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...no inicio da década de 50, o jovem reporter da revista Life
Robert Drew assistia na TV a um programa do lendario Edward
R. Murrow quando sentiu vontade de tomar um copod’agua. Foi
até a cozinha, abriu a geladeira, pegou a garrafa,depois o copo,

verteu, bebeu, pensou um pouco na vida, voltou. Foi quando se
deu conta do seguinte: apesar de ter permanecido pelo menos
dois minutos longe da TV, a trama ainda lhe parecia
perfeitamente clara, como se ele nao tivesse despregado os olhos
do aparelho. Nao foi dificil descobrir a razdo: na cozinha,
continuara a ouvir a voz de Murrow. Drew fez entdo a
experiéncia contraria: abaixou o volume e ficou olhando as
imagens mudas. O programa se tornou incompreensivel. Pensou
la consigo: “Ainda ndo descobriram a televisdo. Continuam
fazendo radio”. Foi uma dessas epifanias que determinam toda
uma vida. Dali por diante a missao de Drew seria descobrir do
que a TV era capaz. O desafio era ambicioso: de que maneira
tornar o jornalismo de televiséo propriamente televisivo, ou seja,
como contar histdrias ndo-ficcionais num novo meio em que o0
olho vale mais do que o ouvido?

Joado Moreira Salles — Sobre Senadores que dormem
(Revista Bravo! Ed. 91, mar. 2005)



Resumo

Esta pesquisa investiga a constituicao da linguagem do jornalismo
audiovisual por meio da andlise das reportagens especiais de dois
telejornais brasileiros. A estratégia de abordagem considerou o
desenvolvimento do documentério cinematografico e do jorna-
lismo televisual para evidenciar as matrizes que definiram os prin-
cipais elementos que compdem a sua pratica. Para isso, foram
utilizadas as teorias que abordam o documentario e os manu-
ais das emissoras que pré-determinam os formatos telejornalis-
ticos. A andlise dacorpus formado de reportagens especiais

do Jornal Naciona) da Rede Globo, e déornal da Cultura da

TV Cultura/Fundacéo Padre Anchieta, evidenciaram a existéncia
de um modelo comum, baseado nas configuracfes tradicionais,
ainda que em ambas emissoras sejam reconheciveis aberturas e
distensbes apontando para novas alternativas de estruturagéo do
discurso nas reportagens especiais. O estudo sugere um campo
amplo de investigacéo, tanto pratico quanto tedrico, de desenvol-
vimento das possibilidades narrativas do jornalismo audiovisual.



8 Tatiana Costa

Introducéo

A presente pesquisa toma como objeto o jornalismo audiovisual,
aqui representado pelas reportagens especiais televisivas veicula-
das por dois dos mais importantes telejornais brasileiroge+-o

nal Nacionale oJornal da Cultura O Jornal Naciona) exibido

pela Rede Globo desde 1969, € o telejornal de maior audiéncia
no pais e o modelo prioritariamente informativo por ele adotado
desde sua origem pode ser visto reproduzido pelas demais emis-
soras comerciais brasileiras.Jornal da Cultura produzido pela

TV Cultura/Fundacgéao Padre Anchieta de Sao Paulo, tem se pau-
tado pela rubrica do Jornalismo Publico, que tenta criar novas pos-
sibilidades de relacéo entre o telespectador e a noticia, ainda que
tome como referéncia aquele mesmo formato comercial adotado
pelas demais emissoras.

As reportagens especiais, por se afirmarem como um espaco
interpretativo, de tratamento de acontecimentos e grandes temas
com maior profundidade, suscitam questdes sobre a utilizacédo
desse modelo tradicional e excessivamente codificado. Dai ser
pensado, nesta pesquisa, seu possivel dialogo com o cinema do-
cumentario, aqui utilizado como instrumento para aproximacao
do objeto.

O jornalismo televisivo esta inserido em uma tradicéo que teve
inicio antes do aparecimento das midias eletrénicas. As orienta-
¢Oes da atuacao profissional neste campo séo tributarias de pra-
ticas sedimentadas no jornalismo impresso e que tiveram inicio
no século XIX. Além delas, e também antes do aparecimento da
televisdo, praticas audiovisuais que, neste trabalho, séo tratadas
como jornalisticas, também podem ser consideradas referéncias
para o que se entende hoje como telejornalismo: as atualidades
cinematograficas - que tiveram inicio na década de 1910 e ganha-
ram for¢a durante a Segunda Guerra - e grande parte da producao
cinematografica entendida como documentaria.

Essa relacdo parece ser evidenciada quando se olha para as
reportagens especiais, presentes como uma tendéncia nos telejor-
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O espelho e o bisturi 9

nais brasileiros contemporaneos. Esse tipo de reportagem trata
0s acontecimentos em profundidade, ampliando as possibilidades
dessa mesma narrativa hegemonica, e parecem apresentar a seus
realizadores um lugar de compartilhamento de vivéncia dos acon-
tecimentos.

Neste trabalho, parte-se das reportagens especiais para uma
tentativa de entendimento da narrativa jornalistica televisiva, em
suas possibilidades e limitagbes. A pesquisa leva em considera-
¢ao as herancas dos dois universos ja mencionados, possivelmente
manifestas na reportagem e, portanto, empreende uma aproxi-
macado de suas caracteristicas. Além disso, também desses dois
universos sdo tomadas emprestadas ferramentas de andlise para
a compreensdo ndo s6 da estrutura narrativa dessas reportagens
mas, também, como os envolvidos em sua produgédo podem en-
contrar espaco para se manifestar, caso isso seja possivel.

No primeiro capitulo, é apresentada uma exposicao sobre os
primérdios e a evolucao da atuacao jornalistica. O percurso inicia-
se no contexto da constituicdo da préatica jornalistica tida como
moderna, em que passam a ser desenvolvidas regras especificas
de atuacdo por conta da transformacéo da noticia em mercado-
ria de consumo. Como este trabalho considera o telejornalismo
como pertencente a um universo maior, ojolmalismo audio-
visual ainda no primeiro capitulo é realizada uma exposicdo da
evolucao da pratica do documentario e das atualidades cinema-
tograficas, num recorte que tenta ver, nessa evolucao, pontos de
aproximacao e distincdo das praticas jornalisticas mais tradicio-
nais e hegemonicas.

Nas origens deste modelo hegembnico de jornalismo esta a
necessidade do estabelecimento de uma férmula, uma padroniza-
¢ao do discurso que imprima a ele no¢cdes como objetividade e
isencao para que ele possa ser inserido em uma pratica comercial
para um publico politicamente heterogéneo. Essa técnica acaba
por legitimar o profissional, garantir credibilidade ao discurso e
otimizar o trabalho na redacéao, cuja producdo repete a ldgica in-
dustrial capitalista. O percurso chega até o jornalismo televisivo,
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10 Tatiana Costa

herdeiro das praticas das atualidades cinematograficas e da codi-
ficacdo contaminada pelas transmissdes ao vivo.

Também foi necessario um trabalho para o entendimento das
particularidades da conformacao da imprensa brasileira, que nas-
ceu também carregada pela idéia de neutralidade, porém, apropri-
ou-se das codificacdes desenvolvidas em outros paises com um
certo atraso. A predilecdo por técnicas que acabaram por se trans-
formar em principais referéncias para a producao do jornalismo
no pais é reflexo do contexto histérico dessa producéo. No caso da
televisdo, o telejornalismo mal nascia e ja deveria ser, em menos
de uma década, subordinado a uma légica em que o que predomi-
nava era a censura. Quanto mais controle se pudesse ter sobre o
gue era produzido, menos problemas haveria para as empresas jor-
nalisticas. A abertura politica ndo significou imediata abertura nas
possibilidades narrativas no pais, que ainda tem um unico modelo
jornalistico canénico como principal referéncia. Porém, existem
manifestacdes que destoam desse modelo, no lugar proprio desse
jornalismo hegemonico — o telejornal de horario nobre. E o caso
das reportagens especiais, que podem ser vistas como herdeiras
de uma tradicdo de deslocamentos da qual fazem parte, também,
as praticas do Novo Jornalismo e do cinema direto.

As obras e os autores adotados, que abordam a histéria e as te-
orias do Jornalismo, como Nelson Traquina (1999, 2002a e 2002b),
Mauro Wolf (1995), José Marques de Melo (1985), Marcondes
Filho (2002), Cremilda Medina (2003), Nelson Werneck Sodré
(1966) e Fernando Resende (2002a e b) néo representam a to-
talidade dos estudos na area, mas podem ser considerados parte
importante das referéncias para as praticas e para o pensamento
nesse campo. Apesar do peso dessa referéncia e do necessario
reconhecimento do trabalho desses autores no sentido do estabe-
lecimento de uma tradicdo de pensamento na area, pode-se notar
uma caréncia de abordagem, especialmente em relacédo a estudos
sobre as praticas jornalisticas em meios audiovisuais. Essa ca-
réncia gera uma outra, que é a de ferramentas para analises da
narrativa jornalistica televisiva.

www.bocc.ubi.pt
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No segundo capitulo, a partir das noc¢des proprias do campo
do jornalismo, ha uma aproximagdo destas com o campo do do-
cumentario, atraveés de estudos e sistematizacfes de articulagcbes
historicamente constituidas que, como no jornalismo, orientam
pratica e pensamento. No caso especifico deste trabalho, a apro-
ximagdao entre os dois campos — Jornalismo e documentario — é
uma possivel ampliagdo das possibilidades de estudos em ambas
as areas e uma necessidade metodologica.

A sistematizacdo proposta por Bill Nichols (1991 e 2001),
adotada neste trabalho, tem como base orientacdes éticas e estéti-
cas manifestas nas obras e é considerada aqui uma fonte provoca-
dora e enriquecedora das discussdes sobre o jornalismo televisivo.
Ainda no segundo capitulo, € realizada uma exposi¢do dos modos
de representacdo do documentario propostos pelo autor, que sao
articulados em torno dos seguintes elementos: a relacdo que a
obra estabelece com o espectador, as estratégias narrativas ado-
tadas através do uso do dispositivo, o tratamento dado ao objeto,
0s objetivos ou implicacBes éticas da obra e a postura do reali-
zador. Entre os seis modos sistematizados por Nichols, trés sao
destacados por sua clara proximidade com as praticas jornalisti-
cas e por sua importancia na conformacéo da linguagem televi-
siva. Outros autores sdo chamados a complementar essa discus-
séo, como Louis Marcorelles (1973), Serge Daney (2004), Regina
Mota (2001), Manuela Penafria (2002), Jean-Claude Bernardet
(2003), Consuelo Lins (2004a) e Jacques Aumont (1995).

