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Objetivos e/ou tema central a abordar

O objetivo central do artigo € compreender a dimensao comunicativa dos protestos
populares havidos em diferentes paises ndo desde uma perspectiva tecnocéntrica,
mas a partir de um referencial teérico estético-politico.

Caracterizacdo do estudo, experiéncia ou reflexdo tedrica proposta

Trata-se de uma reflexdo tedrica sobre a produgdo de imagens durante os

protestos populares que marcaram o mundo ocidental — da Africa aos EUA; da
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Europa ao Brasil - nos ultimos anos. Para tanto, retoma a experiéncia
cinematografica do cine-olho, proposta por Dziga Vertov, e a concepcdo de
estética defendida por Jacques Ranciére para pensar criticamente os modos como

a comunicagao opera politicamente.

Enfoque e/ou metodologia de abordagem

A perspectiva metodoldgica envolve a associacao entre revisao de literatura, com
0 objetivo de dar conta da constru¢cdo de uma perspectiva ndo antropocéntrica e
ndo tecnocéntrica para avaliacdo dos movimentos populares de protestos
contemporaneos; a observacdo dos modos como o0s protestos sdo mediatizados
tanto em perspectiva profissional quanto amadora; e a analise de algumas
experiéncias que evidenciam a poténcia daquilo a que denominamos, inspirados

por Vertov e Deleuze, de cine-olho.

Resumo

Estética do cine-olho nas imagens de protestos enfoca manifestacfes populares
gue eclodiram em diversos paises do mundo desde a perspectiva do seu registro
imagético, feito com aparelhos celulares e outros dispositivos moveis e
distribuidos pelas redes sociais, as vezes instantaneamente, em outras apos
processo de edicao. A problematizacao ndo é construida tendo como centro o viés
tecnolégico, mas os agenciamentos estéticos que, na partiiha do sensivel,
estabelecem as condi¢des culturais nas quais podem ser identificados usos
tecnoldgicos e experiéncias (micro)politicas. Para tanto, (1) retoma o conceito de
estética proposto por Jacques Ranciere, para contrapor-se aos determinismos
tecnoldgicos habituais nas analises de tais movimentos, e (2) revisita as teses de
Dziga Vertov sobre o cine-olho para pensar, na esteira deleuzeana, uma espécie

de matéria-olho, esta responsavel pelos agenciamentos maquinicos que colocam



em relacdo vetores humanos e nado-humanos que animaram os fluxos do protesto

contemporaneo aqui estudados.
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Introducéo

Nos protestos populares havidos nos Ultimos anos na Europa, na Africa, na
América do Norte e no Brasil, as cameras passaram a ter um enigmatico
protagonismo. A existéncia delas pode tornar quaisquer atitudes visiveis, por iSso
instauram uma grande instabilidade onde antes ndo havia. E comum assistir cenas
em que o uso da camera é questionado, tanto pelas forcas policiais, quando se
trata de registro amador, quanto pelos populares, quando se trata de registro feito

pelas grandes empresas de comunicacao.

Em video realizado em Porto Alegre durante os protestos de junho de 2013, um
policial incomodado questiona o reporter cinematografico: “a gente ta fazendo um
trabalho pra vocés, vocés tdo tendo uma chance de filmar isso aqui cara. Por que
vocés querem pegar o furo do Brigada!?” (VIOLENCIAS em meio a protestos,
2013). No outro, da “Marcha da Maconha”, em maio de 2011 na cidade de S&o
Paulo, o policial ofende-se quando o manifestante lhe aponta a camera. Em
seguida, ocorre um cerco policial a camera e a resisténcia do manifestante que
procura salva-la. (REPORTER da TV Folha e manifestantes sdo agredidos pela
policia..., 2013)
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Fonte: (REPORTER da TV Folha e manifestantes sdo agredidos pela policia..., 2013)

Apoés serem capturadas, as imagens dessas cameras circulam de modo errético,
sobretudo na internet e na televisdo; mas também servem de material bruto para
documentarios cinematograficos. E o caso de filmes feitos com imagens
provenientes dos protestos da “Batalha de Seattle”, ocorrida em novembro de
1999, por ocasido de um encontro da Organizacdo Mundial do Comeércio na
cidade de Seattle, nos Estados Unidos. Dentre os filmes, destacam-se 30 frames a
second: The WTO in Seatle 2000 (2000), Breaking the spell (1999) e This is what
democracy looks like (2000). As imagens provenientes de uma massa em fluxo e
sem autoria sao narrativizadas quando chegam aos noticiarios de televisdo, aos
sites de compartilhamentos de videos na internet e as redes sociais. E neste
ambito que ocorre uma batalha politica de apropriacdo, uma espécie de
montagem em tempo real do material bruto produzido muitas vezes por fontes

andnimas.

