

7 Em outros trabalhos, o autorchama, também, de ambiente de servigos.
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abrem espaco para, dentro das relagfes interpessoais, terem reconfigurados dos jogos de
forca, das disputas de narrativas e de papéis, das negocia¢des simbdlicas, das formas da
memorizacdo e das formas de controle. O ambiente informativo, assim, é um espaco

tensionado pelos usuarios em seus agenciamentos.

As nocbes de midia, usuario e ambiente, por fim, sdo constitutivas da nogdo
McLuhaniana de meio, pois estdo condiciona diretamente a forma como se constitui e

como circula a informagao.

2.1.5 Os efeitos dos meios

A partir das trés concepcdes aqui elencadas como parte do conceito de meio —
midia, usuario e ambiente —, e a interconexdo com sistemas basilares da sociabilidade — a
linguagem, a cultura e a sociedade —, projetamos a figura 02, a seguir, com a finalidade
de melhor visualizarmos como a concepcdo desse elemento central da perspectiva
McLuhaniana se relaciona com as outras esferas sociais. O meio existe concatenado as
instituicGes sociais, sobre as quais as tecnologias tém a capacidade de interferir nas
rotinas, nos modos de funcionamento, nos valores, nas condutas, devido ao movimento
da informacéo.

Esta dinamica dos meios deve ser compreendida atraves do reconhecimento dos
seus efeitos, desde que sejam entendidos em seus contextos® de atuacdo, pois, para o
autor, esses efeitos nunca sdo isolados. A questdo McLuhaniana sobre 0s meios se ancora
no pressuposto de que eles sao “[...] a fonte basica de efeitos [...]” (MCLUHAN, 2005, p.
353), diferentemente de outras propostas teoricas, sobretudo na época de suas reflexdes,
como na proposta por Shannon e Weaver, cuja abordagem fisica das tecnologias se

encaminha para aspectos de distorcdo dos dados, como o ruido e a fraude®.

No geral, o autor adota um método de investigacdo dos meios contido por dois
elementos: a figura e o fundo, isto é, uma tecnologia (figura) deve ser observada e
estudadajuntoas consequéncias que ela ocasiona nos usuarios dentrodo proprio ambiente

informativo (fundo), para, assim, num contexto, revelar certos aspectos ocultos. Os

8 Esta é uma observaciofeita por Derrick de Kerckhove (2009) ao discutir o classico aforismo sobre o meio
e atentarpara o fato de o contexto ndo estar implicito. Embora, McLuhan frequentemente exemplifique e
analise as tecnologias e os efeitos em seus devidos contextos.

9 Critica direta feita pelo autornos capitulos Jogos: a extensdo do homem e O telefone: metais sonorosou
simbolo tilintante? do livro Understanding media (2005). Em sua obra, outras criticas diretas e indiretas
sdo apresentadasporndo elegerem os efeitos dos meios como objeto.
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efeitos sociais sdo os elementos de busca do método do autor, as novas formas de uso e
seus impactos na vida social. Atenta-se, portanto, para a dinamica social gerada por um
novo meio, pois um meio anterior é obrigado a se adaptar as novas configuragdes sociais

que o cercam, sendo submetido a outros usos.

Através dos seus efeitos, pode-se observar que o meio esta conectado aos demais
setores davida social, gerando proposituras capazes de alterar os ritmos do cotidiano de
cada um deles, pelo modo como funcionam. Nesse sentido, compactuamos que “[...] o
meio muda nosso comportamento coletivo, a maneira como nos organizamos através de
instituicdes e a maneira como transmitimos nossa heranca cultural [...]” (STRATE;
BRAGA; LEVINSON, 2019, p.63). Dele, decorrem processos interrelacionais atrelados
a aquisicdo e manutencao de poderes entre 0s usuarios da informacéo, sobretudo ao levar
em consideragdo que uma nova tecnologia tem a capacidade de gerar condicOes para que
outros usuarios detenham a posse de determinado conhecimento, ocupando papeéis pela

forma de processamento e circulagdo de informagoes.

Nesse sentido, Harold Innis (2011, p. 101) acreditava que cada extensdo
tecnoldgica de comunicacéo era capaz de desestabilizar certos poderes numa sociedade,
criando certos distarbios culturais: “os disturbios culturais ocorrem em periodos nos quais
a forca ocupa um lugar importante, e sdo seguidos de periodos de calmaria, nos quais a
lei estabelece a ordem”, numa espécie de reconfiguracdo dos lugares de poder entre 0s

usuarios.

A figura 2 € uma ilustracdo de como 0s meios atravessam outras instituicdes
sociais a partir das mudangas que proporcionam no cotidiano dos seus UsUarios e que,
dentro de um processo dindmico gerado pela nova maneira como se movem as
informacGes, modificam as praticas de interacdo e as rotinas dos mais diversos grupos

sociais.
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Figura 2: Alguns dos setores reestruturados pelos meios

POLITICA
DIREITO ARTE
FAMILIA MEIO ESCOLA
ARQUITETURA MODA
ECONOMIA

Fonte: autoria prépria

As mudangas no modo como a informagao circula na sociedade sao reconhecidas
em maneiras de trabalhar, de consumir, de conversar, de flertar, de contemplar a arte, de
produzir, de difundir, de projetar lideres, de controlar, de educar, de lazer, de se vestir, de
morar, de viajar, devigiar, de julgar, de punir. Os efeitos estdo no reparo ou na reinvencao
das coisas abstratas e concretas: sala de estar, escritorio, letreiro de cidade, espago de
arquivamento, redes de seguranca, cartdo de crédito, rotina de trabalho, espacos de
sociabilidade, lugares fotografaveis. Aofazerem uso dos meios, as sociedadesremodelam
suas praticas cotidianas em funcdo de uma nova ordem informacional, regida pelas novas
formas de processamento e transmissdo do conhecimento. Em uma maxima
McLuhaniana, aos moldes dos ambientes informativos da era da eletricidade, o autor
sintetiza essa dinamica: “[...] os homens criam as ferramentas, as ferramentas recriam 0s

homens”, num processo inacabado de socializagdo [...]%°.

10 Frase de McLuhan, citada no documentério Nés que aqui estamos por vos esperamos, dirigido por
Marcelo Masagéo, lancado em 1999, referenciado no capitulo seguinte.
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Deparamos, assim, com uma série de elementos distintos criados e atualizados a
partir da incorporacdo de um sistema de regras que existe atrelado a cada tecnologia de
informacéo. Sintetizando a nogdo em questdo, mas nao findando, a abordagem sobre o
meio direciona para um caminho exploratério cuja mensagem assume um papel

coadjuvante, tratada pelas mutac6es formalistas.

Um meio, entdo, fornece a ordem, a gramatica que orienta 0s recortes
informacionais possiveis para os usuarios que venham dele fazer uso. E
S0 No encontro com esse usuario, com esse sistema, no encontro das
virtualidades do sistema e do proprio meio, que mensagens irdo se
formar [...]. (PEREIRA, 2011, p. 141, grifo do autor).

Pontuamos que, nessa perspectiva, a concepcdo de usuario é interpelada pela
estrutura informativa, pois ambos estdo imbricados no sistema social de informacao dos
meios. O usudério representa, portanto, as instituicdes ao assumirem novos papéis de
acordo com as reconfiguragdes informacional. Quando envoltos como participantes dos
ambientes informativos, eles fazem uso desse recorte num complexo e dindmico jogo de
forgas, onde “[...] o papel de desempenhar tende a voltar para o primeiro plano [...] em
lugar do poder delegado [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 307, grifo do autor). Impulsionados
a agir como personagens de acordo com as urgéncias do novo sistema. Em outras
palavras, com a invencdo de cada uma das tecnologias, 0s usuarios sdo levados a
desempenharem diversos novos papéis no ambiente informativo enquanto transmissores
ou receptores de informacdo, pois sdo submetidos a novas colisbes e coalizbes sociais

para disputarem os poderes.

A perspectiva tedrica McLuhaniana demonstra, assim, uma abordagem
direcionada aos efeitos de sociabilidade amparados pelo meio, consequentes da forma
como os meios veiculam as informac@es. Ele orienta para uma leitura sob o ponto de vista
da materialidade, de como ela causa efeitos nos grupos sociais. A saber, padrdes e
comportamentos naturalizados entre as pessoas, mas que, de fato, devem ser observados

como fendmenos entre os participantes e todo o corpo social.

Apos as definicdes sobre 0 meio na perspectiva em questao, buscaremos explanar,
em seguida, o fendbmeno informacional tratado por Marshall McLuhan em sua obra.
Desde ja, percebemos que seu conceito basilar pressupde uma centralidade na forma

como a principal causadora dos vérios efeitos possiveis de serem observados numa
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sociedade. Assim, nossa peregrinacdo agora é entender qual o fenémeno informacional

caro ao autor.

2.2 0 MOVIMENTO DA INFORMACAO

Identificamos, no trabalho de Marshall McLuhan, o fendbmeno do movimento da
informacdo como eixo de suas ideias. Nessa perspectiva, mobilizamos sua proposta
tedrica para o campo da Ciéncia da Informacdo. A nocdo central deve ser apreendidatanto
como um fendmeno social inscrito nas praticas de associagdo humana, quanto como um
conceito teorico dotado de caracteristicas voltadas para a percepcdo da forma como a
informacdo se movimenta e as mudangas culturais ocasionadas pela aceleracdo desse

processo, devido as inovagdes tecnoldgicas.

2.2.1 As caracteristicas dos meios

A perspectiva McLuhaniana logo foi adotada pelos estudos de comunicagdo
social'! no Brasil, exatamente pelos apontamentos singulares em torno da nocéo de meio,
0s quais envolvem os classicos meios de comunicacdo de massa. Entretanto, o tratado do
autor vai além deles. Nossa percepcéo inicial € a de que Marshall McLuhan carrega em
sua obra uma reflexao acerca da informacao, dadan&oapenas pelo uso frequente dotermo
“informacdo” ao longo de sua obra, como também pelas consideracbes em torno da
materialidade como principal aspecto. Isso nos provoca a destacar o fendmeno
informacional que o interessa, refutando a pertinéncia do seu trabalho para as
investigagOes do campo da Ciéncia da Informagao.

Destarte, para mapear o conceito de informacédo no pensamento de McLuhan, de
fato, é fundamental levar em consideracdo a centralidade dada ao conceito de meio como
principio de sua teoria. Podemos até projetar um viés de entendimento do controle social
através da mensagem, s que, para o autor, “[...] a verdadeira revolugdo, contudo, somente
se efetiva nessa fase posterior e prolongada de ‘ajustamento’ de toda a vida social e

pessoal ao novo modelo de percepcdo estabelecido pela nova tecnologia [...]”

11 Livros com panoramas sobre o campo epistemoldgico da comunicacéo social frequentemente apresentam
0 autorcomo uma das perspectivastedricasda area,como: Introdugdo a teoria da comunicagéao (1998),de
Francisco Rudiger; Teorias da comunicagao: conceitos, escolase tendéncias (2001), organiza¢do: Antonio
Hohlfeldt, Luiz C. Martinoe Vera Veiga Franca.
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(MCLUHAN, 1977, p. 46). Esse olhar para as interagdes humanas, decorrentes do modo
como os meios funcionam, sdo fendmenos ocasionados pela mudan¢a na maneira como

a informagéo se movimenta na sociedade.

No capitulo Estradas e rodas de papel do livro Understanding media, o autor
chama atencdo sobre o direcionamento do seu trabalho a partir de uma aproximacéao feita
entre a nocdo de comunicacdo em relacdo a de informacdo. O discernimento sobre
comunicacao trazida em sua obra equivale a ideia de transporte, isto €, transportar algo

de um ponto a outro, o que da a defini¢do de veiculo. Ele diz:

Talvez ndo hajamodo maisadequado a naturezada era da eletricidade do
que estudar, inicialmente, o surgimento da ideia de transporte como
comunicacao, e depois datransi¢cdo daideia de transporte para a ideia de
informacdo, por meio da eletricidade. [...] Nesse livro estudamos todas
as formas de transporte de bens e de informacéo [...]” (MCLUHAN,
2005, p. 108, grifo nosso).

Aqui, a nogdo deinformacéo estad umbilicalmente ligada ao meio que a transporta.
Atéporque o processo de materializacdo dequalquer tecnologia fazcom que a informagéo
ja esteja se movendo nas sociedades. A mobilidade é, portanto, constitutiva da sua
existéncia. Vale salientar que um dos principais aspectos que muda com 0 avango
tecnoldgico a cada novo meio € a agilidade ou a velocidade com que a informacao se
move. Fator este que intervém nas formas de sociedade atraves dos meios. Dessa l6gica,
o fenémeno informacional McLuhaniano que nos salta aos olhos é a forma de transporte,

ou melhor, 0 movimento da informagéo.

As reflexdes nos permitem, entdo, associar a no¢do de meio ainda a ideia de
veiculo, o qual transporta ou estende a informacdo entre os usuarios pelas vias
maquinarias davida social. Ao veicular de forma especifica, cada tecnologia mexe com
os modos de interagdo humana e seus corolarios num determinado grupo social,

resultando numa reconfiguracdo cultural, fisica e psicoldgica dos individuos.

McLuhan, ainda, deixa uma pista para o estudo desse fendmeno. “Toda forma de
transporte ndo apenas conduz, mas traduz e transforma o transmissor, o receptor e a
mensagem [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 108, grifo nosso). Na afirmacdo, percebemos
indicios para o desenvolvimento de uma reflexdo mais consistente sobre o movimento da

informacdo, entendendo-0 como um conceito tedrico. A sentenca demonstra que as
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caracteristicas do funcionamento dos meios podem ser substancialmente divididas em
processamento e circulacdo, ou seja, traducédo e conducdo da informacdo, levando a uma
subdivisdo em que, o primeiro esta ligado ao codigo e ao armazenamento, enquanto o
segundo a aceleracdo e aampliacdo das informacGes. Os elementos estdo separados, aqui,

apenas para o entendimento, pois funcionam juntos, de acordo com cada tecnologia.

Para tanto, elaboramos a figura 3 acerca do percurso da informacdo nos meios,
com a finalidade de esclarecer e dissecar todas as etapas pelas quais a informacao

atravessa enquanto forma.

Figura 3: Caracteristicas de funcionamento dos meios no movimento da informacéo

CODIFICA
TRADUZ
/ ARMAZENA
FUNCIONAMENTO
DO MEIO _
ACELERA
CONDUZ
AMPLIA

Fonte: autoria propria

Ao materializar o conhecimento e torna-lo informacdo, o meio coloca-a em
movimento. Partindo desse pressuposto, a informacdo é um elemento em trafego, pois
qualquer que seja o suporte fisico, ela estarda em mobilidade nas sociedades. O movimento
dainformacdo é, portanto, um dos pontos cruciais para as reflexdes sobre as tecnologias

nessa perspectiva, bem como para o nosso trabalho, sobretudo por ser o aspecto que causa
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os efeitos culturais e sociais nos povos ao desencadear outras formas de associacéo

humana.

2.2.2 A tradugdo da informacao: codificacido e armazenamento

Os meios sdo tradutores de experiéncias por codificarem e armazenarem o
conhecimento em informacdes para disponibiliza-las num ambiente especifico. Nas
palavras de Marshall McLuhan, “a traducao ¢, pois, um desvendamento de formas de
conhecimento [...]” (2005, p. 76). A experiéncia, ao se transformar em informagdo por
via de uma tecnologia, revela-se para os usuarios como um modo de percepcéo particular
daquele sistema de codigos, sobretudo por prolongar quaisquer das janelas sensoriais para

0 contato com conhecimentos.

Nesse sentido, entendem-se as tecnologias como recuperadores de informagéo'?
ao traduzirem o conhecimento num formato proprio, caracteristico de cada meio. Assim,
ainformacdo é dadacomo indissociavel damaterialidade pelo modo como ela se constroi,

se organiza e circula.

Ao codificar algo no formato exclusivo de uma tecnologia, o ato de traduzir

pressupde um gesto de imperfeicdo. O autor explica, em A galaxia de Gutenberg, que

[...] a invencdo do alfabeto, a semelhanca da invencéo da roda, foia
primeira tradugdo ou reducéo de um complexo e organico intercambio
de espacos em um Unico espaco. O alfabeto fonético reduziu o uso
simultaneo de todos os sentidos, que é a expressao oral, a um simples
codigo visual [...]. (MCLUHAN, 1977, p. 76).

Trata-se de submeter o conhecimento a se fazer existir numa determinada forma,
direcionada para alguns dos sentidos, num ambiente informacional especifico capaz de
modelar as formas de interacdo humana. Em detrimento a sua existéncia, é preciso haver
consciéncia sobre as reducdes e as omissdes proprias dos atos de traduzir, considerando

as limitacdes oriundas da forma de cada meio quando comparada a expressdo oral.

12 Expressdo utilizada pelo autor, através da qual identificamos um entendimento sobre o campo da
informacéo porparte de Marshall McLuhan.
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A traducdo é o momento da criatividade do usuario no processamento da
informacdo, visto que ele precisa fazer escolhas frequentemente para construir um
produto simbélico ambientado em outro sistema de codigos para interagir. Esse é 0 ponto
onde os participantes inventam estratégias variadas dentrode um sistema para se alcancar

um lugar com mais forcga na traducdo das experiéncias.

A metafora é uma figura de linguagem tida como uma maneira de traduzir
determinadas experiéncias e sensacBes para as palavras do alfabeto fonético,
principalmente as aparentemente intransponiveis, como, por exemplo: o sabor de uma
fruta. A escrita procura fazer a traducdo mais eficaz de uma experiéncia do paladar para
ser absorvida pela visdo. Portanto, como uma equiparagdo, McLuhan refor¢a que “[...]
todos 0s meios sdo metaforas ativas em seu poder de traduzir a experiéncia em novas
formas [...]” (2005, p. 76). E, por essa razdo, a tradugdo induz a procura das préticas
poéticas ja formuladas no passado como um auxilio para a criagdo, assim como recorre
ao repertorio dos proprios meios anteriores como subsidio para as novas combinagdes de
codigos oferecidos pelo sistema das respectivas tecnologias de informacao na atualidade.
Em sintese, “[...] a principal vantagem da tradugdo esta no esfor¢o criativo que ela

promove [...]” (MCLUHAN, 1977, p. 110).

O armazenamento de um meio esta relacionado a forma, aos efeitos e as dinamicas
deinteracdo que ele proporcionou a uma sociedade. Ao traduzir, ele afixa o conhecimento
em suportes que funcionam como uma extensdo memorial das experiéncias vividas. Cada
tecnologia de informacéo estrutura um modo de lidar com as recordacgdes no presente,
desde os mais efémeros aos mais persistentes, juntando, selecionando e organizando as

memorias pelas possiveis necessidades do passado ser prolongado.

McLuhan demarca essa caracteristica dos meios por considerar que o
armazenamento das tecnologias € inerente a pratica de tradugdo. “E esta capacidade de
armazenar — como na propria linguagem, de resto — é também um meio de transformar a
experiéncia [...]” (2005, p. 79). Guardando informagcfes, 0s meios estruturam os
conhecimentos através dos aspectos proprios de seu funcionamento, prolongando os
usuarios através do tempo pela forma tecnologicamente constituida em seu sistema de

codificacdo e conducdo, tomados pela l6gica do ambiente em que vigoravam.

As tecnologias de informagdo armazenam consigo, nesse processo, N&o apenas as
formas das mensagens, mas, também, os modelos de interacdo social que oferecem para

o0 convivio dos participantes, suas dindmicas sociais. Deles se constroem aspectos de
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sociabilidades contextuais, com sensacbes e sensibilidades, temporalidades e
espacialidades de menor aceleracdo no evolucionismo dos meios, marcados pelo modo

como as pessoas se relacionavam através dele ou de outros meios.

Armazenar supde, portanto, um tipo de reservatdrio de informacgdes do passado de
um meio, 0s quais servem para orientar a forma como o0s usuarios dos novos meios agem
no presente, como um empréstimo de algumas memorias dos meios anteriores para

garantir seguranca nas percepcoes ligadas as novas formas de informar.

As etapas de codificacdo e armazenamento das informacdes sao feitas de escolhas
dos usuarios, dos seus usos no presente. Aos moldes da tecnologia, € um momento de
modelagem e arquivamento dos registros, o qual pressupde recortes para que se permita
perdurar, nas regras basicas do respectivo ambiente de informacdo. Portanto, “[...] como
tradutora e celeiro de experiéncias, a linguagem é também redutora e deformadora dessa
mesma experiéncia [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 162), tendo em vista os ajustes fisico e
psicologico que cada tecnologia impBGe aos grupos sociais, na forma de traduzir

informacoes.

Um meio, com suas peculiaridades formalistas, tem como principio da traducéo
dos conhecimentos do mundo a premissa do proprio ambiente que cria, ou seja, tem a
finalidade de coloca-los em movimento dentro das formas que se configuram pelo meio.
“A tecnologia de Gutenberg estendeu esse principio a escrita, a linguagem, bem como a
codificacdo e a transmissdo de todae qualquer espécie de conhecimento, ou saber [...]”
(MCLUHAN, 1977, p. 216), movimentando informacdes para uma sociedade organizada

pela vis&o.

A etapa da traducdo é o primeiro ponto onde os usuarios lutam pelo controle das
caracteristicas dos meios, agindo no processamento da informacdo em fungdo de uma
hierarquia no ambiente informativo. Eles montam e registram informacdes a partir de
taticas para o fortalecimento dos seus papéis dentro desses ecossistemas, de acordo com

as conveniéncias de cadauma das situacdes vividas nesses jogos sociais de forca.

Ao fazerem usos dos meios, 0s participantes atuam sobre o movimento da
informacdo da sociedade, desde o inicio do processamento, pois, ao tempo que traduzem,

também conduzem as informagdes, como afirma o proprio autor: “[...] armazenar ja ¢

transmitir [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 182). Ou melhor, conduzir.
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2.2.3 A conducéo da informacéo: aceleracdo e amplitude

Cada um dos veiculos em funcionamento na sociedade reajusta as nogdes de
tempo e espaco de um grupo social, pontualmente pela maneira como movimenta as
informagdes. As mudangas basicamente decorrem da forma da informagéo, a partir da
agilidade com que circulam.

No conjunto de sua obra, Marshall McLuhan observa uma evolugdo da
humanidade atrelada as inovacbes das tecnologias de informacdo, destacando as
transformagdes nas inter-relagbes sociais a partir da maneira como, a cada fase, a
informacdo se movimenta. Para tanto, classificou-as como: a era da oralidade, a era da

tipografia e a era elétrica.

Na fase oralidade, as pessoas se organizam socialmente em funcdo da fala
presencial, numa temporalidade que depende exclusivamente das formas de mobilidade
dos usuarios sobre as distancias dos espacos. Os conglomerados eram montados para a
audicdo coletiva dos lideres em suas aldeias, as pessoas se encontram nos lugares onde as
interagdes sociais andam ao mesmo tempo do deslocamento fisico, obrigando 0s usuérios
a se locomoverem pelas informagdes. O toque dos tambores ou os sinais de fumaga séo
tidos como maneiras de acelerar e ampliar o0 movimento da informagdo para o
desenvolvimento de agles tribais a distancia mais ageis, estas convencionadas de
respectivas formas dentro das culturas dos povos. As lendas carregadas de tradicOes e
atrativos retoricos e as imagens em pedras sdo um dos poucos artefatos que armazenam
as memorias na fase da comunicacdo oral. A leitura de pergaminhos em voz alta, a
execucdo de musicas apenas pelos intérpretes, os dialogos pedagdgicos para a educacao
sdo marcas de uma sociedade oral. Um ambiente informacional conduzido pela oralidade
conta com a intensidade no uso dos cinco sentidos humanos pela forma de se comunicar,
tendo a predominéncia da audigdo, o que acarreta num universo sonoro de sensacdes e
gestos singular. O modo como uma sociedade opera estando alicercada na palavra falada
como principal meio de transporte da informag&o implica em coletividades presenciais,
num ambiente peculiar de valores relativos as nocGes de tempo e espaco, estas

fundamentadas em funcéo da forma de acesso a informagéo.

A fala é uma das primeiras grandes tecnologias de informacdo dasociedade. Em
seguida, potencializou-se o0 uso do alfabeto pela escrita, tendo, visivelmente, mudangas

quanto ao movimento da informacdo. Para o autor, “[...] a palavra escrita desafia, em
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sequéncia, 0 que é imediato e implicito na palavra falada [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 97),
por impor uma nova légica nas formas de interacdo dosusuarios, devidoas caracteristicas

de condugéo da informacgéo.

Na era da escrita, principalmente a partir da prensa tipogréfica, a sociedade é
levada ao privilégio da visdo pela forma de mover as informacdes, reconfigurando a
percepcdo dos participantes na troca de conhecimento. A escrita mediada pelo livro
conduziu as pessoas a outros comportamentos. Os individuos j& ndo precisam,
exclusivamente, encontrar-se presencialmente para a troca de informagdes. O tipo mével
cria um individualismo concéntrico pela nova forma de transmissdao da informacao,
levando o conhecimento a lugares inimaginaveis através da palavra impressa e das
ilustracdes. O livro é capaz de fazer com que as informacOes perdurem por muitas
geracOes, pela capacidade de armazenamento e ampliagdo do alcance das falas ao longo
dotempo. O conhecimento chega ao receptor de uma maneira mais cémoda, atravessando
disténcias inimaginaveis de serem alcancadas pela palavra falada. Com o livro produzido
em demasia, a informacéo é empacota e comercializa como uma mercadoria qualquer,
modelando um tipo de sujeito fragmentado pela dispersdo temporal dos relatos e
homogeneizado pela intermediacdo direta estabelecida com outros individuos alheios,
vindas de outros lugares e outras geracdes. A galéxia criada por Gutenberg representa
uma série de convencles de valores dentro das comunidades letradas, marcadas pela
leitura e difus@o das informacdes escritas. A razdo e a emogdo ganham outros patamares
nesse ambiente informativo seletivo, onde ha excluséo e rendicdo pelos poderes que nele

se configuraram pelo saber delegado a papéis especificos.

A palavra escrita “[...] criava um novo estado de relacdo entre os sentidos, um
novo modo de consciéncia [...]” (MCLUHAN, 1977, p. 307), ao dar prioridade a visdo
em relacdo aos demais sentidos. Com isso, a tipografia reestabelece a percepgéo entre 0s
sentidos humanos, decorrente da forma da informacéo, dada pelo processo de traducéo
do meio. O controle social e as associacbes humanas assumem outros padrdes pelos
participantes dacomunicacdo impressa, deixandoevidente que a informacao nao depende
mais, exclusivamente, do ato presencial. Cada meio, por fim, responde por um

emaranhado de valores de sociabilidade.

Na era elétrica, a velocidade com que as informagBes se movem insinua uma
mudanca sintomatica nas relagdes humanas, transformando o planeta numa espécie de

mega aldeia basicamente do tamanho do globo terrestre. Imagens, textos e sonoridades
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percorrem as sociedades num imediatismo jamais praticado anteriormente, projetando o
sistema nervoso humano para fora. A palavra falada pode ser acessada rapidamente nas
mais varidveis tribos, pois 0s usuarios tém a sensacéo de que abarcam o mundo através
dessas extensfes humanas. As experiéncias sao traduzidas e conduzidas de tdo longe e
com tamanha celeridade que ddo uma nova concepcao de que a terra ndo chega a ser mais
doque uma vila. Os meios reativam habitos tribais de coletividade, ao tempo que impoem
um ritmo de um ambiente informativo mais frenético. Os mais distintos grupos sociais
interagem entre si, partilhando valores e modos de existéncia através do formato
codificado pelos meios elétricos que se estabeleceram como vias para a informacao
transitar. Aamplificacdo d&vez a uma sociedade multicultural. Frente a essas tecnologias,
“[...] o importante ¢ compreender que os sistemas de informacao elétrica sio ambientes
vivos no sentido organico completo. Eles alteram nossos sentimentos e nossas
sensibilidades, especialmente quando ndo sdo atendidos [...]” (MCLUHAN; FIORE,
1971, p. 36).

Nessa fase da eletricidade, os veiculos de comunicacdo utilizados nas sociedades
criaram um ambiente com alto fluxo de informag&o, marcado por praticas de transmissdes
mais velozes, mais abrangentes e em maior intensidade. Mesmo assim, & necessario
chamar a atengdo para notar essas transformagdes no cerne das relagdes humanas. Sobre
isso, Kerckhove (2009, p. 64) considera que “[...]Jas mudancas huma pagina escrita ou
numa tela pintada levavam pelo menos alguns minutos para serem feitas. Agora, a
velocidade de interacdo atingiu a imediaticidade [...]”, o que levou a substitui¢do de
modos de sociabilidade até entdo naturalizados. E cabivel reforcar que, com o novo ritmo
no movimento da informacdo, uma série de novos efeitos pode ser elencada. Dentro de
um grupo social, os valores, os habitos e as condutas humanas de um povo séo regidos

pelas peculiaridades davida social ancorada na eletricidade.

Num apontamento, ainda, sobre a sociedade da eletricidade, o autor ressalta, mais
uma vez, as mudangas de velocidade e distancia por cada nova extensdo dos sentidos. “O
mundo instantdneo do meio de informacéo eletrénico nos envolve a todos, ao mesmo
tempo [...]” MCLUHAN; FIORE, 2018, p. 53), ao estender o sistema nervoso até as
experiéncias mundanas de uma nova maneira, mais urgente, proporcionando outros

comportamentos e outros poderes pelo imediatismo do ambiente maquinario em questao.

McLuhan faz um exercicio em diversas andalises sobre os efeitos do movimento

da informacdo na fase da eletricidade, inclusive os efeitos em nivel cognitivo, ao dizer
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que “[...] a uma velocidade elétrica temos um padrido de recognicdo, e isso,
incidentalmente, tem implicacdo para muitas, muitas coisas, incluindo a educacao, 0 caso
Watergate ou a politica [...]” (MCLUHAN; STAINES, 2005, p. 259, grifo nosso).

Seguindo o raciocinio evolucionista e revolucionario, a percepcao sobre a forma
de transmissdo das informacGes em cada fase sdo caminhos possiveis para uma leitura
sobre 0 que entendemos como a “era digital” aqui, isto €, a informatizacdo dos meios e 0
sistema tecnoldgico de movimentacao dasinformacgdes calcado a partir doscomputadores
e dainternet. Embora o autor ndo tenha tido a oportunidade de vivenciar e refletir sobre
o ritmo da informacdo no século XXI, ele fez predicGes sobre 0 computador e a internet

em seu potencial informativo, consideradas atuais.

Paul Levinson, em seu livro Digital McLuhan, publicado em 1999, apresenta uma
série de analises McLuhanianas que apontam para a agilidade com que as informaces se
movimentam a partir da digitalizacdo dos meios, pelos aspectos de desmaterializacdo de
certos suportes fisicos e da condicdo de navegacdo dos usuérios da internet em seus
computadores pessoais, identificando, assim, efeitos da cultura online de processamento
e circulacdo de informagdes. Segundo o autor, “[...] a pertinéncia de McLuhan com a era
digital ja estava bem estabelecida, embora ainda mal explorada e utilizada [...]”
(LEVINSON, 1999, p. 22, traducdo nossa).

Num trabalho mais recente, Kerckhove (2020) faz apontamentos sobre as
transformagdes sociais na era digital ao observar impactos nas nogdes de tempo, espago
e self. A partir dos usos das tecnologias como remodeladores da esfera privada, através
de informacbGes como dados e algoritmos, ele atualiza ideias ligadas as préaticas de
controle e relacionamentos no ambiente informativo da internet. Para ele, “o meio ¢ a
mensagem, afinal. A condicdo digital ndo apoia o individualismo, mas a comunidade,
assim como a condigdo alfabetizada ndo apoia a comunidade, mas o individualismo”
(KERCKHOVE, 2020, p. 16-17, traducdo nossa). Considerando, assim, uma mudanca
paradigmatica circunscrita no usuario online, pelas dinamicas desenvolvidas pelas

informacdes de si nesse universo online.

Portanto, para observar o movimento da informagéo na fase da informatizacao, ou
em qualquer contexto informacional anterior, € importante observarmos as caracteristicas
do funcionamento dos meios como um caminho para identificarmos as mudancas e 0s
efeitos ocorridos em detrimento deste novo ambiente informativo, aparentemente muito

mais possante, em termos de aceleragéo.
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A evolucgéo das tecnologias de informacéo, por fim, deve ser entendida como uma
dinamica gradativa, descontinua e dispersa, a0 mesmo tempo, dada pelos usos que delas
sdo feitos nas sociedades. O aumento da velocidade e a diminuicdo nas proporcoes &,
entdo, compreensivo devido a transformacéo nas caracteristicas dos meios e como eles
funcionam. Destarte, uma observacdo deve ser tomada: uma fase necessariamente nao
substitui ou destroi a anterior. H& um processo de ruptura e continuidade, um hibrido, ao
mesmo tempo revolucionario e conservador, que se fundem e coexistem na estrutura
social. O ambiente ¢ um habitat natural de geracdes, por isso ndo € simplesmente
abandonado ou sequer fica ultrapassado. Por isso ha também repulsdo em relagbes aos
novos meios, o que leva as reconfiguragdes no uso dos meios anteriores, frente a ritmica
instaurada através da nova tecnologia, sem a implicacdo légica de que a anterior acabara
pelo novo ambiente informativo criado. Até hoje, convivemos com as eras da oralidade,
da tipografia, da eletricidade e da digitalizacdo no nosso cotidiano, envoltos nos varios
ambientes informativos instaurados e pulsantes nas sociedades, exercendo as praticas

naturalizadas pelos proprios meios.

O movimento da informacdo desemboca nas concepgdes de tempo e espago nas
sociedades, aspecto notado pelo autor em cada uma das eras. Ha, de fato, o
reconhecimento do aumento gradativo na velocidade de transmissdo das informacdes
nessa visdo da revolucdo dos meios, 0 que desencadeia consequéncias que marcam a
reconfiguracdo nas estruturas sociais. “A aceleracdo ¢ a formula para a dissolugdo e a
ruptura de qualquer organizacgéo[...]” (MCLUHAN, 2005, p. 287), sendo um item crucial

daconfiguracdo de novos efeitos.

Do processamento a circulacdo de informacdes, as caracteristicas destacadas aqui
— a codificacdo, 0o armazenamento, a aceleracdo e a ampliacdo — estdo diretamente
condicionadas a forma da informacdo. O modo como se movem numa determinada
sociedade, acelerando e ampliando o fluxo informacional, é uma das for¢as causadoras
de distarbios culturais, pois reestabelece gradativamente as maneiras como 0S usuarios

dos meios adquirem e passam conhecimento entre si.

2.2.4 A transformacao social: transmissor, receptor e mensagem

O conjunto de caracteristicas representa o funcionamento dos meios no que se

refere a forma da informacédo. A partir de entdo, na perspectiva McLuhaniana, o simples
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fato de informagdes circularem pela vida social, travestidas de determinada maneira, € o
motivo para haver transformagdes na sociedade.

Cada ambiente informativo demanda papéis para que 0s participantes 0s
desempenhem e se organizem de modo condizente a maneira como as informagoes nele
se movimentam através dos meios, modelando a experiéncia dos transmissores ou
receptores de mensagens. “A medida que cada tecnologia impde, como uma linguagem,
uma nova maneira de ordenar as informacOes, de rearranjar as informagdes, produz-se
novas formas de gerar mensagens, de transmiti-las e de memoriza-las [...]” (PEREIRA,
2011, p. 104). Por essas razdes, os variados modos como informagdes se movem levam
ao desdobramento de dindmicas entre os usuérios que transformam as a¢fes e associa¢oes

humanas.

Numa palestra proferida em 1974, na Universidade do Sul da Flérida, Marshall
McLuhan fala sobre suas convicgdes teoricas, diferenciando de tantas outras abordagens
sobre comunicacgdo e informacdo, pelas quais tem o cuidado de entender o que 0s meios
fazem com as pessoas que os usam. Ele assevera: “Minha teoria ¢ uma teoria da
transformacgdo, da maneira pela qual as pessoas séo mudadas pelos instrumentos que
empregam [...]” (MCLUHAN; STAINES, 2005, p. 272). Em outras palavras, trata-se de
uma abordagem para entender como as dindmicas dos usuérios dos meios sdo
transformadoras pela forma como funcionam no cotidiano dos povos, reestabelecendo
lugares de poder diante de novos papéis desempenhados para agir movimentando
informacoes.

Buscou-se compreender os elementos para essa transformacédo social consequente
do movimento da informacdo, nas ordens do transmissor, do receptor e da mensagem.
Neles, observam-se os efeitos dos meios, isto &, o fundo das figuras assimiladas e usadas
pelos povos. Esses relacionamentos alterados, num determinado contexto e por uma
forma de informar, representam a chave para a compreensdo das tecnologias de

informagdo, como estd ilustrado na Figura 4.
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Figura 4. Aspectos das transformagdes pelo movimento da informacéo

MOVIMENTO DA
INFORMAGAO

TRANSFORMAGAO
SOCIAL

TRANSMISSOR MENSAGEM RECEPTOR

Fonte: autoria propria

Trata-se de um processo cujos usuarios dos meios agem sucessivamente, numa
din&mica social que possibilita a inversdo dos poderes a cada passo dado, bem como a
reestruturacao dos cddigos de traducdo e do controle da conducdo das informacoes pelas

demandas nas circunstancias da interagdo entre participantes.

O transmissor € o usuario que usufrui dos meios para elaborar e transmitir
informacGes, dentro dos parametros tecnoldgicos estabelecidos pelo ambiente
informativo em que se encontra. Suas acbes sdo transformadas pelo modo como a
informacdo pode ser movimentada nas suas formas de relacionamento. As tecnologias
criam possibilidades diferentes para o transmissor interagir a cada formato que
disponibiliza, transformando-o culturalmente pela maneira como move a informacéo. Se
num ambiente o usuério precisa se deslocar para levar a informacédo até outro lugar, em
outros ambientes essa mobilidade foi significativamente alterada, desencadeando uma

série de outros padrdes na cultura dos povos.

Nessa perspectiva, 0s usuarios agem no ambiente em funcéo de adquirir o poder

de manusear 0s meios, também, por serem capazes de levar informacbes a lugares
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inalcangdveis numa velocidade superior a outras formas. A informacdo oral pode ser
imaginada em funcéo da partilha pela presenca das pessoas. Na escrita, as negociacoes ja
tomam outra dimensdo de valores e trejeitos, pois “a detengédo de informacdo privada e
do controle ¢ uma das caracteristicas que distingue uma cultura completamente letrada”
(KERCKHOVE, 2009, p. 124). E assim seguem as organiza¢des em torno de cada nova

tecnologia de informacéo e os usos feitos pelo usuario transmissor.

O receptor é aquele usuario ao qual se destina a informacdo dentro do ambiente
maquinario. Sua atitude pode ser alterada pela forma como a informacgdo se movimenta
até ele, dentro das possibilidades das associacbes humanas. Os meios sdo ferramentas
para as informacBes chegarem até os receptores, modificando assim hébitos, condutas
comportamentais, percepcgoes, vicios e sensacdes. O simples fato de informacGes
chegarem mais rapidamente até eles, de outra maneira, € o suficiente para haver
transformacdes culturais. Se num ambiente o usuario se desloca fisicamente até o lugar
onde a informagdo se encontra para acessa-la, noutros ambientes, ele acessa através do
mais simples comando tecnoldgico, num aparelho portatil, pelo qual informacgdes sdo
trazidas confortavelmente até onde o receptor se encontra. Essas mudancas de mobilidade
levam a reconfiguracdes fisicas, psicoldgicas e culturais, pois alteram as formas das

relagdes interpessoais.

Os ambientes informativos, também, sdo agenciados pelos receptores, 0s quais
mexem na dinamica informacional ao buscarem o conhecimento nas formas ordenadas a
fim de se capitalizarem para o jogo de forcas em andamento. Esses participantes possuem
o0 poder de selecdo e imobilizacdo de informacdes especificas, dando-lhes, pela recusa, a

energia necessaria para reconfigurar o processo comunicacional.

A abordagem McLuhaniana investiga as sequelas culturais deixadas nos
participantes, transmissor e receptor, fruto das mutacbes na forma de mobilidade
informacional. E preciso pontuar que “[...] o interesse antes pelo efeito do que pelo
significado é uma mudanca basica de nosso tempo, pois o efeito envolve a situacéo total
e ndo apenas um plano do movimento da informagdo” (MCLUHAN, 2005, p. 42, grifo
nosso). As revolugdes, portanto, sdo iniciadas pelo funcionamento dos meios nas
sociedades, ou seja, pelo movimento da informacdo e as dindmicas que se estabelecem

para a interacdo interpessoal, antes mesmo do ambito das significacdes das mensagens.

A mensagem, por sua vez, passa a ser reestruturada a cada tecnologia de

informacéo, traduzida e conduzida, especialmente pelo jeito como se movimenta nos
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ambientes em que vigoram, nas novas extensfes dos sentidos. Com o aumento da
velocidade e da abrangéncia, os meios estruturam novas formas de mensagens para

transitarem de tal maneira, tratando-ascom a modelagem que precisa ter.

O dinheiro, por exemplo, foi traduzido em dados de informacdo monetéario ao se
desmaterializar das cédulas e moedas para se mover mais rapidamente e alcancar mais
lugares através de outras formas de mensagem, transmissdo e recep¢do. Com isso, a
informagdo monetéria digitalizada modifica o ritmo do setor econdmico pelas novas
possibilidades de sociabilidade e pelos outros papéis desempenhados pelos participantes.
A imprensa tomou diversas medidas diante das inovagdes tecnoldgicas do seu setor diante
de cadamaneira de processar e circular a informacao jornalistica. Os padrdes de noticia
reestabeleceram seus formatos, tendo em vista as mudancgas de padrdes de interacdo dos
usuarios dos meios, ao se digitalizar. Os ambientes informativos instaurados nesses
setores logo reconfiguraram as rotinas dos usuarios pela aceleragdo do movimento da
informacéo.

Frente ao evolucionismo tecnoldgico, a percepcdo sobre as mudancas no
funcionamento dos meios leva a compreensdo de como a luta dos participantes do
ambiente informativo é reposicionada em funcdo da transformacdo da velocidade do
movimento da informagdo. “Houve um tempo onde demorava mais para transmitir a
informacdo do que para recebé-la [...]” (KERCKHOVE, 2009, p. 153), como no caso da
era da tipografia. Em tempos de informagdo por meios digitais, o respectivo paradigma

demonstra a reconfiguracao dos jogos de forca decorrentes da aceleracdo da transmissao.

Tecnologias que aceleraram processos interpessoais, como a ultrassonografia, a
ressonancia, o cartdo de crédito, a xerografia, o scanner, os gravadores, as cameras, 0S
alarmes, os sensores automobilisticos, 0s equipamentos em aeronaves, os celulares, entre
tantas outras, transformaram os grupos sociais pela forma agil como movimentam as
informacGes. As relagbes entre os usuarios mudaram porque, de acordo com 0 caso, 0
meio possibilita o fortalecimento de alguns participantes pelos papéis que passam a

desempenhar no ecossistema.

Um dos pilares da formacdo social dos usuérios estda no ato de adquirir
informacdes, como receptor, para acumular conhecimento que o permita agir nos papéis
possiveis dentro de um ambiente informativo em questdo. Os meios evoluiram a ponto de
levar aceleradamente um enorme fluxo informacional até os usuérios, reconfigurando

velhas estruturas de partilha de informagdo a partir da presenca de outros ambientes
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informativos, declarando novas disputas nas dinamicas dos usuérios. Cada participante,
ao receber uma informacao, tem a possibilidade de mové-la de multiplas maneiras, seja
pela fala, pela escrita, pelas sonoridades e visualidades, ou qualquer outra forma. A
informacdo pode circular incessantemente entre grupos e por geracdes, de acordo com as
caracteristicas de funcionamento dos meios em seus contextos. Por isso, 0 movimento da
informacdo, ou melhor, fazer um transmissor enviar uma mensagem ate o receptor de uma

determinada forma €, por si s6, um ato revolucionério.

Numa reflexdo sobre o tratado ritmico informacional de grandes guerras, o autor
destaca como ambientes informativos criam oportunidades para o éxito nos conflitos
politicos. “Na idade da informacdo [elétrica] é obviamente possivel dizimar populacbes
pela disseminacdo de informacdo e de artificios [...]” (MCLUHAN; FIORE, 1971, p.
149).

Para Marshall McLuhan, as transformacdes sociais feitas pelo movimento da
informagéo sdo sintomas para o entendimento, ndo apenas dos meios em uso numa
sociedade, como, também, do futuro tecnoldgico que esta por vir. Metodologicamente,
enquanto o movimento é a causa (figura), a transformacao nas relacdes humanas é o efeito
(fundo). Na era eletronica, “[...] o fato estrutural basico da simultaneidade é que, nessas
estruturas, os efeitos vém antes das causas, ou melhor, o fundo vem antes da figura [...]”
(MCLUHAN; STAINES, 2005, p. 232, grifo do autor), num processo inscrito nas
dindmicas de uso que justifica alguns pressagios do autor em seu tempo. Nesse sentido,
as distopias inventadas pelos narradores de ficcdo, nos mais diversos suportes midiaticos,
sdo efeitos psicolégicos que discutem sobre o presente e seus sintomas. As simulacdes
futuristas, muitas vezes, criam tecnologias para as narrativas baseadas num sintomatico
panorama das sociedades passadas, o que desdobra em consequéncias individuais e
sociais decorrentes das tecnologias e seu modo de mobilidade informacional.
Normalmente, projetam lugares e sociabilidades possiveis, para onde as associacGes
humanas podem caminhar pelos tipos de interagdo pessoal e tecnologias usadas no

presente, como na série Black Mirror?3,

13 O caso da série Black Mirror, da Netflix, é exemplar, pois, ao eleger a distopia tecnoldgica como o motor
de cada episddio, convida o espectadora fazerum exercicio McLuhaniano de interpretacdo em narrativas
audiovisuais que apontam precisamente para os efeitos dos meios.



57

As transformacdes sociais causadas pelo movimento da informacéo reverberam
no transmissor, Nno receptor e na mensagem, sendo reconhecidas nos costumes, nas
virtudes e nos vicios, nas praticas de interacdo, nas estratégias de interdicdo, na moral e

na ética, no controle social e muito mais.