Em busca de respostas as indagacfes propostas, no terceiro
capitulo é realizada uma analise das reportagens especiais, a par-
tir dos elementos discutidos nos capitulos anteriores. Esse tra-
balho leva em consideragéo o contexto de producéo e exibicdo
desses produtos midiaticos — o telejornalismo brasileiro. Com ca-
racteristicas particulares, esse contexto apresenta duas correntes
distintas: uma comercial e um modelo entre o publico e o esta-
tal, que adota as formas do jornalismo comercial, com variagoes
na orientacdo das abordagens e procedimentos. Nesse universo,
foram selecionados dois telejornais considerados os principais re-
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12 Tatiana Costa

presentantes desse contextdornal Nacional da Rede Globo,
e Jornal da Cultura da TV Cultura, — e deles foram retiradas as
pecas a serem analisadas.

No Jornal Nacionalessas reportagens especiais aparecem em
séries nas quais um tema é desmembrado em episédios diérios,
geralmente durante uma semana. A adocéo desse procedimento
teve inicio no ano de 1996 e, atualmente, foi intensificado por
conta de pesquisas de audiéncia que apontam para uma neces-
sidade do publico de aprofundamento nos temas. Para as anali-
ses propostas neste trabalho, foram selecionadas, nesse telejornal,
duas sériesEleic6es 2004composta de cinco reportagens reali-
zadas sob o comando do repérter Marcelo Canellaemidade
Brasil, com seis reportagens assinadas pelo jornalista Mauricio
Kubrusly e uma pela reporter Sandra Moreyra.

No Jornal da Cultura as reportagens especiais ndo aparecem
com marcas de séries, apesar de poderem se suceder, durante uma
semana, tratando de um mesmo assunto, como no caso das elei-
¢Oes municipais de 2004. Desse telejornal, foram selecionadas
oito reportagens sobre o processo eleitoral, exibidas no mesmo
periodo que as da Rede Globo. Outras quatro reportagens foram
escolhidas para compor o conjunto do material a ser analisado,
todas elas sobre temas considerados, pela linha editorial adotada
pela emissora, como relevantes para a promoc¢ao da cidadania.
Dessas doze reportagens, metade foi assinada pelo jornalista Aldo
Quiroga. As outras foram realizadas por nomes distintos: Ricardo
Ferraz, Daniel Sena, Enio Lucciola, Mauricio Miller e Rinaldo
Oliveira. Este ultimo é responsavel por duas dessas reportagens.

E importante sublinhar que, apesar do foco sobre esse objeto
€ Seu universo ser mais intenso neste terceiro capitulo, ele € de-
terminante para todo este trabalho; as discussdes tedricas sao em-
preendidas na perspectiva desses produtos e de seu universo de
referéncia. Além disso, ha outras questdes tedricas de fundo, que
orientam as escolhas e o pensamento que aqui se processam.

Este trabalho toma a reportagem televisiva como produto de
uma mediacdo da realidade cuja construcdo se da a partir de um
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modelo que pretende estabelecer uma relacdo especular com os
fatos narrados. Em sua tentativa de espelhar essa realidade, esse
modelo, pode-se supor, acabaria por tentar conté-la. No entanto,
tomando arealidade contemporanea numa “perspectiva complexa”,
como colocada por Edgar Morin (1997), e “pés-moderna”, como
apresentada por Jean-Francois Lyotard (2001), pode-se perceber
gue esse modelo parece nao ser suficiente para conter essa mesma
realidade, que tem como um dos principais elementos de sua forca
e fluidez, a possivel manifestacdo das singularidades dos atores
envolvidos nos processos que a configuram. O fluxo, entéo, ten-
deria a escapar ao controle, achando outros caminhos ou fissuras
em sua propria estrutura.

Nesse contexto, a referéncia € o modelo praxioldgico (rela-
cional) proposto por Louis Quéré (1991). Essa perspectiva teo-
rica coloca a comunicacéo inserida na esfera da “experiéncia hu-
mana”, cumprindo um papel, segundo Vera Veiga Franca (2002),
de “constituicdo e de organizacdo — dos sujeitos; da subjetivi-
dade e da intersubjetividade; da objetividade do mundo comparti-
lhado”.

Os sujeitosnesse “mundo compartilhado” seriam, como apon-
ta Franca nesse modelo, “constituidos na relacdo com o outro”. A
linguagem, nesse sentido, teria o papel de objetivacado de uma sub-
jetividade, de lugar da realizag&o dessa constituicdo de um mundo
comum. Os produtos dessas relacdes, incluindo os produtos mi-
diaticos, ndo podem, portanto, ser vistos como fatos particulares,
exteriores a um “processo comunicativo”.

Caminhando nessa dire¢ao, Fernando Resende (2002b) apre-
senta uma discussao epistemolégica que parece explicar aguela
dificil tarefa de um modelo narrativo hegemonico que pretende

1A noc&o de sujeito aqui aproxima-se da de “sujeito dialégico” de Mikhail
Bahktin (1992) que ndo seria distante daquela adotada por Felix Guattari
(2000) , no sentido de que ambas levam em consideragdo um processo de cons-
trucdo social da subjetividade. Bahktin ressalta a constituicdo da subjetividade
a partir da relagdo com o outro; Guattari enfatiza os contextos e os aparelhos
de construcéo de subjetividade.

www.bocc.ubi.pt



14 Tatiana Costa

dar conta de dizer de qualquer acontecimento. Para o autor, as
|6gicas tedricas que dominam o pensamento comunicacional no
contexto da criagdo e producao do atual modelo de narrativa jor-
nalistica sdo ainda muito referenciadas nos ideais da moderni-
dade, em oposicdo aqueles referenciais propostos por Quéré em
seu modelo praxiolégico da comunicacdo. Esses ideais modernos
pressupdem uma divisdo rigida de saberes, uma objetivacdo dessa
propria realidade e um distanciamento de seus atores-mediadores.
Resende aponta uma “atrofia” ndo so das narrativas, mas também
do saber sobre o jornalismo.

A industria da midia, enquanto crescia, reiterava
o préprio carater utdpico do projeto da modernidade.
E, por esse fato ou com ele, o conhecimento sobre a
comunicacao tornou-se reflexo de uma pratica que é,
ao mesmo tempo, legitimada pelo que dela se pensa.
Dessa maneira, também para corresponder aos an-
seios de um corpo social que se configurava com base
em no¢des como ordem, progresso e desenvolvimento
— paralelamente a um acelerado processo de urbani-
zacao que envolvia um significativo crescimento in-
dustrial e demogréafico — os meios de comunicacao
fizeram-se massivos. Eles estabeleceram-se e estru-
turaram-se como “meios”, no sentido funcionalista
do termo, antes mesmo de poderem ser vistos como
suportes veiculadores das leituras que se fazem so-
bre o mundo. Esse parece ser, para a comunicacao,
0 legado deixado pela imposicdo de um paradigma
dominante (RESENDE, 2002b, p.127).

Nos estudos de jornalismo ha, além dessa deficiéncia apon-
tada por Resende, uma caréncia de referéncias para se empreender
analises sobre a linguagem jornalistica audiovisual. Seria tarefa
pouco produtiva a realizacédo de estudos sobre jornalismo televi-
sivo a partir de categorias que tomam como base apenas a palavra
escrita como pilar de construcao de linguagem. O presente estudo

www.bocc.ubi.pt
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orienta-se pelo que Marshall McLuhan (1972) aponta como uma
“perspectiva inversa”. O autor sublinha uma hipertrofia do olhar
nas sociedades ocidentais viciada na tentativa de decodificacdo da
palavra escrita, 0 que acabaria por incapacitar os “seres da visdo”
para decodificar outras formas de expressao.

As préticas midiaticas contemporaneas, em especial a que in-
teressa a este estudo — a jornalistica televisiva — deve, nessa pers-
pectiva, ser vista no que ela guarda de sua relacdo com a tradicéo
na qual esta inserida, no caso do jornalismo impresso, mas, tam-
bém no que ela aponta de distanciamento ou evolucdo em relacéo
a essa tradicéao.

O percurso aqui tragado toma como base a perspectiva tedrica
ja mencionada e, portanto, vé, no campo do jornalismo, uma in-
suficiéncia de material para a compreensao da narrativa articulada
desse mesmo campo. Essa narrativa parece ter-se tornado maior
gue o préprio pensamento que se constituiu, no jornalismo, acerca
dela. O campo do documentario, além de oferecer ferramentas
gue parecem suprir uma caréncia dos estudos sobre jornalismo no
audiovisual, parecem apontar para a compreensao de praticas que
se articulam na perspectiva teérica aqui adotada.

No Brasil, noinicio da década de 1970, José Marques de Melo
(1972) j& apontava para a necessaria aproximacgao desses campos,
ao reunir textos de Alberto Cavalcanti, cineasta brasileiro com
importante atuacao tanto na producao quanto no pensamento do
cinema néo-ficcional experimental e do cinema documental na dé-
cada de 1940, de John Grierson, mentor do documentarismo in-
glés e fundador da escola classica na década de 1930, além de ou-
tros autoresque discutiam as especificidades dos documentarios
produzidos para a televisdo. Seria coincidéncia essa compilagéo
anteceder os experimentos realizados nos documentarios produ-
zidos para programas de televisdo pelos cinemanovistas no final

2 Entre eles, Norman Swallow, produtor executivo e diretor artistico da
BBC nas décadas de 1960 e 1970,

autor de estudos sobre televisdo e document@fiocSWALLOW, Norman.
Factual TelevisionLondres: Focal, 1966.
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16 Tatiana Costa

daquela década? N&o é o caso, aqui, de um trabalho em direcéo
a formulacdo de uma resposta a essa pergunta. Essa provocacao,
porém, tem lugar na medida em que evidencia uma aproximacao,
efetiva, na historia dessas duas praticas audiovisuais - o documen-
tario e o jornalismo de televisdo — no Brasil.

Mais interessante, neste momento, € compreender como € pos-
sivel essa efetiva aproximacao e a compreensdo da conformacao
da narrativa jornalistica televisiva, a partir das ferramentas apre-
sentadas pelos modos de representacdo do documentario, cons-
tituidos ao longo de sua histéria, em uma manifestacao que se
apresenta como tendéncia no telejornalismo contemporaneo: as
reportagens especiais.

www.bocc.ubi.pt



Capitulo 1

A expansao da imprensa e as
bases do jornalismo televisivo

Este capitulo trata das origens e da sedimentacdo do atual for-
mato de jornalismo televisivo, que tem como base o jornalismo

impresso. Aqui, € tracada uma linha de orientacdo cronoldgica,
num recorte que privilegia os procedimentos que podem, hoje,
ser observados nas reportagens especiais televisuais.

Os percursos aqui tomados como referéncia, desenvolvidos
por Ciro Marcondes Filho (2002) e Nelson Traquina (2002a e b),
apresentam um panorama da configuracéo das principais referén-
cias de jornalismo adotadas no Brasil, e, em especial, na producéo
telejornalistica brasileira. As no¢des e as técnicas abordadas pelos
autores foram originadas e desenvolvidas no contexto da forma-
¢éo das sociedades capitalistas ocidentais - na Europa e, princi-
palmente, nos Estados Unidos. Apesar de terem nascido em ou-
tros paises, essas praticas foram adotadas no Brasil com pequenas
adaptacdes e uma consideravel defasagem, como aponta Nelson
Werneck Sodré (1966), o que contribuiu para o desenvolvimento
de caracteristicas particulares e, de certa forma, desviantes do pa-
drdo ja sedimentado no exterior.