Salientamos que as imagens produzidas pelas cameras em protestos vém ocupar
o cenario audiovisual e produzir transformacgfes estéticas e politicas no universo

de imagens técnicas contemporaneas.

Jacques Ranciere (2005), atento as manifestacbes culturais da
contemporaneidade, nos oferece, com seu conceito de estética, uma perspectiva
produtiva para compreendermos o0 ambiente que essas imagens habitam. A

estética em Ranciéere € o terreno das potencialidades, daquilo que esta em via de



se tornar visivel. Quando se torna visivel, participa dos jogos da politica. Logo,
para além de compreender as imagens das cameras em fluxos de protestos sob o
ponto de vista politico, destacamos a necessidade de compreendé-las do ponto de
vista estético, porque elas desenham novas linhas de visibilidade do que antes
ndo era visivel. Isso fica evidente tanto na perseguicdo as cameras durante
protestos, como no seu protagonismo durante os eventos. Elas, as cameras,
estdo, de fato, desenhando um novo terreno de visibilidade, que, por um lado,
fascina, e, por outro, ameaca. A poténcia dessas imagens é resultado de uma
complexa intersec¢cdo, em que incidem critérios tecnologicos, como a portabilidade
das cameras, e se atualiza um antigo projeto do cinema: constituir um cine-olho,

imerso no fluxo dos acontecimentos, confundido com a matéria da vida.

Das relagdes entre Estética e Politica

Jacques Ranciére (2005) considera que a partilha do sensivel compreende uma
peculiar relacdo de compartilhamento e de diferenca nos ambitos da estética e da
politica. Ambas atuam nas disputas acerca do comum, do que neste comum se

partilha e do que neste comum se diferencia.

Desde esta perspectiva, é equivocada a compreensdo de que em determinado
momento a politica apropriou-se da estética. Trata-se de uma postulagédo
recorrente para qualificar espacos politicos cujas acdes estdo orquestradas para
efeitos midiaticos. Ranciéere faz sua critica especificamente a Walter Benjamin,
gue Vvé a estetizacdo da politica como uma consequéncia nefasta de uma era
especifica, a era do fascismo. (RANCIERE, 2005, p.16) Segundo Benjamin, o
cinema e a fotografia permitiam mostrar a massa as massas, numa espeécie de
jogo politico em que as massas supostamente teriam voz, mas sem a possuir de
fato, j& que as relacdes de poder e a propriedade dos meios de producédo nédo

haviam mudado. E este o sistema construido pelo fascismo, ao se apropriar da



poténcia da obra de arte tecnicamente reprodutivel. Em suma, para Benjamin, a
estetizacdo € um procedimento que instaura um ambiente estético-politico proprio
ao sistema de massas, que a um sé tempo ilude as massas com uma suposta
participacdo politica (e assim inibe a revolucdo), e retira a poténcia propria da
politica. (BENJAMIN, 1987)

Em Ranciere a relacdo entre estética e politica € atemporal, no sentido de que nédo
existe apenas em determinados periodos. A estética designa o que deve ser visto
e 0 que ndo deve ser visto, as relacdes entre o dizivel e o visivel, os recortes de
tempo e espaco. Ela determina, assim, inclusive o que deve entrar no jogo da
politica. Aristételes defende que o cidaddo é quem ‘toma parte’ no fato de
governar e ser governado, mas esquece que, além do nivel politico, ha o nivel
estético, que determina quem pode e quem nao pode tomar parte, tornar-se visivel
para tornar-se o cidad&o politico. (RANCIERE, 2005, p. 15-17)

De certo que essa nocdo de estética, ainda que formalmente precisa, parece
demasiadamente ampliada. Nesta perspectiva, tudo o que se faz em termos de
organizacdo e rupturas entre as logicas de visibilidade e invisibilidade s&o da
ordem da estética? Nao haveria outros ambitos de atividades que provocariam

rupturas nesse universo? Ainda que brevemente, Ranciere aborda a problemética:

E a partir dessa estética primeira que se pode colocar a
guestdo das “praticas estéticas”, no sentido em que
entendemos, isto &, como formas de visibilidade das préticas
de arte, do lugar que ocupam, do que “fazem” no que diz
respeito ao comum. As praticas artisticas sdo “maneiras de
fazer’ que intervém na distribuicdo geral das maneiras de
fazer e nas suas relagbes com maneiras de ser e formas de
visibilidade. (RANCIERE, 2005, p.17)



Como visto, Ranciére atribui ao conceito de estética uma generalidade a que
chama de “estética primeira”. Em seguida, delimita o universo das “préticas
artisticas” e € explicito ao afirmar que tais praticas intervém no ambito mais geral
das maneiras de fazer e nas suas relagcbes com as maneiras de ser e as formas
de visibilidade. E a relacdo entre estética primeira e politica que vai compor a
partilha do sensivel. Partilha € um termo que designa hnum mesmo processo um

movimento de tornar comum e de separar partes exclusivas.

Para Ranciere, o cinema e a fotografia ndo instauraram a modernidade e
tampouco um novo regime de arte. Pelo contrario, eles encontraram o fértil leito
para desenvolverem-se na esteira do regime estético das artes. Em primeiro lugar,
0 autor critica Benjamin e as explicagdes que pautam as transformacgdes da arte
em termos de evolucdo técnica. Em seguida, ele inverte o argumento: foi apenas
devido ao regime estético que o cinema e a fotografia puderam constituir-se como
arte, e ndo permanecer como aparato unicamente de reproducdo e difusdo. O
cinema e a fotografia tornaram-se arte tematizando o comum, o anénimo, o
cotidiano sem importancia para as regras do sistema classico representativo.
Ranciere reconhece a poténcia do cinema e da fotografia no que tange a
tematizacdo das massas, conforme dita por Benjamin, mas afirma que isso néo
comegou com a reprodutibilidade técnica, mas sim com o realismo romanesco,
guando pb6s em igualdade todos os temas e todas as formas de expresséo
artisticas. (RANCIERE, 2005, p. 45-51)

Reiterando, entdo, que o proprio Ranciere faz questdo de afastar a perspectiva
técnica das definicbes de arte, podemos afirmar que uma obra ndo € mais ou
menos arte por ser produzida para o cinema ou para a televisdo. Por essa razao,
Ranciere desenvolve a ideia de que a arte procura constantemente a sua forca na

relacdo com outras esferas. “Limitar-se a arte é esquecer que a propria arte sé



existe como fronteira instavel que precisa, para existir, ser constantemente
atravessada.” (RANCIERE, 2012, p.15)

Logo, quando estabelecemos a relagdo entre Estética e Politica com base em
Ranciere, torna-se pertinente reconhecer que: a) a estética tem sempre uma
implicacdo politica, porque determina aquilo que pode ou ndo pode tornar-se
visivel e dizivel; b) a estética é composta por um grande nimero de agentes que
participam dos jogos de poder na sociedade. A arte, as praticas artisticas, sao
uma pratica entra varias, e necessitam disputar espaco com toda a sorte de
producdo midiatica e comercial. Concluimos ainda que as consolidacdes estéticas
de cada época ndo sdo imunes a uma disputa de forca e que, portanto, novas

estéticas implicam desconfortos e tendem a suscitar reagdes.

O cine-olho e aimagem como movimento de mundo

O cineasta russo Dziga Vertov produziu seu trabalho mais relevante entre o final
dos anos 1910 e, principalmente, durante os anos 1920. Ele viveu em uma época
em que o cinema ainda estava se consolidando como arte e como industria do
entretenimento, e pode ser considerado um dos primeiros grandes teoricos da
imagem em movimento. Vertov estava, também, inserido em um contexto de
crenca nas maquinas, na eletricidade, no automovel, na industrializagao russa, em
uma cultura que produziu o Futurismo, movimento artistico influenciado pelo

grande desenvolvimento tecnolégico do final do século XIX e inicio do século XX.

O olho mecénico, a camera, que se recusa a utilizar o olho
humano como lembrete, tateia no caos dos acontecimentos
visuais, deixando-se atrair ou repelir pelos movimentos,
buscando o caminho de seu préprio movimento ou de sua

propria oscilacdo; e faz experiéncia de estiramento do tempo,



de fragmentacdo do movimento ou, ao contrario, de absor¢éo
do tempo em si mesmo, da degluticio dos anos,
esquematizando, assim, processos de longa duracdo
inacessiveis ao olho normal... (VERTOV, 1983a, p. 257)

Vertov procurou extrair o maximo desta concepgéo, levando a camera ao ponto de
uma percepcao puramente maquinica. (DELEUZE, 1983, p.108-113) Deste ponto
de vista, a comparacao do olho humano com o olho da maquina soa injusta: o olho
humano serd sempre imperfeito, falivel, composto por clichés. O cine-olho, por

outro lado, sera total, preciso e infalivel.