Na perspectiva McLuhaniana, portanto, o fenémeno do movimento dainformagao
deve ser tomado como um conceito central, 0 que julgamos haver pertinéncia para se

estabelecer uma aproximacao epistemoldgica com o campo da Ciéncia da Informacao.

2.3 A NOCAO MCLUHANIANA DE MEMORIA

A concepcdo de memoria na teoria de Marshall McLuhan esté relacionada ao
conceito de meio. As formas de armazenamento e a velocidade de movimentacdo da
informagdo implicam nos modos de funcionamento tanto das lembrangas quanto dos
segredos em determinados grupos sociais. Trata-se da dinamica social entre os celeiros
deinformacdo e os usuarios que, através de espelhos retrovisores, acessam o passado para

0s usos das tecnologias no presente.

2.3.1 As memorias dos meios

Ao longo de sua obra, Marshall McLuhan ndo sonega a relevancia que tem ao
passado no presente dos novos meios, mais precisamente, ele sempre chama atengéo para
como as memorias sdo constitutivas das inovacdes tecnoldgicas, pois muitos dos padrdes
sociais dos meios anteriores sdo retomados, atualizados e recriados no uso das novas
formas de movimentacao da informacéo.

Sabe-se que, na perspectiva McLuhaniana, 0s meios possuem caracteristicas
basicas — a traducdo e a conducdo —, simultaneamente interligadas quando em
funcionamento. Dessa particdo, o autor explica que “[...] estas caracteristicas de
armazenamento, ou mem@ria e acelerador, constituem tragos basicos de qualquer meio de
comunicagdol...]” (MCLUHAN, 2005, p. 394, grifo do autor). Ao equiparar o ato de
“armazenar” com o de “memorizar”, ele nos mostra um ponto incipiente para o
desenvolvimento de uma concep¢do de memoéria dos meios em sua obra. Desde ja,

entendemos que 0s meios sao produtores de memodrias.
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A respeito daquestdo da memoria, Vinicius Andrade Pereira (2011) observa, em
seu estudo sobre a obra de McLuhan, que toda estrutura de linguagem €, por si mesmo,
uma estrutura de memdria, assim propondo um reconhecimento da memaria dentro da
abordagem McLuhaniana. “A ordenagdo, a disposi¢do das informagdes, a gramatica, a
medida que se sustenta e se atualiza em sistemas humanos, nada mais é do que uma
memoéria [...]” (PEREIRA, 2011, p. 147). Sendo assim, numa visdo geral, 0s meios sdo
operadores de memorias por imporem uma linguagem a um grupo social. Dessa
observacdo, acreditamos que as memorias dos meios sdo compostas por estratos ligados
entre a materialidade, o usuério e o ambiente, proprios da nogdo de meio. Vistas nos
efeitos culturais dentro da diversidade de praticas dos participantes, dos usos dos meios,

sendo preciso entender, minuciosamente, como um composto de partes.

O passado se insere dentrodeum sistema detraducdo e conducdode informagdes,
como uma peca da engrenagem. Pontuamos, de inicio, que a ideia de memoria na
perspectiva McLuhaniana esta contida no movimento da informagdo, nas etapas de
processamento e circulacdo, marcada intervencao sobre as nocdes de tempo e espaco na
vida de um povo, inscrita no uso que € feito do meio em cada grupo social, a cada

contextos especificos.

Numa consideragdo sobre a importancia do passado para a teoria de McLuhan, o
critico Jonathan Miller (1973, p. 79, grifo nosso) explica que “[...] a memoéria é um
ministério de informagBes que reconstréi a experiéncia passada, levando em conta as
peculiaridades e interesses da imaginacdo[...]”. Nesses termos, entendemos que, na
perspectiva em questdo, as memorias dos meios acontecem no presente, conforme as

condiges técnicas e as conveniéncias dos usuarios no ambiente informativo.

A equivaléncia com a caracteristica do ‘“armazenamento” também é uma
orientagdo para o entendimento da memoria, sendo posta como parte do funcionamento
dos meios, como algo que vai além do registro e da preservagdo do conhecimento. E um

elemento de recordacdo das dinamicas sociais, dosusos dos meios.

Em sintese, falar de movimento da informacéo &, também, falar de memoria. Ou
melhor, é se referir, também, ao processamento e a circulagdo de memorias constituidas
pelos meios nos grupos sociais. Nesse processo das memdrias dos meios, outras nogoes
aparecem ao longo do trabalho de Marshall McLuhan, as quais parecem ter a finalidade
de explicar o fendmeno de memdria existente entre midia, usuario e ambiente, proprios

do meio.
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2.3.2 O celeiro de informacdes

Marshall McLuhan insiste que 0s meios possuem uma espécie de “celeiro de
informagdes”. A saber, o celeiro ¢ um tipo de depoésito rural onde se guardam provisoes
e mantimentos variados, selecionados pelos usuéarios para serem utilizados
posteriormente no cotidiano. Portanto, a metafora corresponde a um tipo de espaco
arquitetado para o armazenamento de informagoes, repleto de conhecimentos estocados
em formas especificas de cada meio, de onde sdo recuperados no presente pelos usuarios
dos novos meios de veicular informagdes.

De inicio, a forma se refere ao jeito proprio de cada materialidade, suas limitacbes
enquanto tradutores e condutores de mensagens. Nela reside um conjunto de valores que
emergiram nos usos feitos da estrutura de linguagem, guardados como um repertério de
codigos e modos de sociabilidade entre os participantes da comunicacdo. Estes celeiros

sdo reservatorios de dados de contextos midiatico dos grupos sociais.

Pelas caracteristicas do funcionamento dos meios, cada tecnologia edifica seu
proprio celeiro, tanto pelo modo como cria e estoca as informacdes, quanto pela maneira
como funciona imbricado as interacdes sociais. Eles constroem um panorama memorial,
alicercado em como movimenta a informagcdo num contexto de um grupo social
especifico. Os participantes estdo conectados através de um vocabulario especifico,
atuando com determinadas janelas do corpo, num jeito de se comunicar dentro do
ambiente informativo. Assim, suas memorias estdo relacionadas ao modo especifico de

agir em cada ecossistema comunicacional.

Algumas midias tornaram as informacdes colecionaveis pela estrutura fisica em
que elas trafegam até os usuérios. A capacidade de guardar e gerenciar informacdes
impulsionou os usuarios ao habito de confeccionar acervos domésticos para que 0S
arquivos pessoais residam ali, demarcando espacos de informacdo a serem movidos ao
longo do tempo, dentro dos lares. As caixas de recordacdo, os diarios de cabeceira, 0s
baus, as estantes de livro, revista, vinil, CD, DVD e outros objetos de informacdo em
geral. Destacam-se, também, as pastas digitais em computadores pessoais, HD, Drive,
cartdes de memoria, redes sociais virtuais e tantas outras plataformas digitais de cunho
doméstico. Esses acervos artesanais representam efeitos dos meios na forma de celeiros
de informacdo, reconhecidos como instrumentos de lembrangas e esquecimentos dos

participantes que, muitas vezes, ddo vazao a afetos, sensag0es e emogdes que atravessam
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a vida dos coletores de informacdo®4. Frequentemente, um efeito é 0 uso desses espacos
como cenario das filmagens dos usuarios, denotando indicios para o fortalecimento das

identidades que ali se busca projetar.

Em harmonia com a abordagem McLuhaniana, precisamente nos apontamentos
sobre 0s meios em seus sistemas de informagdes memorialistas, Aleida Assmann (2011)
trata das reformulacdes sofridas na forma da meméria cultural — de longa duragdo — ao
longo do desenvolvimento tecnoldgico. Para a autora, cada meio possui particularidades
guanto a sua estrutura fisica, as quais modelam fluxos memoriais especificos pelas
caracteristicas e limitagdes da midia, como a falta de espaco de armazenamento, por
exemplo, insinuando, assim, uma pratica de curadoria das recordacdes, podendo chegar,
pelas selegdes e escolhas, a perda total nos relacionamentos com alguns elementos do

passado.

A autora destaca que “[...] a relagdo de uma época com seu passado repousa em
grande parte sobre a relacdo dela com as midias damemdria cultural [...]” (ASSMANN,
2011, p. 221). Dessa afirmacdo, compreendemos que a natureza imperfeita dos processos
de memorizacdo € marcada também pelas limitagcGes estruturais dos meios, responsaveis
pela acdo de recordar e esquecer as dindmicas de uma época. Como no caso da memoria
cultural de um povo depois do uso da fotografiae da filmagem, extremamente marcada
pela visdo, diferente de povos antecedentes a esta midia. A variedade nas formas de se
preserva um passado apresenta um complexo sistema de injustica com o conglomerado
de acdes. Ao traduzir e conduzir as informacgdes de maneiras especificas, as memorias

dos meios sdo imprecisdes do presente sobre o tempo pretérito.

O celeiro de informacdes € alicercado num espaco restrito pela materialidade do
meio, marcado pela seletividade das memorias derivadas das proprias caracteristicas de
funcionamento de um meio e das experiéncias sociais proporcionadas por ele. Num
panorama geral, alguns meios sdo mais efémeros do que outros quando se trata de
armazenar. Eles abrem ou fecham portas para o passado, fazendo elos ou rompendo
correntes com o conhecimento de antigamente. Nos contextos onde as midias atuam no

presente, recuperam-se as memorias dos meios como informagbes estratégicas,

14 Marshall McLuhan utiliza essa expressdo ao abordaro fondgrafo como tecnologia e seu impacto na
reconfiguracdo das praticasde coleta dos usuarios, que, para ele, migram da coleta de comida para a colta
de informacdo. Oportuno como metafora para entendermos os usuérios dos celeiros de informacdes.
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movimentadas através do tempo pelos usuérios que articulam os varios meios pelos quais

se relacionam.

As memorias dos meios estdo relacionadas, também, a forma de percepcdo das
informacdes pelos individuos. Ao serem extensdes dos sentidos humanos, eles modelam
os participantes fisica, cognitiva e socialmente pela forma como movimenta o
conhecimento mundano do passado para o presente. A amputacdo voluntaria de qualquer
dos membros maquinario do corpo humano em virtude da substituicdo tecnoldgica se da
pela insercdo dos participantes no universo de informacdo em vigor, no qual 0s usuarios
assimilam e adotam outras maneiras de transmissao e recep¢do de mensagens para suas
vidas. Ao configurar a escala dos sentidos humanos pelas formas de percepcdo das
informacgdes, 0s meios criam memorias especificamente ligadas a experiéncia social e
psicolégica e as sensacbes e emocgOes dos usuarios em seus processos de interacdo

humana.

Os meios armazenam, assim, as dindmicas sociais de uso em sua estrutura,
dotados de lembrancas desejadas e indesejadas, conectados as experiéncias visuais,
aditivas, olfativas, tacteis e palataveis, de acordo com o perfil de cada tecnologia de
mobilidade das informacGes na sociedade. Nesses casos, as memorias sao acionadas pelos
participantes através das janelas do corpo, pelas formas de percepcdo estabelecidas,
fazendo-os visitarem informacdes pretéritas através dos sentidos, das experiéncias
tecnoldgicas de absorcdo e acumulo dos dados sobre os comportamentos e acbes de

usuarios transmissores e receptores.

Tecnologias como o vestuario ou a habitacdo, que, para o autor, sdo extensfes da
pele e de grande envolvimento comunicacional, acionam as memdrias nos USUArios
através do cheiro, das texturas, das cores, do clima e das imagens como se apresentam.
Qualquer das formas da informacdo leva a um processo de reconhecimento
multissensorial, proprio de cada técnica, tendo a virtude de impulsionar o exercicio
sinestésico para a recordacdo de experiéncias com outros meios através da centralidade

de um dos sentidos, como propde 0s meios.

As analises filmicas feitas por Wilson Oliveira Filho (2017), no livro McLuhan e
0 cinema, sdo um exercicio de observacdo das ideias McLuhanianas entrecruzadas nas
narrativas fantasiosas de varias obras audiovisuais, reconhecidas em personagens,
cenarios, figurinos, técnicas de filmagem, entre outros aspectos contidos nas tramas

cinematograficas escolhidas por ele. Ele revela o efeito dos meios no imaginario criativo
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dos usuarios do audiovisual. A interpretagdo empreendida sobre os filmes nos chama
atencdo, aqui, sobre o aspecto que diz respeito a memoria dos meios, pontualmente ao
dizer que “[...] questdes como a memoria e sua relagdo com a materialidade dos meios
parecem caracterizar as relacdes de McLuhan sobre as extensdes [...]” (OLIVEIRA
FILHO, 2017, p. 56). Com o prolongamento dos sentidos, 0s usuarios vivenciam
maneiras de envolvimento e sociabilidades, bem como modos de monetiza¢do para o
agenciamento nos ambientes informativos, a partir do acimulo de memorias junto ao uso
que fazem dastecnologias. As préteses, aqui, sdo vias de criacdo e projecdo das memorias
dos meios, ferramentas de codificacdo, preservacdo, organizacdo e acesso que, a0 mesmo

tempo, recordam sobre as dinamicas vividas pelos usuérios.

Os ajustes dissimulados pelo jeito que cada tecnologia subsidia os participantes
os levam a uma série de modos de lembrar, ao tempo que os limitam pelas caracteristicas
de tradugdo. “Mas a razdo fundamental para a recordagdo imperfeita estd no fato de se
dar com o livro impresso uma separagdo mais completa do sentido visual em relagdo ao
audiotactil [...]” (MCLUHAN, 1977, p. 136), condicionando os usuarios a modos de

percepcao especificos de circunstancias.

O prolongamento tecnoldgico dos sentidos aumenta o espaco de armazenamento
de informagdes dos usuarios e, consequentemente, sua relacdo com as memérias dos
meios. Comisso, 0s celeiros sofrem mudancas arquitetdnicas para comportar quantidades
e qualidades de informacfes a cada nova tecnologia, reconfigurando as praticas de coleta
e gerenciamento dos participantes, bem como abrindo outras possibilidades de recorrer
ao passado em fungdo de movimentar informacdes pelas necessidades do presente. A
extensdo de qualquer dos sentidos do corpo, portanto, estabelecem maneiras peculiares
de relacionamento com as memdrias, num jogo entre as lembrancas e os esquecimentos

pelos usos que foram feitos dos meios.

Os ambientes informativos configuram memorias através dos padrdes de acdo e
associacdo humana, configuragao e controle social, sendo gerenciados por via dos meios
em funcionamento. Dentro dessas interacbes humanas residem informacgdes guardadas
em comportamentos, condutas, sensacoes e afetos praticados nas formas de sociabilidade
dos grupos, com seus agenciamentos e jogos de forca que emergem pela busca do
fortalecimento dos usuarios dentro das praticas de movimentacdo da informacéo,
transbordando em estratégias de censura e vigilancia de acordo com as conjunturas

politicas, visando o processo de apropriacdo dos sistemas.
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Ao acelerar a mobilidade das informacgdes, os ambientes passam por uma
remodelacdo sistematica dentro de uma trama complexa, ao relocar setores e instituicdes
sociais em torno dos novos papéis a serem desempenhados pelos usuarios da informacao,
com as novas formas de interacdo. Os modelos passados de relacionamento interpessoal
pelos meios anteriores sdo frequentemente comparados pelos participantes das novas
formas de relacdo social, fazendo as memorias dos meios serem, assim, reconhecidas no
presente, atraveés dos efeitos culturais causados pelas estruturas de comunicagdo de

outrora.

A oralidade responde por um tipo de memaoria comungada em grupo, propria da
fala, operante pelas formas de como se d& a interacdo dos seus participantes e seu
armazenamento efémero, definindo as formas dos lagos com o passado. “Esse tipo de
memoria esta contida, ndo fora de quem se lembra, mas nas palavras, nos ritmos, gestos
e performances de conjuntos legitimados [...]” (KERCKHOVE, 2009, p. 124, grifo do
autor), constituindo um amontoado de elementos de memoria arraigados na padronizagao
da comunicacdo oral ou do meio, o que pode ser observado através dos efeitos da

mobilidade dainformagdo dentro do ambiente acustico da oralidade.

Esses e outros elementos dos padrdes gerados dentro dos ambientes informativos
fazem parte dos mantimentos contidos nos celeiros de informacGes construidos pelos
meios em determinando contexto, sendo acessados na atualidade pelas formas de mover
a informacdo através do tempo, levando os participantes a evocarem, também, velhos

habitos de uso pelas formas de relacionamento das épocas.

Os meios fazem ligacBes diretas com as memorias de outros ambientes
informativos ao emergir como uma nova forma de mobilidade informacional. Apds o
funcionamento do livro impresso, “[...] a acdo do radio sobre o mundo da fala e da
memoria foi desenfreada [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 354), visto através da ligacao
descontinuada com um modelo de comunicacao interpessoal, cujo ambiente se organiza
pelo movimento da palavra falada, capaz de reavivar comportamentos e condutas tribais
dos participantes, reavendo padrdes de uma comunicacdo prioritariamente auditiva e
coletiva. Percebe-se, assim, um tipo de retorno a velhas praticas de comunicagéo,

atualizadas em novas roupagens.

Essa forma de conexdo entre as memorias dos meios, dada pelo encontro da
tecnologia anterior com a nova tecnologia, corresponde a um processo hibrido e disperso,

natural do uso que é feito nas sociedades. Todo meio, portanto, € permeado pelas



64

memorias de outros meios passadas, descrito nas dindmicas sociais de uso
convencionadas entre os participantes. Quando acionado pelo usuario, o passado parece
se dirigir para um ponto convergente no presente, tal qual um subsidio para os usos a

serem feitos das novidades tecnoldgicas da informacgéo, como ilustrado na Figura 5.

Figura 5: Ponto de convergéncia entre o passado e o presente dos meios

PASSADO

MEIO ANTERIOR ) USUARIO ( NOVOMEIO

\

PRESENTE

Fonte: autoria prépria

A relagdo com o passado demonstra que 0s NOvoSs meios se encontram para alterar
as formas de informacdo dos meios anteriores, levando um processo de transformacao e
criatividade por parte dos usuarios. McLuhan assevera: “o hibrido, ou encontro de dois
meios, constitui um momento de verdade e revelacdo, do qual nasce a forma nova [...]”
(2005, p. 75). Isto €, também corresponde a um encontro que esclarece sobre o estado de
reconfiguracdo social causado por essa convergéncia, desencadeando processos entre 0s

participantes.

Os celeiros de informagéo sdo os acervos com arquivos das causas e dos efeitos,

ou melhor, de figuras e fundos dos meios anteriores, metodologicamente acionados para
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acompreensédo de novos efeitos culturais, quando comparados. O estudo comparativo dos

meios novos e anteriores, portanto, é essencial no método McLuhaniano.

Nessa perspectiva, 0s meios sdo modos de recordacdo de outros meios, uns mais
lentos e ineficientes, outros mais rapidos e certeiros. Frente ao desenvolvimento
tecnoldgico, as memorias dos meios se referem as estruturas informativas passadas,
tomadas para constituirem outros meios no presente, num encontro hibrido. Como
armazenadores, 0s meios podem ser entendidos como celeiros de informacdes de uma
época, dotados de arquivos suplementares de seu modo de funcionamento. Por serem
como recuperadores de informagdo, 0os meios sdo capazes de mover 0 conhecimento
guardado nos celeiros de outros meios anteriores através do tempo, interferindo, assim,
nos novos padrdes sociais pelas lembrancas de velhos padrdes. Ao mesmo tempo, dentro
da dindmica das relacBes sociais intermediadas pelas tecnologias, os usuarios agem,

nostalgicamente, orientados pelo passado de outros meios.

2.3.3 O espelho retrovisor

Para usar as inovagles tecnoldgicas no setor da informacdo, os usuarios se
baseiam nas experiéncias de meios anteriores, como se tivessem um espelho retrovisor
constantemente apontado para o celeiro de informac@es. Dele, os participantes olham para
as memorias dos meios, armazenadas em informagdes, e acessam tais lembrangas como
uma orientacdo para 0 manuseio das novas formas de comunicagdo. Os celeiros de
informagdes, portanto, sdo constitutivos dos novos meios pelos processos de uso
ocorridos nas sociedades.

O espelho retrovisor é mais uma metéfora cunhada por Marshall McLuhan para
identificarmos o fendbmeno da memoria contido na sua perspectiva tedrica, inscrito nas

dindmicas sociais dos usuarios dos meios no presente.

O novo modo de movimentar as informacdes é posto inevitavelmente em
comparagdo aos modos ancestrais de funcionamento dos meios, dentro de uma ldgica
evolutiva que mira no aprimoramento tecnoldgico, acelerando o fluxo de informacdes
entre as pessoas. A0 mesmo tempo, criam mecanismo de preservacdo, organizacao e

acesso as informacdes passadas, aumentando o que se sabe sobre 0 mundo no presente.

As memoérias dos meios, assim, sdo acionadas pelos usuarios através de um

espelho retrovisor, com reflexos miméticos para serem tomados como dados de
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orientagdo para o desenvolvimento dos novos modos de informar, sendo uma agéo de
seguranca, que auxilia a criatividade dos participantes, seja na transmissdo ou na recepcao

das mensagens.

Em seu livio O meio € a massagem, o autor profere a expressao ao explicar o
comportamento social dos participantes dos meios numa conexdo constante com as
praticas de comunicacdo de outrora: “[...] contemplamos o presente por um espelho
retrovisor. Caminhamos para o futuro de marcha ré [...]” (MCLUHAN & FIORE, 2018,
p. 74, grifo nosso). Assim, metaforicamente ele destaca a razdo de haver, em toda nova
tecnologia, algo que mostra o passado dos meios movido pelos participantes. Um espelho
permanentemente voltado para tras, instalado dentro do novo ambiente informativo que
configura e controla a sociedade, no qual as formas anteriores de uso das tecnologias séo
frequentemente visualizadas para fins de seguridade dos processos. Através das
memorias, as velhas experiéncias comunicacionais subsidiam 0s usuarios para 0S Novos

modos de mobilidade da informagé&o.

O uso do novo meio € orientado pelos usos feitos com meios anteriores. Dotados
de diversos efeitos subsequentes, 0s usuarios acessam arquivos guardados no celeiro de
informacgdes dos meios, com formas de experiéncias bem sucedidas em seus modos de
interacdo social e controle, como medidas racionais orientadas por velhas informagdes.
Entende-se, assim, o fendmeno da orientacdo retrovisora; uma medida corriqueira tomada
pelos usuarios na contemporaneidade em relacdo as novas formas de movimentar a

informacéo.

N&o se trata apenas de um modelo passado tomado como base para 0S
participantes do novo ambiente. “O efeito de um meio se torna mais forte e intenso
justamente porque o seu ‘conteudo’ ¢ um outro meio [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 33).
Este “contedtdo” McLuhaniano € o que favorece a aceitagdo das novas formas de
mobilidade informacional na vida dos usuarios, como uma memoria que conforta 0s
participantes pelo reconhecimento de algo naturalizado no passado. Quase como uma
distracdo para as medidas de resisténcia dos potenciais participantes das novas
tecnologias. O conteudo da escrita é a palavra falada, ou seja, 0 meio antecedente passa a
ser elaborado de outra forma e a informagéo passa a ser movimentada de outra maneira.
O contetdoé fala, que foi traduzidapara o papel. No fundo, o usuario da escrita se depara
com a fala noutro meio. Esta, por sua vez, desdobra um novo mundo cultural de

sociabilidades pela forma. Seguindo a mesma légica, as plataformas e aplicativos virtuais
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da era digital sdo novas formas, mais velozes, de movimentar a informagéo, quando

comparado as velhas maneiras.

Ao culminarem em dire¢do a um ponto em comum, o0 passado e o0 presente dos
meios carregam memorias constituidas dentro dos processos vivenciados pelos usuarios,
inscritas na complexidade que abarcam. “Todas as novas tecnologias sempre trazem a
tona nostalgias culturais, do mesmo modo que as antigas evocam dores fantasmas depois
que desaparecem [...]” (MCLUHAN; FIORE, 1971, p. 16). Compreendemos, cOmM isso,
que o processo evolucionista de aperfeicoamento das midias de informacdo, assim, faz
com que usuarios olhem para o passado com ternura, em suas condigdes de existéncia no
presente. Nessa perspectiva, 0s “contelldos” dos meios ou meios anteriores estao repletos
devalores nostalgicos facilmente absorvidos e aceitos pelos usuarios de hoje, nitidamente

visualizaveis em seus retrovisores.

Em mais um apontamento sobre o meio anterior, destacamos como o “contetido”
dos meios é levado em consideracdo como um elemento enviesado no funcionamento dos
novos meios, aglutinando ambientes informativos através do uso que € feito ou das novas
maneiras de movimentar a informacgdo. Os usuarios dos meios interligam os celeiros de
informacdo as necessidades do presente pela forma como usam as novas tecnologias,
fazendo, a cada instante, uma relagdo complementar entre passado e presente, num
processo de movimentacdo da informacdo pelo tempo. Como se cada nova tecnologia
representasse um novo modo de dizer a mesma coisa, como se a velha tecnologia

fornecesse confianca ao usuario para ele usar o novo meio.

Marshall McLuhan ndo deixa de pontuar, de outra maneira, 0 agenciamento
memorialistico dos participantes ao aderirem a um novo ambiente informativo, quase
como um habito social no uso das tecnologias. Para ele, “[...] nossa cultura oficial faz o
possivel para obrigar 0s novos meios a cumprir as tarefas dos antigos|[...]” (MCLUHAN,
2018, p. 94), numa busca incansavel pelo aprimoramento da mobilidade da informacéo e
os atributos sociais de poder que dela derivam. Centrados na eficiéncia e conformidade
dos transmissores e receptores dos meios, a revolucdo almeja um tipo de melhoramento
ao acelerar o movimento da informagéo. Esta observagdo aponta para as transformagoes
sociais no modo de lidar com as memorias, ora regulada pelas caracteristicas dos meios,
ora movimentada pela conveniéncia dos usuarios, num jogo reciproco. O passado, assim,

é um elemento complementar das novas maneiras de mover as informagdes no presente.
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Comparativamente, ressalta-se que o modo como alguns os povos lidavam com o
préprio passado na era da oralidade nao se assemelha com o fluxo de memoria na era
elétrica. “O mundo antigo possuia menor nimero de meios € menos motivos para
recuperar 0 passado na exata propor¢do em que considerava todos 0s eventos passados
como presentes [..]” (MCLUHAN; WATSON, 1973, p. 141). A aceleragdo da
mobilidade da informacéo, advinda da quantidade de meios e suas caracteristicas, criou
novos motivos entre 0s participantes para a recorréncia a memorias, as quais,
imediatamente, podem ser recuperadas com a finalidade de serem atualizadas nas novas

formas de processar e movimentar as informagoes.

O espelho retrovisor, nesse sentido, passa a ser muito mais consultado pelos
usuarios que operam com alto fluxo informacional, pontualmente pela diversidade de
memorias acessiveis e modos de recordacdo para a orientagdo das agdes no presente,
frequentemente acionados para 0s usos dos NOVOS meios e para 0S agenciamentos dos

novos papéis desempenhados no interior dos ambientes informativos.

A eletricidade, por exemplo, é responsavel por um grande estaldo social, tendoem
vista o ritmo de veiculacdo de informac@es estabelecido por ela, reconhecido através da
simultaneidade e do imediatismo das coisas. As informacOes sdo percebidas e
compartilhadas em mais de um aspecto ao mesmo tempo, através de variadas formas.
Esta reflexdo esta posta na conferéncia Marfleet, proferida por McLuhan em 1967,

publicada no livro McLuhan por McLuhan (2005). O autor constrdi o seguinte raciocinio:

Fomos projetados repentinamente num mundo onde tudo acontece ao
mesmo tempo, ou seja, eletricamente. A mesma informagdo esta
disponivel no mesmomomento em todas as partes do mundo. A energia
estd disponivel em toda parte ao mesmo tempo. E os sistemas de
obtencdo de dados processados eletronicamente nos possibilitam reunir
tudo de formainstantanea [...] (MCLUHAN, 2005, p. 178).

O fendbmeno descrito diz respeito as memorias provenientes da mobilidade das
informacdes na era elétrica, denominado pelo autor de memdria total, isto €, um tipo de
panorama informacional crescente devido ao desenvolvimento tecnoldgica, relacionando
a grande quantidade de formas de armazenamento e recuperagdo de informacéo, bem
como na maior fabricacdo de novas memorias. Um processo que caminha sempre para
uma maior quantidade de modos de recordacdo, por sua vez, dificulta o esquecimento

social. Dentro dessa ordem, os usuarios olham para um espelho retrovisor com diametro
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cada vez maior, correlato ao ambiente informativo plural em que participam, para, diante

das necessidades, desfrutarem de amplos celeiros de informacéo.

Nesse sentido, o alto fluxo de informacdo das novas tecnologias digitais denota
um aumento significativo da mobilidade das memodrias, forjando um sistema amplo e
acelerado de dados, capaz de fundir as informagdes do passado imediatamente com o
presente, num aperto de botdo. Os participantes, assim, convivem com um grande arsenal
de informacGes de acesso rapido, mudando o ritmo de interacdo no desenvolvimento do

transporte do passado para o presente.

O aumento da quantidade de meios, bem como suas caracteristicas mais ageis,
reconfigurou a atuacdo dos usuarios pelo imediatismo com que recupera as informacdes
passadas. Mudaram padrdes de sociabilidade, acGes de controle e vigilancia sobre as
acoes nas sociedades. O crescimento dos celeiros de informagado sdo marcas do processo
civilizatorio firmadas desde a palavra escrita, passando pela eletricidade e facilmente
reconhecivel na era da informagdo digital, evidenciando, com isso, o fenébmeno da

memoria total do pensamento de McLuhan.

Como ferramenta, o espelho retrovisor também é um subsidio para o
desenvolvimento dos processos criativos dos usuarios dos meios. Ao olharem para trés,
nesse sentido, visualizam referéncias em outros processos para auxiliarem na criacdo de
formas no presente. Os usuarios contam, assim, com uma variedade de experiéncias
anteriores para o desenvolvimento de novas maneiras de codificar e agir nos novos
ambientes. “A memoria deve garantir que se possa comparar o percebido ou imaginado
com o que j& se sabe sobre 0 mundo, mesmo que seja para utilizar, apenas, partes minimas
desse saber em um processo de criacdo, de transcriacdo, de significados [...]” (PEREIRA,
2011, p. 150). Entendemos, aqui, 0 neologismo do autor como uma acgdo que, nesse
processo, fundea transformacdo com a criagdo, sugerindo que a inventividade das formas
dos meios se distancie de uma ideia purista de criacdo, aproximando-a de um ciclo de

rupturas e continuidades no uso das tecnologias de informacao.

N&o a toa, muitas das formas de mover a informacao ficaram consagradas nos
meios anteriores e, por isso, sdo frequentemente atualizadas no desenvolvimento dos
novos sistemas, ao tempo que se experimenta a peculiaridade das caracteristicas de
funcionamento dos novos meios. Uma ideia inovadora para 0s meios nao vem exatamente
do vazio, nesse caso, ela esta sempre ancorada nos celeiros de informacdes, sendo

atuadores numa orientacdo retrovisora.
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No livio Do cliché ao arquétipo, langado em 1971, escrita juntamente com
Wilfred Watson, Marshall McLuhan concebe o cliché como uma tecnologia de
recuperacdo de informagdes passadas, ao atuar como uma sonda de medicdo do
formalismo utilizado nos ambientes informativos atuais. Ao ser acionado, o cliché
desenterra velhos arquétipos, isto é, antigos processos criativos de codificacdo que
chegaram a formas acabadas e consagradas em meios anteriores. A atualizacdo de cada
cliché ndo deixa de ser uma recorréncia as memorias dos meios, operando com as
inovacdes poéticas de outrora, permanentes nos arquétipos. Trata-se demais um percurso
de complementaridade entre o presente do passado ou de um movimento da informacéo

através do tempo.

A criatividade, assim, € constituida pela memdria. Num ambiente de recuperacéao
instantanea, como o elétrico, as formas sdo exaustivamente repetidas, com muito mais
clichés, levando os usuarios a desenterrarem velhos elementos para recriar novos codigos
de uso. Inclusive, todo o arquivo descartado, posto como lixo, é desenterrado e exposto
nas prateleiras das lojas de velharias!® & disposicdo dos usuarios. “A medida que
estendemos a prépria consciéncia pela nova tecnologia, sondamos tudo, e refugamos
tudo, num dilavio de fragmentos de culturas para a criatividade” (MCLUHAN;
WATSON, 1973, p. 188). A velocidade e a quantidade de memorias disponibilizadas a
partir do ambiente da eletricidade impulsionaram comportamentos e condutas dos
usuarios em relacdo arecuperagdo dasmemorias, conforme as conveniéncias do ambiente
informativo. Para se reinventar no presente, os participantes sdo levados, cada vez mais,
a busca de referéncias passadas para os usos dos meios na atualidade. As tecnologias, por

sua vez, aumentam o fluxo das memorias nas sociedades.

A concepcdao McLuhaniana de criatividade, prépria da etapa de traducdo dos
meios, pode ser denominada, assim, de mem@ria criativa, cuja inventividade dos usuarios
pressupde as referéncias do passado para 0s novos papéis. Recorrendo as formas sintéticas
de seu estilo, o autor resume este fendmeno da seguinte maneira: “Num mundo onde tudo
€ mudanga, a criatividade requer a conserva¢do das mutagdes” (MCLUHAN; WATSON,
1973, p. 86).

15 Mais uma expressdo cunhada pelo autor, referente ao material descartado em outras légicas de fluxo
informacional, recuperados pela cultura da eletricidade. Ele diz: “[...] descoberta nostalgica de artefatos
abandonados” (MCLUHAN, 1973, p. 232).
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Ainda sobre a metafora do espelho retrovisor no para brisa de um automovel, o
qual ocupa uma porcentagem pequena da visdo do motorista, porém sempre disponivel
para consulta, visualiza-se, aqui, que 0s usuarios agem num jogo seletivo de memérias,
tanto pelo tamanho do retrovisor, quanto pelo angulo gue se olha o espelho, alterando o

angulo reflexivo que se deseja.

As memorias dos meios recaem num jogo seletivo de escolhas impulsionadas
pelas conveniéncias das circunstancias desociabilidade em que os usuarios se encontram.
Algumas coisas sdo mantidas em segredo ou nem sdo traduzidas. Entretanto, outras, as
vezes indesejadas, sdo acionadas contra a vontade de alguns participantes, sobretudo
nesse ecossistema de variedade de tecnologias. Trata-se de uma dinamica capazes de
instabilizar grupos sociais pela selecdo das recordacGes e dos esquecimentos de certas
coisas. Por isso que, por parte dos participantes, os ambientes informativos s&o estrutura
onde ocorrem lutas pelo poder de controlar as informagdes, no caso, as memorias. As
lembrancas estdo submetidas a infindaveis processos, assim como 0s segredos, num
constante estado de remodelagem do conhecimento pela reinvencdo de processo de
sociabilidade.

Frente ao quadro denominado de memodria total, Marshall McLuhan explica que
“[...] nenhuma forma de segredo é possivel a velocidade da luz. [...]. Com o fim do
segredo vem o fim dos monopolios de conhecimento [...]” (MCLUHAN; STAINES,
2005, p.280, grifo nosso), ressaltando a problematica do esquecimento dentro do referido
panorama informacional e as consequéncias nas relacbes entre os usuarios. Esquecer,
nesse sentido, depende tanto de uma fissura das midias em limitar o celeiro de
informacgdes, quanto de uma imposicdo consciente dos usuarios e seus interesses. As
memorias dos meios pressupdem, entdo, um processo interdependente entre pessoas e

maquinas movido por estratégias conjuntas.

Ao levar em consideracdo os agenciamentos dos usuarios, as formas de segredos
de McLuhan se assemelham ao que Joel Candau (2012) destaca quando reflete sobre o
esquecimento como um ato politico: “[...] 0 esquecimento ndo é sempre uma fragilidade
damemoria, um fracasso de restituicdo do passado. Ele pode ser o éxito de uma censura
indispensavel a estabilidade e a coeréncia da representacao [...]”. (CANDAU, 2012, p.
127).

A censura seria, entdo, na perspectiva McLuhaniana, o ato de imobilizacdo total

da informagdo. A ndo materializagdo de determinado conhecimento e as formas de
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interdicdo sobre os meios sdo atos para evitar que a informagdo se mova. As estratégias
de censura sdo elaboradas a partir das conce¢fes entre os participantes dos ambientes
informativos, para o beneficio nos jogos de forca pela recuperacdo de memorias. As
formas de segredo, portanto, se dao pelas maneiras de imobilizar certas informacgoes, as

vezes, as mandando para o lixo, para forados celeiros de informacéo.

Entre varios meios que atuam simultaneamente no cotidiano, ao escolherem as
cartas como tecnologia de veiculacdo de informagdes, por exemplo, os presidiarios
acionam, através da forma, as memorias dos meios de um ambiente informativo cujo
passado também esta atravessado aos usos politicos desse modo de interagdo humana,
marcados pelos gestos dos usuarios que agiram sobre essa materialidade para pér
segredos em circulagdo, memorias imobilizadas em outros meios. As folhas de papel
escritas a mdo, mandadas silenciosamente para outros participantes, reabre um celeiro de
informacdes para o presente dos meios. Os usos feitos da carta hoje trazem consigo uma
maneira de fazer pulsar um passado de mobilizacdo dos esquecimentos politicamente
elaborados, movimentando as formas de segredo produzidas por estratégias contextuais

de usuarios.

Seguindo sua premissa metodoldgica, locomover uma tecnologia antiga para fazer
uso num ambiente de servigos e informagdes mais recente, implica numa espécie de
visibilidade nostalgica, ao permitir uma nova percepc¢ao datécnica em si, num novo status
de contemplacdo e sacralizacdo do meio. Nas palavras do autor, “[...] ¢ uma figura velha
num fundo novo, o que a transforma numa forma de arte. Ela €, hoje em dia, uma forma
dearte [...]” (MCLUHAN; STAINES, 2005, p. 291, grifo nosso). O autor elege o meio
anterior como uma forma de arte por, assim, desnaturalizar as formas de associacéo
humana, tornando-as facilmente observaveis. Como os atuais casos do uso da vitrola de
vinil para os ritos de audicdo musical e a utilizacdo das cameras Instax'® com o retorno
da fotografia de revelacdo imediata em papel. Diferentemente das figuras que estdo em
voga e, junto a elas, os fundos estabelecidos, como na digitalizagéo do livro que, ao se

reinventar, criou novas vias de acesso aos escritos, novas formas de negociacdo, novos

16 E um tipo de camera fotografica analdgica, da FujiFilm, de revelacdo instantanea em papel. Nela, ao
fotografar, a foto sai do equipamento e, rapidamente, revela a imagem na superficie fisica, como era na
tecnologia polaroid.
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habitos de criagdo, num ritmo proprio da veiculacdo online das informagGes escritas e,

consequentemente, novos padrdes de leitores e leituras.

A dindmica social das memdrias dos meios funciona como uma engrenagem,
ilustrada na Figura 6, ao simular o processo de mobilidade das memodrias, numa
articulacdo entre os celeiros de informacao e os espelhos retrovisores pelo agenciamento

dos usuarios.

Figura 6: Engrenagem de funcionamento das memorias dos meios

.. CELEIRODE
| INFORMACAO

ESPELHO
RETROVISOR |

[ USUARIOS
| DOS MEIOS

Fonte: autoria propria

O usuério tem limitacGes quando se trata do manuseio das memarias dos meios.
Ele depende dos celeiros de informagdes e dos espelhos retrovisores em suas maltiplas
formas de organizacdo e acessibilidade no que se refere as recordacbes e aos
esquecimentos nas formas existentes dentro dos ambientes informativos em que atua. O
processo funciona efetivamente como uma engrenagem mecéanica, onde, para se

movimentar, as pecas dependem uma das outras.

O espelho retrovisor pressupde que o usuario faca um exercicio constante de

apuracdo e triagem diante das multiplas vias de acesso ao passado e da quantidade de
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vestigios existentes, pois movimentar as informacGes numa condicdo de memoria total,
sobretudo na era digital, implica num jogo seletivo e investigativo apurado, conivente
com as conveniéncias do presente. “O espelho, como a mente, absorvendo e devolvendo
amesma imagem, torna-se uma roda, uma bicicleta, capaz de recuperar todaa experiéncia
[..]” MCLUHAN; WATSON, 1973, p. 192). Em outras palavras, a possibilidade de
recuperacdo de informacdes sé aumenta com as tecnologias. Com isso, 0s usuarios tém

cadavez mais ferramentas para saber mais sobre 0s outros usuérios e suas informagdes.

O excesso de arquivamento, somado a reciclagem dos artefatos descartados nos
lixos memoriais, revela o panorama das memdrias dos meios atualmente nas formas de
organizagao e controle dosgrupos sociais. Trata-se deuma conjuntura que minimiza, cada
vez mais, 0 esquecimento, levando-o a uma esfera de menores possibilidades de
existéncia. 1sso aponta para as reconfiguragdes nas atitudes éticas e morais dos

participantes que movimentam os ambientes informativos.

No texto Escavando e recordando, Walter Benjamin assevera que a memoria “[...]
€ 0 meio onde se deu a vivéncia [...]” (1987, p. 239), chamando atengéo, assim, para o
agenciamento do usuario. Esta vivéncia faz referéncia a forma, ou melhor, ao processo
de memoria dos meios, quando articula a interdependéncia entre individuo e tecnologia
na criacdo das memérias, tal qual McLuhan. Esta relagdo €, ao mesmo tempo, imprecisa
e limitadora dos fatos passados, tanto pelas caracteristicas datecnologia, quanto pelo uso
que cada “escavador” faz dela. Cada usudrio, portanto, aciona as memorias triadas pela
sua propria natureza.

Retomandoa nogdo dearquétipo como uma forma apurada ou umtipo deimagem
sacra gque atingiu a completude, temos mais uma maneira de pensar sobre 0S processos
das memérias dos meios. Logo a imagem é posta no celeiro de informacgdes, abrindo
espaco para o recomeco do processo de codificacdo e criatividade. O cliché, portanto, é
uma tecnologia de recuperacdo de memarias, assim como um meio ou como um espelho
retrovisor, fruto da acdo retrospectiva do usuario. E um operador interno dos meios,
contido nas caracteristicas de codificacdo, armazenamento, aceleracdo e ampliagdo das
informag0es memoriais, atuante como hibrido da conex&o entre o passado e o presente.
“O que essas formas recuperam sdo arquétipos ou velhos processos [...]” (MCLUHAN,
1973, p. 37). Ou seja, os clichés recuperados pelos usuarios remetem aos usos feitos dos
meios no passado, ndo apenas a forma criativa de codificacdo, como também as dinamicas

sociais e aos processos vivenciados pelos participantes dos meios.
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O processo de recuperacdo das memdrias é também um processo de recuperacdo
de figuras e fundos anteriores, 0s quais sdo acionados para constituir as novas relacGes de

causa e efeito entre 0s meios e as pessoas.

Na perspectiva McLuhaniana, portanto, a ideia de memoria deve ser entendida
conectada a no¢do de meio, a qual articula a midia, o usuario e 0 ambiente em seu cerne.
As memorias sdo as relacBes sociais armazenadas pelos meios, na forma dos codigos
criados pelos participantes, pelos usos feitos, e que perduram ao longo do tempo. Sé&o,
assim, movidas pelos usuarios, 0s quais possuem uma sindrome do espelho retrovisor e
que, de acordo com as circunstancias e conveniéncias pelos usos que fazem dos novos

meios no presente, recorrem ao passado.

Marshall McLuhan destaca, ainda, numa entrevista ao programa Monday
Conference, da ABC, Australia, em junho de 1977, que “[...] o verdadeiro espelho
retrovisor é o futuro previsivel, ndo o passado [...]” (BOFF, 2013), pois, no carro, olhamos

para tras para ver o quem vindo e nos organizarmos melhor sobre nossas a¢Ges futuras.

Por fim, diriamos que o celeiro deinformacdes esta para a tecnologia, assim como
o0 espelho retrovisor esta para o usuario. N&o se trata de uma visdo maniqueista, pois
funcionam como uma engrenagem. E apenas um exercicio pedagdgico feito com a
finalidade de apreendermos a nogdo de memaoria dos meios como um processo, existente

a partir de um ponto de intersecdo: o movimento da informacao.
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3 O CINEMA DOCUMENTARIO

3.1 0 MEIO, 0 DOCUMENTARIO E AS TECNOLOGIAS DIGITAIS

O cinema como meio e 0 movimento da informacdo filmica. O documentario
como uma maneira de usar o cinema. A digitalizacdo do meio cinematogréfico. Os
documentaristas na era digital: os usuarios, os papéis desempenhados e as novas praticas
no ambiente informativo do cinema. As mudancgas do movimento da informagéo filmica

pelos aparelhos digitais e as transformac@es sociais: a caAmera, a imagem e as telas.

3.1.1 O cinema como meio

Longe de se parecer com algo obsoleto, o cinema é uma invencdo do final do
século X1X que perdura até os dias de hoje. O filme é uma forma narrativa audiovisual
que acompanha geracdes de usuarios amparados pelas inovacdes dos mais diversos
aparatos tecnoldgicos, mantendo-se como um sistema de informacdo e memoria
incrustado no nosso modelo de civilizagdo. O cinema contemporaneo conta com outros
sistemas de processamento e circulacdo de filmes, os quais remodelaram préticas gracas
ao modo como movimenta a informacdo filmica nas sociedades. As obras flutuam pelas
vias digitais e vai até o espectador, deixa a sala de cinema como uma das opgdes de
consumo. O audiovisual foi estendido para fora das instituicbes tradicionais pelos
equipamentos portateis, dissimulando, assim, um ambiente informativo cujos papéis
foram redefinidos pelos participantes do meio.