A configuracédo da linguagem jornalistica televisiva € herdeira
das préticas do jornalismo impresso que, no pais, tiveram de ser

17
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adotadas de maneira acelerada, sem o necessario amadurecimento,
ocorrido nos paises que as originaram. A importacdo de técnicas,
gue se deu primeiro no impresso e depois na televisdo, foi feita
as pressas, por conta do atraso no desenvolvimento da sociedade
burguesa — principal responsavel pelo desenvolvimento também
da imprensa — no pais. Nos anos 50, a chegada do modo de fa-
zer da imprensa comercial coincide com o nascimento da televi-
séo brasileira, que absorveu rapidamente os procedimentos do im-
presso e, posteriormente, as regras norte-americanas de producao
televisiva. As razfes e as consequéncias dessa influéncia e desse
contexto particular do surgimento do telejornalismo no Brasil séo
tratadas neste capitulo. Além disso, sdo abordadas as atuacdes
isoladas, tanto no impresso quanto na televisédo, de ampliacéo das
possibilidades narrativas que denotam uma identificagéo do jor-
nalismo com as demandas das épocas em que esses desvios do
padrdo se manifestaram.

A diferenca entre o contexto nacional e o estrangeiro que lhe
serviu de referéncia é um dos fatores determinantes para a com-
preensédo das praticas jornalisticas desenvolvidas no Brasil. Essa
diferenca ganha importancia na medida em que esta pesquisa lida
com a principal fonte de informacao da maioria da populacéo no
pais: programas jornalisticos de horario nobre. As reportagens
aqui analisadas séo exibidas em dois telejornais que pretendem
desempenhar, cada uma a sua maneira, importante papel no en-
tendimento e na conformacéo da sociedade brasileirdor@al
da Culturg com seu Jornalismo Publico, engaja-se, principal-
mente, na formac&o do cidaddo brasileir® Jornal Naciona)
bem como a maior parte da programacéo da Rede Globo, pre-
tende dar conta de dizer dos brasileiros, para os brasileiros e com
a “cara” do Brasil . A intencdo ou o potencial representativo da

1 Cf. Jornalismo Publico guia de principios. S&o Paulo: TV Cul-
tura/Fundacéo Padre Anchieta, 2004.

2 “Das 24 horas diarias no ar, a maior parte da programacio €é cri-
ada e realizada nos estidios da Rede Globo, o que demonstra uma sin-
tonia fina com os costumes e a cultura do publico telespectador. Este
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cultura nacional apresentado por essas emissoras e por esses tele-
jornais ndo sao objetos desta pesquisa, mas devem ser levados em
consideragao, por serem determinantes no contexto da producao
das reportagens especiais aqui analisadas.

O conhecimento das origens e do processo de estruturacéo
desses procedimentos € importante para a compreenséao do papel
ambiguo representado pelas reportagens especiais num telejornal:
ao mesmo tempo em que se apresentam como pecas reconhecida-
mente jornalisticas — com o farto uso de elementos que as legiti-
mam neste campo — e integrantes de uma narrativa hegemonica,
essas reportagens que tratam os fatos em profundidade s&o con-
sideradas desviantes do padrdao. A sua denominacgéo — conferida
pelas proprias emissoras — de “especiais” ja aponta para uma di-
ferenciacdo das praticas correntes nas redacgoes.

N&o por coincidéncia, ambiguo também é o papel represen-
tado pelo préprio jornalismo na contemporaneidade e, no caso
especifico desta pesquisa, do telejornalismo nesse contexto. Es-
truturadas sob o chamado projeto da modernidade, as técnicas jor-
nalisticas foram cunhadas numa época especifica, cujas demandas
eram distintas das de hoje.

Ao analisar a constituicdo da narrativa jornalistica contempo-
ranea e sua heranca moderna, Cremilda Medina (2003) afirma que

As técnicas que constituem o saber jornalistico, a
partir do século XVI, propiciam a concentracao in-
formativa e impulsionam as linguagens que objeti-
vam transmitir dados e sentidos de legibilidade uni-
versal. Forma-se uma gramatica de divulgacao que
tende cada vez mais para formulas discursivas. Se,
por um lado cresce corpusde conhecimento do Jor-
nalismo enquanto disciplina, por outro lado, constituem-
se técnicas rigidas, sob a alegacdo de equacionar a

acervo, dublado em diversos idiomas, leva hoje a cultura brasileira a es-
pectadores de cerca de 130 paises em todos os continentes” Disponivel em:
http://redeglobo3.globo.com/institucional (27/12/2004).
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noticia com a garantia da imparcialidade e da objeti-
vidade (MEDINA, 2003, p. 96).

Essas técnicas adotadas até hoje ndo sao suficientes, segundo
a autora, para atender ao contexto contemporaneo, marcado pela
complexidade. Este trabalho aborda o processo de formacao dessa
graméaticae dessafdrmulas discursivago jornalismo televisivo
nessa perspectiva apontada por Medina.

Grande parte da parca literatura disponivel sobre telejorna-
lismo e sobre televisao levanta questdes, como afirma Regina Mota
(2001), sobre o contetdo desse meio e sobre seus mecanismos de
dominacdo, sob um ponto de vista sociol6gico, sem de fato pro-
blematizar a sua gramética.

Ao privilegiar apenas o aspecto socioldgico, boa
parte dessas publicacbes ndo se preocupou com um
dos principios fundamentais da comunicacéo: o hard-
ware, a coisa dura, que resiste a elucubracdes ideol6-
gicas e que tem ldgicas, no plural, passiveis de se-
rem reinterpretadas, tanto pelos que sabem opera-lo
guanto pelos que ndo sabem, gostariam ou resistem
em utiliza-lo (MOTA, 2001, p. 73).

Ao trabalhar um recorte na histéria da formacéao da prética jor-
nalistica, o que se pretende, aqui, é a compreensao dos elementos
gue configuram essas légicas. Uma consideravel parte dos cri-
ticos de televisdbaponta para as limitagdes do uso do meio e
para a necessidade de se escapar das férmulas cristalizadas. Um
ponto que também chama a atencéo, tanto nessas criticas quanto
nas observacdes no processo deste trabalho, € o fato de o tele-
jornalismo brasileiro utilizar-se, como base de referéncia, de um
mesmo modelo, com pequenas variacdes e manifestagcdes margi-
nais, ha quase quatro décadas.

8 Cf. BORELLI e PRIOLLI, 2000; BUCCI, 2000; DUARTE, 2004; LINS,
2004.

www.bocc.ubi.pt



O espelho e o bisturi 21

Neste capitulo, o que se realiza ainda é um levantamento dos
elementos para o entendimento dessa longevidade e de uma pos-
sivel abertura nas possibilidades narrativas dessa estrutura, apre-
sentada pelas reportagens especiais.

1.1 As origens do modelo hegemonico

As primeiras praticas consideradas jornalisticas tiveram inicio no
final do século XVII. Ciro Marcondes Filho (2002) chama de “pri-
meiro jornalismo* a atividade realizada entre 1789 e a metade do
século XIX, especialmente na Europa Ocidental e na América do
Norte, e sua sedimentacdo consolida o que o autor aponta como a
insercéo do jornalismo na “aventura da modernidade”.

O fluxo do conhecimento e da informacao, antes da Revolucéo
Francesa, era restrito: o saber situava-se nos dominios da Igreja e
da Universidade. A funcdo desse “primeiro jornalismo” era a de
representar um rompimento com essa tradicdo, encarnando a ne-
cessidade burguesa de exposicdo e esclarecimento, em oposi¢cao
ao obscurantismo e hermetismo herdados da Idade Média. Era
preciso que a sociedade, os homens comuns, se informasse so-
bre questdes politicas, econdmicas e sociais para que pudesse se

4 Marcondes Filho (2002) apresenta uma classificacdo que divide a historia
do jornalismo em quatro partes: a “pré-histéria”, com um jornalismo “artesa-
nal” de 1631 a 1789; o “primeiro jornalismo”, de aspiracdes politico-literarias
gue vai até 1830; o “segundo jornalismo”, o da imprensa de massa que termina
por volta de 1900; o “terceiro jornalismo”, o da imprensa “monopolista” da
primeira metade do século XX; e o “quarto jornalismo”, que vai da década de
1960 até os dias de hoje, cuja principal caracteristica seria a informacéo eletro-
nica e interativa. Apesar de esta divisdo ser um tanto precaria e localizada, ela
€ aqui tomada como uma das referéncias para a discussao sobre a configuracao
do jornalismo tal como hoje é conhecido. Junto dessa divisdo de Marcondes
Filho, neste trabalho s&o abordadas nog¢fes apresentadas por Nelson Traquina
(2002), que traca uma linha evolutiva do jornalismo a partir de trés vertentes:

a expansao, a comercializacao e a profissionalizacdo do campo. Além disso, e,
principalmente para manter o foco da discussao no contexto brasileiro, é utili-
zada, ainda, a discussédo proposta por Nelson Werneck Sodré (1966) sobre as
particularidades da formacdo da imprensa no Brasil.
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posicionar e se reconhecer, num caminho para a consolidacdo da
democracia.

E a época da ebulicéo do jornalismo politico-literario,
em que as paginas impressas funcionam como caixas
de ressonancia, programas politico-partidarios, plata-
formas de politicos, de todas as idéias. [...] Os jornais
sdo escritos com fins pedagogicos e de informacao
politica (MARCONDES FILHO, 2002, p. 11).

Nessa época, tem inicio a profissionalizacdo da atividade na-
gueles paises. Grupos politicos fundam jornais que firmam a re-
dacdo como um setor especifico, onde as funcdes sao divididas.
Surge a figura do editor, que se destaca por sua atuagao na orques-
tracdo do material produzido e comeca a ser desenhada a divisdo
do trabalho.

Na segunda metade do século XIX, segundo Traquina (2002a,
p.40), “... comecou a se desenvolver a idéia de que competia ao
proprio jornal andar atrés da ‘noticia™. Essas noticias ndo toma-
vam uma parte significativa dos jornais, que ainda se ocupavam de
editoriais e artigos com claros posicionamentos politicos. Nesse
periodo, surge um traco que amadureceria junto com a atuacao
da imprensa: os fatos ou acontecimentos, diferentemente das opi-
nides, para merecerem ser transformados em noticias deveriam
obedecer a certagitérios.

. 0 insdlito, isto é, os acontecimentos que pro-
duziam o maior espanto, a mais profunda maravilha,
a maior surpresa. [...] a noticiabilidade do actor prin-
cipal do acontecimento. Os actos e as palavras das
pessoas importantes, as cronicas e as proezas de per-
sonalidades de “elite”, como, por exemplo, o rei e/ou
a rainha eram “noticia”. [...] existia um fascinio dos
homicidios. Outros acontecimentos tidos como noti-
ciaveis eram os milagres. O aparecimento de come-
tas era noticiado como sendo um pressagio divino.
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E outro assunto preferido [...] era o que se referia
ao aparecimento de monstros, que variavam, desde
drag0es, até bebés nascidos com deficiéncias (TRA-
QUINA, 2002, p.175).