Quando analisa o trabalho de Vertov, Ranciére (2012, p.38-51) destaca a utopia
do cine-olho e 0 modo como ele seria capaz de instaurar um comunismo através
da destituicdo do antropocentrismo do olho humano, sempre necessariamente
sujeito ou assujeitado. Segundo Ranciére, o que esta no centro da questdo de
Vertov é a tensdo entre a comunicacdo do movimento e a centralidade do olhar. O
movimento do mundo transcende o préprio homem. O homem esta inserido neste
movimento de mundo, ao contrario do que se consolidou na visdo antropocéntrica
advinda do renascimento. A camera permite ao cineasta instalar-se no proprio
movimento de mundo. Quando analisa O homem com a camera, Ranciére (2012,
p.29-51) foca nesse ponto, qual seja, na primazia do movimento em Vertov, que é
obtida através da autossupressao do cameraman. O cameraman esta sempre |3,
mas ao mesmo tempo autossuprime-se para inserir-se junto a camera no fluxo dos

movimentos do mundo.

Pode parecer contraditoria a empolgacdo de Ranciere por um cineasta que pautou
sua producdo a partir de um aparato técnico, ja que, quando fala de estética e
politica, critica a perspectiva que considera a evolucdo da arte através da

evolugcdo dos seus aparatos técnicos. Num livro, critica Benjamin: “A tese



benjaminiana, por sua vez, supde outra coisa que me parece duvidosa: a deducao
das propriedades estéticas e politicas de uma arte a partir de suas propriedades
técnicas” (RANCIERE, 2005, p.45). Noutro, celebra Vertov, que retira a poténcia
de sua prética do aparato técnico cinematografico e da sua supremacia frente ao
olho humano. Quando critica Benjamin, Ranciere faz questdo de se referir as
influéncias que Benjamin sofreu de sua época: “ele acompanhou a fé nos poderes
da eletricidade da maquina, do ferro, vidro ou concreto” (RANCIERE, 2005, p.45).
Ora, Vertov estava inserido no mesmo contexto e possivelmente tenha sido
influenciado de modo ainda mais direto: “o ‘psicolégico’ impede o homem de ser
tdo preciso quando o crondmetro, limita 0o seu anseio de se assemelhar a
maquina” (VERTOV, 1983b, p.249). Entdo, por que Ranciére ndo faz a mesma
acusacdo? Por que é generoso com Vertov e tdo critico quando se refere a

Benjamin?

A questdo € que em Vertov ha uma expressividade artistica no nivel de uma
estética primeira. Ranciére insere Vertov e o cine-olho em um contexto evolutivo
do regime estético das artes. Para ele, Benjamin quis estabelecer uma ruptura a
partir da técnica, enquanto Vertov estava apenas utilizando a técnica para
expandir o proprio regime estético (RANCIERE, 2012, p.38-39). Em Ultima anélise,
0 que Vertov faz em seu cinema é trabalhar a tensdo fundamental entre os
movimentos de mundo e a centralidade do olhar humano. Assim, traz um dilema

fundamental, que para Ranciere ndo é técnico, mas filoséfico e politico.

E necessario atencdo quando se atribui a Vertov o paradigma da objetividade. O
cineasta russo rejeitava veementemente o cinema ficcional, sobretudo os dramas
psicolégicos, em nome de um cinema documental através de uma estética do
cine-olho. (VERTOV, 1983b, p.247-251) Dessa forma, ndo sem razao, é tido com

um dos primeiros grandes documentaristas da histéria do cinema. A partir dai,



decorre o equivoco de subsumir a poténcia de Vertov ao paradigma da

imparcialidade e do objetivismo.

Ferndo Ramos (2013, p.269-280) relata em detalhes o0 modo com que o trabalho
de Vertov comecgou a repercutir na Franca, atraves do critico de cinema George
Sadoul. O trabalho de Vertov entrou na Europa ocidental através do conceito de
cinema verdade, traduzido do russo Kino-Pravda. Segundo Ramos, Sadoul
traduziu a expressao no final dos anos 1940, atribuindo a ela a for¢ca de proposta
estética do cinema de Vertov. Posteriormente, quando o conceito ja havia
ganhado forca entre documentaristas franceses, o critico reviu 0s originais e
descobriu que a expresséo Kino-Pravda era apenas o nome de um cinejornal que
o diretor russo produzia para um jornal de informacdes cotidianas, intitulado
Pravda. Logo, o que era apenas o titulo de um produto de noticias realizado por

Vertov ganhou ares de uma proposta estética quando chegou a Europa ocidental.