Nessa perspectiva, partimos do pressuposto McLuhaniano de que o cinema é um
meio, com sua materialidade, seus usuarios e seu ambiente informativo caracteristico. Ao
passo dos desdobramentos culturais existentes no fundo tecnolégico, a figura do cinema
se ajusta as caracteristicas de funcionamento particulares do meio que se remodela,
sobretudo na era digital, reunindo, assim, uma série de aspectos e efeitos culturais que se
naturalizaram. O cinema é um transportador de informacbes, cujo modo como se
estabelece 0 movimento da informagdo, das cameras as telas, em suas mais distintas
maneiras de realizar e consumir filmes, decorre em transformacdes nas escalas de

sociabilidade, de acordo com 0s usos que dele sdo feitos.
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Compreende-se por informacéo filmica todo o processo de traducdo e condugéo
do conhecimento dado na forma de um filme. Mais precisamente, todo o0 processo que se
inicia pelo usuario emissor, configura-se enquanto informagdo numa forma de mensagem
audiovisual e chega até os usuarios receptores de um determinado grupo social.

Para Marshall McLuhan, o cinema surgiu como um meio de transicéo social. Sua
tecnologia misturou o ritmo mecanicista com o imediatismo elétrico em seu jeito de
comunicar. Mecénico para emissao; elétrico para a recepgao.

Lembrando uma das experiéncias pioneiras do cinema, a do registro do galope de
um cavalo com multiplas cameras fotograficas disparadas sucessivamente!’, a invencéo
do cinema parecia, a0 mesmo tempo, prestar uma homenagem a si mesma, pela metéafora
visual do movimento em aceleracdo que construiu, predizendo as mudangas que estavam

por vir com 0 novo meio de veicular informagdes.

Figura 7: Sequéncia de fotos da experiéncia de Muybridge
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Fonte: https://iwww.amazon.com/History-Prints-Photographs-Eadweard-Muybridge/dp/BO7CWFF7KK

17 Trata-se de uma mencdo a experiéncia do fotdgrafo inglés Eadweard Muybridge, a qualé tida como uma
dasreferéncias para, posteriormente, a criacao da imagem em movimento no contexto europeu, no finaldo
século XIX.
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O conjunto de imagens fotograficas sucessivas do animal utilizado como meio de
transporte de alguém pode ser interpretado como a sintese do movimento social da
informacdo, e ndo deixa de ser um simbolo da mobilidade interpessoal que, neste caso,
coincide com a nova forma de transmissdo de conhecimento. McLuhan (2005, p. 208)
observa que, neste marco historico, “[...] a cdmera e 0 projetor de cinema foram
desenvolvidos a partir da ideia de reconstruir mecanicamente o movimento dos pés [...]”,
tornando-se mais do que uma forma de traducdo do acontecimento, quase uma
anunciacdo, ao mostrar o aceleramento da informagéo que estava por vir.

Natela, o filme é um sonegador dos esforgos mecanicos para a sua feitura, mesmo
impossibilitado de existir sem isso. A experiéncia como espectador, muitas vezes, oculta
0 processo de realizagdo da obra pelo efeito narcético causado pela tela. Fator que muda,
assim, na concepgéo temporal e espacial dos povos pela velocidade e pelo descolamento
com que formula e pde em circulagcdo o conhecimento em forma de filme. No cinema, 0s
mecanicismos de uma sociedade individualista, pautada pela prensa tipogréfica, uniram-
se aos pulsos elétricos de uma nova organizacao coletiva, numa sala de exibig&o.

Ao fazer parte do cotidiano dos povos, o cinema instaurou uma nova forma de
movimentar informacfes entre as pessoas, atraves do filme, alterando algumas das
maneiras como as relacbes humanas se ddo para a troca de experiéncias. Nele, articulam-
se 0Ss usuarios dentro do ambiente informativo forjado a partir de uma estrutura
audiovisual de servicos de informacgdo, cuja experiéncia simula mimeticamente um
mundo reconhecivel, em projecéo, levando os espectadores a lugares e momentos, para
muitos, inimaginaveis. Os participantes sdo guiados pela experiéncia sensorial sinestésica
que ali se passa diante de uma tela. Destarte, o cinema forja um ecossistema pelas suas
caracteristicas de veiculacdo de informacdo, mais veloz e mais amplo, em parte, do que
algumas das tecnologias anteriores a ele, com tracos proprios de um universo fantasioso
calcado pelo som e pela imagem, noutro compasso cultural.

Isso, ao longo do seu desenvolvimento, demandou dos participantes o
desempenho de papeis e agenciamentos nesse ambiente. Do lado do processamento, levou
a constituicdo de equipes para uma estrutura industrial de producdo. Do lado da
circulacdo, criou modos de acesso ao tipo de informacgédo produzido.

O movimento da informacdo filmica é metaforizado pelo autor da seguinte
maneira: “[...] mediante uma enorme aceleracdo dos segmentos de uma linha de
montagem, a cdmera cinematografica enrola 0 mundo num carretel e depois o desenrola
e o traduz numa tela [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 208). Dessa metafora, entendemos que
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0 cineasta comprime uma gama de experiéncias mundanas nas etapas de processamentos
deum filme e disponibiliza-as para os receptores absorverem tudoisso de forma sintética,
acelerando procedimentos comuns ao deslocamento fisico, e, portanto, modificando as
associacfes humanas. Muitas vezes, mostram lugares e pessoas, talvez, inacessiveis para
tantos, a0 mesmo tempo em que evidencia o papel hercileo desempenhado pelos
realizadores, por sairem em busca de cinematografar as experiéncias mais singulares do
mundo ou da imaginacdo das pessoas para serem exibidos como um filme. Este processo
demonstra, assim, um jogo de forcas discrepante entre os usuarios, estabelecido pela
prépria maneira como a informacdo cinematografica se move.

Os cineastas, nesses termos, enrolam em seus carretéis inumeros fragmentos de
um mundo relativamente disperso e desconhecido para, consequentemente, desenrola-los
nas telas para os espectadores, traduzidos em sonoridades e imagens animadas. Estes
cacos de luz e de ondas sonoras sdo alinhados numa sintaxe prépria do ambiente
informativo do cinema e disponibilizados para as pessoas acessarem estas informacoes
filmicas conforme as necessidades enquanto usuarias.

Numa acepcdo ao movimento da informacdo filmica, McLuhan (2005) explica
que o cineasta cumpre a tarefa de transportar o espectadorde um mundo proprio para uma
experiéncia dentro de um mundo criado!® pelo filme. A acdo criativa de mundo
cinematografico, entendida como parte da etapa de traducdo da informacao filmica, é
administrada pelos usuérios que confeccionam as obras. A “experiéncia”, aqui, remete a
sensacdo de mergulho profundo na tela dado pelo espectador enquanto contempla uma
obra, vivendo do empréstimo de uma sensacdo momentanea quase real por meio dos
sentidos, num embaraco cognitivo proprio do sistema audiovisual, assim movendo-o
veementemente sem tira-lo do lugar de onde contempla.

Nessa dimensdo, os filmes podem ser entendidos como uma prétese para 0S
narradores estenderem suas histdrias, mais ageis e mais abrangentes geograficamente,
qguando comparados a outros meios anteriores, como o livro impresso. O modo
cinematografico de traduzir e conduzir informagfes constituiu um jogo ritmico social
capaz de alterar a escala das funcgdes sociais, modificando praticas de sociabilidade nas

mais diversas esferas institucionais e interpessoais.

18 Destacamosem italico essas expressdes por serem cunhadas pelo proprio autorem sua obra. Elas estdo
postas em seu texto sobre o cinema, num trecho onde faz uma comparagao entre o cineasta e o escritor
romancista.
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A saber, esta forma que o cinema tem de mover informagdes audiovisuais dentro
dos povos provoca efeitos das mais diversas ordens sociais, como qualquer novo meio
faz. “O circulo familiar se expandiu. O torvelinho global da informagdo gerado pelas
midias elétricas — os filmes, o satélite, 0 voo — ultrapassam em muito qualquer possivel
influéncia que mamée e papai ainda possam ter [...]” (MCLUHAN; FIORE, 2018, p. 14).
N&o nos cabem quaisquer desdobramentos reflexivos a respeito do satélite ou do voo,
embora ilustre o tamanho fluxo de mobilidade de informacéo na era daeletricidade. Nesse
turbilhdo de coisas, observamos que o0 cinema ocupa um lugar de impacto e
transformagdes sociais através do modo como integra esse fluxo. Diante dele, os papéis
desempenhados na instituicdo familiar foram reajustados devido ao movimento da
informacéo filmica, reconheciveis na reorganizacdo daeducacdaodomeéstica, ao fazer com
que os pais ndo sejam a unica fonte de informacdo nesses processos. Pessoas inserem a
ida ao cinema na rotina familiar, contemplam outra fonte de conhecimento, frequentam
noOVosS grupos sociais, deparam-se com outras experiéncias de outras familias nas
narrativas, adoram padrdes de sociabilidade e até redistribuem as informacdes absorvidas
através dos filmes.

Uma serie de outras instituicdes correlacionadas, como a escola, a religido, o
bairro, o comércio, a arte, entre outras, passaram por distdrbios culturais no que se refere
ao ambiente informativo das midias elétricas. Num texto intitulado Aula sem paredes,
publicado em 1974, McLuhan reflete sobre as mudancgas na educacgéo, decorrentes de
como a era eletronica mudou o fluxo informacional. “A quantidade pura e simples de
informagdes transmitidas pela imprensa, revistas, filmes, radio e televisdo excede, de
longe, a quantidade de informagdes transmitidas pela instrugdo e textos escolares”
(CARPENTER; MCLUHAN, 1974, p. 17, grifo nosso). Entre os varios meios citados,
vale destacar que o cinema integra este quadro de mudancas de escala cultural voltado a
educacional por contribuir com o aceleramento das informagdes nas sociedades,
demandando, portanto, uma reconfiguracdo nos papéis dos educadores, dasfamilias e das
empresas.

No tocante as observagdes sobre o movimento da informacdo filmica, trés
aspectos levantados pelo autor nas suas principais obras merecem destaque paraa melhor
compreensdo do cinema enquanto meio. Eles sdo: 1) a propagacdo do usuario para a vida
publica; 2) o sonho como “contetdo” do filme; e 3) as memoérias do meio

cinematografico. VVejamos.
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Antes dainvencdo do cinema, 0S meios impressos eram as principais ferramentas
de fluxo informacional em muitos povos e tinham uma caracteristica: a capacidade de
acabar com o anonimato das coisas, pois, através dos livros, informagBes eram
transportadas numa escala tamanha, capaz de levar os usuarios, através suas palavras, ao
reconhecimento coletivo de grandes publicos. Um livro é um caminho informativo da
vida privada para a vida publica.

Entre alguns dos meios daera da eletricidade, o cinema, nesse sentido, surge com
novas possibilidades de projecdo dos participantes para a vida publica. Como assevera
McLuhan em A galaxia de Gutenberg, “[...] até o advento do filme moderno, ndo havia
no mundo nenhum meio que se comparasse ao livro impresso, para a propagagao da
imagem de um homem privado [...]” (MCLUHAN, 1977, p. 184-185, grifo nosso).
Consideramos o “homem privado” referenciado pelo autor como um tipo de usuério que
ndo é conhecido publicamente, a ponto de constar nas formas publicas de memorizacéo,
e que, antes desses meios, ndo encontra facilmente caminhos para mudar esse quadro.
Nesse caso, escritores e cineastas, ao desempenharem papéis como emissores, projetam-
se para um novo status social a partir de um modo de conhecimento amplamente
difundido, levando a novas formas de se relacionarem com o cotidiano.

O ambiente informativo do cinema, assim, ao transformar substancialmente o
modo como se move a informacdo nas sociedades, impds novos papéis a serem
desempenhados pelos participantes dessa galaxia dos irmdos Lumiére®. Abre-se um jogo
de forca estabelecido ali, nas disputas pelos os usos do cinema ou pelo poder de
movimentar as informacgdes filmicas. Esta compreensdo sobre a projecdo publica,
portanto, fez rapidamente do filme uma ferramenta de distingdo social para alguns
usuarios, sobretudo na propagacdo de nomes que se tornam publicos para o
desdobramento de outros interesses nesse jogo. Dessa maneira, a informacdo filmica
carrega consigo formas de publicidade, impondo para instituicdes e lideres politicos, por
exemplo, o investimento financeiro para a disputa de valores simbolicos pelos poderes
conquistados dentro do ambiente do cinema.

Em seguida, o cinema materializa uma das mais encantadoras maneiras de
narracdo ja existentes na humanidade: o sonho. Alias, este ¢ o “contetdo” do cinema ou

meio anterior, na perspectiva McLuhaniana. Diferente de outros meios, as caracteristicas

19 pela invencédo do primeiro cinematégrafo e pelas primeiras experiéncias do cinema enquanto espetaculo,
os irmdos franceses August e Louis Lumiere ganharam o titulo histérico de “paisdo cinema”.
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dofilme o aproximam dasnarrativas oniricas que se passam na mente das pessoas durante
0 sono. O cinema, portanto, viabiliza a partilha de sonhos, traduzindo-o0s num modo mais
acessivel para os outros.

Considerando que o filme transporta o espectador para outro lugar, a ponto de
fazé-lo mergulhar e vivenciar um mundo paralelo, diferente do seu cotidiano, o cinema
carrega as mais distintas experiéncias mundanas para as telas. O cineasta, assim, oferece
a possibilidade de sonhar, de se iludir e de transcender as experiéncias do mundo reais
guando coloca o espectador para provar um universo informacional doutro modo, num
mundo inventado. O autor assevera que “[...] ndo € por acaso que 0 cinema se caracteriza
como meio que oferece, aos pobres, papéis de riqueza e poder que superam 0s sonhos de
avareza [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 327), levando-0os a experienciar, numa forma
audiovisual, outros mundos, criados de acordocom as demandase interesses dos Usuarios
que agenciam o ambiente como emissores.

Embora a afirmacdo pareca se referir as narrativas classicas Hollywoodianas, a
perspectiva em questdo, pautada no movimento da informacéo filmica, independe do tipo
cinematografico — seja fic¢do, seja documentario —, pois a ideia de sonho também esta na
sensacdo de locomocao e deslocamento instalada no espectador. Portanto, atentamos para
a meté&fora do sonho como uma modalidade de viagem abstrata, construida e vivenciada
no a&mago das sociedades através do audiovisual. Um filme é como um passeio rapido
pelo mundo criado mimeticamente pelo cinema. Ou, como diz o autor: “[...] SOMOS
transportados para um outro mundo [...]” (MCLUHAN, 2005, p. 321).

Qualquer filme, assim, sugere uma proximidade mundana fantasiosa untada de
um conjunto de ilusdes. Contemplam-se sonhos vividos por usuarios de mundos realistas
reconheciveis, ocorridos em periodos ou lugares oniricamente aceitaveis, traduzidos e
conduzidos para os espectadores na forma filmica, como num ritual de partilha de
conhecimentos.

Diferentemente de outros meios, Marshall McLuhan destaca aspectos peculiares
ao modo como as associagfes humanas se estabelecem no cinema, principalmente na
relacdo entre os emissores e 0s receptores das mensagens. “O mundo do cinema ndo
requer nenhuma participacdo. E um mundo de fantasia, altamente visual, com o publico
sentado bem longe do espetaculo [...]” (MCLUHAN; STAINES, 2005, p. 122). Uma
afirmacdo que, aparentemente, ironiza o realismo inscrito nas estruturas narrativa dos
filmes para desnaturalizar o processo cinematografico e, assim, reconhecer os efeitos

culturais oriundos do meio.
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Por fim, o cinema um produtor de memorias, como qualquer outro meio, que
firmar relacionamentos com o passado na forma de narrativas audiovisuais. Desde ja, as
caracteristicas de funcionamento do cinema séo marcadas pela velocidade com que traduz
e conduz o conhecimento. “Comparado a outros meios, como a pagina impressa, o filme
tem o poder de armazenar e transmitir uma grande quantidade de informagéo [...]”
(MCLUHAN, 2005, p. 323), reconhecivel a partir da propria estrutura tecnoldgica de
gravacdo, montagem e projecdo das informagOes filmicas. Dessa maneira, 0 cinema
edificou um ecossistema social em funcdo do movimento da informacdo, alicercado em
sons e imagens que sdo articulados dos modos como os usuarios codificam as suas
experiéncias cinematogréaficas e nas maneiras de circulagdo dessas obras.

Em relacdo ao ambiente da escrita, Aleida Assmann (2011) considera que as
imagens, em suas varias modalidades, sdo artefatos repletos de hipoOteses interpretativas,
ou seja, cddigos um tanto confusos quando postas diante da objetividade daescrita. Ela
pontua: “enquanto a tradicdo transmitida pelo texto era clara como a luz do dia, aquela
transmitida por imagens e vestigios era obscura e enigmatica” (ASSMANN, 2011, p.
237). Nesse sentido, ela ressalta que as imagens devem ser compreendidas como uma
outra via de acesso ao passado, sobretudo a fotografia e a filmagem, tanto pela sensacédo
de locomocédo do espectador aos acontecimentos pretéritos, quanto pelas conveniéncias
dos usuarios que as acionam no presente, muitas vezes, em fun¢do do agenciamento pelas
informac@es, dentro dessa galaxia cinematografica.

Esta observacdo se aproxima da no¢do McLuhaniana de ambiente, ao apontar para
particularidades do sistema de regras dadas pela materialidade que se consolida a cada
novo meio, No nosso caso, pelas narrativas cinematograficas. Tratam-se de arquivos
sonoros e visuais, montados num formato de filme, que operam com o passado a partir
deuma forma audiovisual enviada para os receptores. Dentro desse ambiente informativo,
h& um processo das memorias dos meios, cuja tecnologia e individuo transitam por uma
série de dindmicas sociais pelos usos que séo feitos do cinema. O usuario, por fim, age
entre o celeiro de informacédo e o espelho retrovisor, numa nova forma de se relacionar
com os ritos do passado, evocando informagdes conforme as conveniéncias do presente.

Os filmes, portanto, s@o vias para viagens a passados imperfeitos, contidos nos
mundos criados pelos cineastas. Cada obra € um universo de experiéncias traduzidasem
informacdes audiovisuais, guardadas num carretel para serem desenroladas a servigo dos

usuérios desse ambiente informativo.



84

O cinema enquanto meio, nessa perspectiva, € uma fonte basica de efeitos
reconheciveis na dindmica social dos povos, ocasionados pelo movimento da informacao
filmica. Ele instaurou um paradigma de associa¢cBes humanas que afeta todo o corpo
social. E, a cada nova tecnologia incorporada ao meio, uma nova dinamica é instaurada
nesse quadro social pelo ritmo de mobilidade informacional. A partir das novas praticas
de processamento e circulacdo, novos usos vao sendo feitos do cinema, numa ldgica de
desenvolvimento social que se configura ao redor dos tipos de filme, tal qual o

documentario.

3.1.2 O documentario: um modo de usar o cinema

No decorrer da entrevista concedida a ABC, na Australia, em 1977, Marshall
McLuhan ¢ indagado, mais uma vez, sobre o contetdo dos programas de televiséo.
Certeiramente, ele responde que ndo descarta o conteldo, mas que seu interesse se volta
para os efeitos do ambiente informativo de servigos estruturado por qualquer um dos
meios, como eles afetam, fisicamente, a vida social. Sem desconsiderar a importancia da
mensagem, pontua que o contetdo tem impactos sociais diferentes, pontuais. E
complementa dizendo que uma pessoa falando ao telefone ndo € mais impactante do que
a rede de conexdes interpessoais criada pelo mesmo meio (BOFF, 2013).

Esta explanagdo do autor, inicialmente, nos permite fazer um primeiro
direcionamento para a abordagem que seguira aqui sobre o filme documentario. Nessa
perspectiva, ele é assim definido em virtude do uso que do cinema é feito, das mediacOes
que articulam as relac@es sociais, assim como € o filme de ficcéo.

Em sua obra, McLuhan explica exaustivamente que o conteddo dos meios, na
verdade, dificulta a percepcdo da estrutura de interligacdo social, ou a natureza, que se
instaura num grupo social. E, de fato, este € o efeito que o interessa. Nesse sentido, 0 que
0 cinema conta ndo € mais impactante do que a rede de conexdes interpessoais criada pelo
mesmo meio.

O documentario, assim, € uma das maneiras que o0s usuarios acharam para utilizar
0 cinema, caracterizada pelo ato de filmar as coisas do mundo real, como se, por essa e
outras razdes, produzisse um documento, um tipo de comprovante de fatos. E importante
destacar, mais uma vez, que “o efeito da forma filmica ndo esta relacionado ao contetido
do seu programa” (MCLUHAN, 2005, p. 33), mas sim a estrutura montada para as

relagdes sociais. Os usos, portanto, decorrem dessa estrutura.
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No campo do cinema documentario, algumas das principais formulacGes
conceituais devem ser retomadas aqui, mesmo que, por muitas vezes, tratem do filme
documentario em comparacdo ao filme de ficcéo e, com isso, erguem a dicotomia entre
realidade e ficcionalidade no cinema. Na perspectiva McLuhaniana, entendemos que séo
abordagens conteudistas, que dificilmente apontam para a natureza estrutural do meio
cinematografico.

Ao problematizar a associa¢do corriqueira que liga o documentario a uma forma
de verdade absoluta ou representacdo do mundo real, Silvio Da-Rin (2004) desenvolve
uma reflexdo que desmascara esse tipo de senso comum quanto a essa pureza mimética,
reconhecivel na fluidez das formas das narrativas filmicas que se consagraram ao longo
da histéria do cinema. Mesmo ciente da forca da indexacdo propria da sua técnica de
filmagem, outros aspectos revelam as fissuras dessa mascara estilistica do documentario.
Para o autor, diante de obras que se utilizam recursos narrativos caracteristicos dosfilmes
de ficgdo, “[...] o filme n&o se pretende espelho do mundo” (DA-RIN, 2004, p. 167), mas
sim uma reconstru¢do, ou uma traducdo, das coisas do mundo. Dessa feita, Da-Rin
considera o documentario como sendo um espelho partido, titulo do seu livro.

Independente dos recursos utilizados pelos cineastas, nas escolhas empreendidas
nos filmes, o documentério pode ser tomado, conforme Ferndo Ramos (2008), como uma
arguicao audiovisual sobre o mundo defendidado ponto de vista de alguém que propde
dizer verdades através de um filme. Por isso que, para defender uma ideia, ha uma
diversidade de recursos narrativos advindos de outros tipos de filme, percebidos ao longo
da trajetoria do documentério. Em sua abordagem conceitual, o autor, didaticamente,
explica que, “ao contrario da fic¢do, o documentario estabelece assergdes ou proposicoes
sobre 0 mundo histérico. S&o duas tradi¢bes narrativas distintas, embora muitas vezes se
misturem” (RAMOS, 2008, p. 22). Em sua afirmacéo, percebemos que, além de explicitar
0 jogo de disputas de narrativas travado pelos os usuarios do cinema, ele também elege
as intersecdes entre os dois estilos de filme como uma via para romper com o puritanismo
ligado a ideia de documento.

Para Bill Nichols (2005, p. 26), numa provocacéo epistemologica pontual, “todo
filme ¢ um documentario”, mesmo os de fic¢do. Trata-se de uma afirmacdo que busca
estabelecer uma aproximacdo mais fluida entre os dois tipos de filmes consagrados na
historia do cinema mundial a partir de pressupostos historiograficos que implicam na
capacidade de construcdo de representacGes da vida social, nas maltiplas dimensdes,

impulsionadas pela natureza da técnica cinematografica. Qualquer tipo de filme, no geral,
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pode ser tomado como um tipo de registro documental ou um documento histérico,
independente do estilo. Eles, aos seus modos, atestam as coisas do mundo.

Por fim, Guy Gauthier (2011, p. 31), subsidiado pelos didlogos e duelos do
documentéario com a historiografia, explica que “o documentario ¢ um atentado a verdade;
a ficgdo, a moral”. Para ele, o cinema prop0e narrativas capazes de desestabilizar os
discursos historiograficos, principalmente pelo entendimento de que o filme se configura
como uma via peculiar de acesso a outras informagdes do passado das coisas. Nesses
termos, 0s documentarios colocam em suspensdo algumas das formas de verdades
construidas pelas demais instancias narrativas, sem desconsiderar que quaisquer dos
estilos filmicos geram efeitos de sentido sobra as sociedades.

Percebemos que, as problematicas apresentadas em torno do documentério, no
geral, parecem estar alicercadas num mesmo dilema: documentério versus ficcdo. Dele
desdobram-se ideias antagbnicas, tais como: realidade e ilusdo, verdadeiro e falso,
verossimil e inverossimil, para, entdo, verificarem o0s pontos em que as linhas paralelas
convergem e se tocam entre os dois estilos. Ou, a0 menos, repensar a visdo antagonismo
sobre os estilos de filme.

Partindo da perspectiva McLuhaniana, o documentario pode ndo ser visto a partir
dessas dicotomias com a fic¢do. O olhar deve focar na centralidade domeio, sua natureza,
suas conexdes interpessoais, estabelecidas pelo movimento da informacéo filmica no
documentério. Mais uma vez, os tipos de filme, ou 0s usos e os conteidos, partem das
escolhas dos usuarios que agem no ambiente do cinema, a partir da forma como a
informacdo se movimenta. Conforme o proprio autor, em mais uma de suas provocacgdes
textuais, € preciso se ater a um aspecto sobre os filmes em geral: “na verdade, o mundo
do cinema, que foi preparado pela fotografia, tornou-se sindbnimo de iluséo e fantasia,
[...] substituindo o0 mundo correto da realidade pela realidade do carretel de peliculas”
(MCLUHAN, 2005, p. 219, grifo nosso).

Embora as expressdes “ilusdo” e “fantasia” parecam remeter exclusivamente para
o filme cléssico deficgéo, trata-se do cinema como um todo, o que ndo sucumbe de aplica-
las ao documentario. Independentemente do tipo de uso — ficgdo ou documentario — a
proposi¢cdo chama atencéo para a forma fotograficamente realista do cinema, seu efeito
de realidade, que, pelo modo de mover as informacdes, ilude o espectador pela fantasia
do mundo que consegue criar na tela, a partir dos registros audiovisuais dos
acontecimentos e encenacfes. Natela, parece o proprio mundo. A “realidade do carretel”

pode ser assimilada néo apenas pela capacidade de se construir um substituto do préprio
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mundo real, mas sim pelo ecossistema de informag0es audiovisuais estruturado nas
sociedades. O cinema, assim, criou um ambiente informativo amplo e veloz, onde os
participantes se relacionam com o mundo de um jeito proprio, a partir de uma maneira de
informar que ilude os usuarios ao capturar pedacos do mundo e mové-los em direcdo ao
espectador, onde ele estiver. O autor se volta para o cinema ressaltando a natureza
comunicacional pela forma como movimenta a informacdo. O efeito de realidade dado
pela técnica fotogréfica, por fim, ¢ uma marca davelocidade com que traduz e conduz a
informacdo. Seja num documentario, seja numa fic¢do, tudo € ilusdo e fantasia.

Ao relembrar as caracteristicas de funcionamento dos meios — codificacéo,
armazenamento, aceleragdo e amplitude — e adequa-las as peculiaridades técnicas do
cinema — camera, gravador de som, ilha de montagem, suportes de exibicdo e tela —,
entendemos que, na perspectiva McLuhaniana, o estilo esta inscrito no ambito datraducéo
doprocesso, frutodas escolhas doscodigos feitas pelo emissor usuario, lugar damemoria
criativa. Vale reafirmar, ainda, que as caracteristicas estdo atravessadas entre elas, dentro
dos processos para movimentar informacdes, considerando que certos aspectos da
condugdo do meio podem interferir em escolhas na etapa de traducéo.

O documentario pode ser visto como um modo de uso do meio cinematografico,
o0 qual decorre da forma de mobilidade da informacdo filmica. Dentro da natureza do
cinema, alguns usuarios desempenham o papel de documentarista como marca desse uso.
O cinema ¢€ tido, entdo, como uma via de transporte de determinadas experiéncias
audiovisuais, as quais sdo materializadas na forma de informacg6es filmicas, constituidas
entre os participantes. Assim, o meio estende, na realidade do carretel, o conhecimento
dos usuérios sobre as coisas do mundo.

Noutros termos, o documentario € um jeito cinematogréafico detraduzir e conduzir
conhecimentos sobre 0s acontecimentos, muitas vezes ocorridos em momentos e lugares
distantes e Unicos. Movendo informacgdes, o cinema foi capaz de remodelar préaticas
sociais em funcdo da forma de distribuicdo do conhecimento. E, assim, através das
imagens e sonoridades das narrativas cinematograficas, o documentario deu ao
espectador a sensacao de alcance do mundo todo através da tela.

Com base na continuidade e ruptura no desenvolvimento social dos meios,
subsidiada pelo processo das memorias dos meios, o autor reforca a compreensdo do
cinema a partir da constituicdo de meio anterior: “Surgido da forma jornalistica da
apresentacdo em corte da comunidade e das coberturas de interesse humano, do seculo

XVIII, o romance realista foi uma antecipacao perfeita da forma filmica” (MCLUHAN,
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2005, p. 324). Nesse caso, referindo-se a qualquer estilo de filme, retoma o efeito de
realidade da forma do cinema como cerne da observacdo. Essa caracteristica técnica do
cinema, de constru¢do de narrativas aparentemente realistas, ndo deixa de ser uma
atualizacdo ou uma nova forma, em audiovisual, de contar as mesmas coisas que os livros
contavam. O uso da literatura como base técnica para a constru¢do de uma narrativa
realista evoca referéncias memoriais para 0s novos meios, na forma como eles sdo usados.
Nessa mesma passagem, McLuhan ressalta, ainda, que alguns romances realistas
classicos “[...] sdo como roteiros de tomadas de cena para um filme documentério da
época” (2005, p. 324, grifo nosso). Além do reconhecimento do estilo narrativo aqui em
questdo, o autor nos encaminha para a centralidade da forma dos meios, nesse caso, a
forma do romance realista como orientacdo retrovisora para o tipo de filme que estava
por vir.

Pela pluralidade estilistica e criativa dos cineastas, seus usos do cinema,
pontualmente na trajetéria dos documentérios, diante das telas, outros meios podem ser
reconhecidos como formas anteriores aos filmes. Trata-se de outras formas de narrativa
realista e outras experiéncias de usuarios, com outras tecnologias, noutros meios, tomados
a partir deuma orientacao retrovisora que aproximam experiéncias informativas preteritas
pela memoria dos meios, como, por exemplo: o jornal impresso, as cartas, os diarios de
bordo, os albuns de recordacéo, as conversas de rua, as investigacoes, os telefonemas, e,
até o proprio filme de ficgdo para alguns documentarios.

No movimento da informacdo filmica, o universo do documentério lanca seus
participantes numa experiéncia sensorial e psiquica tal qual uma volta ao mundo as
avessas, numa sensacao que leva o mundo todo até o viajante. Metaforicamente, como se
a montanha fosse até Maomé. Ao movimentar informagdes sobre as mais diferentes
circunstancias da vida real, o filme documentério remodela, acelerando, as concepcdes
de tempo e espaco nas sociedades audiovisuais, incidindo, assim, sobre valores e
comportamentos individuais e coletivos, prontamente em relacdo a privacidade.

Ao abordar sobre o que tratam os documentarios na vida em sociedade, Bill
Nichols (2005) destaca um aspecto que coaduna com a nogdo de movimento da
informacédo filmica, evidenciada pelo processo informacional do qual o filme é parte.
Segundo ele, “os documentarios proporcionam uma orientagdo sobre a experiéncia de
outros, e, por extensdo, sobre as praticas sociais que compartilhamos com eles”
(NICHOLS, 2005, p. 108, grifo nosso). O compartilhamento daexperiéncia entre usuarios

através do documentario é o ponto chave do movimento da informacdo filmica, pois,
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dessa forma, o cinema edificou um ambiente audiovisual de trocas de informacgdo que
trouxe transformacgdes sociais nos povos, simplesmente por oferecer outra maneira de
estabelecer outras formas de relagfes interpessoais e coparticipagfes das experiéncias por
meio de uma extens&o.

O cinema, assim, remodelou o sentido de desbravamento atrelado ao ato de viajar.
Ao compartilhar conhecimento em forma de audiovisual, revestido por um efeito de
realidade, o espectador, por sua vez, torna-se um tipo de explorador de coisas ja
exploradas, que se conecta com o documentarista e, assim, divide a experiéncia filmica
do usuario da camera. E alguém que, inconscientemente, procura mais pelo como do que
pelo o que, tal qual alguém que escolhe o livro ao invés do filme.

Ao analisar o documentario do artista russo Dziga Vertov intitulado Um homem
com uma camera?®, lancado em 1929, Wilson Oliveira Filho (2017) reconhece e destaca
alguns dos papéis desempenhadospelo usuario que manuseia o equipamento de filmagem
visto na obra, e que o convida, através dos registros imagéticos que é oferecido na tela, a
destacar certos efeitos daquela experiéncia filmica. Com base no pensamento
McLuhaniano, ele diz: “o flaneur operador de camera é também uma espécie de detetive
e jornalista (documentaavida da massa), mas também € professor que dirige pela cidade

o olhar, que ensina ao espectador as poténcias amplificadas das lentes” (OLIVEIRA
FILHO, 2017, p. 40, grifo nosso).

Figura 8: frame do filme Um homem com a cdmera, de Dziga Vertov

20 QO titulo original em russo é Tcheloveks kinoapparatom. No Brasil, o filme também é chamado de O
homem da camera.



Fonte: https://fims.com.br/filme/um-homem-com-uma-camera/

Através da tela, o autor reconhece efeitos desse ambiente informacional que se
constituiu pelo cinema, especificamente nesse documentario, recorrendo a uma leitura a
partir de experiéncias de usuarios em meios anteriores, vistas pelo retrovisor do novo
meio, num exercicio de visita aos celeiros de informacdo, quando pontua as praticas do
“detetive” e do “jornalista” no fazer cinematografico. Estas e outras funcoes, exercidas
pelo operador no passeio da camera de Vertov, sdo escolhas decorrentes das
possibilidades existentes de uso do cinema dentro das dindmicas sociais que se desdobram
com o meio. O ato de codificagdo e armazenamento do operador de cAmera visto na tela,
nas imagens, € o fruto do exercicio da memdria criativa do tradutor/diretor. Ele, em seu
modo de uso, materializa um fluxo de informacdo audiovisual, documentando a vida nas
ruas, para, logo, por em circulacdo na forma de filme, com efeitos visuais, conduzindo
esse conhecimento agora cinematografico aos outros usuarios receptores, tal qual um
professor o faria com seus alunos, noutra forma de partilha do conhecimento.

O movimento da informagdo filmica mexe, assim, com as mais diversas
instituicdes sociais, num sistema que redimensionou as proporgdes espaciais e temporais
do mundo, remodelando as relacfes pessoais. Vista hoje, a referida obra de Dziga Vertov
transporta informagdes de uma unido soviética de outro século, na forma de um filme
antigo feito por um usuario ousado para a época, em pelicula monocromatica, como uma
viagem as avessas. Desse modo, o cinema faz com que aquela experiéncia mundana seja

compartilhada nas telas, perdurando no tempo, para tantos outros participantes de hoje.
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Ao codificar, o filme armazena, acelera e amplia aquela experiéncia em informacéo e,
com isso, movimenta-a anos depois, expondo agquelas memdrias do meio cinematografico
para as sociedades mais distintas e distantes imaginaveis.

Mais uma vez, vale realcar que a viagem do espectador esta relaciona ao encontro
das experiéncias do emissor, dadas nas formas feitas pelos criadores do filme e
consumidas dentro de um universo de partilhas de informacdo audiovisual.
Especificamente no documentario, o espectador navega pelos c6digos que nascem no ato
de filmagem, pela inventividade, pelos relacionamentos, pelas tecnologias e pelas
informacgdes armazenadas e postas nas telas, tornando-se este 0 ponto de encontro do
passeio. Vejamos uma ponderagédo de Francisco Elinaldo Teixeira (2012, p. 277), a qual

reforca a perspectiva aqui assumida:

Ao colocarem em cena, em ato, esses devires multipessoais,
plurissubjetivos, documentarista e personagens desencadeiam no filme
uma experiéncia de vida, ndo uma representacdo, ndo uma reproducdo
de uma realidade preexistente, mas um experimento de ser ‘outro’ num
tempo que parte do presente e que os lanca parafora dele, para fora de
Si.

Encaramos, portanto, o documentario como uma forma de uso do cinema que,
dentro do ambiente de permutas de conhecimentos entre os participantes, causa efeitos
culturais especificos condicionados pelo movimento da informacdo filmica. E um
universo onde trafegam experiéncias de vidas nas formas de filmes.

Com o desenvolvimento tecnologico do cinema na era digital, 0 documentério
tornou-se um produto que aumentou o fluxo de informagdes nas sociedades. Com isso,
desarticulou segredos pela forma como traduz e conduz informagdes sobre
acontecimentos de diversas ordens do mundo real, os quais, provavelmente, passariam
ilesos aos olhos e ouvidos de uma sociedade sem cinema. Tais informacgdes s&o
movimentadas também pelas conveniéncias dos usuarios nas circunstancias e com as
ferramentas que se encontram no presente. Sendo, assim, 0 cinema constituiu um campo
de memdrias todo particular nas sociedades. E, pelas incontaveis cenas que 0S USUArios
desejam mostrar a outras pessoas imediatamente, filmando com um celular, o registro em
audiovisual acabou redimensionando as relacbes humanas, bem como as condutas de
controle e vigilancia que os usuarios podem exercer sobre as coisas.

A respeito das articulagbes dos documentarios com a memoria, Bill Nichols

(2005) explica que, ao oferecerem outras formas de mover informagdes sobre o passado,
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processando memorias de outra maneira, através das imagens e dos sons, 0S
documentaristas baldeiam as narrativas de recordacdo, evidenciando, assim, as
imperfeicBes proprias do passado no momento presente. Os documentérios séo celeiros
de informacao das formas limitadas de discursar sobre o passado. Nesse jogo, 0s usuarios
0s acessam no presente como subsidio de conhecimento para 0s agenciamentos no
presente. Nesse agenciamento entre os usuarios do cinema documentario, em sintese, 0s
participantes sobrevivem num ecossistema que convivem com a possiblidade de mover
informacdes filmicas, seja como for, estando submetidos a um ambiente informativo em
que certas coisas e certas pessoas passam a se organizarem também em funcdo de serem
filmadas. Um sistema de documentacdo audiovisual que modela as relagbes humanas em
torno de hierarquias comunicacionais, o qual obriga participantes a posarem para camera
e parecer bem nas memorias.

As narrativas filmicas configuraram novas formas de disputa pelas memorias dos
povos, principalmente pelo controle do movimento das informagdes em determinado
meio. Tanto que, em alguns paises, ainda antes da televisao, criaram-se instituicbes para
0 Estado dominar a feitura de filmes. Assim como muitos grupos independentes, de
resisténcia politica, agiram no mesmo ambiente para, também, poderem mover outras
informacGes filmicas, desvelando segredos politicos. No Brasil, 0 caso do INCE —
Instituto Nacional de Cinema e Educacdo —, 6rgdo de cunho propagandistico criado pelo
governo federal durante a chamada Era Vargas, é embleméatico no que se refere ao
controle do movimento da informacdo filmica, pois, através dele, o governo
confeccionava cinejornais e documentarios ideologicamente delimitados para a projecéo
politica através do cinema (LEITE, 2005), delegando, pelos interesses, tamanha forca no
controle do movimento de informagdes filmicas dentro do ambiente do cinema naquele
contexto historico.

Desta ordem, o documentario ndo é apenas um produtor de memdrias, mas
também um espaco social de disputa pelas memodrias, onde se dosam evidéncias e
segredos entre os participantes do meio. Guy Gauthier (2011) chama atencéo para o
exemplo dos filmes encomendados como formas submetidas a tratados estratégicos para
o0 movimento de especificas informacgdes filmicas. S&o tratos para que instituicOes e
usuarios imobilizem determinado conhecimento ou experiéncia em nome dos jogos de
forca sociais, paralisando-0 para que ndo seja compartilhado e, assim, ndo saia do
anonimato das coisas. “O financiamento supde certas restricoes, clausulas e condicdes,

que o autor deve respeitar, a menos que sua notoriedade seja tdo grande que se torne mais
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rentavel lhe da total liberdade” (GAUTHIER, 2011, p. 124). Sua afirmagéo coloca em
evidéncia a importancia das formas de capitalizacdo dos usuarios dada em funcdo do
movimento da informacdo no documentéario. Assim, outras condicdes de realizagdo para
a producdo de um documentario podem ser facilmente idealizadas, pertinentes aos jogos
de forca. De todo jeito, ndo deixa de haver uma guerra declaradaao controle do passado
das coisas no ambiente do movimento da informacao filmica do documentario.

O cinema, portanto, administra um fluxo de circulagdo de memdrias audiovisuais,
cuja possibilidade de producéo, recuperacéo e velocidade de propagacao resvalam noutro
modo de vida em sociedade. Sobre o documentario, este tipo de filme é também
responsavel por mudancas nas regras basicas da cultura de um povo dadas pelo cinema,
ao impor um ambiente de servicos de informacgéo diferente de outros tipos de filme, mas
se valendo da mesma fantasia e da mesma ilusdo para lidar com o passado.

Em sintese, o documentario é uma maneira ilusdria e fantasiosa de ir ao encontro
deexperiéncias vividas por outros usuarios, subsidiada pelos efeitosde realidade oriundos
da sua técnica de producédo de imagens e dos ritos envoltos nesse modo de uso que do
cinema é feito.

Usar o cinema como documentario é, por fim, manusear um meio cujas
caracteristicas reinventaram modos de sociabilidade em funcédo da criagdo de mundos
num carretel, como diria McLuhan. O mundo real, enfim, ndo é mais 0 mesmo depois
desses filmes, pontualmente pelo modo como as informagdes filmicas se movem
aceleradamente pelos documentaristas. No escopo dessa revolucdo elétrica em que o
cinema se enquadra, inicialmente, a era digital traz consigo ainda mais mudancas nas
escalas de processamento e circulacdo do documentéario pelo modo como as informagoes

filmicas passaram a se movimentarem mais rapidamente.

3.1.3 O filme documentério na era digital

A sala de exibicdo institucionalizou o0 cinema enquanto um espetaculo
comercializivel, construindo um universo de informagdes veiculadas numa tela, diante
da qual os usuarios séo envolvidos por um tipo de ritual de troca de experiéncias, onde 0s
participantes se organizam coletivamente para contar e ouvir histérias, como num ato
sagrado de contemplacédo a algo maior, aos moldes das antigas aldeias. Dele derivam-se
efeitos culturais de deslocamento, de aglomeracdo, de conduta, de alimentacdo, de

controle e de vigilancia, entre outros varios comportamentos e habitos sociais. Tudo isso
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devido a forma como a informacédo filmica se movimenta no cinema da primeira metade
do século XX.

Na era digital, o filme, que ja havia saido dasua sala oficial inicialmente devido
ameios como a televisao e 0s videos cassete, passou a circular ainda mais nas sociedades.
Por isso, ndo se trata aqui de observar as mudangas no estilo dos documentarios, e sim as
alteracGes domovimento dainformacéo filmica pelas tecnologias digitais, bem como suas
consequéncias sociais enquanto meio. A adesdo dos meios a informatizacdo levou o
cinema e outros meios a se movimentarem de maneira mais veloz nas sociedades, tanto
em suas etapas de processamento quanto as de circulacdo das informacoes.

O cinema atravessou muitas mudancas com o desenvolvimento tecnolégico —
desde aincorporacdo do som as imagens, por exemplo. Numa discussao acerca das crises
cinematograficas, André Gaudreault e Philippe Marion (2016, p. 62) pontuam a respeito
dos efeitos da incorporacdo do sistema digital e, em consonancia com a perspectiva
McLuhaniana, assumem que “[...] os impactos e as mudangas de escala provocados por
essa revolucdo, contanto que se reconheca sua existéncia, mostra-se mais interessante que
a mera avaliacdo do tamanho dos sobressaltos que ela produz”. Trata-se, portanto, do
reconhecimento dos efeitos do cinema digitalizado, vistos atraves das dinamicas que
derivam dasnovas maneiras de movimentagio da informagc&o filmica. E preciso averiguar
e considerar o novo estaldo nas formas das relacdes interpessoais dentro das sociedades,
pois as transformacgdes dos papéis dentro do ambiente cinematografico vdo dos modos de
fazer aos modos de consumir filmes, resvalando em novos valores e condutas pelos usos
do meio. Um conjunto de novas préaticas que levaram o cinema a questdes, inclusive,
sobre sua prépria identidade.

De volta ao passado, é importante destacar que, ainda nadécadade 1960, Marshall

McLuhan chamava atencéo para 0 que poderia acontecer com o cinema no futuro:

Nos dias atuais, 0 cinemacomo que ainda esta em sua fase manuscrita;
sob a pressdo da TV, logo mais, atingira a fase portatil e acessivel do
livro impresso. Todo mundo poderéa ter seu pequeno projetor barato,
para cartuchos sonorizados em 8mm cujos filmes serdo projetados
como numvideo. Este tipo de desenvolvimento faz parte de nossa atual
implosé&o tecnologica(MCLUHAN, 2005, p. 327-328, grifo n0sso).

Esta passagem um tanto profética nos obriga a concordar que, na era digital, o
movimento da informacdo filmica realmente se estendeu, também, para praticas de

portabilidade e acessibilidade através de pequenos projetores de bolso, facilmente
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reconhecidas pelos aparelhos celulares utilizados cotidianamente, com recursos
prontamente dispostos para a recuperacdo e contemplacdo de filmes em video. As
insinuacdes futuristas do autor sdo expostas, de fato, pelo diagnostico feito sobre os
sintomas daquele paradigma comunicacional em que, ap6s as experiéncias do livro e com
0s impactos causados pela televisdo, miravam nas possiblidades dos novos parametros
em torno da informacdo na elétrica. Na era digital, itens como notebook, tablet e
smartphone deram margem suficiente para 0 nascimento de pequenos projetores baratos,
sobretudo quando conectados a internet, num sistema repleto de arquivos
cinematograficos acessiveis, dando vazdo a um tipo de pocket film21: um filme que cabe
no bolso para ser visto em qualquer canto, possivelmente.

Dentro das novas dindmicas de funcionamento do meio cinematogréafico pela
informatica, compreende-se que também ha um sistema mais veloz na etapa de
processamento dosfilmes. Trata-se deuma variedade de cameras filmadoras portateis, de
alta qualidade imagética; de computadores pessoais com software de edi¢do audiovisual
e tratamento; do status da imagem e do som convertidos em cddigos binarios, de rapido
e facil manuseio; e dos acervos de arquivos diversos online.