Num estudo sobre a predilecdo dos parisienses pela realidade
a partir da segunda metade do século XIX, e no que isso influen-
ciou o nascimento das representacdes realistas no cinevaa
nessa Schwartz (2001) afirma que o jornalismo influenciava e era
influenciado por narrativas de fatos relevantes que eram levados
ao conhecimento do publico, ainda que de maneira dramatizada,
como 0s museus de cera, 0S panoramas e, até, o necrotério da
capital francesa.

O necrotério, segundo a autora, servia como “um auxiliar vi-
sual do jornal, colocando no palco os mortos que haviam sido
descritos em detalhe, com sensacionalismo, pela palavra da im-
prensa’ (SCHWARTZ, 2001, p. 415).

Os panoramas eram representacdes que pretendiam proporci-
onar ao espectador, de acordo com Schwartz, “uma experiéncia
corporal e ndo meramente visual”. Para tanto, eram utilizadas fo-
tografias, projecoes de slides, pinturas, objetos tridimensionais,
numa busca pela verossimilhanca ndo sé da representacdo, mas
da prépria experiéncia.

Embora a pintura [nos panoramas] ndao retratasse
um momento real, ela descrevia um momento possi-
vel na vida parisiense que a maioria dos leitores da

5 A autora refere-se a formagéo do espectador cinematogréafico, que se
deu antes do aparecimento do cinema como possibilidade tecnolégica. Para
Schwartz (2001, p. 436), o cinema deve ser observado dentro do “campo das
formas e praticas culturais associadas a florescente cultura de massa do fim do
século XIX". Para a identificacdo das origens desse “olhar cinematogréfico”,
anterior cinema, a autora utiliza-se do conceito benjaminiariderie Esse
conceito ndo sera apropriado nesta pesquisa, porém, a discussao da autora so-
bre a representacéo da realidade no cinema, a partir desse “olhar cinematogra-
fico” ser4 retomada mais adiante.
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imprensa diaria poderia ter imaginado com base na
familiaridade com o local e com as pessoas que o ha-
bitavam. Em outras palavras, a pintura era similar
a vida porgue materializava visualmente um mundo
gue formava uma narrativa popular familiar: o mundo
real que se encontrava representado na imprensa pa-
risiense. Como o museu de cera, 0 sucesso do pa-
norama estava no olho e na mente do espectador: o
realismo ndo era meramente uma evocacao tecnolo-
gica.” (SCHWARTZ, 2001, p. 432-433).

Em todas essas manifestacdes, algo em comufaitabvers,
ou, como define Schwartz (2001, p. 418ma rubrica do jornal
popular que reproduzia com detalhes extraordinarios, escritos e
visuais, representacdes de uma realidade sensacional”. Os jornais
aproveitaram-se desse gosto e as discussdes politicas perderam
espaco. A substituicdo no contetdo dos jornais se deu nédo sé pela
predilecao pelo realismo, mas pela conjuntura: posicionamentos
politicos do inicio da atividade da imprensa eram necessarios para
a formacao e afirmacao da burguesia que, ao final do século XIX,
ja estava consolidada.

Também cresciam no espaco dos jornais os folhetins, que di-
alogavam com ofait diversem suas narrativas em capitulos que
apresentavam histérias quase sempre baseadas nos fatos extraor-
dinarios noticiados.

No Brasil, nessa época, esse jornalismo ainda nao era conhe-
cido. Nelson Werneck Sodré (1996, p.1) chama atencédo para “a
ligacao dialética existente entre o desenvolvimento da imprensa e
o desenvolvimento da sociedade capitalista”. A sociedade brasi-
leira, ainda no final do século XVIII, permanecia colonial e, por-
tanto, sem acesso a producéo e circulagéo de informacao e conhe-
cimentd. O esboco de uma imprensa aparece no pais em 1808,

6 A entrada de livros no pais era proibida e, até fins do século XVIII, era
feita de maneira clandestina: “ler ndo era apenas indesculpavel impiedade, era
mesmo prova de crimes inexpiaveis” (SODRE, 1966, p.14).
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com a vinda da corte portuguesa, hum trabalho, como afirma So-
dré (1996, p. 21), do tipo doutrinario e ndo do tipo noticioso.
Havia, no entanto, uma inicial atividade informativa nos moldes
do que se praticava em outros paises e disseminada na clandesti-
nidade: o jornalCorreio Brasiliense produzido em Londres por
Hipdlito da Costa, e contrabandeado para o Brasil.

Com Hipolito da Costj o pais comecava a conhecer as bases
para a imprensa nacional, atrelando a producéo brasileira a princi-
pal caracteristica da atividade jornalistica, ja& em consolidacédo em
outros paises: a busca pekrdade dos fatosResende (2002a)
ressalta que

“Mostrar os fatos com evidéncia” e, ainda, “mu-
nidos de uma censura adequada” eram, desde entao,
prerrogativas basicas que se adequavam ao efeito de
verdade que deveria, e ainda deve, ser produzido pelo
e no discurso jornalistico. Hipolito da Costa dava
sua contribuicdo ndo so6 para que nascesse 0 proprio
jornalismo no Brasil, mas também para que se ins-
taurasse, nesse mesmo modo narrativo, a garantia da
verdade dos fatosHoje, manuais de redacdo ditam
as regras sobre as quais deve se fundar o discurso
jornalistico e, desse modo, a origem dos ditames re-
ais ndo mais exclusivamente sobre o dono, mas sobre
0 proprio jornal como instituicdo, propiciando uma
aparente neutralidade e legitimando as regras com as
guais se deve produzir o efeito de verdade (RESENDE,
2002a, p. 53 — grifos do autor).

” Hipdlito da Costa é considerado o primeiro jornalista brasileiro e é o pa-
trono da imprensa no pais. Nascido no Uruguai, formou-se em Direito e Filo-
sofia pela Universidade de Coimbra. Trabalhou na Imprensa Real Portuguesa
no inicio do século XIX e fundou Gorreio Brasilienseem 1808, ano do nas-
cimento da imprensa brasileira. O jornal de Hipdlito da Costa era impresso
em Londres, mas circulava no Brasil, adotando uma postura anticolonialista e
contrapondo-se a imprensa oficial. Para mais informac6es sobre Hipdlito da
Costa ver: SODRE (1966, p. 25-33) e RIZZINI, Carlbpolito da Costa e 0
Correio Brasiliense Séo Paulo: Companhia Editora Nacional, 1957.
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Essas regras — que ainda sao utilizadas na contemporaneidade
— estavam, no inicio do século XIX, longe de serem aplicadas
no Brasil, que ainda dispunha de uma imprensa artesanal. Nos
paises em que a imprensa ja estava em fase de crescente desen-
volvimento, as regras comegavam a tomar forma por imposicdes
circunstanciais: o jornalismo transformava-se em atividade co-
mercial.

1.1.1 A noticia como mercadoria

Na segunda metade do século XIX, na Europa e, principalmente,
nos Estados Unidos, sdo lancadas as bases da imprensa como co-
nhecida na atualidade. Naquela época, instituiu-se o que Traquina
(2002a, p.20) chama da emergéncia de um novo paradigma para
o0 jornalismo, que comecgava a abandonar sua clara ligacdo com
partidos politicos e passava a se lancar como empreendimento co-
merciaf.

A grande mudanca que se realiza nesse tipo de
atividade noticiosa € a inversao da importancia e da
preocupacdo quanto ao carater de sua mercadoria: o
seuvalor de troca— a venda de espacos publicita-
rios para assegurar a sustentacdo e a sobrevivéncia
econdmica — passa a ser prioritario em relacdo ao seu
valor de usga parte puramente redacional-noticiosa
dos jornais (MARCONDES FILHO, 2002a, p. 13-14
— grifos do autor).

Outros fatores que possibilitaram a expanséao do jornalismo
até meados do século XIX foram: a escolarizacédo, que aumentou

8 Sodré (1966, p.2) chama a atenc&o para o fato de a imprensa comercial
ter se desenvolvido com mais vigor nos Estados Unidos devido a auséncia de
um passado feudal, o que possibilitou, desde seu nascedouro, a liberdade de
atuacao dos jornalistas.
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0 numero de leitores e possiveis consumidores de jornal, e a ur-
banizacéo, que fez com que as cidades oferecessem publico para
0 novo produto de consumo, o jornal.

Avancos tecnolégicos deram origem a um outro elemento que
contribuiu para a formacéao do que Traquina chama de identidade
jornalistica: aatualidade O principal deles, em plena utilizacao
em meados do século XIX, foi o telégrafo, que permitiu a comuni-
cacao rapida dos fatos e a sedimentacdo dessa idéia de atualidade
da noticia.

O uso dessa tecnologia permitiu a instituicdo de uma nova
temporalidade — a aceleracdo da pratica — e uma globalizacao
do jornalismo, especialmente com a atuacao das agéncias de no-
ticias, que dispunham de trabalhadores (repérteres) espalhados
por diversas partes do mundo enviando relatos sobre os fatos de
maneira quase instantanea. Essa temporalidade impés, ainda, o
desenvolvimento de uma nova forma de escrita que desse conta
dessa rapidez. Para Traquina (2002a, p. 38), essa nova escrita
caracterizava-se por “uma linguagem homogeneizada, rapida, de
factos escassos, em uma palavetegraficd.

Nesse contexto, foi desenvolvida uma das principais técnicas
— até hoje empregada especialmente no jornalismo impresso — que
inspirou a producgéo de textos televisivospigdmide invertida
Mério Erbolato (1985, p. 66) explica que na férmula da piramide
invertida a estrutura narrativa é organizada da seguinte maneira:
os fatos culminantes devem ser apresentados primeiro; logo de-
pois, vém os fatos importantes ligados ao culminante, os “porme-
nores interessantes” e, por ultimo, “detalhes indispensaveis”. O
texto deve ser redigido em terceira pessoa do singular e deve ser
precisoe objetiva

Para Genro Filho (2004), a técnica da piramide invertida con-
templa, ao mesmo tempo, o problema técnico apresentado pela
transmissao telegrafica — que poderia ser interrompida antes que
todo o texto fosse transmitido —, a necessidade de cortes no texto
do reporter por conta do espaco da diagramacdao na pagina do jor-
nal em funcdo da chegada de anuncios de ultima hora, e um certo
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comodismo dos leitores que ndo querem ou nao tém tempo de
chegar até o final do texto para apreender o que nele possa haver
de mais importante. O autor critica essa estrutura, por ndo cha-
mar o leitor a uma consciéncia critica. Ao apresentar respostas as
perguntas fundamentais do jornalismo -qué?, quen?, coma,
guand®, onde€? epor qué& - logo no paragrafo de abertura, o
chamaddide, o texto leva o leitor a ilusdo de uma apresentagéo
de todas variaveis dos fatos, afastando a necessidade de desdobra-
mentos e contextualizacdes. Ainda segundo Genro Filtideo

€ a “apreensao sintética da singularidade ou nucleo singular da
informacé&o” e, portanto, empobrecedor da noticia.