Entre os conceitos de cinema verdade e de cine-olho existem diferencas que
indicam séries distintas de problematiza¢des dentro do universo do documentério.
Em primeiro lugar, devemos observar que ndo € um caso fortuito Vertov ter
talhado o conceito do seu cinema como kino-glaz, retomando-o em escritos por
mais de uma década. A ideia de uma verdade e de um cinema que possa captar
essa verdade como ela €, de modo imparcial, ndo é fundamental para o cinema de
Vertov. Tanto que, para ele, existe o peso fundamental da montagem no processo
cinematografico, das sobreimpressdes, das aceleracdes, das fragmentacdes, das
cameras lentas. Assim, denota-se em Vertov a agao do cineasta, em oposicao a
uma tradicdo de cinema verdade em que o cineasta deve neutralizar-se na busca

de uma tomada da vida com ela é.

O novo documentario, particularmente em sua versao

observativa (direto), € herdeiro de um cinema realista que



mantém distancia do construtivismo, seja em sua versao
eisensteiniana, seja na recuperagao construtivista da ‘vida de
improviso’ proposta por Vertov. A pratica filmica construtivista
pensada por Vertov para fundar um novo cinema
explicitamente ndo ficcional mantém pouca proximidade com
elementos-chave do novo documentario, tanto no tipo de
presenca na circunstancia da tomada, quanto nas demandas
da montagem para a articulacdo narrativa. (RAMOS, 213,
p.276)

Logo, consagrar a Vertov a designacdo de obijetivista € temerério. Deleuze o faz,
mas de acordo com um conceito preciso extraido de Bergson: objetivo é o olho da
matéria. Nao seria o olho de uma mosca que observa sem interferir (estilo cinema
direto), tampouco o olho espiritual que se revela mais fundamental do que a
matéria (estilo Jean Epstein). Este “olho da matéria” pode ser produzido através
dos recursos cinematograficos que incluem o trabalho de camera, mas também a
montagem. Pela montagem € possivel construir uma imagem-percep¢ao que traz
consigo um visualidade objetiva, no sentido de que vai em direcdo a variagao pura
das coisas, em que o centro de referéncia ndo é constituido pelo olho humano.
Dessa forma, a objetividade em Vertov ndo se opde a montagem: “E preciso muito
parti pris a Jean Mitry para denunciar em Vertov um contradicdo que ele néo
ousaria, no entanto, censurar num pintor: a pseudocontradi¢cdo entre a criatividade
(da montagem) e a integridade (do real)” (DELEUZE, 1983, p.107).

Assim, apds observar certa especificidade de Vertov, podemos compreender
melhor o problema conceitual e politico do seu cinema, o que nos levara a afirmar
a necessidade de compreensdo das imagens produzidas em fluxo nos protestos
através de uma estética do cine-olho, de um “olho da matéria’. O problema

conceitual e politico de Vertov ndo é apagar a individualidade em nome de uma



suposta verdade, ou de uma suposta imagem direta do real. E, sobretudo, afirmar
a insercdo da individualidade neste grande fluxo que est4d além do proprio
individuo. Esse grande fluxo pode receber varios homes, como movimento ou
energia. Trata-se, como notaram Ranciere e Deleuze, de um projeto marxista no
cinema. Contudo, é um projeto que apresenta uma poténcia que se mantém a
despeito do ocaso das condigcdes politicas em que floresceu. E o projeto estético
que, segundo Ranciére, traz a grande poténcia que existe na tenséo entre o olho

humano (individualista, sempre senhor ou assujeitado), e 0 movimento de mundo.