Em relacdo a circulacdo dosfilmes, os varios equipamentos de projecédo trouxeram
a possibilidade de exibicdo em lugares inimaginaveis, 0s quais impulsionaram a criacao
e o crescimento de mostras, cineclubes e festivais de cinema nas mais distintas regiées do
planeta, além de outras possibilidades de mobilidade dos filmes, ligadas ao
entretenimento ou ao campo das artes interativas. Fatores que, juntos, mudaram o setor
audiovisual em varios aspectos.

A era digital, portanto, pés o modelo classico de cinema em um estado critico,
primariamente pela ruptura do sistema entre as grandes produtoras e salas de exibigdo. A
reforma do meio cinematografico advém das novas formas de movimento das
informacGes filmicas, da aceleracdo, das implicancias com o0s usuarios e dos impactos
sobre 0S povos.

Numa conferéncia realizada em 1972, em Londres, intitulada O futuro do livro,
McLuhan fez uma explanagéo tedrica e metodoldgica sobre o livro, tomada, aqui, como
uma analogia para o caso do cinema na era digital. Longe de versar sobre o fim do livro

no futuro, ele provocou a plateia explicando que, posteriormente, uma biblioteca inteira

21 Filme de bolso, em portugués. Uma expressdo cunhadaem relacdo ao chamado livro de bolso ou pocket
book, em inglés.
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sera “[...] comprimida num espaco do tamanho de uma caixa de fosforos” (MCLUHAN;
STAINES, 2005, p. 208), algo semelhante a um pendrive ou um cartdo de memoria
digital. Ou seja, com as inovacGes tecnoldgicas, 0 meio impresso passou por ajustes de
cunho estrutural para continuar se movendo conforme o ritmo dadigitalizacdo, atendendo
as demandas da sociedade informatizada. O livro fisico abre espago para o virtual,
amplificando sua forma de movimentar as informacGes impressas, levando-as a
transitarem pelas vias do digital, como no caso do Kindle e a abertura para outras préaticas
de processamento e circulacdo de informacdes.

No tocante, com o respaldo da metodologia do autor, é fundamental
compreendermos que, a medida que um fundo incorpora as novas formas de
movimentacdo das informacfes dadas pela figura, como as da era digital, seus usuarios
se ajustam ao ritmo das novas tendéncias. Isto &, a partir da incorporacdo das tecnologias
digitais nas sociedades, e com o aceleramento no movimento dainformacao, os ambientes
de informacdo demandaram um realinhamento por parte de antigas figuras, como o livro,
a musica e o filme, por exemplo. Tais modificacfes sdo reconhecidas atraveés dos efeitos
culturais das sociabilidades, a partir da velocidade com que as informacdes se
movimentam entre os participantes dessa galaxia de cddigos binarios, com suas regras
bésicas e seus valores sociais.

Muitos dos produtos dos meios passaram a caber em pequenos compartimentos,
tal qual uma caixa de fosforo, movendo as informacbes mais aceleradamente na era
digital. Este novo ambiente de servicos desencadeou outros habitos de sociabilidade,
amparado em como as pessoas Se reorganizam em grupos e assumem novos papéis para
a partilha de informagbes, conforme as novas caracteristicas de processamento e
circulagdo da informética.

Com a finalidade de melhor entendermos os procedimentos tedricos e
metodoldgicos de Marshall McLuhan, na relagdo entre figura e fundo, formulamos a
imagem abaixo, com base no método do autor, para visualizarmos as etapas de suas

analises.

Figura 9: llustragdo do método de McLuhan aplicado ao cinema na era digital
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Fonte: autoria prépria

Nesse caso, 0 meio € o cinema, a figura é o filme e a era digital, com suas
ferramentas tecnoldgicas, corresponde ao fundo. Desse conjunto, é preciso identificar
como a informacéo filmica se move num determinado contexto social, entre as pessoas.
A analise McLuhaniana consiste, assim, em reconhecer o0s efeitos culturais causados pela
dindmica informacional desenvolvida entre os usuarios do meio, ou seja, 0s participantes
de uma sociedade que utilizam as tecnologias do audiovisual. Diante das observacoes, o
objetivo é descrever os efeitos o estaldo social a partir do reconhecimento dos fendmenos
nas associa¢cdes humanas, ou seja, comportamentos, habitos, condutas, trocas, formas de
producdo e consumo de informacdo, entre outros decorrentes do movimento da
informacao filmica.

Ainda, visto na figura 9, nosso interesse se volta especificamente para o
documentario cinematografico naera digital, sua compreensdo dentrodo meio e os efeitos
pela mudanca na escala de processamento e circulacdo, com énfase no contexto brasileiro.

O documentério, o qual nunca pareceu ser uma prioridade nas salas de cinema
comercial, também agregou novas possibilidades de mobilidade na era digital, para 0s
participantes que buscam tanto realizar, quanto acessar esse tipo de informagdo. Esses

filmes deixaram de serem produtosexclusivos dasempresas cinematograficas e emissoras
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de televisdo, das reparticOes politicas e educativas, dos grandes sistemas de producao,
enfim, para procriarem noutros ventres da sociedade, sobretudo de grupos independentes.
A tecnologia digital deu abrangéncia ao campo do documentério ao possibilitar outras
vias de confeccdo e consumo de filme, condicionados a outros modos de realizacdo e

exibicdo, bem como organizacdo, recuperacdo e acesso a celeiros de informacgéo filmica.

Nesse novo cenario, 0os realizadores independentes ndo apenas
exploram as potencialidades de criacdo oferecidas pelas tecnologias
digitais, mas também suas possibilidades de difusdo e distribuigao. As
salas de cinema tradicionaise o grande mercado de video ja ndo séo
mais as Unicas opcdes a disposi¢do do criador (FELINDO, 2012, p.
419).

Abre-se, com o digital, um leque de opcBes para o setor audiovisual, a0 mesmo
tempo em que nos possibilita o reconhecimento dos efeitos culturais decorrente do
movimento da informacéo filmica digitalizada, a principio nas transformacdes dos papéis
desempenhados pelos usuarios da informacao: realizadores e espectadores.

Algumas das mudancgas ocorridas nos festivais de cinema do Brasil, no inicio do
século XXI, sdo creditadas a incorporacdo das tecnologias digitais no mercado
audiovisual. Segundo Marcelo Ikeda (2018), as mostras competitivas eram separadas pelo
formato — pelicula e video —, tidos como indicadores de uma organizacao hierarquica
entre tipos de realizadores. J& com o uso do formato MiniDV, nos primérdios do sistema
digital em fitas, “tornou-se possivel entdo a reducdo do abismo entre o amador e 0
profissional” (IKEDA, 2018, p. 109), diminuindo ndo apenas a discrepancia de categoria
dos realizadores pela unificacdo da bitola de competicdo, como também ampliando a
participacdo de outros usuarios do cinema que ndo conseguiam ocupar esse espaco. Em
suma, os trabalhos em pelicula, pela propria técnica, ndo eram acessiveis para boa parte
dos realizadores independentes, mesmo subsidiados por leis de incentivo, 0 que
dificultava o reconhecimento do potencial profissional de tantos usuarios quando postos
como amadores.

Nosso entendimento, a partir da nossa leitura sobre McLuhan, é de que a
tecnologia digital mudou a forma como a informacdo filmica se move no cinema,
especialmente o documentario brasileiro, e, com isso, impactou o setor, gerando uma serie
de efeitos na escala de producdo e consumo audiovisual. Entre eles, 0s novos papéis
desempenhados pelos realizadores atuantes fora da cadeia de processamento e circulacdo

comercial e artistica do pais que, ao ocuparem espacos de participagdo mais igualitarios
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nos festivais e, posteriormente, nas salas comerciais, consequentemente, passaram a
integrar um jogo diferente dentro do ambiente do cinema, fortalecidos pela mudanca
ocasionada por tal forma de fazer e ver filmes.

Ainda nessa fase, a aceleracdo do movimento da informacdo filmica trouxe
reparacdes significativas. Vale pontuar que, “quando o video (digital) comegou a se
difundir na realizacdo cinematografica, houve um momento de transicdo, especialmente
para o documentério” (IKEDA, 2018, p. 110). A conversdo total para o sistema digital de
producéo e exibicdo, sobretudo pelo fim das exigéncias técnicas anteriores — a exemplo
do transfer?? e o nimero de copias necessarias para distribuicdo — fez com que filmes de
baixo orcamento, capturados e montados em video digital, de producdo independente,
com o uso de arquivos diversos pelas escolhas tematicas, tivessem, agora, um novo
escoamento pelo pais. Com isso, o fluxo de documentarios cresceu nos espacos de
exibicdo. E, assim, o0s emissores do processo cinematografico, ou melhor, o0s
documentaristas passaram a poder levar seus filmes para muito mais longe, assim como
0s espectadores desfrutavam do acesso mais rapido a informagdes filmicas mais
diversificadas.

Nessa mesma época de transicdo, Teresa Trindade (2014) atesta que a quantidade
defilme documentario cresceu no mercado cinematografico brasileiro, entre 2004 e 2009.
Um dos fatores elencados pela autora é a mudanca tecnoldgica pela digitalizacao dosetor.
“O tdo inesperado e comentado boom de producdo teve uma relagdo direta com o
incremento da tecnologia digital porque, com ela, barateou-se o custo da producéo,
distribui¢do e da exibigdo” (TRINDADE, 2014, p. 63).

Em contrapartida, mesmo que tenha aumentado o numero de documentarios nas
salas de cinema comercial, esse estilo de filme apresentou entraves na cadeia produtiva,
conforme seus baixos indices de bilheteria e lucro, principalmente se comparado aos
sucessos deficcdo. Cientes dosistema doméstico deexibicdo criado desde o videocassete,
os produtores fincaram parcerias com editoras de alcance nacional?® para a venda dos

filmes em DVD, em alguns casos de documentéario, a fim de viabilizar e aumentar a

22 procedimento de transposicdo de um filme finalizado em suporte digital para uma cépia em pelicula 35
mm. No inicio das mudancas tecnoldgicas para o digital, era um recurso caro e necessario para que 0s
filmes fossem exibidos nassalas de cinema comercial e de arte.

23 A autora se refere a Editora Abril, no estudo do caso de alguns documentarios. Acrescentamos que,
usualmente,a empresa associavasuascolecdesde filmes, desde o suporte VHS, assuas principais revistas,
como ascolecdes Cinemateca Veja e a Isto é Cinema Brasileiro, por exemplo.
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rentabilidade da obra. “O DVD em bancas de jornal, pela ampla tiragem, possibilitou
alcangar maior publico, tornando o filme mais acessivel” (TRINDADE, 2014, p. 136)
pela maneira que passou a circular, sobretudo nos casos de obras com baixa bilheteria.
Mas, aqui, vale ressaltar o suporte fisico digital como um amplificador do movimento da
informagdo filmica do documentério, levando-o a ser consumido nos lares e ateé fazer
parte das estantes de colecdo dos usuarios, mesmo que, as vezes, estejam em copias ndo
autorizadas.

Por essa e outras raz6es, o documentario sempre ocupou as salas de cinema numa
propor¢do muito menor que os filmes de ficgdo. Isso faz com que sua circulagdo esteja
atrelada a outros espagos de exibigcdo, muitas vezes em circuitos alternativos. Na internet,
por exemplo, abriram-se sistemas de compartilhamento de arquivos de repositorios
particulares, canais de publicagdo e recuperacdo até para acervos pessoais. Noutro
patamar, sistemas de producdo e distribuicdo em streaming. Através deles, o filme
documentario transita muito mais pelas sociedades, tornando-se, na era digital, ainda mais
acessivel e rentavel, atingindo, assim, outros publicos e, possivelmente, recriando regras
bésicas de funcionamento. A digitalizacdo mudou o préprio documentério pelo modo
como movimenta a informacao filmica, inaugurando novas tendéncias de filmes pelas
possibilidades de processamento e circulacdo, como veremos no capitulo seguinte.

De volta ao exemplo do livro descrito por McLuhan, ele chama a atencdo para o
fatode que, “quando o cinema, o gramofone, o radio e a televisdo se convertem em novos
servicos ambientais, o livro tradicional comecou a ser lido por um tipo completamente
diferente de publico” (MCLUHAN; STAINES, 2005, p. 214), insinuando, assim, a
existéncia de uma reconfiguracdo dos usuérios pelas estruturas dos meios da era
eletrénica. Na era digital, este fendbmeno também ocorreu com os demais meios: o filme,
a masica, o livro e as muitas outras figuras passaram a ser acessadas de outras maneiras,
por outros publicos, bem como pelos velhos participantes. Eles migraram para 0 novo
ambiente de servico de informacdo que se firmou nas tecnologias digitais e, assim,
impulsionaram uma revolugdo cultural, primeiramente, pela mudanga no movimento da
informacéo, e pelas dindmicas sociais de uso nessa outra estrutura.

No caso docinema, ha um publico diferente no ambiente informativo pelos ajustes
entre fundo e figura na era digital, justo pela abrangéncia das novas formas de
processamento e circulacdo da informacdo filmica, bem como novos papéis

desempenhados pelos participantes do meio.
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O cinema na era digital ndo se restringe apenas aos velhos modos de
comercializacdo nasala de exibicdo, embora ainda funcione de modo eficaz. Alias, desde
a televisdo que o filme se move cadavez mais para outras telas. Diante desse fenémeno,
Robert Stam (2013) discorre sobre o espectador no século XXI, sublinhando

peculiaridades diante da pluralidade de telas:

[...]1 qualquer andlise contemporanea dos processos de
espectatorialidade, além disso, deve lidar ndo apenascom a o advento
de novos locais de exibicao (filmes assistidos em avides, aeroportos,
bares etc.), mas também com o fato de que as novas tecnologias
audiovisuais, além de produzir um novo cinema, produziram também
um novo espectador (2013, p. 348, grifo nosso).

A énfase dada a tais pontos de mutacdo do espectador sugere, enfim, a
compreensdo de um meio que passou por reajustes pela digitalizacdo. A remodelagem do
ambiente cinematografico também consiste na proliferacdo de locais de exibicdo dos
filmes e nas novas concessdes que estabelecem com seus espectadores. Desta feita,
abriram-se possibilidade para acordos de recepcdo com os filmes, reconheciveis nos
gestos de controle da sessdo pessoal ou nos habitos diante da tela, condicionados a
espacos diferentes da sala de cinema. Assistir a um filme durante uma viagem ou no
decorrer de uma festa € uma acao peculiar dentro do mesmo ambiente informativo do
cinema. Vejaque isso, por tabela, mexe com instituicGes e usuérios de variadas ordens na
sociedade, simplesmente pela maneira como se movem as informagdes filmicas
atualmente.

O espectador de cinema, abordado por Jacques Aumont (1995), é o sujeito
fundamentalmente tratado a luz da psicologia, pela sua subjetividade, o qual, diante da
tela, vivencia uma série de processos de identificagdes com a narrativa, destacando seu
lugar no filme e as influéncias de ordem cognitivas possiveis.

Na perspectiva McLuhaniana, o espectador € um usuario fisica e cognitivamente
afetado pelas mudancas no movimento da informagdo filmica, reconhecido através das
alteracBes de rotina e conduta decorrentes das tecnologias de consumo de filme que o
cercam. A multiplicidade desses modos de exibicdo de filmes levou o espectador a uma
gama detransformacdes sociais no seu cotidiano, motivadas pela forma como se relaciona
com esse meio. Da sala de cinema aos Smartphones, a velocidade de acesso e 0s modos

de assistir aum filme remodelaram imensuravelmente o receptor no diaadia. Ora prefere
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ver um filme isoladamente no seu telefone enquanto espera por algo; ora prefere ir a casa
de alguém, ver um filme em grupo para se divertir.

Propostas artisticas como as de “cinema ao vivo” ou live cinema consistem em
processos de performances audiovisuais imediatista, envolvendo o(s) emissor(es) e o(s)
receptor(es) no ato de feitura e contemplacio do filme simultaneamente. E possivel
percebermos, nessa vertente, “[...] a emergéncia de uma nova relacdo do homem com as
imagens e sons em movimentol...]” (OLIVEIRA FILHO, 2017, p. 148), na qual o
espectador ocupa um papel, talvez, tdo relevante quanto o préprio realizador (o VJ),
consumindo a obra a partir deatitudesinterativas, mediadas pelos aparelhos, pela maneira
como se da o movimento da informacdo filmica em cada processo. Nesse caso, 0
espectador € alguém convidado a desempenhar um papel especifico, mais visualizavel,
pela forma como o filme acontece. 1sso ocorre a cada sessdo, em cada circunstancia, em
cadaum dos tipos de tela imaginaveis.

Entre realizadores e espectadores, certas coisas mudaram no cinema na revolucao
digital, assim como outras permaneceram. Com a aceleracio do movimento da
informacéo filmica e, com isso, o crescimento dodocumentério, inexoravelmente, o fluxo
de producéo e circulagdo de memorias desse meio alcangcou maiores propor¢des. Ha um
aumento de acesso ao celeiro de informacgdes do cinema e um acréscimo consideravel ao
repertério do usuario que busca tais informacdes através da orientacdo retrovisora,
tornando o passado do meio cada vez mais reconhecivel no presente.

O documentario na era digital remodelou a dindmica das memorias nas sociedades
pelos formatos de arquivos audiovisuais proprios do meio, levando o0s usuérios a novas
praticas de registro, organizacdo e acesso as informacGes sobre o passado, a partir do
agenciamento com as tecnologias digitais. Comparado a tradicdo arquivistica
fundamentada na escrita, no inicio, o cinema fecundou outras formas de lidar com as
memorias, pelo modo como traduze conduz o conhecimento, expandindo os arquivos dos
povos, mesmo com a inconsisténcia quanto a permanéncia de seus suportes,
especialmente a pelicula. Com sua estrutura, a digitalizacdo alterou a logica de
preservacdo desse e de outros meios de producdo de memoria, até entdo, analdgicos.
Nesse sentido, “mais decisivo que a expansao material do arquivo cultural através de
novas midias é a reorganizacdo do arquivo proporcionada pela nova midia dos sistemas
de armazenamento digital” (ASSMANN, 2011, p. 383).

As fissuras abertas pelo sistema de bytes dainformatica juntamente com a conexao

em rede online deram vazdo a outros ritos de armazenamento e recuperacdo de
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informacGes. Entre eles, o uso do cinema como documentério aumentou a producéo e
consumo de registros audiovisuais do mundo dos carreteis ou, mais adequadamente, dos
HDs. Tudo isso proporcionou mais velocidade ao sistema de recordagfes humanas
préprios das formas de linguagens, traduzidos nesses filmes na era digital, o que aumenta
ainda mais, no entrelacar de outros meios, o panorama de lembrangas, denominado por
McLuhan como um fenémeno de memoria total.

Mesmo que o cinema tenha rompido com sua prépria estrutura classica, chegando
a estados de crise, a era digital ndo representa o seu fim. Alias, a velocidade com que as
informacGes filmicas se movem agora o torna mais vivo, sobretudo pela intensidade com
que os usudrios passaram a se relacionar com o ele. Na pratica, “¢ dificil dizer que o
digital tenha causado a morte do cinema, quando é justamente o digital que nos permite
assistir, até dizer chega, as obras e as obras-primas do cinema que, supostamente, matou”
(GAUDREAULT; MARION, 2016, p. 154). No caso dos documentarios, muitas vezes
mais inacessiveis por uma série de limitacbes, a era digital Ihe proporcionou um
verdadeiro renascimento ao colocar em movimento os filmes guardados que, muitas
vezes, nem chegavam a ser exibidos nas salas de cinema. Agora, a0 minimo comando,
pode-se assistir a um filme raro num projetor portatil.

A soma desse fundo digital a figura do cinema deu ao documentario outro status
de funcionamento social, retificando-o enquanto uma fonte bésica de efeitos nas
sociedades. O reconhecimento dessas mudancas de escala, a partir dos novos papeis
desempenhados pelos usuérios e seus desdobramentos no cotidiano, leva-nos a
compreensao demais uma revolucdo. Em sintese, o que alterou a pratica do documentério
em todos os niveis para os participantes do meio foram as inovagdes pelas tecnologias
digitais, as quais culminaram em efeitos culturais inscritos nas dindmicas dos usuarios
para o processamento e a circulacdo dos filmes sobre o mundo pela aceleracdo do

movimento da informacdo filmica.
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3.2 ADIGITALIZACAO DAS TECNOLOGIAS DO CINEMA

O cinema contemporaneo visto através das tecnologias digitais de producéo e
circulacdo dos filmes é o foco dessa parte. As cameras filmadoras digitalizadas, o status
da imagem desmaterializada online, os computadores pessoais como ilhas de edicdo de
filmes em casa e as pequenas telas portateis em salas claras sdo o0s pontos de reflexdo para

pensarmos a aceleracdo do movimento dainformacéo filmica.

3.2.1 A camera: o olhar insaciavel do mundo

Este aforismo sobre a cAmera filmadora, posto no subtitulo deste topico, é do
proprio Marshall McLuhan, no melhor do seu estilo sintético e metaforico. Ele foi
proferido numa conferéncia na Faculdade de Pds-graduacgdo na Universidade do Estado
de Ohio, em 1960 (MCLUHAN; STAINES, 2005, p. 52). Sua descri¢do sumaria parece
se referir a dindmica social dos usuarios das cameras filmadoras, imaginada nos dias de
hoje, pensada pelo comportamento de um cotidiano repleto de pessoas com maquinas nas
maos prontas para serem acionadas com a finalidade de traduzir o mundo para aquele
mundo criado pela camera, gerando, assim, incontaveis registros por segundo. A
insinuacdo € que, mesmo assim, a cada amanhecer, sempre haverd fome no olhar do
usuario diante das coisas do mundo.

Na&o se trata exatamente da imensiddo planetéria, pensada a partir da quantidade
de coisas por serem registradas com uma camera. Na perspectiva McLuhaniana, trata-se
da diversidade de formas audiovisuais inerentes as dinamicas na variedade de
equipamentos existentes, submetidos a inventividade dos usuarios. O fato de, as vezes,
filmar as mesmas coisas de outras maneiras, noutro a&ngulo, com outra objetiva, com outra
plasticidade imagética, com outros recursos técnicos, noutra atitude na operacdo da
camera, noutro momento, noutra luz, com outra materialidade, noutro movimento. Tudo
isso demarca a insaciabilidade do olhar. E nessa fome de imagens que vigoram os efeitos
culturais oriundos do meio, bem como das memoérias do cinema no que se refere ao
processamento dainformacdo audiovisual. Nesse aforismo ha, portanto, um apontamento

sobre 0 processo continuo visto através das dindmicas dos usuarios do cinema, na forma
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como as coisas sdo filmadas, de acordo com as relagdes pessoais estabelecidas entre a
camera filmadora.

Essa interpretagdo flerta com a prética de documentaristas que, ao usarem as
cameras, apontando-as para as coisas do mundo, ndo conseguem saciar sua necessidade
de olhar esse mesmo mundo de um jeito sé. Eles criam formas audiovisuais de traduzir e
conduzir aquelas experiéncias entre os usuarios das cameras nos determinados instantes.
Com as cameras, 0s encontros efémeros se tornam perenes nesse cinema, na forma
fantasiosa e ilusoria que, circunstancialmente, lhe foi possivel. Posteriormente, as
filmagens séo organizadas e publicadas como filme para serem passadas adiante para
outras pessoas.

Nossa perspectiva, nesse topico, volta-se para o usuario da cAmera em seus
processos criativos de codificacdo e armazenamento. Isso é o insaciavel. Ao
considerarmos o referido equipamento como uma extensdo do corpo humano ou uma
protese biomecénica davisdo e daaudicdo, torna-se necessarios observar seus efeitos nos
processos de sociabilidade existentes na captura das imagens. As maneiras Como se usam
as filmadoras sdo parte de um ciclo interminavel entre individuo e tecnologia, um
influenciando o outro, dentrode dindmicas sociais inerentes ao movimento dainformacéo
filmica.

Ao se referir & maquina de escrever, por exemplo, McLuhan explica o quéo
revolucionario esse aparelho se tornou para 0 mundo dosnegdcios, bem como para outros
setores, pela forma como acelerou processos pelo movimento da informacao escrita,
delegando novos afazeres aos participantes do jogo desse novo ambiente. Para ele, “a
maquina é como um sistema de dirigir-se ao ptblico, imediatamente ao alcance da mao”
(MCLUHAN, 2005, p. 293). Pensando nessa afirmagdo para os dias de hoje, na era
digital, com os computadores pessoais, a légica da digitacdo e publicacdo a méo, assim
como a possibilidade de se dirigir ao publico, sdo ainda mais velozes, sendo responsaveis
por uma configuracdo social propria aos seus usos e sua velocidade.

Levando tal ponderacéo para 0 campo do cinema, entendemos que, atualmente,
naera digital, a cAmera, também, é como um sistema mais rapido de “escrita” para dirigir-
se ao publico, imediatamente ao alcance da md&o, salvo as proporcdes do seu
funcionamento total. Com a velocidade com que move informacbes, as maquinas
filmadoras redefiniram as dimensdes temporais e espaciais na vida social ao instaurar
outro modo de codificagdo de informagdo, veloz, imagético e sonoro, modelando, com

isso, habitos e condutas de grupos sociais. A camera € um aparelho que, ao seu modo,
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achatou a dimensdo planetéria pelo conjunto de caracteristicas que levam ao aceleramento
das etapas de processamento e circulacdo das informacdes filmicas.

A filmadora estendeu o individuo ao esticar sua visdo e sua audicdo para a
sociabilidade. A ferramenta traduzem informacéo filmica para alcar o conhecimento pelo
mundo, numa velocidade prdpria do audiovisual. Ao seu modo, cria uma forma de
informac&o que é capaz de compartilhar experiéncias de um universo dotado de realismo,
ilusdes e fantasias pela técnica. A informatizacdo, nessa perspectiva, aumentou o fluxo
da producdo de informacdo entre os usuarios do meio devido o nimero de maquinas
filmadoras digitais acessiveis.

Os documentaristas fazem uso das cdmeras para movimentar informacdes filmicas
do mundo real decorrentes das experiéncias 0s préprios usuarios. As imagens e
sonoridades séo registros das relagdes interpessoais com as coisas do mundo. Os filmes
mobilizam falas, lugares, textos, contextos, arquivos, segredos e tantas outras
informacGes levando-as para outros lugares, publicando-as através das telas.

De fato, a camera é um aparelho de traducdo A&gil, pontualmente pelas
caracteristicas de codificacdo e armazenamento. Conjugada com outros aparelhos da era
digital, as informacdes filmicas se movem agora num ritmo mais acelerado entre 0s
participantes. Além de assegurar um efeito de realidade em sua técnica, conforme as
relacbes de indexacgdo estabelecidas com as coisas que grava, ela é, também, reveladora
das formas de filmagem, dos usos, de como se estabeleceram relacionamentos entre
usuarios para a feitura das cenas.

Ao versar sobre a maquina fotogréafica e seu efeito de realidade, McLuhan
direciona nosso olhar para uma questdo importante: “[...] dizer que a ‘cAmera ndo pode
mentir’ é simplesmente sublinhar as multiplas ilusdes que ora se praticam em seu nome”
(2005, p. 2019). Sua passagem, aplicada ao cinema pela proximidade da técnica, chama
atencdo precisamente para a acdo dos usuarios em funcdo da caracteristica do proprio
equipamento, elucidando sobre como o efeito de realidade acaba camuflando as intencbes
dos participantes. Na interacdo entre operador e camera, de fato, o apontamento desdobra
em questdes éticas e politicas dos usuarios do meio em seus agenciamentos sociais no
jogo de forca constituido dentro do ambiente informativo do cinema.

Na&o seria 0 caso de retornarmos a dicotomia entre ficcdo e realidade para pensar
0 documentario audiovisual. Mas sim de, mais uma vez, tomar o cinema como uma rede

basica de sociabilidades. Ligar ou desligar a cdmera, manusear com as maos ou com um
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tripe, escolher uma cadmera portatil ou ndo é uma agao inerente da ilusdo constituida no
ambiente informativo em questéo.

Ao longo do desenvolvimento tecnoldgico do cinema, muitas cameras foram
inventadas para atender a demanda dos usuarios e desdobrar em outras demandas pelos
usos, seja para retroalimentar os fabricantes, seja para a pratica cotidiana de outros
usuarios. Nesse sentido, as maquinas portateis deram vazéo a uma reconfiguracdo do setor
audiovisual, materializando uma pluralidade de usos em outros lugares, principalmente
diante dos equipamentos de grande porte, restrito a alguns poucos participantes. Cameras
menores geraram outras praticas de traducdo e conducdo de outras experiéncias
inacessiveis de outro modo, amplificando o fluxo das informagdes no ambiente
audiovisual em virtude dos usos.

Comparando com o status de disseminagdo que a escrita alcancou com a
disseminacao de lapis e papel para as pessoas, Derrick de Kerckhove (1999) destaca a
revolugcdo audiovisual impulsionada pela disseminagdo desses tipos de filmadora
menores. “As tecnologias portateis de VHS e HI-8 permitiram a qualquer um exprimir-
se em formato de filme. Uma nova literatura eletronica estava nascendo. A cdmera de
video estava em vias de se tornar uma caneta eletrénica” (KERCKHOVE, 1999, p. 38).
A saber, 0 VHS e HI-8 foram bitolas mais acessiveis para o0 uso doméstico, inclusive em
relacdo a pelicula de 8 mm?24, que também integrou o ambito do amadorismo. O VHS
facilitou o processo corriqueiro de registros pessoais, pois, além do sistema automatico
de gravacao, a fita magnética podia ser reutilizada, embora a qualidade da imagem fosse
muito diferente da pelicula. J& o HI-8 representa o inicio da digitalizagdo no setor
audiovisual popular, fornecendo cdmeras portateis de alta qualidade e facil manuseio. No
total, o autor chama atencédo para o estaldo social dado pelas handycam, precisamente
pela expansdo da escrita audiovisual a partir dos usos dessas maquinas.

A breve cronologia nos remete ao contexto atual, dotado detantostipos de camera
portatil digital que, de fato, possibilitaram um grau de acesso e manuseio tamanho, de
consagracdo da “literatura eletronica”. O impacto pode ser visto na demanda dos papéis
desempenhados pelos participantes, decorrentes dessas mudangas ocorridas no
movimento da informacdo filmica. A portabilidade, claro, ndo € uma invencdo da era

digital. Equipamentos de filmagem portateis estdo presentes desde a invencdo do

24 O uso doméstico era menos acessivel pelas exigéncias técnicas, causava um receio por parte de alguns
usudrios, tendo em vista as dificuldades de operarascamerase acertara exposi¢do do negativo. O medo de
queimaro filme e ter prejuizo ndo existiram maisnastecnologias posteriores.
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cinematografo. A partir de entdo, surgiram uma série de maquinas grandes e pequenas
que possibilitaram, cada vez mais, maneiras variaveis de nutrir o olhar sobre o mundo,
mesmo sem sacia-lo. Trata-se do reconhecimento de um ciclo constante entre 0s usos
criativos das cameras, a evolucdo tecnoldgica dos equipamentos e as revolugdes pelas
formas de filmagem.

No tocante as redefinicdes culturais, oriundas das transformacdes tecnoldgicas do
cinema, Marshall McLuhan (1973, p. 107) chama atencdo para mudangas como o fato de
que “a antropologia sofreu um enrijecimento semelhante (2 literatura) em suas categorias
depois que as cameras cinematograficas cairam em maos dos ‘nativos’ de modo que eles
mesmos possam registrar suas artes e cerimonias”. O deslocamento do aparelho pela sua
portabilidade implicou diretamente numa nova escala de producdo e desempenho de
papéis entre os usuarios, abrindo-se um leque para outros tratos de filmagem se
estabelecam, assim como outros jogos de forga no ambiente informativo, decorrentes do
modo como a informagdo filmica passa a se movimentar a partir de entdo. Em outras
palavras, as cameras portateis, automatizadas e simplificadas da era digital, as quais estdo
massivamente nas maos dos usuarios nativos, reorganizaram os lugares dos participantes
dentro do ambiente do cinema, culminando em efeitos culturais pelos usos que delas séo
feitos.

Tais observacgdes sobre a cdmera remetem, por exemplo, ao conjunto de préaticas
do cineasta francés Jean Rouch, pautado, aqui, pela sua inventividade enquanto usuério —
um antropélogo munido de uma Bell and Howell 16 mm portatil e, posteriormente, um
gravado de som Nagra — inscrita em vérias cenas ao longo dos seus filmes etnogréaficos
em Africa, realizados a partir da década de 1950. Em seus documentérios constam um
celeiro de informagbes audiovisuais, no qual estdo os experimentos inventivos do
cinegrafista com aquela camera, contrariando as tradi¢6es formalistas do cinema classico
pelas maneiras como filmou juntamente com o0s grupos de pessoas envolvidos em cada
uma das obras. O conjunto das suas experiéncias cinematograficas guarda uma
consideravel memoria criativa de codificacao tantas vezes retomada pelos atuais usuarios
do cinema digital.

Frequentemente, Jean Rouch exercia a funcdo de operador de cdmera em seus
filmes, comungando de um tipo de relacionamento com os demais membros das equipes
para a feitura das cenas. Marco Antonio Gongalves (2008) explica que, nos filmes de
Rouch, é perceptivel que o cineasta era mais do que um observador distanciado. Ele

participava do filme tanto quando um personagem, num jogo interativo, transformando a
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filmagem no proprio ritual de registro das circunstancias, explicitando a relagéo na tela.
Sédo filmes sobre encontros em torno da camera. Neles, o cineasta subvertia os codigos
corriqueiros ao testar os limites dos usos feitos do cinema, como documentério e ficgéo,
para traduzir as experiéncias daqueles participantes envoltos no processo de captura das

imagens.

Figura 10: Jean Rouch filmando cena do filme Petit a petit (1970)

Fonte: https://www.cinefrance.com.br/acervo/colecoes/homenagem-a-jean-rouch

Suas imagens diluem o efeito narcético causado pela verossimilhanga fotografica
ao conscientizar o espectador sobre as mdaltiplas ilusGes que se estabelecem entre os
usuarios durante a filmagem. Em sintese, em qualquer circunstancia de filmagem, “[...] a
camera é um objeto que cria uma relacdo entre quem filma e o que ¢ filmado”
(GONCALVES, 2008, p. 119, grifo nosso), mesmo que, as vezes, seja imperceptivel,
como noutros modelos de narrativa cinematogréafica. Este efeito identificado no modo
como os participantes se relacionam em funcéo da feitura da filmagem permite entender,
primeiramente, o papel desempenhado pelos usuarios da camera em conjunto, diferente
daproducéo daescrita, por exemplo. Eis uma nova literatura, de fato.

Nomeamos esse efeito de trato de filmagem, o qual consiste nos tipos de
relacionamento definidos entre os usuarios da camera a cada circunstancia de filmagem

em funcdo da produgdo da informacdo filmica. Trata-se de cada um dos acordos e



110

desacordos firmados entre quem filma e quem ou o que é filmado no ato de gravacao,
ciente de que as pessoas agem ali fincadas nos valores e condutas proprios do jogo
informativo existente dentro do ambiente do cinema. N&o é exatamente um contrato, até
porque nem sempre é um processo previsivel. O trato pressupde o procedimento inteiro,
iniciado desde a criagdo do modo como sera executada a filmagem, perpassando pelas
escolhas do tipo de equipamento, do modo como serd manuseado dentro das condigdes
de execucdo da circunstancia dada. Consiste, ainda, nos gestos e a¢cdes dos usuarios no
devir da gravacao, os quais podem tomar rumos inesperados pela forma como o trato se
desenrola no decorrer da filmagem até chegar ao seu fim do registro (ANDRADE, 2019).

As imagens e sonoridades, assim, estdo envoltas por um jogo de forgas dentro das
dindmicas dos participantes do ambiente do cinema. Isto serve também para as filmagens
com as coisas do mundo, as quais estdo substancialmente emaranhadas nas relagbes
sociais, ligadas aos valores culturais, conforme a compreensao de Tim Ingold (2012, p.
38) quando afirma que ““a coisa, todavia, ndo ¢ s6 um fio, mas um certo agregar de fios
davida”.

O tratode filmagem refere-se, portanto, a todosos tipos de consenso feito em cada
ato de gravacdo, dos contratos fincados para a encenacdo com atores aos conflitos de
interdicdo pelo total desacordo das partes.

Aindasobre o caso de Rouch, seus tratos de filmagem sobressaltam nas telas como
elementos visiveis no codigo, principalmente pela inventividade com que age entre as
demais partes em acordo para a feitura. Identificamos a singularidade do seu trabalho de
usuario, portanto, na arguicao de Jean-André Fieschi (2010, p. 30), quando explica que,
em sua obra, “ndo se trata mais de fazer ‘como se’ a camera ndo estivesse ali, mas de
transformar seu papel afirmando sua presenca, sua funcgéo, transformando um obstaculo
técnico num pretexto para o desvelamento de coisas novas e surpreendentes”. A seu
modo, nas condi¢des devidas, Rouch criou um repertério de tratosde filmagem, pelo qual
demonstra outras formas de traducao do conhecimento com as cameras, tornando-se um
usuario de destaque pela inventividade com que desnaturaliza o realismo da imagem
fotogréafica em funcdo de revelar as relagdes sociais constitutivas do processo. Tambem
pelas memorias de uso que anexou ao celeiro de informacbes do cinema documentario.

Dentre as diversas possibilidades criativas da etapa de traducdo cinematografica
do conhecimento, Jean Rouch destacou-se ao subscrever em sua obra um olhar insaciavel
sobre 0 mundo, como diz McLuhan, reconhecivel na diversidade formalista de suas

filmagens, bem como na construcao de seus filmes.
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Em tempos de digitalizacdo dos equipamentos cinematogréficos, as cameras
filmadoras, dotadas de alta qualidade e recursos facilitadores para 0 manuseio dos mais
distintos usuarios, acentuaram significativamente a producdo da memoria audiovisual nas
sociedades, sobretudo pela diversidade dos usos para o processamento da informacéo
filmica. Instauraram-se, com isso, outros tratos de filmagem entre 0s usuarios que se
encontram em circunstancias diversas. Como, por exemplo, o0 aumento quantitativo dos
registros de experiéncias vividas em espagos privados ou nas gravagdes que testemunham
0s acontecimentos pontuais nos espacos publicos. Considerando as possibilidades de
publicizacdo e acesso a esses arquivos, as maquinas portateis movimentam informacdes
que, noutro tempo, permaneciam estagnadas.

O aumento do volume de filmagens inscrito nas caracteristicas de funcionamento
do cinema digital, especialmente dado pelas cameras nas mdos dos nativos
McLuhanianos, resvala, assim, em transformacdes na escala de realizacdo e exibicdo dos
filmes, circunscrevendo um ritmo maior de memérias audiovisuais.

Coadunando com Walter Benjamin (1987) sobre a memdria, pontualmente
guando a toma como o meio onde se ddo as vivéncias do escavador, ele aponta para a
mesma ac¢do que McLuhan pontua como experiéncia do usuario. Ao destacar sobre onde
e de que maneira o escavador chega ao passado, permite uma observacdo darelagdo do
individuo com o instrumento em maos, na condicdo limitada em que escava. Tudo isso
como algo constitutivo das memdrias, ou melhor, das formas das memarias dos meios.

Descolando essa consideracdo para pensarmos O cinema, entende-se que €
necessario ressaltar, mais uma vez, para o reconhecimento do uso da camera, isto €, do
operador e do equipamento nas condicbes de filmagem como sendo um escavador do
passado das coisas. De fato, “[...] uma verdadeira lembranga deve, portanto, a0 mesmo
tempo, fornecer uma imagem daquele que se lembra” (BENJAMIN, 1987, p. 240), nesse
caso, do usuario em suas condi¢des momentaneas de feitura das filmagens, nas tomadas
de decisdo com a camera para estabelecer os tratos de filmagem possiveis.

A camera, portanto, parece apontar sempre para o passado das coisas, Como uma
tecnologia de produgdo de memoria que é. Junto as caracteristicas do equipamento, ha
uma memoria criativa de um grupo de usuarios que, através da objetiva, materializa as
experiéncias possiveis dos tratos de filmagem estabelecidos. E o processo McLuhaniano
de memoria dos meios, na articulacdo entre os celeiros de informacbes e espelhos

retrovisores, na dindmica social biotecnoldgica que olha para o pretérito.
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O efeito entre os usuérios também é a propria memoria do cinema. No caso dos
documentarios, as memarias domeio funcionam pelo conjunto das relacdes estabelecidas
para o alcance daquela informacéo audiovisual especifica. E, mais uma vez, remete ao
uso do meio, naforma e no contexto em que age dentre as regras basicas, revelando como
o0 passado foi filmado pelo modo como se deu 0 movimento dainformacéo filmica.

Retomando ao legado de Jean Rouch mais uma vez, como exemplo, considera-se
que a referéncia a sua obra esta condicionada a sua vivéncia com o cinema, suas
escavacoes, entendidas nas formas como o cineasta fazia uso da cdmera na realizacdo de
seus filmes. A camera era o instrumento cuja memdria criativa levava-o a producéo de
imagens e sonoridades Unicas, traduzindo suas memarias para o audiovisual. E o usuério
quem lembra e produz memorias cinematograficas na forma imperfeitas de acesso ao
passado das coisas como é a informagdo filmica.

A memoria da camera, como dito, esta no processamento da informacéo
audiovisual, para o qual apontamos nessa etapa fazendo referéncia ao documentario, no
encontro fisico que ocorre entre 0s usuarios da camera.

A din&mica social dos cineastas desagua numa acao reciproca, na qual ndo apenas
0s modos de uso impulsionam o desenvolvimento tecnoldgico dos equipamentos, mas,
também, cada novo equipamento de filmagem impulsiona maneiras de uso. Este processo
reciproco em andamento constante no cinema leva a mudancas, tanto na escala de
producdo das imagens e sonoridades quanto nas préaticas de sociabilidade contida nos
tratos de filmagem.

Num trabalho filosofico dedicado ao drone aéreo, Grégoire Chamayou (2015)
reconhece que, ao ser usado pelos militares, esse tipo de camera alterou a forma como os
combates ocorrem pela mudanca no movimento a informagdo. Em miudos, o
equipamento altera o0 modo de batalha ao excluir a necessidade da presenca fisica dos
combatentes no campo. As filmagens zenitais com uma maquina voadora, as vezes,
imperceptivel garante a distancia do inimigo e, com isso, certas vantagens pela posse da
informacdo audiovisual. 1sso permitiu que 0 exército apurasse outras estratégias de
guerrilha, pois, simplesmente, o operador do drone ndo € visto enquanto vé seu alvo,
como se estive proximo dele.

A camera aérea implica em novos tratos de filmagem entre usuarios, pois, como
assevera o autor, “[...] 0 drone fornece um sentimento de invulnerabilidade muito mais
forte a seus operadores” (CHAMAYOU, 2015, p. 86), ao tempo que altera

comportamentos de quem ou do que esta sendo filmado, quando percebido. Estamudanca
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no movimento da informacgdo implica, ainda, diretamente numa conturbagdo de
parametros morais e éticos contido nas regras juridicas dos grupos sociais, assim como
na incorporacdo de qualquer novo equipamento de filmagem na rotina dos usuarios,
desdobrando em disturbios culturais.

As cdmeras nas maos dos nativos, como disse McLuhan, refere-se a disseminagéo
tecnoldgica, na diversidade dos modelos de filmadora e os usos que delas sdo feitos.
Maquinas utilizadas em tripé, gruas, nas maos, no chdo, afixadas por garras ou por
ventosas, acopladas a veiculos terrestres, maritimos e aéreos, amarradas por cordas,
mergulhadas dentro d’agua e tantas outras maneiras dadas nas dindmicas dos usuarios.
Tudo isso corrobora com o entendimento dos processos de tradugdo do meio
cinematografico, da criatividade na codificacdo a perenidade do armazenamento dessas
memorias audiovisuais. O resultado é um conjunto de informagdes de pessoas que, em
busca desociabilidade, estabelecem tratos com camera na intencao de escavacar o mundo
para recria-lo na forma de filme.

Nossa abordagem sobre a cAmera aponta para a existéncia de uma variedade
imensuravel de maneiras de usé-la dentro do ambiente informativo do cinema. E nisso
reside a fome do olho biotecnoldgico sobre as coisas do mundo, dando margem a uma

dindmica inesgotavel dos usuérios da filmadora, tornando, assim, o olhar algo insaciavel.

3.2.2 A imagem desmaterializada: uma volta ao mundo agora

A palavra “filme” carrega consigo o peso da tecnologia de sua propria origem,
embora se refira ao produto final do cinema. Ela faz uma referéncia direta ao suporte
fisico das imagens cinematogréaficas, tanto ao rolo de negativo utilizado nas cameras
filmadoras, quanto ao carretel da pelicula posto no projetor de exibicdo das salas de
cinema.

Todavia, a materialidade que transporta a imagem cinematografica ndo é mais a
mesma. Com a digitalizacdo do meio, houveram mudancas significativas com o suporte
fisico das filmagens. Elas agora sdo registradas em coOdigos binarios, ou seja,
combinacOes entre zeros e uns conforme os sistemas digitais. E isso desemboca num
universo de novas maneiras de se relacionar com a imagem e com as pessoas. Enfim, o
filme se desmaterializou. Deixou os suportes fisicos tradicionais, como a pelicula e as

fitas, para existir num sistema de bytes nos computadores.
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No livro dedicado arefletir sobre o pensamento de McLuhan na era digital, Paul
Levinson (1999), num capitulo especifico intitulado Anjos online2°, propde a uma
reflexdo sobre as dindmicas sociais dos usuarios da internet a partir da forma como se
estendem pelos espacos virtuais, tal qual um espirito que, desencarna do corpo, flutua
velozmente pelo mundo, sem perder sua origem carnal de vista. Como anjos, 0s
participantes sobrevoam na internet.

A analogia mobiliza uma reflexao sobre a forma das imagens na era digital, visto
que elas desencarnaram dos seus corpos fisicos — da pelicula, da fita, do DVD — para
flutuar na internet como se fossem entidades online. Elas se desmaterializaram e, com
isso, desencadearam efeitos no setor cinematografico, assim como na vida social, ao
acelerar o movimento dainformacéo filmica.