A adocdo dessa técnica por grande parte dos veiculos de im-
prensa marca uma separagao entre os fatos e seu contexto, que
nao caberia nos textos por conta da necessidade de rapidez na
redacao e difusdo das noticias. Era preciso retirar dos aconteci-
mentos somente o que fosse considerado essencial. As expressoes
texto telegréaficoenxutq precisoe, principalmentegbjetivq sao
empregadas na maioria dos manuais em uso nd, paiféo para o
ensino quanto para a orientacéo da pratica nas redacoes, para ca-
racterizar a maneira como as palavras devem ser arranjadas para
o jornalismo de televisé&o.

Mesmo sendo esse elemento empobrecedor, a adogao das téc-
nicas passou a ter um papel fundamental na legitimacéo da ati-
vidade jornalistica. Traquina (2002a, p.44) afirma que “a utiliza-
¢cao da piramide invertida reconheceu implicitamente o jornalista
como ‘perito™. Ao mesmo tempo em que as técnicas sao fortale-
cidas, comecava a ser percebida a necessidade da sistematizacao
e da adocéo deritérios de noticiabilidade- que j& haviam sido
adotados no periodo anterior — para que os fatos fossem transfor-
mados em noticias. Mauro Wolf (1995) define a noticiabilidade
como o

°Cf. BARBEIRO e LIMA (2002), CUNHA (1990), PATERNOSTRO
(1999), CURADO (2002), MACIEL (1995), SQUIRRA (1990), YORKE
(1998).
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conjunto de requisitos que se exigem dos aconte-
cimentos — do ponto de vista da estrutura do trabalho
nos orgéos de informacao e do ponto de vista do pro-
fissionalismo dos jornalistas — para adquirirem exis-
téncia publica de noticias. [...] noticiabilidade cor-
responde ao conjunto de critérios, operacdes e instru-
mentos com 0s quais os 6rgaos de informacéo enfren-
tam a tarefa de escolher, quotidianamente, de entre
um namero imprevisivel e indefinido de factos, uma
guantidade finita e tendencialmente estavel de noti-
cias (WOLF, 1995, p.170).

Esses critérios podem variar com o passar do tempo ou de-
vido a caracteristicas regionais ou ainda de empresas especificas,
mas, em linhas gerais, alguns sdo adotados universalmente. Se-
gundo Mério Erbolato (1985), os principais estariam relacionados
a: proximidade, marco geografico, impacto, proeminéncia (ou
celebridade), aventura/conflito, consequéncias, humor, raridade,
progresso, sexo e idade, interesse pessoal, interesse humano, im-
portancia, rivalidade, utilidade, politica editorial do jornal, opor-
tunidade, dinheiro, expectativa/suspense, originalidade, culto a
herdis, descobertas/invencdes, repercussoes, confidéncias.

1.1.2 Atraso e resisténcia

No Brasil, como j4 ressaltado, o passado colonial recente atra-
sou a implantacdo dessa imprensa ja conhecida em outros paises.
Nesse contexto, mesmo depois da independéncia, o pais permane-
cia com fortes bases rurais e, portanto, sem uma populacéo urbana
significativa que pudesse alimentar uma grande imprensa.

Além disso, somente na década de 1820 o pais passa a discutir
a implantagdo de uma universidade e das bases para a institucio-
nalizacdo e o desenvolvimento de um pensamento brasileiro.

O jornalismo aqui produzido nessa época, segundo Sodré (1966,
p. 122), permanecia artesanal e refletia a luta politica travada pela
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independéncia: de carater extremamente personalista, 0s jornais
ainda eram panfletos de interesses de grupos rivais, ou produzi-
dos pelo governo. Assim como o processo de independéncia e
de constituicdo de uma burguesia no Brasil, também o desenvol-
vimento da imprensa no pais demorou a ocorrer. Apesar disso,
a imprensa brasileira apresentou, quando finalmente foi implan-
tada, um desenvolvimento um tanto acelerado, segundo Sodré, se
comparado ao ocorrido na Europa Ocidental — que teve seu nasci-
mento coincidente com o da burguesia e foi por ela desenvolvida
durante séculos — de onde vieram as principais orientacdes para
as praticas que aqui se firmaram.

Apesar da adogéao de formas de jornalismo desenvolvidas em
outros paises, ainda que sem uma devida sincronizacdo com o
contexto, a imprensa brasileira conseguiu criar, ja no século XIX,
produtos com uma certa personalidade. Os pasquins — jornais
panfletarios, sem periodicidade e feitos na clandestinidade — sub-
vertiam as regras da pratica jornalistica de outros paises e denota-
vam, segundo Sodré (1996, p. 206), um traco de autenticidade na
infancia da imprensa brasileira.

Nessa infancia, podem-se ver representados, ainda de acordo
com Sodré, o servilismo, 0 atraso imposto pela conjuntura e pelo
recente passado colonial e, a0 mesmo tempo, uma vontade de im-
pressédo de tragcos particulares. Segundo o autor, com sua “forma
plebéia” e sua “linguagem da injuria”, a atividade refletia a pro-
pria condicdo da sociedade brasileira da época; a violéncia da
linguagem utilizada por aqueles que produziam os pasquins era
reflexo da violéncia fisica que sofriam por conta de sua atuacao
politica.

Objetividade, isencao e a propria informacdo néao eram leva-
das em consideracao pr esses jornalistas. Apesar disso, ou jus-
tamente por isso, a atuacdo dos pasquins tem uma importancia
significativa ao apontar uma apropriacdo nacional do jornalismo
— tanto da atividade quanto da linguagem adotada por ela — que
abriu precedentes, na medida em que ndo havia, no repertorio dis-
ponivel de regras e formas desenvolvidas em outros paises, possi-
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bilidades de expressao que dessem conta das demandas especifi-
cas dos conflitos que aqui se desenrolavam.

Tragos de apropriagéo e ampliacdo das possibilidades narra-
tivas podem ser vistos, na atualidade, em diversos veiculos, com
maior ou menor relevancia. No caso especifico dessa pesquisa, as
reportagens especiais televisivas podem apontar para uma possi-
bilidade, n&o necessariamente subversiva como os pasquins, mas
destoante da narrativa telejornalistica hegemaonica no sentido de
uma ampliagéo de suas possibilidades, uma vez que as formulas
consagradas parecem nao dar conta do que se pretende dizer.

Enquanto, no Brasil, o jornalismo refletia as condicdes politi-
cas e o lento desenvolvimento da burguesia nacional, nos paises
em que a imprensa ja havia se firmado, mais regras e categoriza-
¢cOes para a atuacao dos profissionais eram sedimentadas.

1.1.3 A pratica informativa e a impressao de ob-
jetividade

O final do século XIX viu nascer, principalmente nos Estados
Unidos, a instituicdo e primeira sistematizacdo de um dos géne-
ros jornalisticos, gornalismo informativo Esse tipo de pratica
foi motivada, principalmente, pela expansédo da chanpeaay
press® estratégia adotada por varios jornais, de reduzir o preco e
aumentar a circulacao.

Essa prética do jornalismo informativo sobrepds-se ao jorna-
lismo de opinido realizado até entdo. A necessidade, agora, era
a deinformar os fatosde maneirdransparentee objetiva como

10 Jornais vendidos a um centavo de dolar, preco seis vezes menor do que o
praticado até entdo, no desenvolvimento de uma agressiva tatica mercadoldgica
para atrair maior nimero de leitores. Traquina (2002a) cita o aparecimento e
a consolidacao dos jornal$he Sunnos Estados Unidos, em 18Fressena
Franca, em 1836; Biario de Noticiasem Portugal, em 1864, como exempla-
res desse novo modelo. O autor aponta um aumento de 185% na tiragem dos
jornais nos Estados Unidos, em relacdo a um aumento de 33% da populagéo
entre os anos de 1830 e 1840, motivada, entre outros fatores, pela adocéo dessa
nova tatica.

www.bocc.ubi.pt



32 Tatiana Costa

observa Traquina (2002a), para uma massa generalizada e poli-
ticamente heterogénea. Foram aprimoradas técnicas de apuracéo
e adotado o que Gaye Tuchman (1999) chama de “ritual estratée-
gico” do jornalismo — balizado na forma, no contetdo e nas re-
lacBes inter-organizacionais da construcdo da noticia — em busca
daimpressao de objetividadé&egundo a autora, esse ritual, que
pretende a credibilidade, inclui recursos como a apresentacao de
diferentes versdes ou posicoes a respeito de um fato, com a utili-
zacao de multiplas fontes, 0 que, supostamente, permite ao leitor
tirar suas proprias conclusoes.

Entre as técnicas usadas pelo jornalismo em funcdo dessa busca
pela objetividade estédo o uso de testemunhas oculares, a entrevista
e o0 desenvolvimento d&portagemcom a descricdo de testemu-
nhas e de cenarios, na busca por realismo. De acordo com Tu-
chman, esses procedimentos permitiriam ao jornalista transmitir
a sua visao do fato e, apesar disso, intitular-se imparcial e obje-
tivo, numa ilusdo de representacao fiel da realidade. Além disso,
essas orientacdes encaixaram-se perfeitamente nos novos meios
gue surgiram no inicio do século XX —oradioe a TV.

Clovis Barros Filho (1995) vai ao encontro das discussdes
de Tuchman e afirma que essa nocédo de objetividade — e a con-
sequente necessidade de objetivacédo da realidade — também é de-
terminada no processo de constru¢do da noticia, na selecédo do
conteudo e na adequacao a uma forma. Esse processo, suposta-
mente, afastaria qualquer possibilidade de aparente manipulacao,
ou seja, de rastros de intervencéo da mao humana, ocultando o au-
tor e transformando o texto em um suposto reflexo da realidade.

A objetividade aparente da informacédo é conse-
guéncia dessa “racionalizagéo” que faz crer na eco-
nomia da criacdo e do improviso. Toda objetivagéo,
ao dar ver publicamente algo que se sentia de forma
confusa, produz efeito segundo de “encobrir” ndo s6
guem objetivou (com que interesses e obedecendo a
quais estratégias), mas também as condi¢cdes soci-
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ais que permitiram a objetivacdo (BARROS FILHO,
1995, p.376-377).

Essa objetivagdo tem sua expressao maxima naquele jorna-
lismo informativo. Segundo Barros Filho (1995, p. 379), esse
género caracteriza-se, principalmente, pela “busca pelo fato, des-
pido de valoracdes, adjetivacbes ou da opinido pessoal do jorna-
lista”. Por mais que se saiba que o resultado dessa busca é mais
uma utopia que algo concreto, 0 apoio nas técnicas de codificacdo
ajuda a criar uma aparéncia de objetividade a informacao.