Esse dilema n&o é técnico, mas filosofico e politico. E o
dilema da identidade entre o absoluto da vontade que
interfere nas formas do mundo sensivel, alterando-as, e a
absoluta demisséo da vontade em favor das energias de uma
vida que nada quer. (RANCIERE, 2012, p.50)

Se, para Ranciére, O homem com a camera ndo pode ser visto como um filme que
aposta tudo na demisséo da individualidade em favor de um fluxo de movimento e
energia, € porque ele traz consigo sempre a presenca do homem, que manipula a
camera e que se oferece, que se demite em favor das energias vitais. Portanto, a
estética do cine-olho de Vertov, sob esta perspectiva, possui uma dimensao
politica e filosofica que € consequéncia da sua pratica radical. Evidentemente, o
projeto de Vertov, quando se atualiza, adquire novas caracteristicas que dizem
respeito ao mundo novo no qual vém florescer, que agora ndo é mais o mundo da
crenca nas maquinas e na constru¢cdo de uma sociedade comunista. O dilema
entre a centralidade do olhar e os fluxos de mundo, porém, permanece e
reconfigura-se, por meio de atualizacdes, em outras manifestacBes imagéticas,
como aquelas produzidas através de cameras em fluxo nos protestos havidos nos

ultimos anos, da Africa aos Estados Unidos, da Europa ao Brasil.



Os protestos contemporaneos no “olho da matéria”

As probleméticaslevantadas por Ranciere e Vertov sdo relevantes formal e
teoricamente para pensarmos, em outro contexto, um fendbmeno contemporéneo
de producdo de imagens: as imagens de protestos produzidas por integrantes de
movimentossociais ou por agentes de midia de massa que, muitas vezes, se
confundem com os proprios participantes dos protestos. A eclosdo dessas
imagens ocorre associada a uma nova virada tecnoldgica, que é a digitalizacédo
das cameras e a sua radical portabilidade e integracdo com outros dispositivos.
Com isso, muitos analistas, como os futuristas do inicio do século XX, conferem a
tecnologia a funcdo de sujeitos essenciais desse processo. E para problematizar

tal ideia que recorremos a Vertov e a Rancieére.

Vertov também estava inserido em um contexto de proliferacdo e confianca nas
maquinas e na tecnologia, mas sua camera-olho era, como explicitamos
anteriormente, o olho antiantropomorfico da matéria. Seguindo, paralelamente,as
reflexdes de Ranciére,defendemos a tese de que a tecnologia ndo pode ser vista
como sujeito desta acdo, mas como expressdo de uma estética primeira que, na
partilha do sensivel, pode conferir primazia ao aparato tecnoldgico.Dessa forma,
pesquisamos as imagens produzidas em fluxo nos protestos para além do critério
puramente tecnoldgico, de modo a estabelecer foco nos processos estéticos em
que se inserem e nas consequéncias politicas que produzem. Por opg¢ao
metodoldgica, decidimos citar algumas caracteristicas dessas imagens, que nos

permitirdo observar sua relagdo com a estética do cine-olho vertoviano.

As imagens de protestos produzidas em fluxo podem ser de varias fontes, desde
as fontes televisivas tradicionais até a producdo amadora de coletivos de midia.
Merece destaque, todavia, um tipo especifico de imagens: aquelasfeitas pelos

proprios membros em protesto. O participante esta em fluxo no acontecimento.



Seu objetivo ndo é primordialmente registrar o protesto. Sua fung¢do primeira é
produzir 0 acontecimento-protesto. Porém, o contexto contemporaneo permite-lhe
produzir imagens e, as vezes instantaneamente, fazé-las proliferar em redes

sociais e de compartilhamento.

No filme de Vertov, O homem com a camera, a presenca do cameraman é
fundamental. Nas imagens de protestos, preferimos referir a existéncia de
portadores de cameras. Denominamos portadores de camera porque ja estamos
diante de alguém com caracteristicas bastante diferentes em relacdo aqueles
profissionais que operavam as maquinas cinematograficas classicas. No contexto
atual, os amadores que protestam registram as cenas com celulares e outros
dispositivos moveis.Qualgquer um pode se tornar um produtor de imagens e a ideia

de autoria se reconfigura, como veremos adiante.

Vertov procurava o centro dos acontecimentos com a sua camera, mas tinha que
lidar com um equipamento pesado e uma equipe minima de captacdo. Ele se
inseria nas situacdes em fluxo para capta-las e depois desafiar a si proprio na
montagem. As imagens de protesto ndo possuem essa hecessidade basica de
uma equipe. Pelo contrario, qualquer pessoa de dentro do protesto torna-se um
produtor potencial de imagens. De certa forma, ha uma inversédo que radicaliza a
I6gica de Vertov: ndo € o homem com a sua camera que se pde no fluxo; sdo os

fluxos que agenciam o desejo pela camera.