Uma questdo é posta pelo autor a respeito da desencarnacdo dos usuérios na era
digital: “qual o impacto do movimento para além de nossos corpos via telecomunicacao
em outros aspectos de nossa existéncia??6” (LEVINSON, 1999, p. 60, traducdo nossa).
Mobilizando-a para pensar sobre as informacdes filmicas, coloca-se da seguinte maneira:
qual o impacto do movimento das imagens desmaterializadas, para além dos suportes
fisicos, via internet? Desde j4, parte-se do pressuposto de que o status da imagem
informatizada deu um ritmo mais acelerado ao funcionamento do cinema, do
processamento acirculacdo das informacdes, e, com isso, transformou as relacfes sociais
deacordo com a estrutura do ambiente.

As imagens mecanicamente fabricadas, como as do cinema, desde sempre
carregaram consigo um dado impactante pelo modo como codifica as informagdes,
principalmente quando comparada as outras anteriores. Como firma Jacques Aumont
(2012, p. 186) sobre o universo imagético, “entre as novidades tecnologicas que
escandiram a historia das imagens, ha uma que foi consideradauma verdadeira revolucao:
a invengdo da fotografia introduziu a possibilidade de produzir imagens ‘automaticas’”.
Assim, 0 autor aponta para a aceleracdo do processo de fixacdo de uma imagem numa
superficie fisica como um ato revolucionario paraaépoca, devidoaoautomatismo proprio
datécnica fotografica.

Na era digital, o ato de captura da luz é basicamente o mesmo, porém a rapidez

aumentou significativamente no que se refere as outras etapas do processo, pontualmente

25 Online angels, no original.
26 No original: “Whatimpactdoes movingbeyond ourbodies via teleccommunication have on other aspects
of our existence?”.
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na fixacdo, na revelacdo, no manuseio, no tratamento e na circulagdo das imagens. A luz
agora é apreendida por um sensor digital que a traduz em cddigos binarios, sendo salva
na memoria do equipamento, estando, instantaneamente, disponivel para ser visualizada
numa tela. O usuario, por sua vez, pode conferir as imagens logo apos serem codificadas,
na prépria cdmera, ou caso queira, agindo em conformidade a um processo mais rapido
que o analdgico. Sucessivamente, a informatizacdo possibilitou que as imagens sejam
veiculadas até imediatamente online, percorrendo distancias talvez inalcancaveis pelas
midias anteriores. Com isso, a desmaterializacdo da imagem deve ser entendida como
mais uma revolucdo na historia das imagens, pontualmente pela celeridade com que as
informagles imageéticas se movem entre as pessoas.

As imagens da era digital funcionam também como modeladores cognitivos de
grupos sociais por possibilitarem, segundo o antropdlogo Etienne Samain (1994, p. 292),
“[...] outras maneiras de se organizar socio culturalmente neste unico planeta”. Trata-se
de uma ponderagdo que mira a forma das informag0es como propulsora de mudancas
sociologicas, tal qual a perspectiva McLuhaniana. Ao seu modo, Samain acredita que
esses meios modernos devisualidade veiculam, defato, aspectos arcaicos da humanidade
de uma maneira nova, timidamente conduzidos por meios anteriores.

Flertando com McLuhan, o pensamento acerca da desmaterializagdo das imagens
consiste na aceleracdo das etapas de traducdo e conducdo do cinema. Nesse caso, a
enfatize serd na caracteristica de armazenamento do meio, visando como a
desmaterializacdo impactou a cultura ao ocasionar efeitos de sociabilidades a partir do
modo como movimenta a informacdo filmica na era digital. Vale relembrar que esta
caracteristica ndo isenta as demais, ja que funcionam juntas.

Em seus diversos usos, o audiovisual logo se consagrou como um importante
artefato da memoria cultural dospovos, a ponto deintegrar sistemas dearquivos de varios
grupos sociais. Aleida Assmann (2011) destaca que, em contrapartida, sérias
problematicas se instauraram no setor de preservacdo com as midias analégicas, como as
do cinema. A saber, aspectos como durabilidade, decadéncia e conservacdo dos produtos
passaram a tomar a atencdo dos arquivistas, assim como outros usuarios, como 0s
colecionadores e 0s empresarios, por exemplo.

De fato, vale recordar que, no cinema, as peliculas produzidas até o comeco do
século XX eram feitas a base de nitrato de celulose, um material quimico inflamavel,
fazendo com que, num infimo descuido, arquivos e salas de exibi¢do incendiassem

repentinamente. Uma catastrofe anunciada para os ideais de preservacdo e memoria dos
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arquivos. As condicdes de conservagéo de filmes melhoraram a partir dasmudancas dessa
alquimia. Mesmo assim, as midias de armazenamento de imagens demandavam outros
cuidados para se evitar outras maneiras de deterioragdo, como os fungos, a ferrugem e o
desgaste natural dos suportes magnéticos ou digitais em discos, €, com isso, a perda total
da informacdo.

Nesse sentido, reitera-se que “as midias analogicas — como fotografia, fita de
audio, disco de vinil e filme — tornam o problema da conservacdo em arquivo muito pior
do que as midias impressas” (ASSMANN, 2011, p. 379), devido a multiplos aspectos
como o0s de organizacdo interna do acervo ou da qualidade duravel do material, entre
outros frente a longa experiéncia com a materialidade dos livros. Isso implicou numa
mudanca paradigmatica no campo da arquivologia do século XX, tendo em vista que tais
midias reposicionaram a instabilidade doideal de continuidade e perenidade dosarquivos,
levando a uma nova prética de seletividade dos documentos, num jogo entre 0 que se
descartae o que fica guardado.

Além dos embates técnicos, um acervo de imagens preservado analogicamente é
um tanto dispendioso, pela demanda da méo de obra, do espaco adequado e do alto custo
disso tudo. Em nivel social, um arquivo imageético também corre riscos por contrariar 0s
interesses politicos de um determinado segmento ideoldgico pelas memorias que guarda
a respeito de uma conjuntura e seus acontecimentos (LIMA, 2016).

O crescimento na quantidade de materialidades para 0 armazenamento de filmes
levou o cinema a um novo fluxo de memorias, simplesmente porque resvala no aumento
do movimento da informacdo filmica junto aos grupos sociais. Os suportes fisicos
domésticos, de fato, levaram usuérios e instituicdes ao desenvolvimento de préaticas
pautadas pela intermediacdo da informacao, seja pela abrangéncia dos seus celeiros de
informacdo, seja pelas formas de circulacdo dosfilmes através de outras telas de exibicéo.

Com a informatizacdo dos meios, 0 cinema embarcou num novo paradigma de
informacdes devido a desmaterializacdo das imagens, pelo modo de mover a informacéo
filmica, ainda mais veloz. Os filmes digitalizados, convertidos em zeros e uns, online,
sucumbiram praticas como a obrigatoriedade do transporte da materialidade para
exibicdo, bem como a obrigatoriedade de locomocao dos receptores para 0 acesso a uma
obra. Com isso, outros setores relacionados ao cinema também passaram por
modificacdes em suas praticas, como as instituicbes de producdo, arquivamento e

distribuigdo de produtos audiovisuais.
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A tradugédo dos documentos para 0s bites representa um marco no paradigma do
armazenamento, pois “mais decisiva que a expansao material do arquivo cultural através
das novas midias é a reorganizacdo do arquivo proporcionada pela nova midia dos
sistemas de armazenamento digital” (ASSMANN, 2011, p. 383). Mais uma vez, a
revolugdo pode ser atribuida a forma com que as informacfes passaram a se movimentar
no sistema de arquivos. A era digital é tomada como uma forma perene, capaz de
ultrapassar fronteiras quando relacionadas a longevidade do arquivamento cléssico das
midias analdgicas, elevando os ideais de preservacdo e memoria para um outro patamar.
A substituicdo do suporte fisico representa, nesses termos, uma transformacdo
paradigmatica, inclusive, para o cinema.

A producdo de arquivos digitais em ampla escala alcancou um indice vertiginoso
na internet, o que, consequentemente, implicou no aprimoramento de equipamentos para
salvar dados, tal qual as estantes e prateleiras em ambientes apropriados. As imagens
desmaterializadas demandaram um fundo de armazenamento repleto de espagos de
memorizacao internos e externos aos equipamentos digitais, como: cartfes de memorias,
HDs externos, repositorios online, plataformas de compartilhamento, nuvens, drives,
entre outros, dentro de um sistema inteligente de organizacdo automatica baseada em
célculos algoritmicos. O volume de arquivos aumentou significativamente a partir da
assimilacdo social das midias digitais, proporcionando a setores como o cinema outras
maneiras de processamento e circulacdo das informacdes filmicas.

A partir de entdo, a preservacdo dos arquivos cinematograficos digitais da segunda
década do século XXI ndo se presta mais aos cuidados com a midia analdgica. As
preocupacdes passaram a outros estagios. O suporte fisico ndo esta mais 1&. O mundo no
carretel agora esta desmaterializado em bytes.

A Associacdo Brasileira de Preservacdo Audiovisual - ABPA27 —juntamente com
outras instituicfes arquivisticas, tais como Pinacoteca, Cinemateca, Arquivo Nacional,
Centro de Referéncia Audiovisual, entre outras, discutem e testam uma série de padroes,
sistemas e politicas do uso do arquivo digital na busca de aprimorar a preservagdo e a
recuperagdo dos documentos audiovisuais informatizados. A saber, o aplicativo
Archivematica é uma ferramenta elaborada para a digitalizacdo e preservacdo de acervos
de filmes. As plataformas streaming também sdo usadas como repositérios para filmes

online, tanto por colecionadores quanto por institutos. Entre as possibilidades acerca dos

27 Disponivel em: http://www.abpreservacaoaudiovisual.org/site/ Acesso em: 23 fev.2021.
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arquivos digitais de filmes, o desenvolvimento tecnoldgico indica um caminho estrutural
para um cinema de nuvens (PEREIRA, 2018), isto €, um sistema de organizacdo das
informagdes filmicas em repositorios online e seus desdobramentos culturais.

Diferentemente dos suportes analdgicos, o sistema digital ndo explicita as marcas
da impressdo, como numa pelicula que esta recheada de frames com as cenas gravadas.
A desmaterializacdo ndo demonstra os tracos do processo fisico, seus indicios sdo
suprimidos pela propria técnica de digitalizagdo dos arquivos. “De todo modo, a imagem
sempre ¢ registrada como ‘informacgdo’, que tem de ser lida e decodificada por outro
aparelho” (FELINTO, 2012, p. 426), seja em qualquer sistema, analogico ou digital. Sem
isso, uma das implicancias das imagens online estd na perda da referéncia de origem
material, do registro, chamando atencéo, assim, para as desordens relacionadas a autoria
e representatividade dentro dos varios usos que delas sédo feitos.

Para a indUstria cinematografica, o movimento de informacGes adquiriu um ritmo
muito maior do que foi com as midias analdgicas. Os filmes online, assim, parecem
entidades onipresentes na rede mundial de computadores. “A esse respeito, sabemos,
alids, que a internet, grande reservatorio e colossal distribuidor de imagens, continua
sendo, até agora, um meio de comunicagdo muito mais cumulativo do que integrativo”
(GAUDREAULT; MARION, 2016, p. 80). As muitas imagens e filmes
desmaterializados, de fato, demarcam a existéncia de um fendmeno que consiste num
ecossistema audiovisual mais abundante, demandando outros papéis a serem
desempenhados pelos usuarios do meio.

Logo, instituicdes, empresas e usuarios aderiram as praticas digitais e transferiram
seus arquivos, ou parte deles, para o formato digital, na tentativa de preservar e
disponibilizar as informagbes mais facilmente para suprir 0s mais diversos interesses
individuais e coletivos. Trata-se de acGes que, também, contribuem para o volume de
coisas online, bem como o crescimento quantitativo de arquivos audiovisuais em nuvens.
Com a seguridade de haver um filme mexeu com algumas formas de colecionismo,
baldeando a funcionalidade das estantes domesticas repletas de Fitas e DVDs.

No ambiente informativo de filme digitalizado, os documentaristas contam com o
acesso rapido a um acervo audiovisual tdo robusto, online, disponivel acomandos rapidos
através dos mais simples aparelhos digitais. 1sso 0s levou a outras possibilidades na
feitura de suas obras. A estrutura de memorias dos meios na era digital condiz com a

nocdo McLuhaniana de memoria total, afinal, cada vez mais se sabe sobre as coisas do
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mundo através da internet. Para os cineastas, hd um mundo de segredos arquivados agora
mais acessivel para serem revelados através de seus filmes.

Posto isso, Francisco Elinaldo Teixeira (2012) explica que os documentarios
assumiram formatos cada vez mais hibridos e inovadores em suas narrativas, movidos
pela pomposa quantidade de coisas existentes e recuperaveis nos mais diversos acervos
desmaterializados. Os cineastas, por sua vez, estdo fartos de possibilidades entre as
informagOes audiovisuais digitalizadas e os caminhos investigativos para fazer uso em
seus filmes. “De modo geral, eles vieram assumir uma consisténcia e feicdo
palimpséstica, de uso e reuso de varios elementos, realizando combinatérias do antigo
com o novo, do proximo com o distante, colocando os materiais em novos ciclos”
(TEIXEIRA, 2012, p. 283). Em outras palavras, ele se aproxima de McLuhan ao explanar
sobre uma série de praticas possiveis relacionadas a um jeito diferente dos usuarios
lidarem com as memorias dos meios no presente, proprio do espelho retrovisor forjado
na era digital.

Uma das experiéncias cinematograficas em documentario que ocorreu no Brasil e
que marca a mudanca na forma de se fazer um filme foi NOs que aqui estamos por vés
esperamos, realizado por Marcelo Masagdo, em 1999. Justamente pela reutilizacdo e
reprocessamento de diversos arquivos audiovisuais digitalizados. Um processo
possibilitado pela desmaterializacdo das imagens.

A obra apresenta uma compilacdo de imagens de arquivos dispersos, realizadas
ao longo do século XX, rearranjadas num minucioso trabalho de edigdo, onde foram
manipuladas e articuladas com textualidades e sonoridades para criticar valores e
condutas sociais diante da existéncia humana. Um trabalho considerado de baixo
or¢amento, quando comparado aos orgamentos para longa metragem da época, que se
justifica pelo modo como foi feito. Basicamente, um filme artesanal, pela capacidade de
reunir uma série de imagens histéricas memoraveis num computador doméstico e monta-
las cuidadosamente aos moldes de uma narrativa filmica documental para,
posteriormente, ser visto na grande tela das salas de cinema?. E, ainda, nas demais telas

possiveis. A maior fatiado orgamento foi gasta com direitos autorais.

28 A referéncia assalas de cinema se deu aquipelo resultado do trabalho, mesmo cientes de que o filme ndo
chegou a ser langado no circuito comercial. Participou de festivais nacionais,como o Festival de Gramado,
onde foi condecorado pela montagem, além de tantasoutrassalasalternativas de exibigéo.
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Figura 11: cartaz do filme NOs que aqui estamos por v4s esperamos

Y
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NOS QUE AQUI'ESTAMOS,
POR VOS ESPERAMOS

Um Fime de Morcelo Mosoglic

Fonte: https:/filmow.com/nos-que-aqui-estamos-por-vos-esperamos-t3967/

Tal modo de realizacdo quase individual vivido por Masagao ndo deixa de ser,
também, uma marca de como as informagdes filmicas passaram a se movimentar na era
digital, a partir de outros aparelhos, outras formas de acesso e manipula¢do das imagens,
entdo, desmaterializadas. O papel desempenhado pelo diretor/produtor, diante do seu
processo inventivo de recriacdo dos arquivos para uma narrativa cinematografica o torna
0 proprio elemento memorialistico do meio, lembrando do escavador benjaminiano que,
com suas ferramentas, chega a um ponto do passado a partir dos limites proprios das
circunstancias no presente.

De fato, 0 uso de imagens de arquivos pessoais e institucionais foi elevado a um
novo patamar com as tecnologias digitais do audiovisual e a internet. O filme anuncia as
novas tendéncias narrativas. Mesmo assim, vale pontuar que, desde o analdgico, a
migracdo de imagens entre os documentarios € uma préatica ja existente no cinema
brasileiro, atestada por Jean-Claude Bernardet (2004). A partir do reconhecimento do
processo, ele faz apontamentos sobre um fendmeno de significacdo, no qual o uso de
arquivos audiovisuais de outros filmes mobiliza residuos de significados, sendo somados
aos sentidos oriundos do contexto de reutilizacdo. Na nossa perspectiva, a reutilizacdo
das imagens representa as formas de movimentacdo da informacgdo filmica atreladas as
tecnologias de seu tempo. No caso da era digital, hd uma fartura de imagens de arquivo.
A reutilizagdo evoca, também, uma memoria subscrita no meio, acionada pela forma de

atualizacdo de arquivos ou pelas escolhas dos usuérios, que a faz ser reinserida num novo
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ciclo narrativo e tecnolégico do cinema no presente. E como trazer as coisas de um celeiro
para serem vistas atraves de um novo retrovisor.

O trabalho de Masagdo revela, também, que, a partir das maneiras de preservacao
e manuseio do audiovisual pela desmaterializacdo das imagens, ha uma confluéncia de
papéis numa obra cinematografica de teor profissional feitaem casa, diluindo, ainda mais,
0s estigmas entre amadorismo e profissionalismo pelas oportunidades dadas a partir da
digitalizag&o.

Ressalta-se, ainda, que “a mudanga para o digital possibilita a finita
reprodutibilidade sem perda de qualidade, porque as imagens sdo armazenadas como
pixels, sem um ‘original”” (STAM, 2013, p. 353). Isso também reorganizou os lugares
reservados a certos participantes do cinema, pois ao lidarem com arquivos com qualidade
cinematografica através dos equipamentos domésticos, puderam, assim, passar ao papel
de emissores do meio. Masagéo, por conta disso, anunciou os agenciamentos pelo digital
dentro no ambiente informativo do cinema, baldeado o jogo pela digitalizacdo das
informacdes filmicas.

A insipiente experiéncia cinematografica em digital, assim, representa a abertura
denovas tendéncias para o documentario contemporaneo no Brasil. O uso do cinema feito
por Masagdo atestava, ao seu modo, “que as condi¢des de produgdo do documentério
haviam definitivamente mudado, e que era possivel realizar praticamente sozinho um
filme para ser exibido em tela grande” (LINS; MESQUITA, 2008, p. 15). Noutro ponto
de vista, a obra demarcou uma mudanca paradigmatica para o cinema documentario
justamente pela forma como a informacdo filmica se movimenta na era digital.

A partir de entdo, a pratica quase artesanal de fazer audiovisual se naturalizou
entre 0s tantos usudrios do cinema. As dindmicas sociais para a feitura de filmes
multiplicaram com os equipamentos digitais de producdo, arquivamento, recuperacao,
remixagem e publicagdo online. Com as imagens desmaterializadas, até mesmo através
dos pequenos aparelhos celulares levados no bolso ou na bolsa de cada participante,
tornou-se possivel filmar muito mais. Trata-se deenxergar uma série de efeitos existentes
na forma de relacionamento humano com e pelos produtos audiovisuais pessoais,
disseminados virtualmente, compondo um universo cinematografico cada vez mais farto.

Nisso, os documentaristas passaram a se relacionar detal maneira com os arquivos
das imagens desmaterializados que algumas praticas de realizacdo e recuperacdo de
informac&o audiovisual parecem obsoletas, simplesmente pela facilidade de compartilhar

experiéncias de acontecimentos outrora inertes.
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O processo de peregrinacdo das imagens de arquivos para a realizacdo do
documentério Onibus 174, dirigido por José Padilha, em 2002, por exemplo, d4 uma
dimenséo da mudanca de paradigma no cinema para 0s documentaristas. O sequestro do
coletivo 174 feito por Sandro Nascimento, na cidade do Rio de Janeiro, dois anos antes
do filme, virou um expressivo espetaculo televisivo na época, sendo transmitido ao vivo
pelas emissoras de televisdo, acompanhado por todo o pais. A narrativa do filme se ancora
fundamentalmente nessas imagens de arquivo das emissoras, rearticulando-as com
depoimentos, efeitos visuais e digressdes histéricas para explora-las enquanto lugar de
multiplas memorias.

Além disso, o diretor revela que, juntamente com sua equipe, colocou
bilhetes debaixo das portas de alguns apartamentos que ficam nas
imediacdes do local onde tudo aconteceu para tentar encontrar outras
imagens domésticas, caseiras, para ampliar e enriquecer o material
disponivel paraelaborar suareapropriacdo (LIMA, 2016, p. 93-94).

Este relato soa como nostélgico. Ele atenta para as mudangas sociais decorrentes
do movimento da informacdo filmica na era digital, especialmente para o campo do
documentério. Esta é uma pratica de producdo que, atualmente, parece ndo fazer mais
sentido. O efeito cultural do meio se torna perceptivel aos olhos dos usuérios do presente.
Ele foi desnaturalizado. Pressupfe-se que, hoje, diante de um acontecimento desse porte
midiatico, muitas filmagens teriam sido feitas atraves de equipamentos portateis e,
imediatamente, teriam sido disseminadas nas varias plataformas de compartilhamento
virtuais. Bastaria um comando de busca, uma hashtag do tipo #Onibus174, para o
documentarista se deparar com 0s arquivos domésticas ou caseiras almejados.

O documentario do cinema digital é marcado, portanto, pela abundancia de
arquivos imageéticos e sonoros disponiveis na internet, os quais d&o voltas ao mundo
agora, quase que instantaneamente, semelhante aos anjos online que se deslocam
rapidamente em suas missdes celestiais digitais.

O paradigma da informacédo filmica informatizada consiste num ecossistema de
novos agenciamentos da imagem desmaterializada, de ritos informativos, condutas e
negociacdes entre os usuarios pela forca de transformar em personalidades ou de
popularizar coisas a partir de outras estratégias de movimento. Trata-se de um sistema de
construcdo de novas estrelas — como as do cinema classico — ou de capitalizacdo de
lugares para o turismo, dentro de um jogo de forcas mais plural e mais veloz entre os

participantes avidos por gravar e compartilhar filmes.
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As plataformas de difuséo e compartilnamento de filmes deram vazéo a outras
praticas de colecionamento, transformando as prateleiras montadas para arquivar as obras
dos grandes cineastas em bancos de dados repletos de bytes em discos rigidos ou espacos
de armazenamento online. A consequéncia € que o0s suportes fisicos do cinema se
tornaram artefatos nostalgicos para evocarem memorias dos meios, ao explicitarem
efeitos culturais anteriores transcritos nos atos de sociabilidade condizentes aquele modo
do movimento dainformagdo filmica.

O cinema seguiu se reinventando pelas tendéncias advindas da desmaterializacao
das imagens. No mundo dos negdcios, 0s usuarios buscaram alternativas de mercado pelo
universo informativo daerado digital. Ao aderir as novas tecnologias digitais na etapa de
exibicdo, a indUstria cinematografica mudou seu sistema de distribui¢do junto as salas de
cinema. Danielle de Noronha (2012) explica que, por algumas razdes, a transi¢cdo para o
sistema digital nas salas de cinema foi avassaladora. Os projetores de 35 mm logo foram
substituidos por um tipo de computador para projecdo. A pelicula logo se tornou algo
mais inviavel nessa etapa, a partir de 2013, quando a convergéncia para a digitalizacéo se
via completa, facilitando a distribui¢do dos filmes pelo modo como a informacéo filmica
agora era movimentada. Os equipamentos do DCinema ou cinema digital exigiam um
grande investimento financeiros por parte dos empreséarios, o que levou muitos exibidores
ao uso de sistemas com padrdo inferior e, por tabela, levantar debates em toda cadeia
produtiva do setor sobre essa transigao?°.

Os grandes produtores norte-americanos de filmes adotaram o formato DCP —
Digital Cinema Package ou Pacote de cinema digital — como padrdo de exibicdo e

negociacao para as salas comerciais.

O DCP segue asnormasde qualidade estabelecidaspela SMPTE (Society
of Motion Pictures and Television Engineers), que atende aos critérios
definidos pela DCI (Digital Cinema Initiatives), um comité criado pelos
sete grandes estidios de Hollywood (Warner, Fox, Universal, Paramount,
Disney, DreamWorks e Sony). Desta forma, se o exibidor quer exibir
filmes destes estidios ha a necessidade de seguir 0s padrdes que foram
estipulados por eles para a projecéao de seus filmes (NORONHA, 2012,

s/p).

29 A situagdo demandou em cada pais acordos politicos de apoio a transicdo para o sistema digital. No
Brasil, 0 Governo Federal, atravésdo Fundo Setorial do Audiovisual, criou o programa “Cinema perto de

A

voce”, instituido pela Lei 12.599/2012, para subsidiar os exibidores.
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Nessas condigdes, as empresas adotaram um sistema de codigo denominado KDM
— Key Delivery Message ou Mensagem de entrega com chave — com o intuito de limitar
0 nimero de exibicdo do arquivo enviado para o computador das salas, a fim de prezar
pelos acordos comerciais firmados.

Com a desmaterializacdo dos filmes, as grandes obras comerciais do cinema
passaram a serem lancadas simultaneamente em varios lugares do mundo, via satélite e
internet, com maior precisdo. Assim como 0s pequenos produtores que, ao suprimirem a
obrigatoriedade do rolo de exibicdo, contaram com estratégias alternativas de circulacao
dos seus filmes sem altos custos, as vezes até subsidiados pelas réplicas ndo autorizadas
das obras, pratica que suscitou novas problematicas morais e éticas para o0 cinema.

Para a indUstria cinematografica, a desmaterializacdo acelerou o0s negocios,
tornando a distribuicdo ainda mais rentavel. “Essa ‘informatizacdo’ da imagem realiza
um grande sonho do cinema industrial, ja que dispensa a necessidade de transportar, a
altos custos, os rolos de filme para as salas de exibi¢ao” (FELINTO, 2012, p. 426), assim
como suprime a obrigatoriedade de aquisicdo da midia para 0 consumo domestico, em
outros tipos de tela.

A conversdo tecnoldgica para o digital na etapa de exibicdo deixou a locomocéo
dos filmes mais agil, barateando custos que, muitas vezes, eram um grande empecilho
para a realizacdo de festivais e mostras alternativas de cinema, espacos importantes para
0 documentério. Fez-se um ambiente informativo mais plural com a digitalizacdo das
imagens, marcado pelo crescimento do fluxo de processamento e circulagdo das
informacGes filmicas, favorecendo cineastas e espectadores pela facilidade,
instantaneidade, imediatismo, comodidade e abrangéncia com que 0S arquivos
audiovisuais se apresentam para 0s usuarios. E uma natureza comunicacional cultivada
por outros aparelhos de cinema proprios da digitalizacdo do meio.

A desmaterializacdo das imagens representa, de fato, uma revolugéo
cinematografica pelo aumento da aceleracdo do movimento da informacdo filmica, tanto
pela diminuicdo dos custos da cadeia produtiva, fator que facilitou a realizacdo de filmes
como os documentarios, quanto pelas possibilidades de arquivamento e circulagdo online
dasimagens, as vezes até sem custos.

Os carreteis de filme agora se tornaram aparelhos nostalgicos, vigorando, ainda,
como uma forma de arte. Em troca, libertaram a alma do cinema para alcar voos na
internet como os anjos num céu de estrelas, tornando-se quase onipresentes na vida dos

usuarios online.



125

3.2.3 A tela: olho no olho

Na sala de cinema, ao apagarem as luzes, o publico é convidado a se deslocar,
magicamente, do mundo real para o universo fantasioso em projecdo na tela grande.
Como num mergulho, adentra-se de corpo inteiro naquela experiéncia audiovisual
assustadoramente semelhante a realidade, de perder o félego enquanto se vivencia uma
ilusdo contada por alguém através do filme. Diante datela, existe um lugar de encontros
em torno de um modo de informacéo, onde se cruzam os usuarios do meio, num ritual
organizado, com habitos e condutas proprias daquele ambiente.

Esta descricio do modo como o cinema se sacralizou no imaginario das
sociedades urbanas deve ser tomado como uma ilustragdo do meio. Contudo, ha muito
que os filmes ndo sdo informacBes consumidas exclusivamente nas salas de cinema.
Desde a invencdo da televisdo, somado a tantas outras telas que emergiram com as
tecnologias digitais, que a industria cinematografica se molda aos seus processos de
circulagdo da informagdo filmica, num caso proficuo entre salas escuras e claras.

O estaldo do cinema na era digital também estd inscrita na etapa de circulacdo dos
filmes, para além dos equipamentos de projecdo Dcinema implantados nas salas. Ha um
fendbmeno amplo em questdo, uma revolucdo dada pelos tipos de telas que surgiram e se
desdobraram em mdltiplas formas de exibi¢do dainformagéo filmica. “A situagdo classica
de exibicdo cinematogréfica pressupunha uma sala escura na qual os olhos todos se
dirigiam a tela, ao passo que 0s novos meios frequentemente envolvem telas pequenas
em salas bem-iluminadas” (STAM, 2013, p. 352). Conjectura-se que, com isso, existam
efeitos sociais pela diversidade das telas do cinema, sobretudo pela aceleragdo do
movimento da informacdo filmica.

O impacto ocasionado pelas telas do cinema, portanto, configurou-se tanto nas
experiéncias de circulacdo e recepcdo dos filmes, quanto nas possibilidades criativas no
processamento de codigos audiovisuais por parte dos emissores. Enfim, a estrutura
implica em novas pratica no meio cinematografico.

Na abordagem McLuhaninana sobre as telas, duas das caracteristicas de
funcionamento dos meios prevalecem quando se refere a etapa de conducdo da
informacdo: a aceleracdo e amplitude. Nesse sentido, no caso do cinema na era digital,

dois aspectos aparentemente relevantes sdo importantes para pensar sobre as telas: a
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multiplicidade e o automatismo. Ambos correlacionados a conducdo do movimento da
informac&o filmica.

Em seus escritos sobre o fondgrafo, ainda na década de 1960, Marshall McLuhan
discorreu sobre como este aparelho estendeu a voz, fazendo-a ir para 0os mais diversos
lugares, numa nova forma de experiéncia intima entre usuarios. “A fita gravada e o long-
playing fizeram do fondgrafo um meio de acesso a todas as musicas e falas do mundo”
(MCLUHAN, 2005, p. 312, grifo nosso). Ao seu modo, o autor destaca a mudanca de
velocidade pela maneira como a masica passa a se movimentar nas sociedades a partir de
tal invencdo.

Fazendo uma analogia com o cinema, salvo as devidas propor¢des dos meios,
midias digitais como o DVD, o Pendrive e, principalmente, os sistemas online de
armazenamento de filmes fazem das telas meios de acesso mais velozes as experiéncias
do mundo audiovisual. Somado as mdaltiplas formas de projecdo, ha uma aceleragédo
implicada. Com isso, sdo gerenciadas praticas de descolamento social, capazes de
remodelar sensagdes, sentimentos, lazeres e controles de grupos inteiros. Um conjunto
tecnoldgico correspondente a extensdo da visdo e da audicdo, cujas telas mexeram com
as dindmicas sociais dos participantes doambiente informativo do cinema, pontualmente,
ao levar o filme a ser compartilhado de outra maneira, inclusive por projetores pessoais.
Com isso, novos papéis sao desempenhados pelos usuarios da informacéo filmica, dentro
do agenciamento do universo cinematografico, o que desdobra em efeitos sociais e
culturais.

Numa discusséo a respeito do cinema digital, Gilles Lipovetsky e Jean Serroy
(2009) descrevem o fendmeno da multiplicidade de telas como a época da tela global:
“tela em todolugar e atodo momento, nas lojas e nos aeroportos, nos restaurantes e bares,
no metrd, nos carros e nos avides; tela de todas a dimensdes, tela plana, tela cheia e
minitela portatil; tela sobre nos, tela que carregamos conosco; tela para ver e fazer tudo”
(LIPOVETSKY; SERROY, 2009, p. 12). Os autores se referem a um dos tantos
elementos daera digital que levam ao individualismo na hipermodernidade?°.

Com os avangos tecnoldgicos, prosseguiram em andamento incontaveis maneiras
de uso para o consumo de filmes a luz clara, pois “[...] as telas se multiplicam em alta
velocidade, sua adaptabilidade, sua acessibilidade e sua diversidade crescem sem parar”

(GAUDREAULT; MARION, 2016, p. 75). Os usuarios, por sua vez, assistem aos filmes

30 Conceito de Gilles Lipovetsky, largamente defendido em sua obra, explica, em sintese, a cultura dos
individualismos na era hipermoderna. N&o nos cabe discorrer aqui.
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basicamente quando e onde convier: na sala de estar, no quarto, no banheiro, na cozinha;
no carro, no Onibus, no avido, no metrd; na balada, na lanchonete, no pub; na sala de
espera do consultério médico; na rua, projetado nos prédios; na escola, nos auditorios,

nas associagdes comunitarias ou onde bem quiserem e puderem.

Figura 12: Propaganda “14 filmes para vocé ver no avido e relaxar na viagem” da empresa aérea Azul

|

Fonte: https://vemvoar.voeazul.com.br/curiosidad es-da-aviacao/filmes-para-ver-no-aviao/

A multiplicidade das telas ndo se limita a diversidade de experiéncias de recepcao
em lugares diversos, mas também a amplificacdo daacessibilidade aos filmes. Cadatela,
ao seu modo, € um meio de acesso dotado de caracteristicas proprias, mesmo que dentro
do mesmo ambiente do cinema. Das menores as maiores telas, aumentou-se
substancialmente o0 acesso aos arquivos cinematograficos e, com isso, as experiéncias de
consumo de filmes. A tecnologia também possibilitou que os usuarios, em suas praticas
de recepcgdo, manipulem as prdprias sessdes, sejam dividindo em partes para apreciacdo
e estudo das obras cinematogréaficas, sejam cancelando a exibicdo diante da falta te
empatia com o filme.

A industria cinematografica na era digital, portanto, ndo funciona apenas em

funcdo da sala escura, por mais que ela exista como simbolo maior da sua instituicdo e
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parte relevante da receita financeira. Ela conta, agora, com um ambiente repleto de telas
e as leva em consideracdo na estrutura mercadoldgica de producao do meio.

Em meados do século XX, ap6s a popularizagio da TV, a industria
cinematografica estabeleceu novas regras de distribuicdo dos seus filmes, numa tentativa
de se manter firme no mercado das salas de cinema frente a pequena tela que adentrava
nos lares das pessoas. A saber, “os filmes produzidos apds 1948 tinham clausulas em seus
contratos que proibiam liberagdo para a televisio” (STRAUBHAAR; LAROSE, 2004, p.
96) como uma estratégia para manter seu pablico indo ao cinema. Com o tempo, 0s
estidios firmaram acordos mais amigaveis com as emissoras. Para obras de grande
bilheteria, os contratos implicavam em exibir na televisdo apenas algum tempo depois do
langamento nas salas de cinema. Outros produtos, como os Filme B3!, nem chegavam a
ser lancados na grande tela, indo direto para a programacéo dos canais televisivos.

O mercado cinematografico prosseguiu com seus ajustes contratuais pelo
crescimento do numero de telas, principalmente com a chegada da era digital, em que 0s
filmes podem ser consumidos, também, através de aparelhos como computador, Tablet,
celular e Smart TV, todos conectados a internet. O sistema de filmes online deu margem
para outras reconfiguracfes normativas de realizacdo e comercializacdo, principalmente
diante da disseminacdo e do uso de réplicas ndo autorizadas para fins lucrativos, fator
que, certamente, interfere nas bilheterias das salas de cinema pela falta de exclusividade
do espetaculo.

As telas amplificaram o movimento da informacao filmica ao retirarem os filmes
do monopolio da sala de cinema e disponibiliza-los de outra maneira para o publico,
causando reconfiguracdes reconheciveis na escala de producéo e consumo dos produtos
audiovisuais.

A multiplicidade das telas também deu vazdo ao documentario brasileiro, o qual
poucas vezes deslanchou grandes bilheterias nas salas de cinema. Na televisao aberta, 0s
documentaristas ocuparam espacos pelos pontos de interseccdo existentes com 0s usos
que os jornalistas fazem do audiovisual (BEZERRA, 2014). Um marco dessa

institucionalizacdo foi a criagdo do programa Globo Repdrter, em 1973, no qual cineastas

31 Esta nomenclatura se refere aos filmes de orcamento extremamente baixo feitos por estidios menores
em Hollywood, existentes desde o comeco da industria. No inicio, as obras eram vendidas em sessdes
duplas, juntamente com um Filme A. Mesmo assim, alguns se revelaram como grande sucesso. Hoje,
poderia corresponder a filmes menores, 0s quais ndo parecem terapelo para assalasde cinema e, por isso,
escoam para outrastelas,a partir de algumasestratégias mercadologicas.
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como Eduardo Coutinho e Jodo Batista de Andrade realizaram documentarios para serem
exibidos na programacdo da emissora.

Os canais da TV a cabo por assinatura, com segmentos especializados, ampliaram
ainda mais a veiculacdo de documentéarios nacionais. Em 1998, estreou o Canal Brasil,
com base no Decreto 2206, de 1997, que versa sobre a inclusdo de um canal dedicado a
producéo independente do cinema nacional nagrade de programacao. Em 2012, mais um
canal abriu as portas para a produgao brasileira: o Canal Curta! Nele, como dito no site3?,
“documentarios em curta, média e longa-metragens predominam na programacdo, que
traz também séries e cinema de fic¢ao”.

Além dos sistemas de streaming que, somado as multiplas telas, tornou o cinema,
e em especial o documentério, ainda mais acessivel.

Com a digitalizacdo das telas do cinema, alargou-se o ambiente informativo,
criando outros meios de acesso a informacao filmica, outras vias de circulacdo que se
desdobravam em estratégias mercadoldgicas de distribuicdo e consumo. Elas levaram
participantes como comerciantes, educadores e 0s proprios realizadores a
desempenharem papéis de curadoria, pela necessidade de escolherem as obras a serem
movimentadas em seus espacos de projecdo, conforme seus interesses. A era da tela
global implica, por fim, na mudanga do movimento da informagdo filmica, em suas
caracteristicas béasicas de funcionamento, reverberando em efeitos sociais e disturbios
culturais diversos, vistos nas praticas das etapas de processamento e circulacdo dos
filmes.

No tocante a digitalizacdo das telas, outro fendmeno deve ser levado em
consideracdo quando se tratado movimento dainformacéo filmica: o automatismo.

Os sistemas de dados digitais causaram uma revolu¢do mundial ao modificarem a
maioria das esferas da sociedade pelas novas maneiras de lidar com as informag6es. No
setor industrial, Fernando Amaral (2016) explica que o Big Data3? ocasionou mudangas
substanciais que aumentaram a eficacia do mercado nos mais diversos ramos de negécio.
Entende-se, entdo, que, nesse contexto, 0 mercado cinematografico também foi afetado.

Os dados sdo elementos primarios de informagdo submetidos a um ciclo de
existéncia. Conforme o autor, eles sdo produzidos, armazenados, transformados,

analisados e descartados, apds o atender aos interesses de compreensdo do mercado para

32 Disponivel em: https://canalcurta.tv.br/. Acesso em: 24 abr. 2021.
33 Expressdo referente aos sistemas de analise de grandes amontoados de dados a respeito de um
determinado setor.
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0 empresariado. Para a produgdo desses dados, diversas tecnologias estdo postas na
sociedade, intimamente ligadas as a¢des humanas cotidianas, e podem ser entendidas
como dispositivos de entrada. “Entre os dispositivos mais modernos, temos as telas
sensiveis ao toque e sensores de movimento” (AMARAL, 2016, p. 20). Através delas, as
acOes dos usuarios sdo codificadas para, automaticamente, atravessarem seu ciclo vital,
de acordo com o sistema de calculo adotado. O resultado das andlises sdo as informac6es
que fazem com que certos produtos sejam oferecidos para certos consumidores.

Nesse panorama, 0s dispositivos digitais sdo aparelhos artificialmente
inteligentes, como as tecnologias Smart. Esta nomenclatura indica que, ao se conectarem
a internet, os aparelhos estdo programados com varios tipos de sensores de producao de
dados, os quais codificam as a¢fes do usuario por localizacdo, deslocamento, aceleracéo,
togue, som, imagem, entre outros. Como se a tela estive de olho no espectador.

Para a indUstria cinematografica, telas como a Smart TV, o computador, o Tablet
e 0 Smartphone séo dispositivos de entrada para a producdo e armazenamento de dados
gerados por cada um dos usuarios. Trata-se de uma base para 0 denominado sistema de
streaming, que, tecnicamente, sdo procedimentos de execugdo de dados “[...] em tempo
real ou quase real” (AMARAL, 2016, p. 36), capazes de retroalimentar e atualizar o
calculo algoritmo quase que instantaneamente.

O algoritmo nas midias pode ser entendido como uma “[...] sequéncia ordenada
de operacdes elementares extraidas de um repertério finito de operacdes executaveis em
um tempo dado[...]” (MATTELART, 2006, p. 12). E através dele que se calcula os dados
ja produzidos pelos usuérios, organizando por classificacdo, agrupamento ou associacao
das informacGes, para melhor entender o publico consumidor. Para tanto, existem tipos
diferentes de algoritmos em cada sistema, utilizados conforme as necessidades de
entendimento dos usuarios.

Na pratica empresarial, a industria do cinema via streaming disponibiliza mais
rapidamente as informacdes filmicas especificas conforme os interesses do publico. Os
agenciamentos tecnoldgicos sdo baseados no célculo algoritmico dos dados gerados
através das acOes dos espectadores diante datela, a partir de cada acesso, cada comando
ou cada escolha feita pelos participantes. Desta, o sistema elabora saidas a partir das
correlagdes matematicas entre os dados dos usuarios para, assim, sugerir
automaticamente outros produtos e outros filmes que talvez sejam de interesse de cada

um e que, assim, venham a serem consumidos por estarem facilmente disponiveis na tela.
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Ao otimizar os negdcios a partir de um novo paradigma informacional de
conducdo automatica, o sistema de dados digitais, assim, acelerou significativamente o
movimento das informagdes audiovisuais entre os usuarios dentro do ambiente digital do
cinema.

As modulagbes algoritmicas automatizadas constituiram uma ecologia de novas
dindmicas sociais agenciadas também pelas maquinas, visto que elas sugerem novas
acOes a partir de célculos sobre padrdes, processos e relagdes de grupos sociais. Dessa
maneira, as formas de mineracdes de dados teceram uma trama para 0s usuarios na qual
anatureza enraizou uma comunicacéo sofisticada de monitoramento e controle das aces,
sensacgdes e escolhas de cada um, como na predilecdo por um filme diante das telas
Streaming. “As pessoas sdo enquadradas em calculos estatisticos que as posicionam num
dado percentual tipoldégico” (MORENO; MARTINS; TREMBAY, 2021, p. 33), sendo
convidadas constantemente a agirem em funcédo das sugestdes oferecidas pelos sistemas
digitais, ao tempo que sdo recalculadas a cada nova acdo que é convertido pelos
dispositivos de producéo e minera¢do de dados. E o que McLuhan poderia denominar
como “a formagdo do homem algoritmico”, como fez com a tipografia.

A cada documentario visto, o sistema de dados digitais da tela oferta mais
documentarios para possivelmente serem assistidos pelo espectador. O Big Data, assim,
proporcionou mais um modo de escoamento para esse tipo de filme, fazendo-os se
movimentarem mais, serem mais acessados e mais consumidos, as vezes, em troca da
producéo de novos dados.

Como numa via de méo dupla, o espectador na era digital ndo apenas olha para as
telas do cinema. Ele também é observado. Por isso, sob o sistema de dados digital, a tela
passa a ser um meio de acesso que, além de mais veloz, transporta informacgdes em duas
direcdes. E olho no olho.

O fluxo informacional a partir de algoritmos também levou os participantes deste
ambiente ao desenvolvimento de novas formas de agenciamento informacional humano.
Giuliano Da Empoli (2020), a partir de uma analise sobre o campo politico nas redes
sociais digitais, mapeia processos de controle sobre os meios, cuja finalidade é
impulsionar informacdes personalizadas para determinados publicos a partir de acGes
orquestradas estrategicamente para interferir nos tipos dosdadosa serem calculados pelas
maquinas. Surgiram, disso, formas de negdcios que objetivam influenciar os meios a
partir da criagdo de grupos de robds ou de perfis falsos e, com isso, exercer dominio sobre

0 movimento das informacOes feito pelo algoritmo das plataformas mais populares. “A
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Unica coisa que Ihes interessa é 0 engajamento — 0 tempo que cada Usuario passa na
plataforma” (EMPOLI, 2020, p. 155). Com isso, além de produzirem dados em
abundancia, esses grupos manipulam os sistemas de mineracao e célculo pelo repertério
de operacOes executaveis feito controladamente pela quantidade e qualidade dos acessos
falsos. Os emissores, assim, conduzem as mensagens por interesses proprios, fazendo-as
serem veiculadas ampla e aceleradamente entre os participantes das redes online.

As plataformas de audiovisual oferecem como sugestdo os videos com maior
engajamento. Conforme o ciclo dos dados digitais se organizam, o sistema designa certos
produtos aos usuarios, mesmo que fora dos segmentos de interesse individual. A tela
automatizada, ao seu modo, estabelece maneiras de movimentar as informag0es a partir
do sistema que age, podendo chegar a induzir espectadores ao consumo de certos videos
ofertados pela maquina a publico diversos.

Nesse ambiente de informacdes e servicos, as produtoras também devem agir
estrategicamente em funcgéo do status dos seus filmes nas plataformas virtuais, sejam elas
empresas de grande, médio ou pequeno porte. Nesse quadro, 0s usuarios sao convidados
a reelaborar diariamente estratégias para mover as informacdes filmicas em busca de
engajamento, pois quanto mais tempo diante da tela, maior € a possibilidade de lucro.
Cria-se, assim, um jogo de forcas pelo agenciamento do ambiente.

As memorias docinema em tempos dealgoritmo s@o mobilizadas a um ritmo cada
vez mais veloz. Calculando comportamentos de usuérios, recupera-se acervos
cinematograficos diversos dos celeiros de informacdo. Muitas das recordagdes sao
descartadas nesse ciclo dos dados, estrategicamente programados por outros usuarios.