A articulacdo dessas informacfes da-se, principalmente, pela
adocdo de técnicas especificas. Para Fernando Resende (2002b, p.
82) essas técnicas representam uma “atrofia” do fazer jornalistico,
gue reduz a realidade, complexa por natureza, a fatos objetivados.
O autor ressalta ainda que essas técnicas, no Brasil, foram ado-
tadas apenas a partir da década de 50, época do auge do projeto
da modernidade no pais, que “... vive um gradativo e significativo
aumento na produgédo industrial de bens de consumo: a grande
meta a ser atingida era o desenvolvimento econdmico”. Reverbe-
rariam, no jornalismo brasileiro, tardiamente, os mesmos ideais
gue guiavam o jornalismo comercial nos outros paises:

... € nos anos 50 que se da inicio aos investimen-
tos no setor publicitario, provocando, no pais, a im-
plantacdo de grandes agéncias nacionais e estrangei-
ras de publicidade. O Brasil, pelo menos aparente-
mente, caminha em direcéo ao futuro, os anos JK sao
bastante representativos desse momento, e a constru-
cao de Brasilia — a arquitetura modernista e funcional
€ emblemética — contribui para a legitimacédo de uma
l6gica funcionalista na compreensao de varias ativi-
dades e campos do saber. O jornalismo, a reboque do
novissimo campo da Comunicacéo Social, nao ficaria
ileso (RESENDE, 2002b, p.83).

A defasagem na adoc¢dao das técnicas pelo jornalismo impresso
brasileiro pegou a televisdo no seu nascimento: as primeiras trans-
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missOes da TV Tupi foram realizadas em setembro de 1950 —uma
década depois de a nova midia ter surgido como possibilidade de
comunicacao de massa na Europa Ocidental e nos Estados Uni-
dos. Os profissionais mal se familiarizavam com as codificacdes
do impresso e deveriam, de imediato, aplica-las ao novo meio,
sem as necessarias adaptacoes.

Apesar dessa dificuldade, a televisao representaria, para o jor-
nalismo — n&o s6 no Brasil —, com suas transmissdes ao vivo e sua
impressao de realidade, herdeira do realismo fotografico, mais um
poderoso instrumento para a tdo cara impressao de objetividade.

1.1.4 O realismo fotografico e a ilusédo de espelha-
mento da realidade

A fotografia ja era utilizada pelo jornalismo desde o final do sé-
culo XIX. Nas péginas dos jornais, até 1920, disputava espacgo
com as gravuras. André Bazin (1991, p.11) afirma que a funcéo
dessas gravuras, nos jornais ilustrados dos anos de 1890 a 1910,
era “atender as necessidades barrocas do dramatico” na ilustra-
¢ao das cenas, o0 que complementava a narrativa, dando-lhe um
caminho para sua interpretacdo. Gradualmente, a fotografia foi
ganhando espaco, especialmente por seu poder de documento e
de representacéo fiel do real, afastando-se, em tese, de uma Unica
interpretacao possivel do fato representado, como supostamente
determinava a gravura.

. € no século XIX, em que o positivismo é rei-
nante, que todo o esforgo intelectual, tanto na ciéncia
como na filosofia como ainda, mais tarde, na socio-
logia e noutras disciplinas, ambiciona atingir a per-
feicdo de um novo invento, invento esse que pare-
cia ser o espelho havia muito desejado, cujas ima-
gens eram reproduziveis, cuja autoridade era incon-
testavel: a maquina fotogréfica [...] O realismo foto-
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grafico tornou-se, assim, o farol orientador da pratica
jornalistica (TRAQUINA, 2002a, p.36).

Para Bazin (1991, p.22), “a objetividade da fotografia confere-
Ilhe um poder de credibilidade. [...] Somos obrigados a crer no ob-
jeto representado, literalmente re-presentado, quer dizer, tornado
presente no tempo e no espaco”. Essa re-presentacao do objeto,
do fato, coincide, como aponta Resende (2002a, p. 72), com uma
das mais caras noc¢des do jornalisma@taalidadeou “necessi-
dade de marcar no papel o tempo presente”.

A fotografia ndo atendia exclusivamente as aspiracdes jorna-
listicas, mas ao proéprio projeto da modernidade — do qual o jor-
nalismo também faz parte — num movimento que, para Bazin, foi
a culminancia de uma evolucdo movida pela “crise espiritual e
técnica” manifesta na arte, que havia entrado numa obsesséo pela
semelhanca. Com o cinema, essa obsessao pelo realismo foi am-
pliada. Segundo Da-Rin (2004, p. 32) o cinema deu

movimento as imagens fotogréaficas e realistas do
mundo, contribuiu de forma privilegiada para cons-
truir tecnicamente a “realidade”, a0 mesmo tempo
em que a transformava em espetaculo. Registros de
fatos reais, ficcdes, encenacgdes e reconstituicdes for-
mavam um amalgama indistinto, que saciava a fome
do publico por atualidades (DA-RIN, 2004, p. 32).

Para materializar o ideal de espelhamento encarnado pelo pro-
cesso maquinal da fotografia, era preciso que o jornalista passasse
a atuar como uma magquina — fotogréafica — para conseguir passar
com absoluta transparéncia os acontecimentos do mundo dos fa-
tos para seus leitores. A intervencao criativa seria condenada: o
texto jornalistico deveria apagar seus tracgos literarios — criativos
— gue poderiam dar margem a interpretacdes diversas. Surgia, en-
tdo, segundo Traquina (2002a, p. 172), a figura mitica do repérter
que, num esfor¢co supremo, deveria cumprir a miss&ada aos
fatos num trabalho que, em certos momentos, assemelhava-se ao
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do cientista e do historiador — igualmente dotados, de acordo com
acrenca da época, de uma objetividade maquinal: “segundo a me-
tafora dominante no campo jornalistico, o jornalista € um espelho
gue reflecte a realidade”. Esse espelho deveria realizar sua tarefa
com o uso acurado de uma técnica.

A cacga aos eventos, como aponta Traquina, fez desenvolver
uma outra forma de apresentacao e elaboracdo das narrativas so-
bre os fatos: gornalismo investigativo Essa forma de jorna-
lismo encontrou lugar, principalmente, no impresso. No final
da segunda metade do século XX, havia uma crescente ascen-
sdo das praticas jornalisticas no radio e na televisdo. Esses meios
ocupavam-se prioritariamente do trabalho informativo, com trans-
miss@es em direto que antecipavam, em horas, a noticia que saia
no impresso. Frente a concorréncia, restava ao jornal especializar-
se ndo so6 no trabalho investigativo, mas, tambéngpioativo /
interpretativg que ampliava o campo de utilizacdo da codificacao
desenvolvida para a tarefa meramente informativa. As adaptacoes
ndo tiraram a esséncia da técnica, que continuava a pretender a
objetividade e a isengéo.

As técnicas desenvolvidas para a execucdo desse tipo de jor-
nalismo nao ficaram restritas somente ao impresso. A televisdo
também se apropriou delas, como de todo o resto, principalmente
nas producdes de programas jornalisticos documentais e nas re-
portagens especiais dos telejornais, como sera visto mais adiante
neste trabalho.

O jornalismointerpretativotambém é conhecido como jorna-
lismoem profundidadgexplicativoou motivacionale é vinculado
a uma necessidade de mostrar diferentes aspectos e implicacdes
dos acontecimentos e, em alguns casos, num esfor¢co de afasta-
mento da assepsia da noticia factual em direcdo a humanizacao
dos relatos. Para tanto, sdo realizadas pesquisas, na busca por
dados secundarios, que possibilitem a compreenséo de contexto,
antecedentes e perspectivas dos fatos. A intenegpli€aras no-
ticias, mantendo a isencédo; porém, como afirma Erbolato (1985,
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p.31), “a delimitag&o entre interpretacdo e opinido praticamente
nao existe”.

Resende (2002a) ressalta que o proprio aparecimento da re-
portagem, na década de 20, possibilitou uma abertura para a in-
terpretacdo e a evidéncia da fragilidade das fronteiras entre as for-
mas de apresentacao das noticias:

institucionalizada a interpretacédo, notam-se dois
movimentos, a principio contrarios: o discurso se man-
tém preso as limitadas regras que o precedem e, no
entanto, solta-se das amarras temporais, reflexo que
se nota, mais obviamente, no proéprio texto. [...] Ou
seja, o proprio tempo que libera a reportagem dos li-
mites da atualidade [...] também a prende, na medida
em que a interpretacdo so se viabiliza depois de per-
cebidas as alteracdes unilateralmente, via “instituicdo
jornalistica” [...] A reportagem, geradora do jorna-
lismo interpretativo, portanto, mesmo atendo-se ao
contexto, aos antecedentes, a uma predominancia da
forma narrativa, a uma “humanizacéo do relato” [...]
nao prescinde do carater informativo... (RESENDE,
2002a, p. 70-71).

As nocoes de jornalismo interpretativo e jornalismo informa-
tivo estdo circunscritas nas discussfes de géneros jornalisticos.
Além destes dois, haveria ainda outros, como o opinativo e o di-
versional, cada um com suas caracteristicas especificas. Para este
trabalho, uma discussédo aprofundada sobre géneros deixa de ser
relevante na medida em que entre cada um deles ha uma divisao
iluséria — na maioria dos casos, ndo € possivel determinar com
precisdo quando comeca um e termina o outro. Além disso, nas
reportagens especiais televisivas, pode ser verificada uma espé-
cie de fusdo entre os quatro, numa dinamica que aponta, a cada
producédo, ou dentro de uma mesma reportagem, para pontos con-
siderados especificos de cada um deles. Em uma série de reporta-
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gens, por exemplo, pode caber informacao, interpretacdo e, ainda,
criacao de fatos e pontos de vista.

1.1.5 O Novo Jornalismo e a ampliacdo das possi-
bilidades da narrativa na imprensa

Na década de 1960, o préprio campo do jornalismo impresso co-

locava em xeque suas técnicas e sua delimitacdo de fronteiras
como uma evidéncia, mais uma vez, da impossibilidade da narra-

tiva hegemonica dar conta do seu contexto historico. Nos Estados
Unidos, um grupo de jornalistas, entre eles Tom Wé|fengajou-

se em um movimento de ruptura ou ampliagdo da atividade, que

denominaram Novo Jornalismo.

Resende (2002a) afirma que esses “novos jornalistas” tenta-
vam, em seus textos, representar a conturbada fase que testemu-
nhavam e sobre a qual deveriam dizer. Para isso, era evidente,
para eles, que as formas cunhadas em outras €épocas nao seriam
suficientes para Ihes permitir expressar o que viviam. Com eles, a
imprensa vai buscar em um campo tangente, a literatura, e, mais
especificamente, na ficcdo, elementos para a constru¢cao de uma
narrativa mais integra.