Paralelamente, se os manifestantes portadores de camera tornam-se produtores
de imagens, também surgem coletivos de producdo de imagens que se
confundem com manifestantes. E o caso, por exemplo, da midia NINJA, um grupo
formado no Brasil em 2011, e que € especializado em cobertura de protestos,

embora esta ndo seja sua atividade unica. O grupo € polémico, inclusive, por



romper a barreira que separa jornalismo e fato jornalistico, o que fica claro desde

o nome do grupo: “Narrativas Independentes, Jornalismo e Acao” (NINJA).

Ivana Bentes destaca o ativismo do grupo: “Foi nessas manifestacdes que vi, pela
primeira vez, o poder e a poténcia do ao vivo, funcionando ndo como ‘jornalismo’
ou reportagem, mas como midia de comogdo e de mobilizacdo, como
midiativismo” (BENTES, 2013). Outros, como o escritor e politico Fernando
Gabeira, condenam o grupo sob o argumento de que esse estilo de jornalismo nao
produz informacéo de qualidade: “Mas existem certos principios na informacao de
qualidade. Um € a importancia de ouvir os dois lados. Outro é a humildade do
reporter, que mesmo tendo uma posicdo sobre determinado tema ndo tenta
conformar a realidade a sua tese” (GABEIRA, 2013).

De todo modo, as imagens feitas em fluxo de protestos tendem a borrar a fronteira
entre o fato e a cobertura do fato. De um lado, porque os préprios manifestantes
em fluxo produzem suas imagens e, de outro, porque grupos dedicados a

producéo de imagens confundem-se com manifestantes em fluxo.

Outra caracteristica das imagens produzidas em fluxo € que a identidade do
realizador perde importancia. A singularidade que possui relevancia em termos de
autoria é a presenca no fluxo do protesto. E como participante do fluxo do protesto
— 0 olho da matéria - que o autor “assina” a imagem. As marcas dessa assinatura
estdo muitas vezes na baixa qualidade da captacdo, no desenquadramento da
acao e nos movimentos bruscos da imagem que indicam a sua conexdo com 0
corpo do manifestante. Sobre este aspecto, inclusive os coletivos de midia tendem

a fortalecer o projeto que os une em detrimento da autoria da imagem.

Com isto compreende-se porque a desindividualizacdo € um dos principais focos

de critica por parte das andlises politicas do protestos. Assim como ndo ha autoria



das imagens no sentido tradicional do termo, também ndo ha liderancas no
protestos. O fenbmeno das méascaras indica uma problematica conexa, na medida
em que elas servem ndo para esconder as individualidades dos manifestantes,
mas para ressaltar as singularidades que conectam os participantes e os fazem
partilhar de uma pratica estético-politica comum. Vemos, portanto, que ha um
transito entre questdes estéticas e politicas e como o0 modo de produgcédo de
imagens esta relacionado com esta partilha de sensiveis que se realizam com

diferentes formas de expresséo (culturais, sociais, politicas, tecnolégicas).

Enfim, uma quarta caracteristica da estética das imagens em fluxos de protestos é
a liberdade de montagem e de apropriacdo. Ha um territério de disputa na
apropriacdo dessas imagens na sua montagem e, principalmente, na construcao
de narrativas midiaticas. A consolidacdo de narrativas anti-hegemonicas é um
desejo explicito manifestado na denominagcdo da Midia NINJA, como vimos, e é
um tema recorrente na montagem feita a partir de imagens de protestos me fluxo,
inclusive com contraposi¢cdo de imagens veiculadas pela midia tradicional. Nesse
sentido, podemos tomar como exemplo o video de divulgacdo do “FACCAO —
Encontro Latino-Americano de Midiativismo”, organizado e apoiado por pelo
menos 36 coletivos de atuacdo midiatica, e que aconteceu no Rio de Janeiro, de
22 a 24 de novembro de 2013.

Este video do FACCAO realiza uma montagem a partir de diversos videos
produzidos em protestos contrapostos a imagens da televisdo tradicional, do
cinema, de entrevistas de politicos, dentre outros. Ocorre, porém, que 0 video
produz uma reflexdo especifica a partir dessas fontes, uma narrativizacdo propria
a partir dessas mesmas imagens. No trecho abaixo, vemos framesem que
imagens de protestos sdo montadas sucessivamente e articuladas através do

texto escrito: “O vandalismo memeético // Quebra a narrativa // Invade o imaginario
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//Provoca movimento // Surge uma legido midiativista // Que empunha armas

simbdlicas.”