Ao contarem com as telas automatizadas para a exibicdo dos seus filmes, os
documentaristas, entdo, ampliam a possibilidade de circulagdo e alcance dos seus
trabalhos, vislumbrando grandes nimeros de acesso. Com 0s equipamentos digitais, mais
portateis, mais faceis, com menores custos e de uso doméstico, eles podem traduzir
fenbmenos singulares outrora inacessiveis para o audiovisual e 0s conduzirem através de
plataformas na internet. Assim conseguem compartilhar suas experiéncias audiovisuais
mais pessoais na forma compacta de um filme, fazendo suas narrativas perpetuarem e
serem acessadas no mundo inteiro. Por fim, a reciprocidade do espectador, transformada
em dados digitais, servira, se preciso, de subsidio para a criacdo dos préximos produtos
audiovisuais. Os cineastas, de fato, contam com o0 amparo de um sistema inteligente de
estudo de comportamentos do publico para entender as demandas do mercado. Com isso,

potencializa-se a criagdo de documentarios potencialmente consumiveis, pelo processo
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mais acelerado de retroalimentacdo do meio. Trata-se do reconhecimento de uma
estrutura levada a ajustes nas escalas de processamento e circulacdo para o filme
documentario, dada também pela velocidade das informac@es filmicas automaticamente
movimentadas.

Aindana décadade 1960, Marshall McLuhan ja chamava atencdo para os sistemas
automaticos demovimento deinformagdes. “A automacao nao afetasomente a produgao,
mas também o consumo ¢ o mercado” (MCLUHAN, 2005, p. 392), referindo-se a todos
0s setores da sociedade, 0 que nos permite, mais uma vez, sublinhar o cinema. Sua
afirmacdo parece chamar atencéo, ainda, para o papel das maquinas, ora coadjuvante, ora
principal, na dindmica social dos usuarios.

Numa releitura do capitulo sobre o futuro do automatismo, Alberto Salarelle
(2011) reconhece hoje suas prospeccGes como coerentes ao ver o sistema de
interconectividade entre as tecnologias, entrecruzando os dados dos usuarios, como uma
acdo aparentemente menos humanitéria. Até impondo maneiras de como lidar com a
informagdo. “[...] Isso se deve ao fato deles terem sido criados e desenvolvidos buscando
imitar a fisiologia humana: em primeiro lugar, de forma aproximativa, em seguida de
maneira cada vez mais sofisticada” (SALARELLE, 2011, p.15). Destacamos, também, o
desenvolvimento reciproco estabelecido entre individuo e tecnologia para as formas de
interacdo humana como fator que leva aos sistemas algoritmicos postos nas telas para,
também, revigorar a industria cinematografica.

A multiplicidade e o automatismo das telas na era do cinema digital
proporcionaram a reinvengdo de um ambiente audiovisual informativo, no qual os
participantes adentram numa natureza dotada de dinamicas maquinarias frenética e
plurais com filmes desmaterializados. Este apanhado de telas na era digital ocasionou
efeitos pela abrangéncia e velocidade dada aos fluxos das informacdes filmicas, tornando
mais potente o funcionamento da memoria total do cinema. O panorama de realizacdo,
acesso e recuperacdo de filmes consiste num somatorio robusto de armazenamentos,
mudando significativamente o segredo das coisas do mundo. Na perspectiva
McLuhaniana, por fim, a multiplicidade e o automatismo das telas na era digital sdo
aceleradores do movimento da informacdo filmica, portanto, causadores de efeitos

culturais, reconhecidos nas praticas de controle e sociabilidade.
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4 O MOVIMENTO DA INFORMACAO FILMICA

4.1 UM INVENTARIO DE EFEITOS DO DOCUMENTARIO CONTEMPORANEO

Esta é a secdo de analises da tese. S&o cinco ensaios a respeito de tecnologias
digitais do cinema, as quais aceleram o movimento da informacéo filmica, a saber: a
facilidade de filmar com cameras digitais portateis e as tendéncias do documentario
brasileiro; o compartilhamento de arquivos pessoais online e o fluxo de documentarios
em rede; os usos do Youtube e a circulacdo do documentario brasileiro; uma locadora
online dentro de casa e a disseminagcdo de documentérios; o cinema de bolso: as préaticas

de producéo e consumo do audiovisual com o smartphone.

4.1.1 Handycam: as filmagens terceirizadas feitas pelos nativos

Entrega-se uma camera digital portatil nas mdos dos personagens dos filmes para
que eles mesmos gravem suas experiéncias audiovisuais e, com o resultado, monta-se
uma narrativa cinematografica com aquelas gravacoes.

Este, em geral, parece ser o método de filmagem de alguns dos documentéarios
brasileiros contemporaneos, da era digital, nos quais os diretores partilharam com seus
protagonistas a confeccdo das filmagens, colocando equipamentos pequenos, de facil
manuseio e boa qualidade visual nas maos de terceiros. Trata-se de uma estratégia de
reformulacdo do processo de codificagdo cinematografica quando comparado ao jeito
classica de captura das imagens. Essa forma de traducéo caracterizada pelo modo de uso
que é feito das handycam corresponde a aceleracdo do movimento da informacéo filmica,
resultando em efeitos de sociabilidades e agenciamentos entre os participantes do
ambiente do cinema.

A handycam é a cAmera de pequeno porte e de facil manuseio, feita para ser
operada até com uma dasmaos. Um aparelho de filmagem pensado e comercializado para
ser usado por qualquer pessoa. Normalmente, sdo maquinas menores, portateis,
automaticas e populares, mas “[...] que podem servir tanto para simplificados servicos
domeésticos, quanto para trabalhos de cunho profissional, de acordo com o modelo e o
operador” (ANDRADE, 2013, p. 23).

Essa tecnologia de filmagem levou os documentaristas a explorarem outras

estratégias de captura das imagens, desembocando em diferentestratos de filmagem entre
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quem filma e quem € filmado. E isso altera 0 modo como a informac&o filmica se move,
pontualmente, na etapa de traducdo do conhecimento.

Essas maneiras como se usam as cameras portateis digitais em documentarios,
como diz Marshall McLuhan (1973, p. 107), nas ““[...] mdos dos nativos de modo que eles
mesmos possam registrar suas artes e cerimonias”, designaram um novo estaldo social no
ambiente do cinema, justamente pelas mudancas de como as filmagens sdo feitas e,
consequentemente, o modo como o conhecimento é traduzido pela camera. Imagens
terceirizadas que, na tela, revelam-se enquanto constitutivas de outras associagdes
humanas, decorrente de um conjunto de estratégias de gravacdo dos participantes. E isso
pode ser visto em alguns dos documentarios brasileiros.

Para tanto, uma cartografia desses filmes cronologicamente disposto, mas sem
pretensdes historiograficas, correspondem aos dados que revelam algumas
transformacdes no paradigma cinematografico na era digital. Documentarios escolhidos
pela inventividade com que os cineastas usaram a handycam digital, entregando-a aos
nativos, para codificar e armazenar determinadas informacOes audiovisuais, as vezes,
inalcangéveis doutro modo.

Fruto de uma instalacdo criada pelo artista Cao Guimardes, apresentada na 252
Bienal de Sdo Paulo, em 2002, Rua de mé&o dupla nasce de um tipo de uso da camera
portatil condicionado a um desafio firmado a partir de um acordo feito com seis
participantes para a feitura das filmagens. Nele, duas pessoas desconhecidas entre si
fazem uma troca de lares e, assim, passam 24h um na casa do outro, a s6s, com uma
handycam para gravar as experiéncias. No dia seguinte, as pessoas depdem sobre tais
vivéncias para o diretor da obra.

As filmagens terceirizadas traduzem o olhar insaciavel das pessoas que adentram
no espaco privado do outro e observam as peculiaridades de cada um a partir de suas
préprias inquietacdes, narrando estranhamentos e desconfortos diante da aproximagado as
intimidades de um desconhecido. Apos o ocorrido, Guimardes aponta a camera para cada
um deles para que digam suas impressdes sobre o individuo ausente.

O desafio vivido pelos usuarios dacamera constrdi uma ilusdo cinematografica de
haver uma forma de interrelacdo entre os personagens desconhecidos, mediada pelas
maquinas. “Em sintese, os seis convidados sdo solicitados a falar, mas suas falas (e as
imagens produzidas por eles durante a troca de residéncias) visam alcancar o outro, o
morador original e desconhecido” (RODRIGUES, 2015, p. 142, grifo do autor). O filme,

de fato, articula uma forma de associacdo humana estimulada ndo apenas pelo aparelho
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de filmagem que os conectam, como também pelo modo como o diretor editou as
imagens, dividindo a tela ao meio, criando uma visualidade capaz de insinuar um tipo de

contato interpessoal direto entre os desconhecidos.

Figura 13: frame da cena dos depoimentos do filme Rua de Méo Dupla

Fonte: extraido do préprio filme pelo autor

A experiéncia daqueles personagens € traduzida para o espectador através de uma
sequéncia de codigos audiovisuais caseiros, repletos de marcas do amadorismo dos
participantes, reconheciveis nos erros de foco, iluminacdo e zoom, entre outros. Ao
mesmo tempo, as informacdes coletadas para o filme s6 foram possiveis pela forma como
foram movimentadas até a tela, pelo desafio criado para orientar o uso que os “nativos”
fizeram da cadmera portétil, implicando em tracos de uma intimidade exposta para o
mundo. “Sao imagens do outro fortemente embebidas da visdo de mundo e dos afetos
daquele que filma” (LINS, 2009, p. 09), recheadas a partir de um tipo de conexdo humana
experimental capaz de leva-los a falas de vigilancia e julgamento, construidas a partir dos
valores sociais impregnados nas coisas existentes nas casas das pessoas. Ha uma rede de
conexdes atrelada a tecnologia que tece os relacionamentos pelos registros.

O distanciamento proposital do diretor do filme na feitura de imagens e sons,
oriundo do trato de filmagem estabelecido, é 0 motor de um fazer cinematografico que,
na era digital, amplia e acelera 0 movimento da informagéo filmica no campo do

documentario, ao apresentar um modo inventivo para o uso da handycam e, com isso,



137

fazé-la adentrar nos espagos dos outros sem qualquer culpa. Dali, deslocar aquela
experiéncia audiovisual para torna-la puablica enquanto informacéo filmica. “E verdade
que podemos vislumbrar nesse ‘dar a cimera ao outro’, extremamente facilitado pelas
tecnologias digitais, um exemplo a mais de uma tendéncia cada vez mais forte na
produgdo documental contemporanea” (LINS, 2009, p. 09, grifo nosso). Afinal, a
facilidade de filmar na era digital, de fato, levou o cinema ao contato com outros
conhecimentos audiovisuais.

Ao seu modo, Cao Guimardes traduz a intimidade dos outros em video e a publica
nas telas. O espectador, por sua vez, é levado a adentrar nos comodos desconhecidos de
um estranho e experienciar 0s estranhamentos junto aos personagens com a camera nas
maos.

Em 2003, Paulo Sacramento realizou um documentério sobre a populacdo
carceraria da Casa de Detencdo de S&o Paulo, mais conhecida como Carandiru. A obra se
chama O prisioneiro da grade de ferro — auto retratos. O filme mescla imagens feitas
pela equipe profissional com os registros audiovisuais realizados pelos préprios detentos.
Eles filmam com a handycam emprestada pela equipe do filme que ministrou uma oficina
de video naquele carcere. Um subterfugio eficaz para que o diretor tivesse mais
informacBes audiovisuais sobre aquele espaco. O empréstimo foi uma estratégia de
filmagem que colocou as cameras portateis digitais nas maos dos presidiarios para que,
assim, registrassem aquele cotidiano inacessivel. Os tratos de filmagem feitos com os
usuarios do Carandiru favoreceram a uma logica de agenciamento no ambiente
cinematografico justamente pelo modo como movimenta as informacdes filmicas se
deram com as cameras portateis digitais.

As imagens feitas pelos detentos chamam a atencdo dos apreciadores em meio a
narrativa construida, pois tomam um lugar de relevancia na obra. Ha apontamentos sobre
a obra de Sacramento que explicam que “o dispositivo central de seu filme é a entrega de
cameras digitais portateis aos presos do Carandiru, para que eles apresentem seus pontos
devista de forma autéonoma” (BUTCHER, 2005, p. 86-87, grifo nosso). Ou que enaltecem
a estratégia quando vista na tela: “trata-se de um documentério que descobre o potencial
(aberto em grande medida pela agilidade das cameras digitais) da intensidade das
imagens [...]” (RAMOS, 2008, p. 245, grifo nosso). E, ainda, “sdo eles que filmam, com
pequenas cameras digitais, boa parte do material bruto” (LINS; MESQUITA, 2008, p.

39, grifo nosso).
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Nota-se que as citacdes pontuam a questdo da camera digital portatil no processo
do filme, tendo a tecnologia como fundamental para a referida narrativa, sobretudo pelas
facilidades que oferece para que aquelas pessoas pudessem filmar o cotidiano delas
naquele lugar. Mesmo com o minimo de orientagcdo para 0 manuseio dos equipamentos e
sem haver as condicOes técnicas ideais para as gravacoes, as filmagens traduzem aquelas
experiéncias audiovisuais e, por isso, transitam no ambiente do cinema, levando as marcas

daqueles usuérios enquanto informacao filmica.

Figura 14: dois detentos com uma camera filmando o cotidiano do Carandiru

Fonte: frame extraido do préprio filme pelo autor

O uso das cameras orientado por Sacramento funcionou, na perspectiva
McLuhaniana, como uma maneira peculiar de movimentacao de tais conhecimentos. O
trato possibilitou acessarem dados frequentemente interditados pelos mecanismos
censores internos daquela instituicdo publica, pelos quais eram restringidos a realizacao
de filmagens feitas pelos visitantes. Informagdes que permaneciam imobilizadas, dentro
daqueles muros, préprias do sistema carcerario, foram traduzidas e conduzidas para as
telas de cinema, codificadase armazenadas em video digital para serem publicizadas para

além daqueles muros.
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Atentando as mudancas no campo do documentario diante da revolucéo digital do
cinema, percebe-se que, na referida obra, “o diretor deixa de ser o autor isolado do
discurso filmico. Os marginalizados, antes apenas personagens, tornam-se autores — no
caso, coautores” (LABAKI, 2006, p. 122), pelo modo como a informacdo filmica é
processada com as cameras portateis digitais, devido aos tratos de filmagem entre os
participantes.

O prisioneiro da grade de ferro €, portanto, uma visita cinematografica ao antigo
Carandiru, feita na forma de um documentério. Nele, o visitante € convidado, por via das
filmagens amadoras, a conhecer o universo pretérito da populacdo do carcere de perto
através daquelas memorias afixadas em video, numa maneira mais veloz e mais
abrangente do que a propria experiéncia presencial permitia.

No ano de 2005, o diretor Evaldo Mocarzel langou o documentério Do luto a luta,
uma obra sobre pessoas portadoras de sindrome de Down. Aborda experiéncias de lagos
familiares, desenvolturas, limitagdes, sociabilidades e afetos das pessoas especiais, numa
narrativa que mobiliza informacdes capazes de descontruir esteredtipos e preconceitos. A
traducdo cinematografica é feita prioritariamente através de entrevistas mediadas pelo
diretor, comregistros do cotidiano dosdeficientese performance ao estilo ficcional, numa
forma de codificagéo bastante usual desse tipo de filme.

O diretor trata de uma tematica, para tantos, delicada, sendo até arriscada para se
fazer um filme pelos tabus sociais. Mesmo assim, a obra conduz um conjunto de
informacgdes audiovisuais repleto de novas no¢des a respeito dos portadores de sindrome
de Down. “Do luto a luta relata vivéncias que emocionam e constroem um olhar de
aceitacdo de seres especiais que nos ajudam a nos entendermos um pouco mais enquanto
partes de uma humanidade que nos ¢ inerente” (PEREIRA, 2010, p. 66).

A referéncia ao filme aqui se justifica, mais especificamente, por uma cena: a da
praia. Uma aula de surfe com um portador da sindrome de Down é mostrada e, logo,
Mocarzel esta conversando com Rodrigo, um deficiente que pratica esse e outros esportes,
segundo ele mesmo. Ao discorrer sobre as aulas, o personagem fala que tem uma camera
e gque sabe filmar. Prontamente, a equipe do filme coloca uma handycam nas méos dele
para que filmasse ali, invertendo, por instantes, os papeis preestabelecidos na obra, dando
abertura a um novo trato de filmagem no devir. Com a camera nas mdos, conforme a
Figura 15, Rodrigo filma Mocarzel e até comeca uma entrevista com o proprio diretor do
filme, tomando as rédeas do que o diretor estava fazendo com ele h& pouco, mesmo que

por segundos na tela, de modo a oferecer uma outra visualidade de si, formada a partir da
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acessibilidade ao aparelho que, naturalmente, também faz parte do seu cotidiano

informativo.

Figura 15: Rodrigo filmando com uma camera digital portatil

Fonte: frame extraido do proprio filme

Com essa sequéncia, o diretor surpreende o espectador ao entregar a cAmera nas
maos do personagem, o que revela também a facilidade de filmar com os equipamentos
digitais portateis, principalmente diante de algumas limitacBes proprias do tipo de
sindrome de Rodrigo. A camera portatil digital viabilizou uma subversdo do trato de
filmagem padrdo no processo de feitura do documentério, estabelecendo novas
sociabilidades no ambiente do cinema para, assim, movimentar certas informacfes a
respeito daquele usuario, de modo que, pelos olhos da equipe de filmagem, néo seria
saciado.

Por instantes, no filme, o espectador é convidado a ver através dos olhos de
Rodrigo, compartilhnando uma forma de experiéncia audiovisual atipica. A coautoria da
filmagem, nesse caso, atesta a sociabilidade atravessada no trato de filmagem, agenciada
pelo diretor daobra, traduzidapelo personagem a partir do uso que da handycam foi feito.

Dois outros filmes se destacam na filmografia brasileira pelo uso integral das
filmagens feitas pelos nativos com cameras portateis digitais, elevando a tendéncia de
realizacdo de imagens documentarias ao apice dentro de uma narrativa cinematografica.

Vejamos a seguir.
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A obra de Marcelo Pedroso intitulada Pacific, lancado em 2009, faz uma
compilacdo cinematogréafica de uma série de filmagens amadoras feitas por alguns dos
passageiros do Pacific, um navio de passeio turistico que promovia uma viagem com
duracdo de sete dias até o arquipélago de Fernando de Noronha, em Pernambuco, saindo
de Recife. As filmagens foram realizadas pelos turistas, com suas proprias cameras
portateis, sem haver qualquer acordo prévio com o diretor. Para tanto, uma equipe de
pesquisa e producdo embarcou no tour de 2008 com a finalidade de observar os
passageiros que filmavam e, ao término, fazerem um acordo para utilizarem os videos
como matéria prima para a realizacdo de um documentario. Assim, as filmagens foram
gentilmente cedidas para que fossem utilizadas por Pedroso como uma pedra bruta para
a criacdo de um filme34,

Trata-se de um conjunto de registros feitos por diferentes usuarios de cameras
portateis, os quais publicizam, a partir de uma visualidade constantemente desprovida de
primor técnico, informagcfes que carregam relacBes pessoais forjadas em afetos,
experiéncias em espacos intimos, orientacdes sobre a prépria filmagem, encenacdes,
brincadeiras e discursos de ostentacdo. As imagens e sonoridades traduzem os recortes
do que se torna memoravel pelas conveniéncias e escolhas de cada um dos participantes,
dos que filmam e dos que séo filmados.

O diretor, por sua vez, aciona um celeiro de informagc6es composto por filmagens
amadoras condizente ao meio de registro predominante naquele contexto, feitas a partir
das handycam digitais, aparelhos comumente utilizados pelo turismo, responsaveis por
um panorama de memorias audiovisuais especificas.

A apropriacdo das filmagens é também uma forma de estender o diretor que,
conforme as limitagbes do meio, talvez, de outra maneira, ndo acessaria tais
circunstancias para filma-las, nem tdo pouco codificaria as informacfes audiovisuais
como vistas na tela. Ao seu modo, Pedroso resgata aquelas gravagdes confinadas ao
esquecimento nos repositorios pessoais, movimentando-as publicamente enquanto
informacdo filmica daquelas experiéncias vividas pelas pessoas. Na forma de um
documentario cinematografico, ele ofereceu ao publico outra maneira de viajar para a

ilha, agora pela tela, agregada aquele passado experienciado e memorizado detal maneira.

34 O diretor realizou posteriormente o curta metragem Camara escura (2012), no qual investe noutra
estratégia de filmagem com camerasportateis. Ele a coloca dentro de uma caixa e entrega a moradores de
casasimponentes, estabelecendo, assim, outros tratosde filmagem.
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A exposicdo de intimidades das pessoas frente aos parametros juridicos diante da
publicizacdo daquelas cenas sdo aspectos onde habita um tensionamento, estando
atravessado nessa tendéncia de filmes, pelo uso daquelas informagfes audiovisuais.
“Produzidas com finalidades domésticas e tons de parddia, tais imagens, montadas por
um terceiro que ndo esteve a bordo donavio, e reunidas numa obra destinadaa circulacéo,
promoveriam uma exposi¢do demasiada de seus protagonistas” (RODRIGUES, 2015, p.
144). Apesar de interrogar a friccdo entre o publico e o privado, a narrativa elucida
também sobre certos agenciamentos daqueles usuarios da camera no ambiente
audiovisual. As gravagdes foram feitas propositalmente para serem vistas por outras
pessoas na esfera pablica. A estratégia de Pedroso reforma os papéis desempenhados
pelos participantes do cinema que, de alguma maneira, entendiam sobre oS
desdobramentos possiveis daqueles registros audiovisuais entre os familiares e 0s amigos,
mesmo sem cogitarem que suas gravacoes turisticas viriam a serem exibidas nas salas de
cinema do pais. O consentimento entre diretor e fazedores de imagens indica, também,
outro estado tensdo, muito mais relacionado ao espectador das imagens.

Pacific € uma viagem cinematogréfica que mostra, assim, a naturalizacdo do uso
da camera portatil digital como uma experiéncia tecnologica atrelada as formas de lazer
do turismo, por ser, naquele contexto, um equipamento ideal de armazenamento daquelas
informacdes singulares sobre os passeios tidos como inesqueciveis. A handycam convida
o0 espectador a flanar pelas memérias audiovisuais daqueles passageiros, através dos tratos
de filmagem que dificilmente aconteceriam de outra maneira no cinema e que, por isso,
amplificam e aceleram o movimentam das informacGes filmicas no documentério
brasileiro da era digital.

Em 2012, Gabriel Mascaro langou Doméstica, um documentario marcado pela
estratégia de filmagem feita para abarcar o cotidiano de alguns trabalhadores domésticos.
O diretor fez um contrato com sete adolescentes para que filmassem o dia a dia dos
empregados dos seus lares com uma handycam digital emprestada por ele. Apos o0s
processos, Mascaro recebeu todo o material bruto terceirizado e montou sua obra com
aquelas filmagens caseiras dos espagos familiares.

A estratégia permite que, através do equipamento, o diretor adentre no interior dos
respectivos lares, estendendo-se para ver as experiéncias com a camera proprias das
dindmicas sociais que ali se estabelecem entre os usuarios, estabelecendo tratos entre

quem filma e quem é filmado. As filmagens caseiras feitas pelos adolescentes traduzem
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muito mais do que um retrato da profissao, sobretudo por materializarem agdes intimas
daqueles espacos domesticos (CARMELO, 2013).

No decorrer da narrativa, as regras estabelecidas por Mascaro parecem ser as
mesmas para todos os jovens: uso do tripé, camera na mdo, equipamento discretamente
posto na cozinha, depoimento do adolescente, entrevista com o trabalhador doméstico.
As imagens na tela sdo de qualidade regular, em se tratando da execu¢do de usuarios
amadores com uma handycam, o que demonstra a facilidade de processamento das
imagens e sonoridades na era da digitalizacdo desses aparelhos a partir de uma breve
orientacdo profissional.

Em cada lar, a cAmera captura gestos proprios das estruturas revoltas constituidas
naqueles espacos a partir dos tratos de filmagem constituidosdurante as gravacdes. Agdes
enunciativas como, de um lado, o de falar pelos empregados, extroverter a narrativa para
amenizar a violéncia, classifica-los como sendo “da propria familia” para invisibilizar a
estrutura social e o flagrante de cenas que ridicularizam algumas domésticas, e, do outro
lado, a confidéncia solitaria ao volante, a publicizacdo do time de futebol preferido e o
deboche diante da cAmera. Enfim, demonstram as dindmicas dos usuarios da camera pelo
controle dainformagéo filmica naquele espaco, revelando sintomas das diversas relacbes
de forgas dentro do ambiente informativo do cinema pelos usos que da camera foram
feitos para o filme. A estratégia, portanto, movimenta informacdes que ali se fechavam e
que, pelo modo tradicional de filmagem, talvez ndo fosse suficiente para traduzir os
respectivos acontecimentos praticados dentro dos comodos domésticos das familias,

sobretudo para serem publicados nas telas, na forma de um filme documentario.

Figura 16: Sozinha no carro, Vavé posiciona a cdmera e faz uma confisséo sentimental
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Fonte: frame extraido do préprio filme

Muitos trechos do filme, como o referido na figura acima, remetem a reflexdo
empreendida por Jean-Louis Comolli (2008, p. 129) arespeito de como se filma o inimigo
politico. Para o autor, necessita-se de uma tatica eficiente que favoreca o diretor do filme
diante das possiveis barganhas pelas informagfes audiovisuais que almeja, pois “no
documentario, a pessoa filmada pode, a cadamomento, por fim ao filme”. Sua observagio
acerca do referido processo elucida, mais uma vez, o agenciamento existente no lugar do
usuario que esta sendo filmado que, até mesmo sem a posse dacamera, participa de certas
escolhas para a feitura das filmagens. No caso, aempregada aproveita a oportunidade que
fica de posse da camera no carro e escolhe como e o que serd filmado para Mascaro,
ausentando a mediacdo do adolescente, num outro trato de filmagem daquela relagéo.

Em Domeéstica, muitos dos relacionamentos que nascem da forma como a camera
foi usada séo efeitos daquela estratégia criada pelo diretor. Ele coloca o equipamento para
dentro das casas de pessoas desconhecidas para gravar as disputas entre os participantes
do ambiente, dando a ilusdo de que Gabriel Mascaro estava ausente daquelas associa¢oes
tecnologicamente mediadas, como se estivesse camuflado para adentrar no campo
inimigo como uma espécie de aliado.

Através desse mecanismo, Gabriel Mascaro constréi uma narrativa
cinematografica cujo efeito consiste em levar o espectador a uma forma de visita ao

interior daquelas residéncias “como se fossem da propria familia”2°.

35 Essa expressdo aparece no filme, proferida por alguns dos membrosdascasas.
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Estou me guardando para quando o carnaval chegar, de Marcelo Gomes, langado
em 2019, é mais um documentario que utiliza o artificio da camera digital portatil
entregue na mao do nativo. A obra mostra o sistema comercial avassalador existente em
Toritama, uma cidade interiorana do Estado de Pernambuco, onde a economia é
fundamentalmente baseada no mercado de roupas. Porém, a Unica folga daqueles
operarios acontece durante o periodo do carnaval.

Mesmo que pontualmente, nos momentos finais da narrativa, uma handycam é
entregue a um veranista, o personagem Léo que, dianteda limitacdo financeira para viajar
no feriado de carnaval, fez um acordo com a equipe do filme: a produgéo arcou com as
despesas da viagem dele em troca das filmagens da folia nos dias de carnaval no litoral.

A estratégia extravasa o padréo davisualidade daobra ao assumir, mesmo que nas
ultimas cenas, as gravacdes amadoras feitas pelo folido. “Ao apresentar a imagens da
intimidade do momento de dcio da familia de Léo, nota-se a dimensdo dessa
contraposicao dentro da narrativa” (OLIVEIRA, 2021, p. 171, grifo nosso). Destarte, o
investimento possibilitou que o diretor se estendesse, atraves da camera portatil digital de
Léo, as circunstancias talvez inalcangaveis de outra forma, traduzindo-as para seu filme
através de uma dindmica de usuarios em seus festejos, mesmo que numa pratica
imprevisivel de feitura das filmagens.

O uso dessa handycam conduz o espectador a uma viagem filmica para as
memorias do carnaval de Léo na regido litornea dos trabalhadores de Toritama, como
um modo de movimentacao das experiéncias através de informacgdes audiovisuais feitas
a partir do ponto de vista dos préprios veranistas, no caso o personagem Léo, um folido
gue, mesmo embriagado, consegue facilmente filmar seu cotidiano junto aos familiares.
Sao as poucas memarias audiovisuais no filme do que acontece quando o carnaval chega.

O conjunto das obras mencionadas sdo amostras dos usos da camera portatil
digital no documentario brasileiro. Em cada obra, as estratégias de filmagem
impulsionaram diversificados tratos de filmagem entre quem filma e quem é filmado, em
dindmicas inventivas para a producdo da informacdo filmica, causando efeitos de
sociabilidade distintos pelas maneiras como se deram o movimento da informacdo na
etapa de traducao.

No total, eles se relacionam por versarem sobre dois aspectos: a facilidade de
filmar com as cameras digitais portateis e os registros das intimidades dos usuarios.

Ao descomplicar o manuseio das cameras filmadoras, o sistema digital acelerou o

movimento da informacgdo filmica, gerando novos agenciamentos na producdo das
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imagens entre os usuarios do meio cinematogréafico. Desta feita, a handycam desencadeou
um crescimento na quantidade de registros de filmagem da vida privada pela praticidade
em traduzir experiéncias em cdédigo audiovisual. Com um menor esforco, abriu-se a
possibilidade de usuarios comuns memorizarem facilmente os acontecimentos do seu
cotidiano ao julgarem dignos de registro, levando os diretores de filmes a entrega desses
equipamentos na busca de novas poéticas de trabalho.

Este modo de producdo fez com que documentaristas acessassem, através da
entrega da camera aos nativos, as experiéncias dos outros, movimentando informac6es
no cinema muitas vezes alocadas em lugares inalcangaveis. Com isso, algumas formas de
interdicdo impostas sobre a feitura de informacgGes audiovisuais passaram por
transformacdes. Vé-se que a censura cinematogréafica praticada no Brasil durante o século
XX se edificou basicamente em trés pilares: 1) a ameacga a moral e aos bons costumes de
uma estrutura conservadora de valores; 2) as ofensas ou criticas as instituicbes do Estado,
sobretudo para ndo revelarem fragilidades; e 3) “a invasdo da privacidade da vida de
integrantes da elite econdmica e social” (SIMOES, 1999, p. 24). Aspectos que, em geral,
condizem a um tipo de protecionismo politico de grupos privilegiados amparados pelos
mecanismos de controle e imobilizacdo de certas informagbes. Entretanto, na era da
digitalizacdo do audiovisual, no século XXI, visto através da referenciada cartografia, as
linhas fronteiricas da privacidade foram reordenadas diante de estratégias como a de uso
dascameras portétil digital naméo dosnativos. Consequentemente, acelerou-se a maneira
como a informacdo filmica se move nas sociedades ao proporcionarem novos tratos de
filmagem nos documentarios brasileiros, bem como o realinhamento de outros setores das
sociedades.

Quando os filmes caseiros sdo carregados para as grandes telas, o cotidiano das
pessoas passa a ser um atrativo audiovisual. E isso reconfigurou a nocdo de espaco
privado nas sociedades, principalmente quando essas narrativas particulares sdo tomadas
como cddigos atravessados pela historia da humanidade. Nesse sentido, consideramos
que “o meio de expressao doméstico por exceléncia acabo por ‘domesticar’ a esfera
publica” (MACHADO, 2017, p. 30), num movimento informacional de publicizar outras
visibilidades para cinema documentario a partir dos usos feitos das cameras portateis
digitais. Os registros amadores das handycam processados pelos documentaristas,
portanto, desdobram efeitos culturais, como os ja descritos.

As handycam digitais abriram mais um caminho para os olhares insaciaveis sobre

o mundo fazerem filmagens, dentro de uma dinamica constante dos participantes do
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cinema que, por sua vez, reinventaram-se juntos aos aparelhos de filmagem que lhe séo
ofertados. Sabe-se que esse tipo de camera foi perdendo popularidade, mudando o
mercado audiovisual em virtude da evolucdo tecnoldgica dos dispositivos moveis com
cameras, especialmente os celulares. Abriu-se, com isso, um outro universo audiovisual
no cotidiano das pessoas, bem como outras forma de se relacionar com as informacdes
filmicas.

O cinema documentario brasileiro, por fim, conta com um consideravel fluxo de
memorias audiovisuais produzidas pelos mais diversos usuarios em pratica colaborativa
de filmagem, que entram em circulagdo, movendo, assim, informacdes sobre certas
intimidades pessoais e institucionais, dentro de uma natureza tecnoldgica configurada
pela fluéncia com que as cameras portéateis forjaram um ecossistema de dindmicas sociais

pelas filmagens na era digital.

4.1.2 BitTorrent: compartilhamentos entre acervos de desconhecidos

Com a popularizacdo da internet e, por tabela, a disseminagdo do cinema online
com seus filmes desmaterializados convertidos em cddigos binarios, uma expressao
passou a fazer parte do cotidiano dos cinéfilos: baixar um filme. Embora também seja
comum 0 acesso a arquivos audiovisuais nas plataformas em tempo real, a frase merece
atencdo pelo fato de carregar consigo um gesto ainda atual de movimentagdo da
informacdo filmica, diferentemente dasexigéncias de deslocamento préprias dos suportes
anal6gicos anteriores. Desde entdo, os cinéfilos baixam os filmes desejados sem sair de
casa, 0S assistem e talvez até os salvem em seus reservatorios particulares.

Os arquivos cinematogréaficos foram informatizados, isto é, postos em formatos
em dados comprimidos, tais como: AVI, H264, MOV, MPEG, MP4, entre outros,
apropriados para o uso doméstico, manuseaveis através de computadores, televisores,
celulares e tablets, seja para um download de consumo dos espectadores, seja para um
upload dos realizadores a fim de disponibilizar seus arquivos pessoais para outras
pessoas. Trata-se de um universo informativo cujas formas de acumulo e
compartilhamento de filmes online designaram novos papéis a serem desempenhados em
funcdo do modo como a informacéo filmica passou a se movimentar aceleradamente.

Os colecionismos séo atividades memorialisticas permeadas pelas emogdes, bem
COmMO por outros interesses dos UsUarios em seus grupos sociais. Aleida Assmann (2011,

p. 375) os considera também como espacgos de recordacao e, atualmente, atesta que, com
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os meios digitais, “cada vez mais, sdo individuos que surgem como arquivistas e
remetentes de capsulas do tempo, e ndo somente institui¢des”’. Embora chame a atengao
para o crescimento dos acervos pessoais desmaterializados, estes devem ser tomados
sempre em comunhdo com 0s arquivos institucionais, para a permuta de artefatos raros,
como no campo do cinema.

O compartilhamento de filmes sempre foi uma das acGes corrente entre 0s
cinéfilos. Empréstimos, trocas, vendas, organizacdo de sessdes, cineclubes e mostras sao
atos proprios desse ambiente de partilha da informacao filmica. Desde muito, os acervos
pessoais de colecionadores de filmes foram fundamentais para a formagéo dos arquivos
institucionais de tamanha relevancia para os varios paises. Compartilhar consiste num
alicerce proficuo para os arquivos, para a formacdo de institutos de preservacao e para o
acesso de informac@es cinematograficas das sociedades (PEREIRA, 2018). A aceleracéo
do movimento da informacdo filmica, decorrente da informatizacdo dos filmes, aponta,
portanto, para um aumento no fluxo de dados desse tipo de relacionamento baseado nas
permutas.

Na Cinemateca Brasileira, por exemplo, esta relacdo esta arraigada na base do que

a instituicdo preserva.

O ndcleo de Arquivos e colecdes do Centro de Documentacéo e Pesquisa
da Cinematecaretne conjuntos de documentos produzidos, acumulados
ou colecionados por pessoas ou entidades ligadas ao cinema brasileiro ao
longo de suas trajetoriass.

Nisso, os suportes fisicos analdgicos de filmes guardados pelos colecionadores
em suas residéncias podem tomar um novo rumo a partir dapossibilidade dedigitalizacdo
desses arquivos. Muitos se vao para instituicGes de preservacdo, quando nao sao jogados
fora. O relacionamento com arquivos pessoais fez com que o acervo da Cinemateca se
tornasse de suma importancia para a cinematografia nacional. Além das doacOes
recebidas, como o acervo pessoal de Paulo Emilio Sales Gomes, a instituicdo também
realiza exposi¢es temporarias com colegdes de criticos e cineastas brasileiros, assim
como ainda recebe doacgdes de acervos pessoais e institucionais, considerando-os, sem

tamanhas distingdes, como rastros da memoria do cinema brasileiro.

36 Disponivel em: http://cinemateca.org.br/arquivos-e-colecoes/. Acessado em: 17 maio. 2021.
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Vale salientar que muitos dos arquivos do cinema brasileiro provavelmente foram
completamente perdidos pela falta de manutencdo e cuidado dos governantes, ou por
questdes ideoldgicas.

Ainda sobre a presteza das colecGes individuais, o escritor e colecionador de
filmes em 16 mm Antonio Ledo®’ relata a respeito da contribuicdo que deu para a
restauracéo do filme O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, dirigido por Glauber

Rocha, realizado em 1969, numa entrevista concedidaa TV Cultura (2012).

Num dos festivais que eu fui, em Goiés, estava a filha do Glauber Rocha,
Paloma, dizendo que estava faltando parte do som para completar a
restauracdo. [...] Eu falei que tinha esses doisrolos do filme (o dragio da
maldade) e através desses dois rolos eles conseguiram o que faltava para
restaurar o filme38,

Essa e outras permutas, as vezes dadas pelo acaso, ddo uma dimensdo para o
entendimento ndo apenas da criacdo e construcdo de um arquivo cinematografico publico,
mas também dasdificuldadesde vérias ordens que uma instituicdo arquivistica enfrentava
com os suportes analdgicos. Cabe atestar que “manter um arquivo ou um banco de
imagens € caro, trabalhoso, e muitas vezes contraria inUmeros interesses politicos e ha
ainda o risco de incéndio” (LIMA, 2016, p. 62), além de depender, muitas vezes, da sorte
de achar um colecionador com uma peca considerada rara para um grupo social.

Diante do analdgico, os arquivos digitais representam uma nova ordem de
arquivamento e acesso de informagBes, embora tenha outros problemas quanto a
preservacao. Sobre os filmes, “ainda temos muito o que discutir em termos de
confiabilidade e armazenamento desses arquivos” (PEREIRA, 2018, p. 48), pois basta
um arquivo corromper ou um reservatério pifar para se perder uma obra por completo.

Contudo, as formas de armazenamento informatizado — em nuvens, drives ou
plataformas — implicam na existéncia de um ecossistema de disseminacdo das
informacGes filmicas de alto fluxo. Leva-se em consideracdo que, assim, online, 0s
acervos pessoais saem das estantes de casa para serem expostos para 0 mundo, junto a
um volume imensuravel de outros acervos com obras cinematograficas diversas. A

digitalizacdo transformou consideravelmente a relacdo dos usuarios com os filmes, nas

87 Antdnio Ledo da Silva Neto (1957-2020) foi um economista de formacéo e um aficionado pesquisador
do cinema brasileiro. Escreveu alguns livros sobre o assunto, entre eles: Dicionéario de filmes brasileiros:
longa metragem (2009) e Dicionério de fotografosdo cinema brasileiro (2010).

38 Disponivel em: Vitrine - Dicionario de filmes brasileiros (tvcultura.com.br). Acessado em: 17 maio.
2021.
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dimensdes de processamento e circulagdo do acervo, ao acelerar o0 movimento dessas
informacgbes filmicas. Entre tantas vias para as permutas online, o foco aqui serd no
sistema de compartilhnamento de dados denominado de BitTorrent.

Criado pelo programador estadunidense Bram Cohen, no comec¢o do século XXI,
o0 protocolo BitTorrent tem a finalidade de atender as necessidades j& existentes em
diversos setores de transmissdo de dados online, uma questdo polémica em meio a
algumas experiéncias que se popularizaram na internet, como o Napster®®. Apés alguns
anos de experiéncia no ramo, em 2004, juntamente com o irmado, fundaram a BitTorrent
Inc. para melhor desenvolver o protocolo almejado. “Ainda naquele ano, surgiram os
primeiros programas de televisdo e filmes compartilhados na rede através do BitTorrent,
0 que popularizou o protocolo” (HADDAD FILHO, 2013, p. 09).

Por um lado, o sistema se mostrou uma ferramenta capaz de mudar 0 mercado
cinematografico pelo servico de compartilnamento de filmes entre usuarios através da
internet, numa velocidade relativamente maior. Por outro lado, ele desencadeou multiplos
processos pelo uso dos produtos sem qualquer autorizagdo ou contrato previsto com 0s
estudios de cinema. Tanto que a Motion Picture Association of America*® selou um
acordo na tentativa de proteger os titulos pelos quais era responsavel no mercado,
enquanto a VODO estabeleceu uma parceria para a divulgacao e distribuicdo de filmes
online.

Essa forma veloz de movimentacdo dainformacéo filmica online logo deu vazéo
para certas modificagdes no mercado institucional do filme, remodeland o 0 ambiente do
cinema na medida que estabeleceu novas condutas a serem desempenhados pelos
usuarios, inclusive os cinéfilos e colecionistas de filmes.

Na pratica, “o BitTorrent ¢ uma rede P2P, onde cada um de seus usuérios assume
o papel hibrido de servidor (que fornece os arquivos) e de cliente (que adquire os
arquivos)” (HADDAD FILHO, 2013, p. 11). Trata-se de um protocolo de interconexéo e
compartilhamento de dados peer-to-peer, isto é, de computador para computador,
elaborado para a troca de dados entre os participantes do sistema. Seu tipo de arquivo
contém metadados com informagdes feitas para interligar os repositorios pessoais, em

disco ou em nuvem, para a partilna dos dados. Assim, ao baixar um arquivo Torrent, um

39 Assim que se popularizou, 0 Napster teve muitos problemas judiciais relacionadosa direitos autorais, o
que prejudicava significativamente a indUstria da musica naqueles seus primeiros anos de funcionamento.
40 Corresponde ao que poderiamos chamar de Associagdo norte americana de produtoras de filmes,
traducdo nossa.
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receptor imediatamente passa a ser um emissor de dadosdentrode uma trama imensuravel
de compartilhamento, o que faz com que acelere os processos de Download,
principalmente de arquivos maiores, como os filmes.

Ao converter um arquivo para o formato Torrent, o programa cria um Magnet Link
para servir como recuperador da informacdo entre os usuarios. Ele pode ser
disponibilizado nas paginas online ou enviado para outros usuarios através das
ferramentas de interacdo dainternet, estando, assim, pronto para o Download. Ao clicar
no link, o Software é ativado pelo reconhecimento do comando para o rastreamento do
arquivo buscado por alguém dentro darede de computadores articulados pelo BitTorrent
para a transferéncia dos dados.

Existem varios programas no mercado da informética para o uso do protocolo em
questdo. Embora tenham comandos e propositos semelhantes, cada qual apresenta
caracteristicas personalizadas, tais como: anuncios publicitarios, antivirus, buscadores,
Pluging gratuitos, entre outras. Na maioria dos casos, sdo todos compativeis aos sistemas
operacionais dispostos pelo mercado. Alguns programas sdo mais utilizados pela
confiabilidade e popularidade estabelecida entre os participantes. A saber, BitTorrent,
uTorrent, gBittorrent, Vuze e Deluge (KINAST, 2021) sdo os mais usados. O programa
Transmission também ganhou notoriedade como uma ferramenta simplista e eficaz para

0 Download compartilhado.

Figura 17: ilustracdo do sistema de compartilhamento online
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Nota-se que a estrutura de compartilhamento é pulverizada numa rede de
multiplos usuarios, com arquivos dispersos e, por isso, o protocolo BitTorrent nao
culpabiliza qualquer participante em relacdo a questdes de cunho juridico, como 0s
direitos autorais das obras, as patentes, evitando, assim, a criminalizacdo de usuarios ou
até das instituicdes. No contexto norte-americano, assim como em outros paises, a
instabilidade gerada pela falta de controle sobre a informacdo € um ponto importante no

desenvolvimento da internet, como explica Straubhaar e LaRose (2004, p. 211):

Entre os principais problemas que a industria de computagdo enfrenta
hoje estdo o medo do poder do monopdlio, a intervencao do govemo
atraves de algum tipo de politicaindustrial, o controle através de compra
de computadores pelo governo e assuntos ligados a direitos autorais e
patentes.

A dindmica colaborativa de dados do BitTorrent se firmou na internet através de
sites e blogs segmentados, conforme os arquivos de compartilhamento. Tornaram-se,
portanto, espacos de articulagdo que disponibilizam links magnéticos de acesso aos

arquivos compartilhdveis do protocolo, mediando os acervos dos usuarios. A saber, um
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dos mais populares é o The Pirate Bay, endereco https://thepirate-bay.org/en/. Nele,
encontram-se secdes de audio, video, formularios, jogos e pornd referente aos produtos
disponiveis para acesso, mesmo que pago.

Espacos como esse, feitos para a mediacdo de arquivos, sdo frequentemente
desativados e refeitos na internet, devido as implicacbes judiciais centradas no uso de
produtos sem autorizacdo. Mesmo assim, o sistema se reconfigura e perpetua desde seu
surgimento, o que levou a transformagdes no setor do cinema pela forma como
movimenta as informacdes filmicas na era digital.

Os blogs de filmes, enquanto péginas pessoais, correspondem a um vasto nimero
de enderegos virtuais criados especialmente para o compartilhamento de filmes pelo
BitTorrent, divulgando, apenas, o link magnético. Entre tantos, existem o
http://filmestorrentsupremo.blogspot.com/ para filmes comerciais em geral; o
https://filmescult.net/ com o segmento de obras classicas do cinema; ou ainda o
http://baixarfilmestorrentgratisonline.blogspot.com/, o qual traz no préprio titulo a
gratuidade pelo fato de exibir anincios publicitarios e, provavelmente, produzir dados
sobre 0s usuarios que acessam. Constata-se, ainda, enderecos formados com o nome de
pessoas ou empresas de audiovisual que disponibilizam o link magnético.