A aproximacao entre esses dois campos nao era uma novi-
dade: a chamada pré-histéria do jornalismo tem forte inspira-
cao literaria, assim como a contaminacao das paginas dos jor-
nais pelos folhetins baseados rfag divers Porém, desta vez,

a literatura era apropriada, como afirma Resende (2002a), com
uma consciéncia de que nela seriam encontradas ferramentas para
uma abertura das possibilidades narrativas do jornalismo, para
transforma-lo em algo mais coerente com seu tempo.

11 Entre os nomes mais destacados encontram-se, além de Wolfe, Gay Ta-
lese, autor dé-ama e Anonimat@1973), Truman Capote, d& Sangue Frio
(1966), e Norman Mailer, d@s Exércitos da Noit€1968). O Novo Jornalismo
é também chamado dadnfiction novél “literatura do fato” ou “jornalismo
ficcionalizado”. Cf. RESENDE (2002a) e WOLFE (2005).
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O texto de Tom Wolfe, que aparece no inicio dos
anos 60, ou seja, concomitante a0 momento em que
se detecta a transigdo modernismo/pos-modernismo e
a dissolucao de fronteiras, deve ser lido enquanto um
dos modos como a pdés-modernidade expressa essa
nova ordem social emergente da sociedade p6s-indus-
trial; deve ser lido como um produto dessa nova con-
figuragdo discursiva que se da a partir do momento
de fuséo entre cultura popular e cultura erudita; do
momento em que jornal e literatura ndo passam a ser
uma mesma coisa, mas tornam-se cumplices de uma
nova relagéo social e cultural. Somente nesse con-
texto faz-se possivel pensar num discurso que, além
de ser factual, almeja a ficcdo; além de ser ficcio-
nal, alimenta-se do jornalistico (RESENDE, 2002a,
p. 35).

A ambicdo desses profissionais era aproximar a narrativa da
realidade e, para alcancar seus objetivos, era preciso que novas
regras fossem desenvolvidas. Joaquim Ferreira dos Santos (In:
WOLFE, 2005, p. 240-241) lista algumas dessas regras do Novo
Jornalismo de Wolfe: “mude o ponto de vista quantas vezes qui-
ser, sempre para lutar contra a monotonia do olho Unico do jor-
nalista que guia a historia. Va para dentro das érbitas oculares
das pessoas da historia e, a partir dai, conte tudo o que vé”. Para
gue esse ponto de vista cambiante fizesse sentido, era necesséa-
rio “entrevistar exaustivamente cada um desses guias” e “passar
dias, as vezes semanas com as pessoas sobre as quais [o jornalista
fosse] escrever”. Eliminar as convencdes e tentar “captar o dia-
logo, os gestos, as expressoes faciais, os detalhes do ambiente”,
a vida subjetiva dos personagens, também era necessario, como
também a utilizacao dalfalogo extensgoontos de vist@ mono-
logo interior’, numa tentativa de “entrar na cabeca das pessoas”.

Resende (2004a, p.63) chama a atencao para a necessidade,
nessa narrativa, daégistro dos gestos cotidianos e do padrao
de vidadaqueles sobre os quais fossem ser relatados os fatos”
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(grifos nossos). Esse olhar langado para o cotidiano parecia ser a
principal demanda da época.

N&o por coincidéncia, no cinema também eram alimentados
movimentos que pretendiam uma forma de narrar diferente da que
se apresentava como hegemonica e que desse conta de seu con-
texto contemporaneo. O cotidiano, 0 homem comum, para serem
mostrados e para se mostrarem, deveriam dispor de uma narrativa
gue apresentasse possibilidades de conflitos e elaboracdes mais
complexas, mais coerentes com o que se via fora das telas. Expe-
riéncias, nos campos da ficcdo e da nao-ficcdo, foram realizadas
numa ruptura com a forma canénica, além de terem servido de
referéncia (e terem sido alimentadas) para praticas televisivas.

Louis Marcorelles (1973, p. 30-31) diz de uma revolugao es-
tética ocorrida no campo audiovisual, com o surgimento dos “no-
vos cinemas'?, possibilitada tanto pela evolucéo das técnicas de
captacao de imagem e som, quanto pelo surgimento da televiséo.
Além de afirmar o papel da técnica nessa revolug¢do, Marcorel-
les aponta o contexto histérico como seu principal detonador: o
final da Segunda Guerra e a necessidade de mostrar as novas con-
figuracdes sociais que surgiram a partir dai demandaram novas
possibilidades narrativas.

No Brasil, o Novo Jornalismo, que chegou a ter lugar, como
conta Resende (2002a, p.21), em veiculos céonoal da Tardee
a revistaRealidadefoi sufocado pelo contexto politico — e sua pe-
sada censura — no final da década de 1960. A adoc¢éo de padrbes
de narrativas que permitissem um maior controle sobre o con-
teldo era mais interessante para os veiculos nessa época. Nesse
contexto, a televisdo — e sua técnica ndo so de difusédo eletronica,
mas de producdao jornalistica — se apresentou como um lugar fun-
damental de aplicacdo desses padrdes.

12No capitulo Il deste trabalho, é realizada com mais detalhes uma discussdo
sobre esses novos cinemas e, em especial, sobre o cinema direto.
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1.2 A conformacao da linguagem telejor-
nalistica

O jornalismo comercial, ja desenhado e solidificado no impresso,
encontrou um campo fértil para expansdo com o surgimento da te-
levisdo. Iniciativas, especialmente nos Estados Unidos, surgiram
e se consolidaram na esteira de outras que ja viam a comunicacao
como um grande e lucrativo empreendiméhto

No inicio do ano de 1927, foi realizada a primeira transmis-
séo experimental televisiva nos Estados Unitjogue tinha um
acontecimento jornalistico como conteudo principal — o pronun-
ciamento de um representante do Governo. Nos anos seguintes,
também naquele pais, entram no ar as primeiras emissoras de TV
com uma programacéao regular, a WGY — braco experimental da
General Electric — e duas outras, bancadas por grandes empresas
de comunicag&o com forte atuacao no radio: primeiro, a W2XBS,
da NBC®, e, em seguida, a W2XAB, da CES

Em 1932, foram transmitidas as eleicbes presidenciais, mas
uma programacao noticiosa regular so iria aparecer em 1941. Nes-
se ano, a CBS colocou no ar dois telejornais de 15 minutos, trans-
mitidos de segunda a sexta-feira, um préximo a hora do almoco e

13 Cf. XAVIER e SACCHI (2000); SALLES (1998)

14 “Em uma tela no New York Laboratory of Bell Telephone apareceu a
imagem falante de Herbert Hoover, entdo Secretario do Comércio. Essa foi a
primeira transmissao televisiva entre dois pontos distantes” (DARY, 1971, p. 8
- traducéo nossa do original em inglés).

15 National Broadcast Company, fundada a partir do investimento de, entre
outras, trés grandes empresas das areas de comunicacdo e energia: a RCA,
Radio Corporation of America, que produziu, durante a Guerra, equipamentos
de transmissdo de radio para o exército norte-americano e que tinha grande
poder no mercado fonografico; a GE, originalmente Edison General Electric
Company, fundada por Thomas Alva Edison (inventor do kitenoscépio), que
patenteara sua descoberta da luz elétrica; e a Westinghouse Electric & Manu-
facturing Company, que era dona de usinas hidrelétricas, centros de pesquisas
nucleares, ferrovias e outras industrias.

16 Columbia Broadcast System, brago da ja consolidada empresa fonografica
Columbia Records que possuia, na época, 47 esta¢fes de radio.
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outro as 19h30. Ambos o0s jornais eram uma espécie de noticiario
de rédio televisionado ao vivo, como afirma David Dary (1971),
com locutores que liam as noticias escritas em tebelegraficos

e ilustradas com desenhos, mapas e outros recursos graficos pos-
tados em frente as cameras. O trabalho obedecia, entéo, as regras
desenvolvidas e adotadas no impresso, que Ihe conferia uma pre-
tensa objetividade, além de legitimar sua atuacdo no campo jor-
nalistico. A escrita telegrafica correspondia a rapidez desse novo
meio. Mas ainda havia a necessidade de exploracédo das carac-
teristicas proprias da televisdo — a imagem em movimento e sua
articulacdo com o som — especialmente dos eventos externos ao
estudio.

Em 1944, a NBC, que também mantinha programas jornalis-
ticos regulares, firmou um contrato com os estudios cinemato-
graficos Pathé. Os estldios Pathé mantinham, desde os anos
1910, uma producéo regular de atualidades cinematogréficas — os
newsreels exibidos em cinemas nos Estados Unidos e na Europa
Ocidental.

As atualidades cinematograficas, como afirma Erick Barnow
(1993, p. 26), eram exibidas, na maioria dos casos, em programas
semanais e eram pautadas por eventos extraordinarios que obede-
ciam, em certa medida, a critérios de noticiabilidade semelhantes
aos adotados pelos jornais impressos da época.

Vanessa Schwartz (2001, p. 435) aponta que o cinema, com
as suas atualidades, surgiu em uma época em que 0 gosto pela re-
alidade transformada em espetaculo estava bem demarcado, espe-

17 A francesa Pathé-Fréres foi pioneira na industrializagéo do cinema, com
a implantacdo de um sistema de producéo e distribuicdo em larga escala, in-
cluindo osnickleodeons- salas de exibi¢cdo cuja entrada custava um niquel
(cinco centavos de délar). Seu principal mercado consumidor eram os Estados
Unidos, no inicio dos anos 1900. Seus filmes eram exibidos ainda em sofis-
ticados cinemas de Nova York e até em navios da Marinha norte-americana.
Curiosamente, a expansao da Pathé foi furiosamente atacada numa onda de
nacionalismo, especialmente por se tratar de uma empresa estrangeira que dis-
seminava valores ndo-americanos numa sociedade urbana em fori@acéo (
ABEL, 2001).
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cialmente em metrépoles como Paris: 0 “... gosto pelo real estava
assentado na indistin¢do da vida e da arte — no modo como a re-
alidade era transformada em espetaculo (como no necrotério) ao
mesmo tempo que o0s espetaculos eram obsessivamente realistas”.
Além disso, a autora afirma que o “efeito-realidade” tanto no ci-
nema quanto nas exibicdes realistas as quais a populacéo assistia
— como 0s museus de cera e a exibicdo dos cadaveres de vitimas
de crimes famosos — “residia na capacidade dos espectadores de
fazer conexdes entre os espetaculos que viam e as narrativas fa-
miliares da imprensa que ja conheciam”.

A narrativa das atualidades, além de seguir 0s preceitos jor-
nalisticos, era organizada de maneira a se inserir nesse contexto,
atendendo as demandas das audiéncias por informacdes espetacu-
larizadas. Sua apresentacao grandilogiente e as imagens de even-
tos extraordinarios, como cenas reais da guerra e a reconstituicéo
de crimes, materializavam o que o imaginario popular antes era
obrigado a construir. Essa l6gica de atuacgéo foi apropriada pela
televiséo.