Fonte: (FACCAOQ, 2013)

A liberdade do processo de montagem atualiza contemporaneamente e com
outros vieses, ja explicitados neste artigo, a estética do cine-olho vertoviana.
Como vimos, Vertov faz uma utilizacdo criativa da montagem em contraposicao a
um cinema realista documental em que a montagem deveria permanecer implicita
em nome da integridade do real. Nas imagens de protestos contemporaneas, a
montagem serve para tornar potentes as imagens em fluxo, como uma matéria-
olho cuja potencialidade aparece expressa nos arranjos estético-politicos que

torna capaz existirem.

Os quatro aspectos aqui destacados com relacdo as imagens de protestos
atualizam o projeto do cine-olho: a imersdo da cémera no fluxo dos
acontecimentos, a retracdo da individualidade em favor da singularidade pré-
pessoal, a consequente organizacdo do movimento em forma de coletivos de
producdo de imagens, e a livre montagem que as imagens recebem quando
circulam na internet. Referir atualizacdo ndo € o mesmo do que falar em repeticao.
Portanto, a distancia que ha entre o projeto do cine-olho em Vertov e as

experiéncias contemporaneas sdo o resultado do contemporaneo que as afeta,



das novas realidades que fazem com que os elementos das imagens de protestos

possuam as singularidades (estéticas e politicas) de sua época.

Consideracdes

Quando observamos que a estética do cine-olho atualiza-se em imagens de
protestos, ndo estamos afirmando que exista um todo que funciona como um
grande sistema cine-olho. O que existe € uma processualidade cuja intensidade
varia de experiéncia a experiéncia. O cine-olho, do modo com que foi proposto por
Vertov, revela-nos desejos do cinema que retornam atualizados nas imagens de

protestos.

Assim, falar em atualizacdo ndo € o mesmo que falar em repeticdo. Em Vertov, a
probleméatica da montagem e da autoria (a supressdo do olho humano) ocorre no
ambito de um projeto estético, fruto de uma reflexdo e de experimentacdes ao
longo de mais de uma década. No fenbmeno contemporéaneo, o cine-olho atualiza-
se em uma maquina de producdo que ndo estd pensada como uma proposicao
estética e ndo possui 0 nivel de controle que existia nas experimentacdes de

Vertov.

Os textos de Vertov sdo contundentes na critica ao olho humano e no poder do
olho da maquina de fazer a conexdo com a matéria do mundo. Deleuze, quando
descreve a imagem-percepcao e destaca o trabalho de Vertov, nos ensina que se
trata de uma imagem construida para nao funcionar em relacédo a centralidade do
olho humano. Ranciére d4 um passo a frente e considera que os filmes de Vertov,
especialmente O homem com a camera, apresentam uma conflito ainda maior,
que € a tensdo entre a centralidade do olho humano e a relagdo que mantém com
0s movimentos de mundo. Para ele, ndo podemos desconsiderar o fato de que no

filme existe a todo tempo a figura do homem que manipula a camera, e que esta



tanto no titulo quanto em vérias cenas do filme. Assim, € como se o homem da
camera estivesse a todo tempo enfrentando a questédo central entre olhar com seu
olho ou com o olho da camera, que tateia no caos dos acontecimentos visuais,
como afirma Vertov. E por isso que Ranciére fala que o cinema moderno deve
reaprender com Vertov e retomar o desafio da disjuncéo entre olhar e movimento,
de “reexplorar as forcas contraditorias das suspensdes, das demoras e dos
desligamentos do olhar” (RANCIERE, 2012, p. 50).

O que Ranciére nos ensina € que a estética do cine-olho € uma estética que
assume o risco da suspensao do olhar em proveito dos fluxos de mundo, mas que

isso é resultado de cada experiéncia de cine-olho.

O que observamos nas imagens de fluxos de protestos é resultado de uma
experiéncia estética nesse sentido, inclusive com as implicacdes politicas que traz
consigo. Essa perspectiva afasta o risco das generalizagdes, uma vez que
compreende a experiéncia de cada coletivo e, em Ultima analise, de cada portador
de camera em protesto, como uma experiéncia Unica de estética do olho da
matéria. O relevante aqui € um tragco comum entre as diversas experiéncias que
atualizam um projeto antigo do cinema, que aceitam assim o risco das suspensdes
do olhar e se permitem experimentar e reconfigurar a tensdo entre a centralidade

do olhar e sua demissao em nome dos fluxos da matéria.
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