A circulacio do documentério cresceu significativamente pela ecologia
desenvolvida a partir desse protocolo de permutas. N&o apenas as paginas de filme, como
também as segmentadas contribuiram para um novo status desse tipo defilme. Enderecos
como https://ondeeubaixo.org/documentario/  ou, mais  especificamente, o0
https://documentariodownloadtorrent.blogspot.com/ sdo ferramentas que amplificam e
aceleram o movimento do estilo de filme nas sociedades, facilitando o acesso a obras
mais raras e que, as vezes, nem estrearam nas salas comerciais de cinema.

O compartilhamento online aumentou drasticamente a acessibilidade a filmes,
tornando-se uma base fundamental para a chamada pirataria. Nessa fase, os vendedores
ambulantes perambulavam pelos espacos publicos comercializando DV Ds aos montes a
valores especialmente viaveis para os consumidores. Muitas vezes, ofereciam filmes que
estavam em cartaz nas salas de cinema, mesmo que numa cépia de péssima qualidade,
gravada com uma camera dentro dasala deexibicdo, as escondidas. O sistema € apelidado
de “pirata” pelos governantes pelo fato de usuérios negociarem os titulos, violando o

direito de autoria e propriedade intelectual das obras.
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O Brasil esta ha anos na lista dos paises que mais utiliza contetdo ilegal
de filmes e séries. Um novo estudo realizado pelo Instituto IPSOS a
pedido da Motion Picture Association (MPA), que representa 0s maiores
produtores e distribuidores de contetdos audiovisuais do mundo,
identificou que as perdas com pirataria representam quase R$ 4 bilhdes
porano (RIBAS, 2018).

Coube aos empresarios do ramo, mais uma vez, retificar a cadeia produtiva dos
filmes para evitar certos prejuizos causados por essa forma de comércio ilegal. Embora
parecesse nao ter solucgéo.

A pirataria em DVD também fortaleceu as cole¢des domesticas ao fazerem os
usuarios acessarem titulos diversos, as vezes nao comercializados pelas empresas de
filme. Isso deu margem ao surgimento de uma nova cinefilia, mais democrética, de
grandes acervos diversificados.

No geral, esses fluxos de filmes online contribuiram para outros agenciamentos
no ambiente do cinema, sendo Util para a preservacdo e acesso aos acervos privados e
publicos de audiovisual, redimensionando esses espacos ao amplificarem a circulacdo de
filmes raros entre colecionadores, cinéfilos, cineastas, criticos e pesquisadores do campo,
todos vistos como potenciais fornecedores e consumidores para 0 compartilhamento.

A digitalizacéo de obras cinematograficas para o compartilhamento entre usuarios
dainternet mudou o status de documentarios que foram censurados na histéria do Brasil,
como o curta metragem Di/Glauber, realizado em 1977 pelo cineasta Glauber Rocha, e
que narra, deforma experimental e irreverente, o velério doamigo e pintor Di Cavalcanti,
como cumprimento de uma promessa feita entre eles. O filme foi proibido pela familia
dopintor, por ser entendido como uma invaséao de privacidade desrespeitosa; e o polémico
Muito além do cidaddo Kane*!, realizado em 1993, no Reino Unido, com direcédo de
Simon Hartog, e que conta sobre o poderoso império da Rede Globo, em suas articulagdes
e seus maleficios para o Brasil, denunciandoas estratégias narrativas da emissora em seus
conchavos politicos. Retirados de circulacdo na época, ambos os filmes se tornaram
facilmente acessiveis pela internet e, por mais que ainda possam ser novamente proibidos
de circularem, é muito dificil imobiliza-los no transito do protocolo P2P.

Sabe-se que nem todo filme esta disponivel para o Download na internet. Mas tem
potencial para isso. Na dindmica informacional do BitTorrent, ao tempo que algumas

obras ndo estdo online, imediatamente elas podem aparecer para serem baixadas pelos

41 O titulo original é Beyond Citizen Kane.
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usuarios, atendendoa uma légica de compartilhamento que se naturalizou no universo
digital, conforme as préaticas de troca de arquivos estabelecida entre os participantes do
meio. Um fluxo de agenciamentos que, por fim, reinventa o valor de reliquia de filmes
inacessiveis ao troco de engajamento e rentabilidade.

A movimentagdo da informag&o filmica online também levou a novas estratégias
de projecdo e reconhecimento de diretores e suas obras, tendo em vista o publico e a
dimensdo que isso pode alcancar entre 0s novos acervos pessoais dos cinéfilos. O caso
mais emblematico do Brasil aconteceu com o filme Tropa de Elite, dirigido por José
Padilha, em 2007, que vazou na pirataria antes mesmo do seu langamento nas salas de

cinema.

A difusdo do longa através da pirataria fez com que ele fosse visto por
um publico massivo, incalculavel, e responsavel pela popularidade
imediata que ele adquiriu entre o povo, marcada pela disseminacéo de
uma série de frases do filme que acabaram tornando-se borddes
cotidianos. O sucesso foi tamanho queha quemsuspeite que o0 vazamento
do filme teria sido intencional, hipotese que José Padilha nega
veementemente (NOLASCO, 2020).

O filme de Padilha, ao ser desmaterializado, impulsionou certas préaticas de
sociabilidade pelo modo como a informacdo se moveu na sociedade. O resultado do
impacto, além derender o sucesso financeiro dosegundo filme dasérie, consagrou a obra
e o diretor na historia do cinema nacional. A experiéncia tornou-se um nicho de novos
mercados de filme para outros usuarios do cinema, convidando a elaboracdo de novas
estratégias para reaver o lucro e o éxito dos produtos.

Nessa dimens&o, as empresas de audiovisual reelaboram as formas de circulagao
dos produtos, as vezes limitando o espectador a um acesso pago pelo produto em
plataformas especificas, até quando a obra reder lucro, para depois estabelecerem
parcerias com ferramentas de compartilhamento no intuito de circular.

Com os arquivos dispersos e acessiveis na rede virtual, os colecionadores até se
polpam de acumular filmes em suportes fisicos ordenados nos moveis dos lares. O
protocolo P2P levou os usuérios a um estado de seguridade, quando cientes do acervo
online defilmes contido nessa trama de computadores. Muitas prateleiras, portanto, foram
compactadas em compartimentos de memoria do tamanho de uma caixa de fdsforo, para
lembrar Marshall McLuhan sobre o futurodos livros. Quando néo, estdo salvos na nuvem.

Baixar um filme, talvez um documentério raro, por mais dificil que seja, tornou-

se mais facil. O compartilhamento online transformou as relagdes entre cinéfilos,
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colecionadores e instituicdes de arquivamento de filmes pela aceleragdo do movimento
dainformacdo filmica. Os acervos pessoais repletos de afetos, que eram partilhados entre
0s conhecidos, agora estdo disponiveis online para desconhecidos. Através do protocolo
BitTorren, ndo se sabe de quem ou para quem as obras vdo nessa ecologia de
interconectividade pelas maquinas digitais. Sabe-se que os filmes desmaterializados
transitam rapidamente pela internet entre grupos de usuarios atravessados pelos mais

diversos motivos relacionados ao cinema na era digital.

4.1.3 Netflix: uma locadora no ar

Houve um tempo em que, apds o langcamento dos filmes nas salas de cinema, a
obra era ofertada ao publico através da fita VHS e, posteriormente, em DVD para ser
vista em casa. Essas midias constituiram um ambiente informativo de servigcos ancorado
no consumo domeéstico do cinema a partir da maneira como movimentavam a informacao
filmica nas sociedades, culminando, entre diversas praticas, nas locadoras de videos.

As video locadoras eram estabelecimentos comerciais que detinham um acervo de
filmes em fitas e discos para aluguel. Nelas, os usuarios iam presencialmente para locar
as obras desejadas e leva-las para serem vistas em casa. L&, pediam sugestdes aos
funcionarios ou a outros locatarios, comentavam sobre os filmes vistos, faziam amizades,
esperavam novos lancamentos, recebiam avisos sobre fitas disponiveis, participavam de
promocOes, sugeriam filmes. Tudo isso em funcdo da realizacdo da sessdo
cinematografica particular, feita em casa.

A industria cinematografica norte americana, conforme Straubhaar e LaRose
(2004), passou por transformagdes significativas diante da compreensdo de que a receita
financeira do mercado cresceu devido as articulagbes com outras formas de circulacdo
dos filmes, escoando, assim, certos produtos para outros publicos através das tecnologias
audiovisuais. Negociacdes com canais televisivos e a distribuicdo em suporte para video,
por exemplo, transformavam em lucro os filmes de comédia e terror de baixo orgamento
que sequer eram langados nas salas de cinema comercial, pelo fato de que n&o renderiam
boas bilheterias. Para eles, pontualmente, “a economia do negocio de filmes mudou com
o crescimento e importdncia dos lancamentos em videocassete e DVD”
(STRAUBHAAR; LAROSE, 2004, p. 112), fazendo com que a sala de cinema passasse
a ser um entre os espacos de comercializacdo das obras cinematograficas. Nesse caso, 0

mercado de locadoras de video tornou-se financeiramente relevantes para o setor.
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Na década de 1990, por exemplo, constatou-se que “o retorno no investimento de
filmes na janela do video e DVD domésticos agora excede as vendas de bilheterias e as
vendas para televisaio” (STRABHAAR; LAROSE, 2004, p. 112). Dados como esses
levaram a indUstria cinematografica a se voltar, cada vez mais, para o nicho de servico de
veiculacdo de filmes para o consumo doméstico. Afinal, virou uma fatia significativa da
receita. Dessa demanda, surgiu a Netflix.

A era digital abriu possibilidade para o meio cinematogréfico, levando os
empresarios do setor a repensarem seus negécios com filme. Reed Hastings e Erin Meyer
(2020, p. 26) explicam: “langamos a Netflix em maio de 1998, a primeira loja online de
aluguel de DVDs do mundo”. Nela, o usuario acessava pelo site da empresa um acervo
de quase mil titulos a disposi¢cdo. Ao escolher e acionar o comando de aluguel, a empresa
enviava 0 DVD para sua casa pelos servigos postais dos EUA. A devolugéo se dava pela
mesma via de entrega. Nessa época, 0 aparelho de DVD se popularizava, substituindo o
sistema VHS de videocassete doméstico. Alids, a fita magnética impossibilitava a
viabilidade para o modelo de negdcio da Netflix pelo seu peso, o0 que subia
significativamente o custo da locomogéo pelo frete (HASTINGS & MEYER, 2020).

Com a desmaterializacdo do filme e seus fluxos de circulacdo na internet,0 DVD
também entrou num processo de desuso entre 0s usuarios, aparentando néo ter viabilidade
acurto prazo para esse mercado. A Netflix, portanto, reconfigurou seu sistema de locacao
se firmando no mercado como uma plataforma de filmes online, a partir de 2007, nos
EUA, para, posteriormente ganhar o mundo. A adesao ao formato de Streaming culminou

no sucesso daempresa, como explicam Hastings e Meyer (2020, p. 08-09):

Ha muito tempo, saimos do nosso negdcio de DV Ds por correio para nos
tornarmos nao apenas um servico de streaming com mais de 180 milhdes
de assinantes em 190 paises, mas uma grande produtora de nossos
proprios filmes e programas de televisdo para o mundo todo.

Na perspectiva McLuhaniana, a aceleracdo pela forma como a informacao filmica
passou a ser movimentada nas sociedades alterou processos de producdo e consumo do
cinema, levando o setor doaudiovisual a reconstituicdo de seu ambiente pela digitalizacdo
do meio. A partir de entdo, empresas de locacdo como a Netflix, que atuam nas etapas de
producéo e consumo das informacdes filmicas, regem um ritmo peculiar para o mercado
cinematografico.
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Vale salientar que o Streaming é um sistema online de distribuicdo de dados pela
internet, através do qual as informacdes sdo disponibilizadas sem que haja a necessidade
de armazenamento nos aparelhos receptores dos usuarios. Ha, portanto, no caso do
cinema, o fim da obrigatoriedade de certos suportes fisicos para o transporte das obras e,
com isso, o desdobramento de outras dindmicas sociais em torno da informacéo filmica.
O filme desmaterializado, assim, implicou na mudanca de certos efeitos colaterais do
mercado de locagdo. Conforme Leticia Hermann (2012, p. 231), dessa maneira “[...]
ocorre 0 desuso de matérias primas como sacolas, DVDs e embalagens, oferecendo
sustentabilidade no processo [...]”. De certa forma, o consumo de filmes e outros itens
online auxilia na instru¢do social sobre consciéncia ambiental e acimulo de bens, ao
mesmo tempo em que promove o barateamento, a praticidade e 0 aumento da producéo e
do consumo desses bens simbolicos.

E pertinente recordar que, “com o DVD e as ofertas da Internet, cada um, ao
menos em principio, pode construir sua propria cinemateca em fungdo de seus gostos”
(LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p. 63-64) e, assim, vivenciar outras experiéncias
cinematograficas hipermodernas, de consumo individualizado, de colecionismo, de
sessdes personalizadas.

A comodidade de acessar imediatamente os filmes online pelos servigos de
streaming, postos a disposicao em varios tipos deaparelhos ao preco de uma mensalidade,

conduziu o espectador a praticas itinerantes de consumo do cinema.

Dessa forma, sdo muitas as maneiras de assistir aos filmes e séries da
Netflix, o que é uma das explicagfes para sua grande ascensao, visto que
a praticidade e a rapidez séo diferenciais que tém prioridade nos dias de
hoje. Os contetudos disponibilizados podem ser acessados via
computador, celular, tablet, iPad, tv, e até videogames como Playstation,
Nintendo Wii, Xbox, entre outros (SCHIONTEK; COHENE; BUIATTI,
2017, p. 10).

A velocidade € um aspecto marcante para o sucesso da empresa. Uma estratégia
importante foram os acordos empresariais com fabricantes de certas tecnologias para que
0 aplicativo de acesso direto ao servico Netflix viesse de fabrica. Como existe nos
videogames que, depois de um certo tempo, viraram uma espécie de central multimidia,
ou nas Smart TVs que, no controle remoto, colocaram o botdo com 0 nome da empresa
para 0 acesso direto ao software, assim como no teclado de alguns notebooks, facilitando

e agilizando o consumo do Streaming. Trata-se de uma tética, cuja a informacéo filmica
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é movida em direcdo ao receptor ao toque de um botédo, diminuindo substancialmente os
esforcos fisicos e mentais para 0 acesso ao sistema, diferente de outras formas de consumo
de filmes. Desse modo, 0 usuério pode se conectar ao servigo na circunstancia possivel,
no tempo que for conveniente e, ainda, sem intervalo comercial, conforme o lema da

empresa: Assista onde quiser. Cancele quando quiser+2.

Figura 18: botdo da Netflix no controle remoto da Smart TV

A

Fonte: https://iwww.startuphero.com.br/o-botao-netflix-e-um-anuncio-disfarcado-de-produto/

A celeridade com que a Netflix chega até o espectador € um fator de destaque para
a percepcéo dos efeitos culturais ocasionados pela mudancga do movimento dainformacéao
filmica na era digital. De fato, a industria cinematografica age estrategicamente em
funcdo do maior engajamento dos consumidores, principalmente num ecossistema de
multiplas telas e grande fluxos de filmes e séries, criando atalhos de acesso para um
relacionamento cadavez mais imediato com a informacéo audiovisual.

Os aparelhos receptores séo, a0 mesmo tempo, coletores de dados gerados a partir

do comportamento dos usuarios a cada acesso. Com isso, a plataforma cruza as

42 Slogan da Netflix escrito no site brasileiro. Disponivel em: https://www.netflix.com/br/. Acessado em:
19 out.2021.
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informacbes através de sistemas algoritmicos, calculando-as e organizando-as para a
execucdo de alguns comandos automaticos dirigidos a um cada dos espectadores,

otimizando a circulacdo dos produtos ofertados pelo Streaming.

Se voceé acessar o site da Netflix, poderase perguntar por que o filme
Okja*3 Ine foi recomentado. E porque todos os programas e filmes da
Netflix foram separados em categorias. Okja € categorizado como Luta
Contra o Sistema, Cerebral, Visualmente Impressionante e Excéntrico.
Se vocé assistir a outros filmes Cerebrais e de Luta Contra o Sistema,
Okja aparecera paravocé (HASTINGS; MEYER, 2020, p. 118).

As acdes da Netflix direcionadas ao espectador derivam, também, dos comandos
de busca realizados na plataforma, levando a empresa a insercéo ou retirada de obras da
programacao a partir de calculos. Ou,também, a criacdo de listas dos produtos mais vistos
pelos usuarios em cada pais, como um tipo de gesto comunitario de indicacdo. No final
das contas, sdo formas de aceleracdo do movimento da informacdo filmica que se déo
através de acdes coordenadas automaticamente pelo sistema para 0 maior engajamento
dos espectadores.

As andlises algoritmicas dos dados dos assinantes também servem de parametro
para as producdes originais da Netflix. A partir desses calculos, tomam-se decises sobre
os tipos de produtos mais vendaveis nos paises de atuacdo, os nichos de mercado
audiovisual, a duragdo das temporadas das séries, a retomada de produtos antigos e a
criacdo de novos produtos audiovisuais.

A internet propiciou a atuacdo multinacional da Netflix enquanto locadora num
nivel de veiculacdo planetario, transitando com uma consideravel diversidade de
cinematografias ao mesmo tempo. Contratos comerciais com empresas audiovisuais de
outros paises fazem circular filmes e séries de varios lugares do mundo, inclusive os de
menor projecdo no setor. A internacionalizagdo, portanto, implica num relacionamento
comercial de permutas entre produto estrangeiro e local. Dirceu Lemos da Silva (2018)
chama atencdo para a disputa mercadoldgica que ocorre, normalmente, em muitos desses

paises em que a Netflix se inseriu.

Além de competir com outros grandes players estadunidenses, como o
Amazon Prime Video e a HBO Go, a Netflix tem que disputar espaco em

43 Dirigido pelo sul-coreano Bong Joon-ho, o filme aborda aspectossobre a violéncia da indUstria pecuéaria
a partir do relacionamento afetivo entre uma menina e Okja uma espécie de porca gigante. Uma producdo
entre Corea do Sul e EUA, lancada em 2017.
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quase 200 diferentes mercados de SVoD com o conteldo local oferecido
por servigos regionais de streaming (SILVA, 2018, p. 38).

No Brasil, uma das principais concorrentes com servicos similares é a GloboPlay.
Nesses casos, as empresas estabelecem contratos tanto para a exibigcdo internacional de
produtos locais quanto para a insercdo de produtos internacionais na programacao da
empresa nacional. As parcerias ocorrem também em nivel de producdo audiovisual,
firmando acordos com produtoras independentes locais para realizagdo e exibicdo dos
produtos. Os processos garantem a aceleracdo do movimento da informacdo filmica,
beneficiando, também, estidios de paises com menor éxito cinematografico. Dessa
maneira, a plataforma montou um vasto celeiro de informacdes, dotado de memorias dos
meios utilizados nos mais diversos grupos sociais, com uma variacdo de dindmicas de
usuarios dispersos em povos e culturas, fazendo da Netflix uma via transnacional de
altissima velocidade.

Por SVoD, acrébnimo de Subscription Video on Demand — em portugués
“Assinatura de video por demanda” —, entende-se o sistema de acesso online a produtos
audiovisuais por assinatura, seja mensal ou anual. Algumas empresas do ramo oferecem,
ainda, o download dos produtos ofertados. A Netflix adotou o servigo visando suprir as
necessidades de alguns usuarios com problemas de conexdo em alguns paises ou que
fazem usos especificos do arquivo em suas rotinas pessoais (HASTINGS; MEYER,
2020). No geral, com a assinatura pelo servico de audiovisual online, o cliente adentra
num relacionamento proficuo com a empresa.

No inicio dachamada producéo “Original Netflix”, as produtoras locais de cunho
independente mergulharam numa nova dimensdo de mercado globalizado com o SVoD,

tornando-se parceiras da Netflix para suprir as necessidades de ambas.

Os primeiros filmes “originais” de fic¢do eram, na verdade, filmes de
estudios independentes (que ndo tiveram langamento internacional no
cinema). A Netflix pegava essas produgdes e as distribuia mundialmente
via streaming. Enquanto isso, o investimento em filmes proprios era
direcionado para documentarios, que normalmente tem orcamento mais
baixo. Entre 2012 e 2015, a empresa langou 20 documentarios, sobre 0s
mais diversos temas (SODRE, 2015).

A téatica da Netflix abriu espaco para a circulacdo de obras especificas para que
ganhassem notoriedade mundial através do streaming ao custo de um acordo produtivo

para ambos. No ramo do documentario ndo foi diferente, pois muitos desses filmes
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despontaram nas telas. A Netflix adentrou estrategicamente numa escala de producdo e
consumo de produtos de menor orgcamento, dada pela digitalizacdo do cinema e seus
desdobramentos empresariais, para, sorrateiramente, ganhar destaque num mercado
especifico.

As primeiras produgdes “Originais Netflix” marcaram um momento para o
documentario cinematografico, principalmente quando se considera que, com ele, a
plataforma ganhou visibilidade pelas indicacdes e premiagdes nos grandes festivais de
cinema do mundo. Em 2015, o documentario Virunga (Orlando von Einsiedel, 2014,
Congo), distribuido pela Netflix, teve uma indicacdo ao Oscar de Melhor Documentario
Longa Metragem. No ano de 2017 foi a vez de concorrer com A 132 Emenda (Ava
DuVernay, 2016, EUA), dessa vez produzido pela Netflix.

Em 2017, a empresa apostou alto no documentario Icarus (Bryan Fogel, 2017,
EUA). “A Netflix pagou historicos 4,6 milhdes de dolares para obté-lo” (HASTINGS;
MEYER, 2020, p. 279). De inicio, ele ndo rendeu a audiéncia prevista. Contudo, apds a
polémica levantada pelo Comité Olimpico Internacional sobre a Russia ndo participar dos
jogos de 2020, o filme aumentou vertiginosamente o indice de acesso na plataforma,
levando-0 ao prémio de Melhor Documentario no Oscar de 2018. Em 2021, ano em que
a Netflix foi o estidio com maior nimero de indicacGes ao Oscar, venceu novamente a
categoria com o documentario Professor Polvo (Pipa Ehrlich e James Reed, 2020, EUA),
dessa vez produzido pela propria Netflix.

Conquistas como essas (e outras) levaram usuarios do cinema a certos
tensionamentos no ambiente informativo. O cineasta Steven Spielberg, por exemplo,
chegou a se manifestar publicamente a respeito dalegitimidade da participacdo da Netflix
no Oscar, por considera-la uma emissora de televisdo. A empresa respondeu pelo Twitter,

em 4 de marco de 2019, com a seguinte postagem:

Amamos cinema. Aqui estdo algumas coisas que também amamos: acesso para
pessoas que nem sempre podem pagar ou vivem em cidades sem salade cinema;
permitir que todos, em todos os lugares, aproveitem os langamentos ao mesmo
tempo; oferecer aos cineastas mais maneiras de compartilhar arte. Essas coisas
ndo s&o mutuamente exclusivas*.

44 Na época,a polémica rendeu certos desdobramentosna imprensa por parte de outros cineastas, comoa
prépria Ava DuVernay, que concorreu a estatueta. Nao é nosso objetivo detalharmosaqui. O texto citado
esta no perfil do Twitter da Netflix, em inglés. Tradugdo nossa.
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Entende-se, assim, que rapidamente a plataforma se consolidou também como
produtora, reconfigurando aspectos do meio cinematografico. Ao inserir 0 documentario
como parte de sua estratégia empresarial, deu abertura para um novo fluxo de
processamento e circulacdo desse tipo de filme.

No Brasil, 0 documentario também adentrou nos tramites entre a multinacional e
as produtoras locais. Em 2018, a série documental Vai Anitta (Charlie Askew, 2018,
Brasil), com producéo da Netflix, estreou na plataforma. Um ano depois, Democracia em
vertigem (Petra Costa, 2019, Brasil) foi distribuido pelo selo “Original Netflix”, tendo,
em 2020, concorrido ao Oscar de Melhor Documentario Longa Metragem, obtendo,
assim, tamanho engajamento do streaming. O documentario Emicida: Amarelo — é tudo
pra ontem (Fred Ouro Preto, 2020, Brasil), produzido pela Netflix em parceria com o
Laborat6rio Fantasma, ganhou certa visibilidade através da plataforma, integrando o Top
10 na semana de estreia. Essas obras fazem com que se veja 0 streaming como espacgo
prospero para 0 documentério brasileiro. Propostas que, talvez, ndo tivessem alinhadas a
outros canais de exibicdo e comercializagdo e que funcionaram nesse universo
informativo do cinema digital online.

A prateleira virtual de filme documentéario local e estrangeiro da Netflix conta,
ainda, com um acervo rotativo de obras cléassicas da filmografia mundial. O Streaming
coloca em evidéncia certas obras mais antigas que, ao seu tempo que parecem atender as
perspectivas de mercado da plataforma. Entre elas, encontram-se documentarios
consagrados que, por vezes, adentram nas telas das salas claras.

Envoltos por uma politica empresarial cujo lema ¢ ‘“Liberdade com
Responsabilidade”, a Netflix abre uma série de precedentes para que os seus funcionarios
tomem determinadas decisbes em nome daempresa, sem maiores burocracias, hierarquias
e desperdicios. No que se refere a realizacdo audiovisual da plataforma, essa cultura da
autonomia resvala nos habitos de producdo do setor. “Os chefes das principais redes de
estidios de cinema as vezes tomam muitas decisdes sobre o conteudo criativo de seus
projetos” (HASTINGS; MEYER, 2020, p. 166), dificultando alguns processos que
poderiam trazer grandes beneficios para os negocios, pela inovacéo e agilidade, mesmo
que se corram riscos.

Na Netflix, certas tomadas de decisdo sobre a feitura das obras séo dadas aos
préprios criadores, na tentativa de extrair o melhor dentro das possibilidades de
realizacdo. Com isso, a plataforma mobiliza um protocolo de criatividade na etapa de

traducdo da informacdo sobre tematicas peculiares aos participantes, privilegiando as
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ideias dos usuarios emissores. Em entrevista concedida a Super Interessante (SODRE,
2015), o ator e produtor mexicano Luis Geraldo Méndez relata sobre a liberdade com que
trabalhou na Netflix, principalmente diante de outras experiéncias de produgéo
audiovisual:

Algumas vezes, as pessoas daNetflix vieramaté o sete elas diziam ‘Cara,
néo fiqgue com medo de nada. Nao figue com medo de fazer alguma coisa
muito extrema,ou sombria,nua oucrua demais. Se joga’. Eu trabalhei 12
anos nessas empresas de TV mexicanas enormes, nesses filmes enormes,
e nunca havia ouvido isso.

A postura de producdo adotada pela Netflix rearticula as relacbes humanas usuais
para tentar lucrar com 0s negdcios nesse universo. Dessa maneira, ela agiliza o modo com
que se movimenta a informacdo filmica na plataforma digital. Como reitera 0 CEO*° da
empresa, “‘quando o chefe sai do papel de ‘aprovador dedecisdes’, todo o negdcio acelera
¢ a inovagdo aumenta” (HASTINGS; MEYER, 2020, p. 171-172), levando, assim, o setor
cinematografico a outros caminhos de producdo e veiculacdo de filmes.

As locadoras de video online, tais como a Netflix, representam uma fracdo
significativa docomércio defilmes e, logo, a indUstria cinematogréafica a incluiu na cadeia
produtiva do cinema digital. Elas também sdo uma fonte basica de efeitos sociais, cujo
estaldo se observa a partir dessas mudancgas geradas pela digitalizacdo do meio. Dessa
forma, o cinema passou a alugar os filmes desmaterializados, levando-os ao conforto dos
lares de muitos usuarios pelo modo veloz como passou a movimentar a informagéo
filmica.

Para os documentaristas, abriu-se uma aba importante para os negécios a partir do
crescimento dos servicos de Streaming. Diante de plataformas como a Netflix, o

documentario pode ser tomado, cada vez mais, como um investimento rentavel.
4.1.4 Youtube: jovens documentaristas caseiros
No ano de 2016, um documentario viralizou na internet. Publicado no dia 20 de

fevereiro pelo Youtube, Bichas, o documentario obteve mais de 246 mil acessos apenas
na primeira semana online (IZQUIERDO, 2017).

45 Chief Executive Officer que, em portugués, corresponde ao diretor executivo de uma empresa, isto &, 0
principal cargo.
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Popularmente, uma narrativa é chamada de viral quando, na Internet, ela é
consumida por muitos usuarios em pouco tempo, como um virus que se prolifera
velozmente entre os individuos numa pandemia.

O filme foi dirigido pelo entdo estudante de Publicidade e Propaganda Marlon
Parente, na época com 23 anos deidade. A obra € um Talking Heads — expressdo utilizada
para descrever as narrativas feitas apenas de depoimentos, com imagens de “cabegas
falantes” — com, aproximadamente, 40 minutos de duracdo. Nela, seis jovens gays
andnimos depdem sobre as experiéncias conflituosas decorrentes da sexualidade para,
assim, abrirem as fissuras semanticas do uso pejorativo da palavra “bicha”. Dotados de
vivéncias marcadas pela violéncia e a resisténcia social, o documentario mobiliza as falas
dacomunidade LGBTQIA+ com a finalidade de reelaborar o termo.

Figura 19: banner digital de divulgacdo do filme

UM DOCUMENTARIO DE MARLON PARENTE

WWW. BICHAS COM BR

Fonte: Jornal diario de Pernambuco online

Em tempos de cinema digitalizado, o documentéario de Marlon Parente é um caso
de como as possibilidades mudaram para os realizadores do audiovisual dentro do
ambiente informativo do audiovisual, no que se refere as caracteristicas basilares do

movimento da informacdo filmica, o processamento a circulagédo de filmes.
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Bichas, o documentario nasceu como parte de uma atividade de extensdo
universitaria. Por isso, 0 amparo financeiro para realizacdo foi o minimo possivel, como

descreve o proprio diretor:

Produzido, gravado e editado em 100 dias, a camera utilizada
(emprestadaao diretor) foiuma Canon5D Mark 11 e gravado em Full HD
1080p. Todas as gravagdes aconteciam entre 10he 15h, poisa unicafonte
de luz usada na locagéo era a luz natural advinda da janela. O 4udio
captado vinhade um humilde microfone de lapela que custou 10 reais
(PARENTE; PIMENTA, 2016, p. 7).

A camera DSLR*%, tal qual a Canon 5D Mark 11, transformou significativamente
a producéo audiovisual brasileira, considerando a qualidade daimagem como um aspecto
preponderante, sobretudo quando atrelada aos demais recursos técnicos e acessorios do
sistema digital. Isso tudo por um preco muito mais acessivel. Essa tecnologia disseminou
a pratica audiovisual de alto padrao, subsidiando os grupos de realizadores mais carentes
de equipamentos para disputarem com o mercado profissional. Sobre 0s espacos
universitarios, por exemplo, “[...] a revolucdo digital abre possibilidades para um cinema
que estéa latente em muitos realizadores, mas que nao podia se revelar ainda por condicGes
técnicas insuficientes” (OLIVEIRA; LACERDA, 2013, p. 13). Como foi 0 caso de
Marlon Parente que, com uma camera dessas, planejamento para 0 minimo de custos e
um microfone barato, fez um documentario com padrao qualitativo suficiente para a
tamanha repercussdo obtida.

Somado a montagem executada num computador pessoal, as tecnologias digitais
deram ao diretor estreante 0 passaporte para participar do universo informativo do
cinema, fazendo-o integrar o ambiente cinematografico sem os receios do amadorismo
creditado a bitolas, como era antes. Ele desempenhou um papel constituido nesse
ecossistema de filmes daera digital.

O Youtube, por sua vez, é uma plataforma de video em que qualquer usuario pode
ter um canal para postar seus arquivos audiovisuais. Para acessar outros canais, nem disso
precisa. Nisso, a plataforma consiste num imenso banco de dados audiovisuais, repleto

deregistros diversificados, com um imenso alcance de publico via internet.

46 Em inglés Digital Single Lens Reflex. Em tradugéo livre, corresponde a “camera digital de reflexo por
uma lente”.
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Na perspectiva McLuhaniana, Wilson Oliveira Filho (2017) pondera sobre o
Youtube e as mutacbes culturais decorrente dos novos modos de movimentacdo da
informacdo filmica, bem como pelos usos criativos nessa ecologia das plataformas
digitais: “ele [o Youtube] ¢ um laboratorio para novas linguagens e estéticas para o
proprio audiovisual” (2017, p. 132). Essa reestruturacdo do ambiente informativo pelos
videos online desencadeou, também, transformacdes nas relacdes que as pessoas
estabelecem entre si pelo modo como o audiovisual funciona no cotidiano delas.

Seguindo as limitacdes dadas pelo baixo custo de producao, a equipe de Bichas, o
documentério escolheu o Youtube como forma de distribuicdo do filme, tanto pela
gratuidade do processo, quanto “[...] pelo desejo dealcance do maior niimero depessoas”
(PARENTE; PIMENTA, 2016, p. 08). Afinal, € um trabalho mais preocupado com a
intervencao sobre valores sociais do que com o lucro financeiro, muito embora o Y outube
tenha seus principios de monetizacdo por visualizagéo.

Conforme o préprio diretor, o éxito na circulagdo do filme

[...] destaca-se por possuir uma narrativa dinamica, jovem, atualizada e,
acima de tudo, por retratar vivéncias reais de quem sofreu e sofre
agressbes pelo fato de serem homossexuais, tornando-se assim,
catalizador e disseminador de debates e questionamentos (PARENTE;
PIMENTA, 2016, p. 06, grifo nosso).

A jovialidade descrita pelo diretor parece estar numa série de aspectos do filme,
Como: 0S personagens, as historias e os codigos narrativos. Entretanto, a forma de publicar
o depoimento de jovens desconhecidos através de um filme caseiro com deslizes técnicos
de filmagem e edicdo aparentes é a marca da expressdo de uma geracdo de cineastas.
Condiz com a ritmica acelerada com que o audiovisual transita do processamento a
circulacdo, com uma DSLR e pelo Youtube, como parte do um cotidiano que passa a
vivenciar o ambiente do cinema de uma nova maneira.

A disseminacdo online de ideias politicas adentra em grupos articulados por
empatia, chegando aos espectadores que, ndo s@ apreciam, como também passam a
informacdo adiante, talvez por afeto, por afinidade ou por militdncia, para outros
receptores. Esses rituais de apreciacdo de uma obra filmica, dados pela mobilidade do
documentario desmaterializado entre participantes, de fato, catalisou outras
sociabilidades, mudando comportamentos e relacionamentos pela velocidade e

abrangéncia com que os filmes desmaterializados navegam na internet.
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Em meio ao processo viral de Bichas, o documentario, mais precisamente no dia
22 de fevereiro de 2016, dois dias ap6s o lancamento oficial do filme na plataforma do
Youtube, o entdo deputado federal Jean Wyllys (Psol) publicou no seu perfil do Facebook

a seguinte postagem:

NOs, que integramos a comunidade LGBT#7, somos diferentes uns dos
outros, mas partilhamos experiéncias comuns que tém a ver com o fato
de atravessarmos, cada um a seu modo, (seja pela orientacéo sexual, seja
pela identidade de género) as fronteiras de género estabelecidas pela
sociedade da dominagdo masculina. Por isso, somos um coletivo, um
grupo difamado. O documentério pernambucano Bichas, o
documentario, produzido pelo estudante de publicidade Marlon Parente,
traz verdadeiros e emocionantes depoimentos de seis jovens recifenses —
e cumpre a tatica de se apropriar do insulto e de esvazia-lo de seu sentido
negativo e preenché-locom um significado de afirmacdo da diferenca.
Eu sou Jean Wyllys, tenho 41 anos e também sou bicha 48,

O depoimento de Wyllys descreve um clima de complacéncia e coletividade
articulado pelo filme online, pelo préprio modo como ele circulou nas redes sociais
digitais, chegando até o referido deputado. Num gesto de empatia e de politica, a
postagem é uma amostra do fragmento de como se deram os movimentos da informacéo
filmica nesse ambiente audiovisual, atraves de acfes interpessoais decorrentes dapartilha
pela internet, numa natureza onde os participantes se mobilizam pela disseminacdo de
determinadas informagdes, reestruturando o jogo de forgas nesse ambiente audiovisual.
O expressivo numero de curtidas, compartilhamentos e comentarios da postagem de Jean
Wyllys, bem como seus seguidores, €, também, um indicio da forga de seu agenciamento
no universo digital, como um ato diretamente ligada a circulacdo dofilme dentre usuarios
especificos. A experiéncia filmica é também a de fomentacdo de uma pratica de
compartilhamento naturalizada entre pessoas que, por sua vez, passam adiante a
informacédo por serem parte de um processo cinematografico digital.

Ha uma proximidade social pelas experiéncias audiovisuais dos jovens gays que,
através do filme caseiro online, insere outros participantes do Youtube numa rede de
conhecimentos e reconhecimentos acerca de uma juventude cinematografica que narra

questdes ligadas a homossexualidade. Movimentar tais informac@es num documentario

47 Termo apropriado para a época em que a postagem foi escrita. Atualmente a sigla adequada seria
LGBTQIA+.

48 Disponivel em:

https://m .facebook.com/jean.wyllys/photos/a.201340996580582/1034643723250301/?type=3&locale2=d
e DE. Acesso em: 1 set. 2021.
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é, também, fabricar uma memoria audiovisual onde usuarios tém as condigdes
tecnoldgicas de agir com e pelo cinema. Nos quase 4 mil comentarios no canal do filme?®,
percebe-se um numero significativo de confissdes voltadas a publicizacdo daquelas
vivéncias, ao contato com aquelas falas.

Esse engajamento dos usudrios da plataforma de video, visto pela quantidade de
visualizacbes e interacbes, € um dos fatores para se observar o desdobramento
interpessoal pela forma de circulagdo do filme, sendo relevante para o impulsionamento
determinado pelos sistemas de algoritmos do Youtube. Em middos, quanto mais o video
é visto em menor tempo de publicacdo, mais a tecnologia o direciona para os participantes
identificados como potenciais consumidores do produto como sugestdo para 0 usuario,
acelerando, ainda mais, 0 movimento da informagcéo filmica.

Do avesso, outros usuérios agem em fungdo da imobilizacdo da informagdo nas
redes sociais. O Tweet publicado pela Folhade S&o Paulo (@folha) no dia 29 de fevereiro
de 2016 dizia®®: “Facebook entende ‘bicha’ como ofensa e bloqueia diretor de
documentario”. Respostas a postagem do jornal explicam que, conforme os comentarios
e as denuncias feitas pelos Haters®® contra o filme, os calculos algoritmicos das
plataformas reduzem a circulacdo da informacao, podendo chegar ao bloqueio total do
filme, de acordo com a quantidade de perfis que o negativam.

Alguns usuarios politicamente articulados criam inimeros Trolls ou rob6s — perfis
falsos — nas redes sociais virtuais com a finalidade de controlar o movimento das
informacdes de plataformas como o Youtube. “Assim, qualquer observador ou jornalista
que ouse tomar posi¢des contra eles ¢ bombardeado por insultos e ameagas” (EMPOLI,
2020, p. 115). Com isso, modifica-se o célculo algoritmo dos sistemas, interferindo,
assim, no impulsionamento e no engajamento dos videos.

Mesmo num jogo acirrado de forcas no ambiente informativo do Y outube, visto
em comentario odiosos e amaveis, 0 caminho percorrido por Bichas, o documentario foi

de éxito para um jovem documentarista com sua obra de estreia.

Em apenas 3 meses desde o seu langamento (20 de fevereiro), o filme ja é tido
como referéncia na teméatica militante LGBT®? no Brasil. Exibido em festivais de
cinema, salasde aula,encontrosde coletivos e vencedor do 162 EdigdodoPrémio

49 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0cik7j-0cVU. Acesso em: 30 ago. 2021.

50 Disponivel em: https://twitter.com/folha/status/704384444967202817. Acesso em: 2 set. 2021.

51 Em portugués, corresponde aos “odiadores”, os UsUarios que agem nas redes sociais virtuais através de
falasnegativasa fim de desmotivaro movimento da informacéo no sistema.

%2 Hoje, LGBTQIA+.
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Cidadania em Respeito a Diversidade, na categoria Documentario, ndo
esquecendo também da sua participagdo em debates exibidos na TV aberta e
programas de radio, estampado na capa do Caderno C (Jornal do Commercio) e
tema de matéria dos principais canais de noticia (Uol, Terra, G1, O Globo), além
de outros, o produtoé o resultadoda popularidade resultante de umaidentificacdo
e do reflexo na necessidade em se falar sobre homossexualidade (PARENTE;
PIMENTA, 2016, p. 9, grifo nosso).

O mapeamento exposto representa o potencial de circulacdo de um documentario
caseiro publicado pelo Youtube. Cria-se, com isso, uma rede inimaginavel de
sociabilidades a partir do uso feito por um jovem documentarista que compartilhou
informagdes audiovisuais que se encontravam a margem do ambiente cinematogréafico
institucional. A identificacdo de participantes é dada também pela forma como a
informacgéo filmica se movimenta na era digital.

Bicha, o documentario contabiliza quase 1 milhdo de visualizagbes no seu canal
do Youtube®3. Como um anjo online, o filme voa pelas pequenas telas cumprindo sua
missdo divina de disseminar a informagao entre os participantes para, assim, articular um
grupo de pessoas para a tomada de posturas politicas. Ao partilharem suas experiéncias
na plataforma audiovisual, 0s jovens andnimos adentram em ambientes privados para
pegar nas maos de um usuario que poucas vezes confidenciou suas experiéncias sobre sua
prépria sexualidade por, muitas vezes, ndo se sentir representado. Eles também
conversam com uma parcela de participantes gque se integra a causa, seja por identificacéo
ou por sensibilidade com as questdes em voga. Formam, assim, um coletivo virtual e real
de mobilizacdes politicas.

Mesmo que Marlon Parente ndo tenha feito disso um empreendimento de cunho
financeiro, outro jovem documentarista demonstrou que o documentario no Youtube
pode ser um produto audiovisual rentavel. E o caso do canal Nostalgia, administrado e
apresentado por Felipe Castanhari.

Como o proprio nome do canal aponta, o documentarista se dedica
prioritariamente a criagdo e veiculacdo de videos que abordam temas nostalgicos da
geracdo do Youtube. Filipe Vilicic (2019, p. 107) ressalva que sdo “nostalgicos a quem
tem, no maximo, 20 e poucos anos”, revelando um perfil de informacdes filmicas que ali
se movem em meio a geracdo de Felipe Castanhari e seu publico. Com uma forma de
narracdo jovial, moderna e anarquica sobre as coisas do passado, 0 Youtuber emplaca sua

forma audiovisual de narrar certos acontecimentos histdricos periodicamente para 0s mais

53 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0cik7j-0cVU&t=5s. Acessado em: 5 set. 2021.
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de 13 milhdes de inscritos no seu canal, ou melhor, os fas do Nostalgia®*. Como descrito
na prépria plataforma: “Ensinando e divertindo. Videos novos quando possivel, coisas
boas levam tempo”.

Dentre a diversidade de videos postados no Nostalgia, ha documentarios de curta,
média e longa duragdo que versam sobre personagens e acontecimentos historicos,
reflexdes cientificas e, ainda, atualidades. Neles, o jovem youtuber constroi uma retdrica
dindmica e jovial. Fala olhando para a cAmera, em dire¢do ao publico, enquanto sua voz
é ilustrada com imagens e sonoridades conforme as necessidades de sustentacdo do que
diz. E o que Bill Nichols (2005, p. 142) denomina, em sua tipologia de documentarios,
como sendo o modo expositivo de representagdo do real: “[...] dirige-se ao espectador
diretamente, com legendas ou vozes que propdem uma perspectiva, expdem um
argumento ou recontam a historia”. Um modelo narrativo excessivamente didatico.
Aparenta um jeito de discorrer sobre o passado sem parecer interferir nos fatos, valendo-
se da objetividade iluséria do cinema.

Existe uma subdivisdo na estrutura do canal para diferenciar alguns dos produtos
audiovisuais veiculados, tais como: Nostalgia Animado, Nostalgia Historia, Nostalgia
Ciéncia, entre outros. Constata-se tambem divisbes com material sobre cultura pop,
games e temas contemporaneos. Em todos os videos, o estilo segue 0 mesmo. Narra-se
sobre 0 passado com as ferramentas disponiveis no presente, numa estrutura jovial pelo
modo de movimentar a informacéo filmica pelo Youtube, organizando, assim, o celeiro
de informacdes de uma geracdo Teenage de documentaristas.

Com o sucesso, 0 Nostalgia logo se posicionou como uma marca no mercado
audiovisual online, tornando-se um negocio na plataforma de videos. O Youtube
remunera Seus USUArios emissores, primeiramente, a partir alto nimero de inscritos e de
visualizacdo dos videos, quando atendem as regras do streaming. Além disso, o canal
criou desdobramentos mercadoldgicos em forma de publicidade, apoio e a venda de
produtos ligados ao proprio perfil. Vide o lucro, Castanhari investiu gradativamente numa
estrutura cada vez mais profissional pelas demandas do trabalho videografico, bem como
pelos requisitos da plataforma. “Os anunciantes possibilitaram a expansdo do projeto,
viabilizando a contratacdo de editores, designers, pesquisadores, roteiristas, historiador,
animadores, dubladores [...], melhorando a qualidade de produgdo dos videos”
(MEDEIROS; ROCHA, 2018, p. 9). O uso feito do Youtube implicou rapidamente no

54 Dados recentes, considerando que esse nimero de inscritos é um tanto flutuante. Disponivel em:
https://www.youtube.com/nostalgia/about. Acessado em: 13 set. 2021.
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desempenho de outros papéis, frutos de uma dindmica social corrente entre usuérios que
produzem e consomem documentarios. Trata-se da contratacdo de uma equipe de
profissionais que se dediquema plataforma para atenderao requisito varias vezes repetido
pelo apresentador do Nostalgia: o da qualidade dos videos.

Desde 2007, a Google incorporou formas de monetizacdo a plataforma de videos
e, com isso, regras e diretrizes que, conforme as dinamicas dos usuarios, sao reajustadas
periodicamente. Cada emissor da plataforma, portanto, é, automaticamente, um tipo de
empreendedor audiovisual, como explicam Jean Burgess e Joshua Green (2009, p. 21):
“o Youtube desempenha uma fungio para os produtores de video, atraindo a atencao para
0 conteudo ao mesmo tempo em que oferece uma participacdo em dinheiro nas vendas de
anuncios no site”. As normas sdo modeladas de acordo com as praticas dos participantes
do meio, atingindo mais precisamente aqueles realizadores que fazem daquilo um
empreendimento ao implantarem normas para agir sobre os youtubers de maior éxito na
plataforma.

Os preceitos estabelecidos a partir de 2018, no que se refere ao uso néo autorizado
de imagens e sons de outras obras, geraram sérios problemas para o Nostalgia e seus
documentarios. Felipe Castanhari externou sua indignacdo através do video intitulado
Fim do Youtube e do canal nostalgia®®. Nele, o youtuber explica o prejuizo ocorrido com
o documentario sobre o Egito. Era um filme muito pedido pelos fas do canal. A producéo
levou cerca de 6 meses para ser feita, aparentando um custo significativo. Nos primeiros
minutos apos a publicacdo, a plataforma anulou a monetizacdo da postagem e bloqueou
a exibicdo do filme em outros paises, restringindo o alcance previsto pelos realizadores.
Tudo isso pelo fato de conter 15 segundos de imagens produzidas pela BBC usadas sem
autorizacdo. Alids, a remuneracdo foi transferida para a empresa londrina de maneira
desproporcional e, imediatamente, o video foi retirado do Nostalgia pelos proprios
produtores. Nesse mesmo relato, Castanhari explica que varios outros documentéarios do
canal também passaram pelo mesmo processo, devido ao uso de imagens de arquivo,
mudando significativamente a receita daempresa e a logica de rentabilidade pelo perfil
de seu trabalho.

Aindaem 2019, Castanhari se afastouporum tempo do Y outube, ficando
quase 6 meses sem postar videos, por discordar de regras impostas pela
plataforma, principalmente as quevisariamo cumprimento de legislages
de direitos autorais. Castanhari se queixou de ter varias produgdes
desmonetizadas (quando o site deixa de repassar lucros com andncios

55 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=SJacdAbjdZ1&t=608s. Acessado em: 13 set. 2021.
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como formade punicéo por violagéo de regras) por ter exibido trechos
pequenosde videos, fotografiaetc. (VILICIC, 2019, p. 16).

O proprio nome do canal insinua um composto de imagens de arquivo, muito
embora a prerrogativa pelo uso indevido dos arquivos seja juridicamente legitima. 1sso
ndo apenas prejudicou o Nostalgia, mas também expds 0s consentimentos entre outros
usuarios que agem com o intuito de controlar os movimentos da informacéao filmica por
razbes mercadologicas. As regras da plataforma revelam um conjunto de gestos de poder
existente nas relagches interpessoais entre 0s participantes que Se organizam no
ecossistema informativo do Youtube.

Em entrevista, Felipe Neto, um dos Youtubers mais famosos do Brasil, explica
sobre um problema de ordem semelhante por ele vivenciado, tendo um video retirado de
um dos seus canais sem qualquer justificativa convincente ou, muito menos, uma
possibilidade de didlogo. “Ai justificam a censura dizendo que quem teria tomado a
decisdo teria sido o algoritmo. Agora a desculpa para tudo é o algoritmo” (VILICIC, 2019,
p. 218). O apontamento feito pelo youtuber chama atencédo para a politica de controle de
informacdes feita pelos administradores do Youtube no Brasil que, por qualquer razéo,
imobiliza uma postagem, desfavorecendo um determinando canal nesse mercado
audiovisual. Importante perceber como isso redireciona o olhar sobre a pureza das
programacdes automaticas em sistemas algoritmicos das plataformas para que 0s usuarios
indaguem sobre 0 movimento dainformagéo audiovisual no Youtube.

Uma das estratégias adotadas pelo canal Nostalgia para lidar com os problemas
referentes ao uso de arquivos sem o direito autoral foi o uso extremo de animacdo nos
documentarios, selando o recurso com a criacdo do Nostalgia Animado. Trata-se de uma
série de documentarios expositivos completamente ilustrados com imagens animadas que
narram sobre o passado. Dessa maneira, supre a necessidade do uso de certas imagens de
arquivo para abordar as questBes histdricas. Em contrapartida, o custo de producédo de
cada video onera substancialmente, tendo em vista a recorréncia a toda uma equipe para
desenvolver as imagens graficas. Mesmo assim, é possivel que seja mais lucrativo do que
a desmonetizacdo dos documentarios dele.

Embora aparente haver uma contradicdo num documentario que nao tenha
imagens que testemunham os acontecimentos histdricos, o uso de animacdo sempre foi
recorrente nesse meio, mesmo se tratando de imagens feitas em outras circunstancias,

num computador. “A imagem animada constitui-se plenamente [...] como parte do
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conjunto de procedimentos estilisticos através dos quais a narrativa documentéria
estabelece assercoes sobre o mundo” (RAMOS, 2008, p. 72), como no caso do modo
expositivo, o qual ilustra a voz over. E mais uma maneira de traduzir e conduzir o
conhecimento sobre o passado em informacao audiovisual, numa articulacdo feita entre
0s usuérios com as ferramentas do tempo presente em que se encontram, para evocarem,
dentro dos limites e sem problemas, as memorias de um determinado acontecimento.

O alcance desses documentarios do canal Nostalgia é impressionante. Em
minutos, um video pode ser visto em diversos paises por um publico estimado em
milhares de pessoas. De fato, 0 Youtube esta entre os 10 sites mais visitados do mundo
(BURGESS; GREEN, 2009). A velocidade e a amplitude da circulagdo desses filmes, na
forma de compartilhamento entre os participantes de uma rede de fas, garantem uma
visibilidade tamanha. Tudo isso dentro de um ambiente de relacionamentos fecundados
pela forma como as informacdes filmicas se movem, num terreno fértil de empatias de

um grupo disperso fisicamente.

Figura 20: inicio do documentério Os mistérios do antigo Egito

= O VYouluhe™ nostalgia mx| Q| ¢ N
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.
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4 SAIBA MAIS
viverdekitnet com.br
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8 Um dia em CHERNOBYL -
Canal Nostalgia
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As Doutrinas Nazistas
MrdominioPublico001
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0S MISTERIOS DO ANTIGO EGITO - Nostalgia Histéria

11.176.467 b 817MIL  GJ 12MIL ) COMPARTILHAR @ VALEU =+ SALVAR

Canal Historia e Tu
429 mil visualizagdes * ha 1 més

Fonte: print screem feito pelo proprio autor

O documentario sobre o Egito antigo, por exemplo, conforme a figura abaixo,
possui 11 milhdes, 176 mil, 467 visualiza¢Ges. Registra também 870 mil curtidas e 12 mil
marcagbes de que ndo gostaram, até o presente momento da pesquisa. E mais uma
narrativa viral com um numero relevante de participagdes dos usuérios em praticas de
impulsionamento, compartilhamento e engajamento no Youtube, mesmo depois dos

problemas pelo descumprimento ao direito autoral.
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Esses dadossobre a circulagdo do respectivo documentario, mesmo que suspeitos,
consistem num resultado significativo para esse tipo defilme no Youtube, principalmente
quando comparamos com o histérico de bilheteria dosdocumentérios que fizeram sucesso
nas salas de cinema, os quais chegaram até a marca dos duzentos mil ingressos
(TRINDADE, 2014).

A plataforma possui também ferramentas de interacdo que a fazem atuar como um
tipo de rede social virtual: notificacdes, curtidas, comentarios, Download, salvar,
denunciar. Esses recursos sdo modeladores de um tipo de espectador que participa
ativamente dos canais que apreciam. Como explica Burgess e Green (2009, p. 23), “para
0 Youtube, a cultura participativa ndo é somente um artificio ou um adereco secundério;
¢, sem duvida, seu principal negocio”. Nesses termos, € possivel reconhecer essas praticas
de sociabilidade com os espectadores do Nostalgia, aexemplo do filme sobre o Egito que
foi produzido a partir de uma consulta aos fas e, ap0s os problemas com a
desmonetizacéo, foi justificado pelo apresentador em suas redes sociais digitais.

Outra das estratégias criadas pelo Youtube e que é utilizada pelo Nostalgia para
suprir problemas sem comprometer a qualidade dos seus trabalhos é a categoria de
“Membro do canal”, através da qual o fa pode participar contribuindo financeiramente
com a verba de producdo dos documentarios. Em contrapartida, de acordo com o valor
doado, o participante tem o0 nome creditado no respectivo filme.

Essas interagcGes com os fés do canal também sdo feitas através de uma articulagéo
de plataformas. Pelo Twitter, Felipe Castanhari se relaciona com o publico enquanto
retroalimenta ideias para novas producdes. Um tweet publicado no dia 30 de agosto de
2021, no seu perfil @FeCastanhari diz: “Rapaziada cheirosa do Twitter, estou pensando
em fazer a Retrospectiva Animada desse ano com vérias musicas. O que vocés acham da
ideia?”. Pelo Instagram, numa postagem do dia 23 de agosto de 2021, o Youtuber
promove seu canal:

Esta no ar nosso novo documentario nostalgia: Nikola Tesla— o inventor
mais injusticado da historia. Vocé utiliza inimeros inventos do Tesla no
seu dia a dia, s6 ndo sabia disso. Estamos a mais de 3 meses trabalhando
nesse video, entdo se possivel, deixaum link aqui no post pra divulgar o
video pra mais pessoas.

AurticulagGes como essas se estabelecem em funcdo do movimento da informagéo
filmica no Youtube, envolvendo os participantes desde o processamento até a circulacéo
das obras. A consulta pablica aos seguidores do Twitter parece intervir na producéo do

filme que se pretende. J& pelo Instagram, a busca é por maximizar a amplitude pelo
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engajamento dos seus participantes, sem dependerexclusivamente do sistema automatico
do Youtube, num jogo multidirecional e participativo entre os fas, proprio da natureza
desse cinema online daera digital.

O canal Nostalgia possui 343 videos postados ao longo do seu percurso®6. Os
documentarios consistem num celeiro de informagdes filmicas estabelecido pelos rumos
tomados em virtude do empreendimento, com 0s rastros de um grupo de usuarios das
tecnologias de seu tempo, os quais movimentam as informagfes sobre o passado das
coisas através dos seus filmes desmaterializados. Eles recriam as historias do passado aos
moldes de uma gramatica audiovisual de uma geracdo de jovens cineastas online.

O documentério e a juventude adentraram num ecossistema de dindmicas sociais
de partilhas decorrentes da digitalizacdo do cinema. A aceleragdo do movimento da
informacéo filmica desdobrou em efeitos sociais que se naturalizaram, como o dainsercao
dejovens usuarios num patamar de realizacdo defilmes que, de casa, ganham notoriedade
profissional e fazem disso uma carreira profissional. Parente e Castanhari s&o
documentaristas de um ambiente veloz, de disputas com outros jovens que ali também
tentam se estabelecer pelos seus filmes caseiros.

Os usos feitos do Youtube permanecem constituindo um celeiro de informacdes
sobre uma geragdo que nasceu hum universo com uma forma prépria de se relacionar com
0 audiovisual. Essa natureza acelerada de producdo e consumo de filmes levou a

existéncia de incontaveis experiéncias que buscam, diariamente, viralizar na internet.

4.1.5 Smartphone: o cinema de bolso

Eis a época em que a tecnologia comprimiu 0s recursos elementares de producao
e consumo de filmes num aparelno que cabe no bolso, integrado assiduamente ao
cotidiano dos usuérios. Basicamente, o Smartphone é um pocket cinema. Como diria
Marshall McLuhan sobre o cinema, numa afirmagdo proferida nos anos 1960, “[...] esse
tipo de desenvolvimento faz parte de nossa atual implosdo tecnoldgica [...]” (2005, p.
328).

Um telefone movel, portatil e multifuncional, conectado a internet, levou o meio
cinematografico a uma tamanha revolucdo. Sao transformacGes sociais ocasionadas pela

aceleracdo do movimento da informagdo filmica, inicialmente porque ele concentra as

56 Disponivel em: https://www.youtube.com/results?search_query=nostalgia. Acessado em: 21 set. 2021.
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caracteristicas basicas para o0 processamento e para a circulacdo do cinema num Unico
instrumento. Com ele, qualquer usuario pode produzir e consumir filmes. O celular é
camera e tela.

Em seu guia para a realizacdo de filmes, Matt Thrifh (2018, p. 34) chama atencao
para o fato de que, “hoje em dia, a tecnologia necessaria para fazer um filme ¢ acessivel
a qualquer um. Um smartphone oferece imenso poder de gravacdo visual que se encaixa
no bolso”. Com uma maquina de facil manuseio, qualidade imagética razoavel e espaco
dememorizacdo ao custo dotelefone pessoal, filmar se tornou uma pratica absolutamente
comum nas sociedades. Esse desenvolvimento tecnoldgico fez com que 0s usuarios
convivam cotidianamente com uma filmadora no bolso pronta para ser acionada diante
das coisas que desejam gravar, forjando um ecossistema que reabriu o0 apetite do olhar
insacidavel da cdmera. Uma filmadora acoplada ao mobile é uma porta de acesso para o
universo do cinema.

Quando comparadas a modelos antecedentes, as filmadoras portateis como as dos
celulares também permitiram outras dindmicas sociais. “Atualmente, dado o tamanho das
cameras digitais, a mobilidade ndo é mais um problema [...]” (THRIFT, 2018, p. 60).
Alias, a mobilidade é uma das caracteristicas emblematicas das maquinas miniaturas de
filmagem. Elas despertaram para outros usos inventivos na maneira como filmar o
mundo. Isso também significa que, com elas, ampliou-se 0 movimento da informacéo
filmica na etapa de traducdo do conhecimento.

O Smartphone implica na elevacdo de dois niveis de acesso: dos usuarios a um
equipamento de filmagem e dos lugares inacessiveis com cameras maiores. Sao, portanto,
algumas marcas de um ecossistema de informac6es audiovisuais que se reequilibra com
as cameras dos celulares, dotado de gravagdes abundantes das coisas do mundo. O
resultado desemboca noutras praticas de sociabilidade, vigilancia e controle entre as
pessoas.

Ao abarcar o aparelho de filmagem dos celulares, André Lemos (2007, p. 36)
explica que as gravacdes sdo feitas com maquinas portateis, como ja era anteriormente,
“mas o que os diferencia ¢ a produgdo individualizada, a circulagdo imediata, a conexao
planetaria, fazendo de nos, queiramos ou ndo, testemunhos virtuais, participes da
experiéncia, de tudoe de qualquer coisa”. Dessa maneira, o autor elenca uma série de
aspectos da formacdo de uma cultura audiovisual da mobilidade, online, cujas
caracteristicas apontam, mais uma vez, para a celeridade do movimento da informacéo

pelo uso do smartphone para producdo e consumo de filmes, como uma estética do
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imediatismo cotidiano de novas praticas de se relacionar pelas imagens. Nesse contexto,
as dindmicas de uso da camera do celular feitas diariamente s&o incalculaveis, dentro de
um andamento que, inexoravelmente, domou a esfera social.

Ao levar o cinema para dentro do bolso dos usuarios, o aparelho oferece outros
papéis a serem desempenhados pelos emissores e receptores do meio.

Num exercicio analitico sobre os documentarios que compuseram das edic6es do
festival francés Pocket Films®’, criado em 2005, Kénia Freitas (2010) seleciona um
conjunto de obras de curta metragem realizadas em diferentes paises e destaca certas
tendéncias estéticas desses documentérios filmados com a cadmera-celular, marcados
pelos usuarios da maquina portatil no seu cotidiano. Para tanto, ela aponta algumas das
caracteristicas da estética do mobile, as quais considera fundamentais para pensar sobre
as narrativas dos filmes: “o celular como uma prétese para a mao, a passagem do visivel
para o téatil, a conectividade, a portabilidade e a mobilidade deste cinema” (p. 104). Para
nos, a autora apresenta, ao mesmo tempo, um celeiro de informacdes sobre 0s usos feitos
da camera do Smartphone e os tratos de filmagem estabelecidos, demonstrando a
diversidade dos processos criativos dos usuarios na etapa de codificacdo da informacéao
filmica. A inventividade dos usos do celular para filmar revelam praticas especificas,
préprias damobilidade do aparelho, como as que acoplam o equipamento em um carrinho
de crianca, na bicicleta ou no peso do arremessador para movimentarem a camera de
modo especial; ou nas que o aparelho adentra espacos peculiares, como a prisdo, 0s
apartamentos, o metr6, os pontos da viajante solitaria ou até um esconderijo secreto com
a finalidade de traduzir a intimidade de lugares que, muitas vezes, ndo comportam outro
equipamento de filmagem. Trata-se de revelar a insaciabilidade do olhar sobre 0 mundo
inscrita na cdmera do celular de cada um dos usuarios da camera.

A cineasta japonesa Takako Yabuki, quando participou do referido festival com o
curta Mes voyages, uma espécie de diario de viagem feito com o celular, relatou sobre

suas praticas na captura de imagens enquanto usuaria de uma maquina portatil:

Filmando com uma cémera de celular, eu tive uma experiéncia
“imediata”. Eu fago imagens quando eu quero e, verdadeiramente, como
eu quero. Meu primeiro comportamento foi fazer imagens préximas do
documentario, um pouco frias. Aos poucos, eu fui mais em direcdo da
intimidade e da realidade, pois a distancia € menor do que com uma
camera classica Yabuki (2005 apud FREITAS, 2010, p. 90, grifo nosso).

57 Um festivalinternacionalpromovido pela companhia telefénica francesa FSAe pela prefeitura da cidade
de Paris, organizado pelo Forum des Images. O evento teve sua primeira edicdo em 2005.
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O relato da cineasta consiste no reconhecimento de mudancas na etapa de
codificacdo e armazenamento das informagdes audiovisuais. Aspectos ligados a
autonomia do uso do equipamento no seu cotidiano e a proximidade com as intimidades
aparecem, mais uma vez, como pistas que apontam para mobilidade como sendo uma
caracteristica da forma. A viabilidade de se fazer gravacGes com o smartphone, dentro do
ambiente informativo do cinema, revela a celeridade com que a informacdo filmica se
movimenta na era digital.

Um namero expressivo de festivais para filmes feitos com celular emergiu mundo
afora — como o Festival de Microfilmes de Lisboa e o Festival de Cinema Movil, em
Barcelona, para citar alguns —, dando vazao aos filmes desses usuarios do cinema. Afinal,
com a disseminagdo tecnoldgica das ferramentas de processamento, os participantes do
ambiente cinematografico de bolso impulsionaram a criacdo de espagos de exibicdo e
sociabilidade pelas informagdes audiovisuais que fazem.

No Brasil, alguns dos tradicionais festivais de cinema abriram a categoria de
filmes feitos com celular, de acordo com a edigdo. Contudo, dois festivais nacionais se
dedicam exclusivamente ao cinema de bolso: o Curta no Celular e o Filmaé.

O Festival Nacional Curta no Celular € um evento bienal, realizado em Taubaté,
no Estado de Séo Paulo, desenvolvido pelo Instituto Entenda desde 2013. O objetivo do
festival é fortalecer a atividade audiovisual feita com celulares e tablets, sobretudo por
julgarem ““os meios mais democraticos para a producao de filmes”. As edi¢des do festival
sdo tematicas. Em 2019, por exemplo, a competicdo tinha o “desperdicio” como mote
para os realizadores abordarem com seus filmes®®.

No canal do Youtube do festival, a organizacéo disponibiliza todos os trabalhos
que ja participaram da competicdo audiovisual, bem como videos sobre o evento.
Somando as quatro edi¢Oes, ha uma média de 150 filmes no canal, entre documentarios e
ficcOes. Este acervo € um celeiro de informacgdes sobre os usos feitos do smartphone
enquanto cinema.

O Filmaé é um festival audiovisual dedicado a filmes feitos com tecnologias
mobile, criado em 2018, em Brasilia, com o apoio da Fundacéo de Apoio a Cultura do
Distrito Federal. Conforme o site, “o festival ¢ direcionado a criagdo de filmes que

utilizam exclusivamente dispositivos moveis em suas producdes: smartphones, tablets e

58 Disponivel em: https://www.festivalcurtanocelular.com.br/. Acessadoem: 12 ago. 2021.
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cameras de ag@o”. Os principios gerais da comissdo organizadora se baseiam na
necessidade de abrir um espaco de projecdo dos cineastas emergentes nessa estrutura
tecnoldgica de realizacdo de filmes, possibilitando a articulacdo entre os mais diversos
integrantes da area de audiovisual®®.

Na aba “programacao” do site constam listas com os filmes que competiram na
edicdo de 2018, nas categorias de ficcdo, documentario, experimental e videoclipe. Uma
filmografia das experiéncias dos diferentes usuarios com os celulares, marcada pela
mobilidade da camera portatil.

Os eventos sao espacos feitos para a exibicdo dosfilmes debolso, onde os usuarios
dos smartphone se organizam em fungdo dos novos desdobramentos sociais que nascem
da dindmica estabelecida com a tecnologia de filmagem em questdo. Com eles, os
cineastas tém o reconhecimento pelo papel desempenhado na forma como movimentam
as informacdes filmicas e se inserem nas entranhas da estrutura audiovisual. E, dessas
interrelagdes pessoais vividas em funcdo do cinema imediatista, inscrito nas praticas
diarias de filmagens e partilhas de videos, a industria do Smartphone travam uma batalha
de mercado pautada na cdmera que € oferecida.

O sistema de fotografia e filmagem acoplado aos aparelhos celulares virou um
item de consumo imprescindivel dentro da l6gica de competitividade das marcas. Um
atrativo capaz de determinar a escolha do consumidor, tendo em vista a qualidade da
imagem que ira produzir com o respectivo aparelho. O desenvolvimento tecnologico,
desde entdo, objetiva uma busca constante pelas melhores resolucées, pelos tipos de
cameras acopladas ao aparelho, pela qualidade final da imagem e pela capacidade de
memorizacdo dos arquivos para, assim, ofertad-las como um diferencial do celular que é
vendido.

A propaganda do iPhone 12 Pro sugere para o consumidor que, com um aparelho
desse modelo, ele pode ser um cineasta e “fazer filmes como os filmes” de padrao visual
equivalente aos do mercado cinematografico mundial, mais precisamente aqueles
produzidos em Hollywood. De fato, o aparelho possui um sistema de filmagem de
altissimo padrao de qualidade, o dolby vision. A mensagem €, no minimo, um estimulo
para que o usuario dotelefone desempenhe esse papel de realizador audiovisual com mais
veeméncia. A saber, a versdo posterior do produto traz o seguinte slogan: Hollywood in

your pocket.

59 Disponivel em: https://www.filmae.com .br/festival-filmae. Acessadoem: 12 ago. 2021.
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Figura 21: comercial do IPhone 12 Pro enfatizando a qualidade de filmagem

FOR |6

iPhone 12 Pro \
W ELCINES

like the movies

Fonte: https://macmagazine.com.br/post/2020/10/26/comer cial-do-iphone-12-pro-destaca-videos-em-dolby-vision/

Mesmo sem a tamanha qualidade imagética, a visualidade das filmadoras dos
aparelhos moveis ndo tardaria para adentrar nas narrativas cinematograficas de formato
mais classico, pois “a plasticidade do cinema envolve também sua capacidade de qualquer
telefone celular poder servir, hoje em dia, de camera. Boa parte da atualidade visual do
mundo hoje ¢, alids, transmitida dessa maneira” (GAUDREAULT; MARION, 2016, p.
72). Comisso, o Smartphone logo adentrou no universo docinema pela naturalidade com
que implantou uma forma de olhar e viver o mundo. Astomadas de decisdo dos usuarios
se devem também as dindmicas sociais dos usos feitos da camera portatil e acessivel no
cotidiano.

Os primeiros filmes da indlstria cinematografica feitos com celular foram:
Paranmanjang®, feita pelo diretor coreano Chan-wook Park, em 2011; 5# Calls®?, todo
produzido no aparelho celular de Giuliano Chiaradia, lancado em 2013; e o longa-
metragem Tangerine, de 2016, dirigida pelo norte americano Sean S. Baker. Eles se
destacam na historia recente do cinema digital pelo fatode terem sido filmad os e editados

com o celular2. Por um lado, eles representam as mudancas nas condicdes orcamentérias,

60 O titulo em inglés é Night Fishing. Em portugués corresponde a uma “pesca noturna”.

61 Em portugués, o titulo seria algo como “cinco ligagdes”.

62 Disponivel em: https://www.aicinema.com.br/smartphone-na-industria-cinematografica-veja-4-filmes-
feitos-com-celular/. Acessado em: 11 ago. 2021.
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criativas e estéticas do ambiente cinematografico. Por outro lado, os filmes também séo
vistos como produto de marketing das marcas e modelos de Smartphone utilizados pelos
cineastas. No Brasil, este marco historico em longa-metragem é creditado ao filme Amargé,
de Marcel 1zidoro, realizado em 2018.

Para otimizar as dindmicas de uso dos Smartphones para a realizagdo de imagens
cinematograficas, alguns apps foram desenvolvidos no mercado: o Filmic Pro, para o
controle manual dos recursos béasicos da cdmera do celular, usado por Sean Baker; 0
Cinescope, para fazer filmagens em proporcoes de tela personalizadas, criado pela
diretora de fotografia Rachel Morrison; e o Magic Hour, para a orientacéo a respeito do
melhor horério da luz solar em determinadas circunstancias (THRIFT, 2018, p. 131), s6
para citar alguns dosmais populares. Existem, ainda, lentes e filtros para serem acoplados
aos celulares com a finalidade de aumentar as possibilidades visuais da cdmera portatil.
Trata-se de um conjunto de ferramentas desenvolvido com o intuito de ampliar os usos
dos Smartphone para a producdo de imagens ao oferecerem outros elementos plasticos de
filmagem para serem escolhidos conforme as demandas dos usuarios do meio
cinematografico.

Seguindo a logica, a indlstria também criou apps para tratamento e edicdo de
video no proprio aparelho celular, como: Kinemaster, iMovie e InShot, entre tantosoutros
existentes. Mais uma amostra da implosao tecnoldgica que leva o cinema ao bolso, muito
embora essa atividade seja realizada de modo mais recorrente nos Tablets e computadores
pelo tamanho datela.

Todo modo, a industria do Smartphone retroalimenta as préaticas dos usuarios que
filmam o cotidiano com o telefone, através da melhoria dos recursos, mesmo que sejam
postos para vender mais aparelhos. Aqui, a digitalizacdo do cinema, mais uma vez,
reposiciona a disparidade entre amadores e profissionais ao disponibilizar uma tecnologia
que, ao preco de um telefone, permite que qualquer pessoa participe doambiente em jogo.
Compre um celular e vire cineasta.

O turbilhdo de arquivos produzidos e armazenados com as cameras dos celulares
demanda dos documentaristas outras percepgdes a respeito de um cotidiano amplamente
gravado em audiovisual, levando-os a praticas diferenciadas na confeccao das narrativas
cinematograficas. A presenca massiva de equipamentos para a producdo de sons e
imagens leva a crer que quase nada passa ileso diante das pequenas lentes portateis. A

assimilacdo da ideia McLuhaniana de uma memdria total, na era da digitalizacdo, mais
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uma vez, faz sentido quando se projeta o celeiro de informagdes audiovisuais constituido
pelos usuarios das cameras dos celulares ligadas a internet como a marca de uma época.

As dindmicas audiovisuais que se estabeleceram com o Smartphone sdo pistas
relevantes, como afirma Claudia Lamberch (2014, p. 1268) para a percepcao de “[...] uma
nova maneira de se fazer cinema”. Os festivais ¢ as mutagdes tecnologicas sdo sintomas
gue apontam para 0s reajustes no setor cinematografico dados pela informatizacdo do
meio. Aspectos que, até entdo, apontam prioritariamente para 0 processamento dos
filmes, pela articulacdo de encontros e pela evolucdo das técnicas de producdo. Nesses
termos, a autora destaca a etapa de consumo e circulacdo desses mesmos filmes nascidos
no paradigma da mobilidade, principalmente porque o celular, além de cdmera, também
¢ uma tela. “A forma de se visualizar o cinema de bolso acontece, além da possibilidade
de se utilizar uma sala de cinema, também por meio do écran do préprio telefone celular”
(LAMBERCH, 2014, p. 1270).

Com as telas pequenas em salas claras, o cinema passou a ser consumido em
qualquer lugar. O espectador anda diariamente com seu pequeno projetor particular no
bolso, conectado aum acervo imensuravel na internet, podendo acessar os filmes através
de apps de plataformas de video diversificadas em tempo real. Quando néo, pode fazer
um download e levar o arquivo consigo, na memaria do celular. Tal portabilidade, assim,
acelerou o movimento da informacao no que se refere a etapa de circulagcdo e consumo
das obras, modificando algumas praticas de sociabilidade nos grupos de pessoas pelo
alcance e pela velocidade com que os filmes desmaterializados se movem.

Nesse ecossistema datela de bolso, o papel do espectador se reconfigura por estar
cada vez mais ativo dentro do processo de recepcdo dos filmes. Nesse sentido, dois
fendmenos relacionados ao smartphone necessitam de destaque: o de utilizar
cotidianamente tecnologia semelhante a do emissor e o de otimizar seu tempo pelo
controle de exibigdo de seu écran portatil.

No ambiente informativo do cinema de bolso, Kénia Freitas (2010) desenvolveu
a ideia de haver um tipo de “espectador consciente” nesse processo, ou seja, um usuario
que, diante de um filme feito com celular, reconhece a técnica de feitura pelas proprias

vivencias cotidianas com os mesmos aparelhos usados pelos cineastas.

[...] mais ainda, parte do prazer do espectador vem justamente de uma
andlise mais minuciosa sobre aformacomoos filmes de bolso lidamcom
sua baixa qualidade de imagem, ou como o objeto celular influencia, em
sua formaou fungdes, o resultado final [...]. (FREITAS, 2010, p. 19).



184

A conscientizacdo a respeito dos parametros técnicos das filmagens feitas com o
Smartphone elucida sobre um processo de identificacdo, além de um deleite diante de
solucBes criativas de tal usuario. A curiosidade sobre como foi feito passa a firmar um
pacto de empatia pela afinidade com a tecnologia partilnada por ambos. A extensao
tecnoldgica é transformada em mais uma via de relacionamento para o espectador, um
regozijo pelo uso das mesmas proteses do cineasta.

Com a tela de bolso, o espectador passou a desempenhar um papel cada vez mais
proativo para assistir a um filme, justamente por controlar sua prdpria sessdo. Em relagdo
ao cinema e outros meios, o Smartphone “[...] impdem uma outra experiéncia social e
estética [...]” (LEMOS, 2007, p. 32) marcada pela mobilidade e a conectividade inscritas
no seu funcionamento. Os participantes do ambiente cinematografico adentram numa
remediacdo do meio digital, obtendo vivéncias peculiares na recepcdo dos filmes no
cotidiano.

Nesses termos, refletimos sobre um tipo de “espectadorotimizador” de seu tempo,
o0 qual programa a projecdo de um filme conforme sua rotina dia apds dia, assiste a filmes
com o Smartphone durante os pequenos intervalos dos seus afazeres: nas filas de espera,
nos transportes publicos, nos engarrafamentos, antes de dormir, durante uma refeigéo,
numa aula vaga.

As micronarrativas feitas com o celular sobre o cotidiano das pessoas, em seu
imediatismo congénito, sdo especialmente condizentes ao tipo de consumo rapido préprio
do espectador de filmes de bolso. As obrigacGes diarias se intercalam ao consumo
midiatico pelo celular, nas pequenas lacunas vagas de tempo. Nisso, uma das opc¢des para
preenché-las é ver filmes. Para isso, as narrativas curtas parecem oportunas para um
espectador que quase ndo consegue parar para ver um filme.

As mudancas tecnoldgicas ocorridas nas telas de exibicdo de filmes sdo
indicadores de distrbios culturais, de habitos e costumes de recep¢do, no ambiente
informativo cinematografico. Comparado ao classico ritual da sala de cinema, da
aglomeracdo em cadeiras organizadas diante de uma tela grande, os aparelhos néo apenas
diminuiram de tamanho e se alocaram em outros lugares, como também habilitaram o
espectador a controlar a exibicdo do filme. Ao refletirem sobre a multiplicidade das telas
maveis e 0 aumento do consumo de filmes, Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2009, p. 63)
apontam para aspectos relacionados ao espectador que vé filme em aparelhos como os

celulares: “ao mesmo tempo, o consumo semicoletivo de outrora (em salas ou em familia)
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é substituido por um consumo de tipo hiperindividualista, desregulado, dessincronizado,
no qual cadaum vé o filme que quer, quando quer, onde quer”. Um quadro em que cada
espectador decide sobre o que deseja vivenciar junto ao cinema, numa experiéncia
momenténea com sua tela de bolso.

Com isso, 0 universo remediado do cinema assegura um ritual situado num
nomadismo particular, dentro do qual o usuario € levado a outras experiéncias de
consumo dos filmes, vivenciado espetaculos ageis e individualistas, nos mais distintos
espagos, proprio de uma cultura da mobilidade. “A pratica ‘ritualizada’ do cinema cedeu
0 lugar a um consumo desinstitucionalizado, descoordenado, tipo autoservico”
(LIPOVETSKY; SERROQY, 2009, p. 64).

Provavelmente, muitos dos filmes classicos do cinema mundial estdo disponiveis
online, desmaterializados, voando como entidades sagradas na rede digital, em
plataformas ou para serem baixados pelos usuarios, prontos para serem vistos. Um acervo
inestimavel na palma da mado, ou melhor, no bolso. Com um écran portatil nesse sistema,
0 espectador desempenha o exercicio da curadoria, selecionando sua mostras individuais
conforme seus proprios critérios. No escopo do cinema de bolso, 0 documentario tornou-
se um produto com acesso facilitado. Com a mobilidade do Smartphone, os filmes em
circulacdo nas redes estdo prontos para 0 consumo imediato. Com isso, h&d mais
visibilidade, mais circulacéo e o estimo para mais producéo.

O espectador otimizador, portanto, experiencia outras sociabilidades pelos usos
que faz do seu celular pessoal em lugares publicos, dificultando, muitas vezes, as
conversas presenciais repentinas. As experiéncias sociais de consumo de filmes no
celular, ao longo das rotinas diarias, demarcam os efeitos causados pelo modo como a
informagdo filmica se movimenta através do Smartphone, retroalimentando as estéticas
de producéo do proprio cinema.

As telas de bolso também sdo sensores de dados. Por meio da minitela, assim
como das mini cameras, capturam-se informac6es sobre os usuarios do Smartphone para
que, através dos sistemas de analise, as empresas direcionem a producéo e o0 consumo de
audiovisual.

A natureza do cinema de bolso € ado estaldo dado pela aceleracdo do movimento
da informacéo filmica, de um sistema reconfigurado pelo Smartphone e que se entranha
no cotidiano dos povos. Nele, os usuarios caminham prontos para fazer ou para assistir

filmes, na mesma medida.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O cinema ndo é mais como era antigamente, eu diria mais uma vez. A natureza
tecnoldgica do meio cinematografico na era digital torna verossimil o conto sobre uma
jovem estudante que assistia a uma cena de Nanook: o esquimd pelo celular enquanto
esperava uma consulta médica. Coisa que nem o proprio Robert Flaherty, talvez, teria
imaginado a sua época.

O inventério descrito nesta tese € uma amostra da estrutura social maquinaria
relacionada ao cinema de hoje, atravessado pela digitalizacdo. Tracei um panorama dos
efeitos sociais e culturais causados pelo cinema documentario digital, descrito através das
dinamicas de uso proprias desse ecossistema informativo que se tornara muito mais veloz
e pulsante na vida das pessoas. A aceleracdo do movimento dainformacao filmica levou,
de fato, a um novo estaldo social, visto através dos reajustes nas formas dos
relacionamentos humanas, pelas novas maneiras de lidar no dia a dia com a informacao
audiovisual, pelos papéis desempenhados a partir de tais reconfiguracdes do meio e todos
os aspectos contidos no fundo dessa figura. Olhar o cinema pela perspectiva
McLuhaniana é, assim, perceber cuidadosamente a rede de integracdo tramada com e
pelas tecnologias dentro dos grupos sociais, 0s modos como o0s individuos se organizam
nela e agem por ela. O inventario me levou a notar o novo ritmo estabelecido pelas
caracteristicas do meio digital, de processamento e circulacdo das informagdes filmicas,
nas formas como se traduz e se conduz os filmes entre as pessoas.

Para mim, os achados se constituem, principalmente, nos papéis desempenhados
pelos usuérios no universo do documentario contemporaneo, marcados nas formas de
realizacdo, acesso, recuperacdo e exibicdo dos filmes. Na diluicio da nocdo de
amadorismo, nos acervos pessoais mais amplos, na internacionalizacdo das obras
independentes, na militancia e comercializacdo da juventude e no imediatismo da préatica
cinematografica de hoje.

Ver a cena de um filme classico atraves de um Smartphone €, antes de tudo,
recordar que nem sempre foiassim e que, ainda, esta forma de informar modificou alguns
ritos de socializacao.

Seguindo o fluxo, observei que o campo do documentério cinematografico, por
sua vez, passou por transformaces significativas nessa migracao para o sistema digital,
pontualmente em suas etapas de movimentagdo dainformacéo filmica. Compreendi, aqui,

através dos efeitos esmiugados nas dinamicas dos usuarios e seus processos, a existéncia
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deum aumento datorrente dessainformacéo filmica e uma abertura para novas tendéncias
narrativas nas obras desse tipo pela forma como o audiovisual se estabeleceu entre nos.
Eleger a mobilidade das cameras e a portabilidade das telas, bem como a
desmaterializacdo da imagem online, foi uma medida que adotei aqui para melhor
explicar o documentarismo que me deparo nos dias atuais, feito dos passados imediatos
vigentes num sistema audiovisual mais agil, articulador de uma condi¢do de memdria
total cinematografica. Hduma estrutura onde os documentaristas se afogam na quantidade
de arquivos audiovisuais disponiveis na internet, mesclados pelos espacos domésticos e
institucionais, para, com isso, tomarem suas decisdes enquanto usuarios emissores do
cinema.

Com a perspectiva McLuhaniana, o efeito de realidade dos filmes é retirado do
centro da questdo para mostrar a forma comprimida pela qual o cinema traduz o mundo.
E o mundo cinematografico independente do estilo narrativo, feito mais especialmente
pelo uso do cinema enquanto documentario. Ele movimenta informacdes filmicas sobre
as experiéncias audiovisuais diante das coisas reconheciveis no mundo real.

Os aparatos técnicos do cinema em sistema digital amplificaram o trafego do
conhecimento audiovisual entre as pessoas, pois otimizaram tanto a tradugdo quanto a
conducéo dosfilmes. Eles possibilitaram outras manobras e outras articulagbes nas etapas
de codificacdo e armazenamento das experiéncias mundanas, justamente, pela facilidade
de uso das pequenas cAmeras de manuseio automatico. Com elas disseminadas, grava-se
muito mais. Empregaram-se, com isso, outras visualidades sobre o cotidiano inscritas nos
registros de inUmeros acontecimentos, as vezes, quase inacessiveis, intimos, reservados,
deslocados, singulares, pelo fato de estarmos diariamente carregando uma camera de
filmagem no bolso ou na bolsa. Vive-se num ecossistema onde, dia ap6s dia, buscamos
saciar o olhar decinegrafista que habita em cadaum. As mini telas ddo a sustentacdo para
um sistema audiovisual de consumo diario e veloz. Com elas, vé-se muito mais filmes. E
um cotidiano extremamente agil, de deslocamentos audiovisuais. Os usuarios receptores
ndo precisam, necessariamente, ir a sala de cinema para assistir a um filme especifico. A
multiplicidade de telas agregada as formas de circulacdo online, consiste num leque de
possibilidades de consumo de filmes. Sao processos feitos deacordo com as necessidades
de cada uma das circunstancias vividas pelo espectador.

O universo constituido pela figura do cinema na era digital, assim, transbordaem
efeitos subscritos nas préaticas aqui descritas, que dele decorrem. Digo, parodiando o autor

basilar destatese, que a aceleracdo do movimento da informacao filmica é a mensagem.
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Uma das contribui¢fes deste trabalho estd no ponto de vista de observacdo do
meio cinematografico, voltado para a materialidade da informacdo remodelada pelas
tecnoldgicas digitais. Este desenvolvimento tecnologico impactou o ambiente
informativo do cinema e seus jogos de forca, mexendo com o0s demais setores da
sociedade como um todo. Destarte, pensar 0 cinema nessa perspectiva é como assistir a
um filme sobre 0s grupos sociais.

Destaco, ainda, a articulagdo desta tese com a Ciéncia da Informagéo. A releitura
de um autor como Marshall McLuhan e o reconhecimento de uma teoria da informacao
em sua obra culminam em provocacdes de ordem epistemoldgica no que se refere a
constituicdo da area de conhecimento em questdo, sobretudo quando entendemos que ele
foi, também, um cientista da informacgdo, que tratou de um fenémeno de transmisséo,
como indicou Harold Borko (1968) em seu texto, e que, por isso, poderia ser integrado as
trajetdrias historicas do campo ou, pelo menos, reintegrado aos estudos atuais da Ciéncia
da Informag&o, ocupando um espaco de maior destaque pelo seu trabalho. A partir desta
tese, a teoria dele podera vir a ser utilizada por outros pesquisadores para a compreensdo
de uma gama de fenbmenos oriundos dos meios. Trata-se, portanto, de uma contribui¢do
para estudos que mirem a materialidade vistas pelo modo como as informagdes se movem
entre as pessoas em diversas esferas, suas reverberagdes nos grupos sociais e Sseus
corolarios. McLuhan tem chaves teodricas que podem auxiliar a compreensdo do
movimento da informacdo em varias areas, a exemplo da informagdo musical, a
informacdo culinaria, a informacéo politica, a informacdo educacional, da informacéo
médica, entre tantas outras, para lidar, de um ponto de vista, com certos fenédmenos
informacionais da atualidade.

A aplicacdo do método proposto por Marshall McLuhan, pelo qual identifiquei e
desnaturalizei os efeitos contidos no fundo da figura do cinema digital, revelou-me uma
atividade investigativa que necessita de recortes do cientista pela imensiddo de efeitos
causados pelos meios. A coleta de dado, a qual, desde o inicio, implica nas escolhas dos
aspectos dos meios de onde se deve partir para a investigacdo, esta repleta de
possibilidades. A cada descoberta, efeito por efeito, o pesquisador é convidado a dois
esforcos intelectuais: 1) o esforco em seguir as interligacdes que cada um dos dados tém
com os demais dados seguintes, sugerindo, durante o processo, caminhos por onde
poderia percorrer pesquisando. Nesse sentido, elimina certas previsdes sobre o resultado
almejado. O corpus se faz durante a pesquisa, na descoberta dosachados e pelos caminhos

tracados pelo pesquisador ou pesquisadora; e 2) ao aprofundamento reflexivo para tratar
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cada um dos efeitos reconhecidos: 0s papéis, 0s processos, as mudangas e as dinamicas
sociais inscritas. Foi um exercicio de andlise de cada ponto para, também, comparéa-los
com outras praticas de sociabilidade anteriores. Um mergulho em cada dado encontrado.
Em outras palavras, a descricdo analitica dos diversos efeitos demandou félego, como
também o exercicio comparativo das praticas. Contudo, fundamental para a producéo de
conhecimento cientifico sobre os efeitos dos meios, naturalizados na estrutura
comunicacional das ferramentas em questdo num contexto.

A abordagem McLuhaniana sobre as tecnologias aqui escolhidas —a Handycam,
o BitTorrent, a Netflix, 0 Youtube e o0 Smartphone — me levou ao encontro de efeitos
camuflados nas sociedades pelo documentario contemporaneo. Um tanto de valores e
condutas existentes na galaxia audiovisual absolutamente presente na vida das pessoas.
Sei que outras rotas poderiam ter sido tomadas por outros pesquisadores. Entéo, prefiro
que meu percurso seja visto, também, como uma maneira de me expor na pesquisa, pelas
vias de movimentagdo da informacéo filmica por mim escolhidas, tendo em vista que néo
se pretendeu o esgotamento do tema, mas sim o uso de um método parcial e inesgotavel
de investigacdo para a producédo deste conhecimento.

Ressalto, ainda, que o livro Do cliché ao arquétipo, escrito em parceria com 0
professor e poeta Wilfred Watson, é uma obra importantissima para as reflexdes acerca
damemoria nessa perspectiva, a partir da materialidade, considerando as concepg¢des que
0 autor articula para pensar sobre o papel do passado no presente dos meios, nas
dinadmicas de uso e nas convicgdes sobre o que ainda esta por vir. Embora eu tenha, nesta
tese, usado predominantemente seus livros tidos como mais importantes para a
fundamentacéo, fico com a hipétese de que uma leitura centrada no referido livro,
conectadaao pensamento geral do autor, pode trazer contribuicdes ainda mais proficuas
para os estudos atuais da memoria.

A digitalizacdo do cinema culminou em ajustes sociais, cognitivos, psicoldgicos
e fisicos no modo de relacdo entre as pessoas. Surgiram, assim, novas formas de controle,
vigilancia e memorias, bem como comportamentos, valores e condutas, devido ao
movimento da informagdo filmica, vistos no inventario disposto nesta tese.

A natureza do cinema digital é constituida por um emaranhado de linhas por onde
a informacédo filmica é movimentada. O estado de acelera¢do alcancado pelos processos
cinematograficos de informar me faz imaginar que hoje Nanook registraria com seu
Smartphone o proprio esforgo na constru¢do de um iglu e, com isso, faria um filme,

incluindo os erros de filmagem, os imprevistos, 0 making of e os demais subterflgios das
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narrativas contemporaneas do documentério. Ele também distribuiria o filme através de
uma plataforma online, em seu canal pessoal, na tentativade viralizar para produzir ainda
mais. Uma fantasia que me permite dizer, por fim, que a galaxia dos irmdos Lumiéres
ainda esta em ebulicdo na contemporaneidade. Afinal de contas, nem a sala de espera do

consultério médico é como era antigamente por conta do cinema.
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