O contrato da NBC com os estudios Pathé durou até 1947.
As proprias emissoras — além da NBC, a CBS e a recém-criada
ABC!® — passaram a produzir seus filmes; a aquisiciesesre-
els que havia resolvido a falta de imagem nos telejornais, causara
outros problemas, entre eles a falta de adequacgéo as caracteristi-
cas proprias do novo meio, como aponta Dary:

Os filmes vendidos as redes de TV eram, frequen-
temente, 0s mesmos apresentados nos cinemas. Por-
tanto, os programas de noticia das redes de TV eram
guase sempre parecidos com 0 que se passava has sa-
las de cinema locais. A Unica vantagem era que a
televisdo podia exibir o filme mais rapidamente que
os distribuidores faziam pelas salas de cinema espa-
lhadas pelo pais. [...] As antigas organiza¢cBes que

18 American Broadcast Company, iniciou suas operac¢des em 1953, em soci-
edade com os estudios cinematograficos Paramount. Atualmente é subsidiaria
da The Walt Disney Company.
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produziam atualidades cinematograficas e que manti-
nham o negocio para o cinema estavam pouco interes-
sadas em experimentar novas possibilidades de apre-
sentacdo das noticias na televisdo. Elas ndo tinham
funcionarios com um passado televisivo; eles nao ti-
nham a imaginacao, as habilidades de cobertura noti-
ciosa nem o impulso criativo dos membros da equipe
da CBS, e eles ndo estavam equipados, tanto pela ex-
periéncia quanto por inclinacdo, para realizar o tipo
de reportagens que, pensavamos, a CBS deveria pro-
duzir para fazer com que o telejornalismo fosse digno
do reconhecimento de uma audiéncia (DARY, 1971,
p.24-275°.

A linguagem jornalistica televisiva neste inicio passou a ado-
tar ndo s6 os procedimentos desenvolvidos no jornal impresso —
especialmente aqueles que facilitavam o trabalho acelerado nas
redacOes e legitimavam a atuacdo profissional — mas, também,
praticas cinematogréficas de atualidades numa releitura, como afir-
ma Dary, mais adequada as especificidades do meio. A técnica do
jornalismo de televiséo distanciava-se, ali, do jornal impresso.

Os filmes eram feitos para integrar a narrativa dos telejornais,
sem perder a sua conexao com o imediato possibilitado pela trans-
missdo ao vivo do estudio. Essas transmissfes em direto reafir-
mavam aquela temporalidade citada por Traquina (2002a) e que
determinou um traco fundamental da atividade jornalistiedaua
alidadeou, no caso da televisdo,jrestantaneidade O tempo da
noticia, agora, ndo era mais o tempo de sua apuracao e redacao,
mas o prépridempo real

Na transmissdo ao vivo, ocorre ainda, como marca do dis-
tanciamento entre a linguagem televisiva e a linguagem cinema-
tografica, a transformacao do “plano” em tomada, como aponta
Regina Mota (2001). A autora afirma que, no lugar do “pldho”

19 Traduc&o nossa do original em inglés.
20 A autora refere-se a nogéo de plano como em Jacques Aumont (2001), que
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cuidadosamente pensado pelo diretor cinematografico, aparece ao
espectador uma imagem que é um “ato de passagem de uma ca-
mera a outra”, cuja duracao é determinada por fatos aleatérios que
se desenrolam ngetde gravacao/transmissao.

No lugar do ponto de vista recortado pelo plano
cinematografico, a televisao cria a simultaneidade, cons-
truida através da utilizacdo de mais de uma camera,
cada qual enunciando e transmitindo ao mesmo tempo
as imagens, na ordem selecionada pelo diretor, no
momento mesmo de sua recepcdo nos aparelhos do-
mésticos (MOTA, 2001, p. 30).

Na evolucao da linguagem do meio, essas transmissoes dire-
tas vao ocupar, como afirma Robert Stam (1985), cada vez me-
nos espaco. Porém, essa temporalidade instaurada por elas torna-
se definitivamente a caracteristica mais marcante da televisao e
exerce influéncia sobre todas as outras producdes que se relinem
em torno desse ao Vvivo.

Embora as transmissdes ao vivo ndo representem
mais que uma infima propor¢éo da programacao, essa
infima por¢cdo da o tom de toda a televisdo. No no-
ticiario, a parte da transmissao direta - a informa-
cao transmitida pelo apresentador, didlogos, eventu-
ais eventos importantes ao vivo edhtamina” meto-
nimicamentea totalidade das noticias (STAM, 1985,

p. 76 — grifos nossos).

Para Umberto Eco, as transmissdes em direto dos aconteci-
mentos estabelecem uma “poétidgirdpria da televisio:

considera o plano a unidade sintagmatica essencial da constru¢éo da narrativa
cinematografica. Neste trabalho, utiliza-se “plano”, com aspas, para denominar
essa unidade essencial, e plano, sem aspas, como termo técnico semelhante a
enquadramento.

21 O autor prefere falar em “poética” em vez de “estética” por considerar este
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... captar e pér no ar um acontecimento no mesmo
instante em que ele acontece coloca-nos diante de
uma montagem [...] improvisada e simultanea ao fato
captado e montado. [...] Disso deriva a ja citada iden-
tificacdo de tempo real e tempo televisional sem que
nenhum expediente narrativo possa reduzir a dura-
¢cdo temporal, que € a do acontecimento transmitido
(ECO, 2003, p.182).

Eco afirma ainda que essa montagem da transmisséo em direto
revela uma série de escolhas necessarias a sua propria estrutura-
¢ao, 0 que acaba por apresentar, segundo o autornienareta-
caodos fatos e nunca uma representacédo especular do aconteci-
mento.

A exemplo de Eco, Stam também se opde a suposi¢do de que
as transmissdes em direto pela televisdo seriam uma transposi-
¢cao da realidade. Para o autor, essa ilusao de instantaneidade do
“discurso direto”, que poderia indicar uma auséncia de mediacéo,
também é uma ficcao, pois € uma construcdo. O telejornal pode-
ria, entdo, ser considerado duplamente ficcional, segundo Stam:
em sua tentativa de apagar as marcas da fabricacdo de um dis-
curso atraves de uma técnica apurada e na sua propria estrutura
narrativa, contaminada por uma idéia de instantaneidade.

1.2.1 Asregras do meio

Dary (1971) cita, em seu manual de pratica jornalistica para te-
levisdd? , fruto das atividades redacionais do final da década de
1960, uma série de orientaces que deveriam ser cumpridas pelo
reporter/redator. Todas elas levavam em consideragédo o fato de

ultimo termo “improéprio”. Poética, segundo Eco (2003, p. 180) é utilizado para
“analises técnico-estilisticas” e ndo para “uma reflexdo em nivel mais elevado
e aplicavel a todas as artes”.

22 As regras expostas por Dary s&o reverberadas em manuais adotados no
Brasil na atualidade, como Barbeiro e Melo (2002), Curado (2002), Maciel
(1995), Paternostro (1999), Squirra (1990) e Yorke (1998).
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0 texto para TV ser lido em voz alta e vir, na maior parte das
vezes, acompanhado de imagens dos eventos relatados. Nocdes
como brevidade ir direto ao pontq simplicidadee clarezaséo
enfatizadas. A operacao do redator seria a de suprimir do texto in-
formacBes desnecessarias, reduzindo-o ao essencial. As imagens
sempre deveriam ser acompanhadas de nem@cao esclarece-

dora. O autor afirma que “... € a narrac¢ao sob o filme — na maioria
dos casos — que se torna responsavel pelo sucesso dos filmes de
noticia na televisdo” (Dary, 1971, p.1%#®)Essa “narracéo escla-
recedora” deveria, no entanto, seguir os modelos candnicos que
determinam a objetividade do jornalismo informativo, inspiradas
no modelo da piramide invertida.

Os textos escritos para acompanhar as imagens deveriam, ain-
da segundo Dary, ser econdmicos nos detalhes, relacionar-se es-
treitamente com as imagens e conduzir o espectador. Esses pro-
cedimentos sao, ainda, inspirados em algumas praticas cinemato-
gréficas no campo do documentério, especialmente na estrutura-
¢ao da narrativa em torno de um texto, de uma locugéo que serve
de guia de interpretacao.

Por conta da necessidade de agilidade no processo de produ-
¢cao dos telejornais — para que houvesse tempo suficiente para cap-
tar as imagens, revelar os filmes, montar e exibi-los no mesmo
dia — era preciso que nao fossem filmados muitos planos de um
mesmo evento. Imagens gerais, desde que ndo trouxessem muita
informacéo visual, em planos abertos de contexto das cenas dos
acontecimentos, eram obrigatdrias, mas em numero restrito. Se-
guidos dessas imagens gerais, deveriam ser providenciados pla-
nos meédios e fechados de detalhes do mesmo evento, feitos de
um mesmo ponto, para minimizar a necessidade de deslocamento.
Esses planos de detalhe acabaram por se tornar predominantes na
construcdo das reportagens, apesar de captados em pelicula, pela
caracteristica de sua exibicdo — a precariedade da nitidez no meio
eletronico.

Como afirma Mota (2001), sdo caracteristicas da imagem da

23 Tradug&o nossa do original em inglés.
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TV em relac@o ao cinema, além da transmissdo em direto, a re-
ducgéo do tamanho da tela e seu contexto de exibicdo. Esses dois
fatores determinam n&o s6 como 0s eventos devem ser enquadra-
dos, mas o tempo de cada quadro. N&o seria possivel mostrar
grandes planos, em que se concentrassem multidées ou varios
eventos simultdneos. Ao contrario, dever-se-ia buscar detalhes,
enquadramentos que apresentassem elementos de rapida e facil
compreensao por parte do telespectador, o que ia ao encontro da
necessidade de objetividade e precisao jornalisticas. Os reporte-
res e 0s entrevistados deveriam evitar aparecer em planos gerais:
as cabecas falantes predominavam.

Para Serge Daney (2004), o tratamento da imagem determi-
nado pelas especificidades do meio tem caracteristicas proprias,
distintas do cinema, mas que acabaram por alimenta-lo. Em vez
de travellings os movimentos laterais de camera sobre trilhos,
que podem mostrar grandes paisagens e fazer com que o espec-
tador estabeleca uma relacdo afetiva e de contemplagcdo com o
espaco do filme, a televisdo traz@om que aproxima a imagem,
promovendo uma experiéncia tatil. Em vez do campo cinema-
tografico e sua articulacdo com o que esta fora dele, o invisivel
necessario a significacdo, que exige uma participacdo do espec-
tador na construcéo da narrativa, a televisdo encerra tudo em seu
proprio quadro.

Outro ponto importante para marcar a diferenca entre a tele-
visdo e o cinema, ainda segundo Daney, € a montagem: para o
autor, no lugar da decupagem cinematografica, do encadeamento
das imagens para dar ritmo e continuidade a acao, a televisao
opera o0 que o autor chama deserage que possibilita a inter-
rupcao do fluxo de imagens por uma outra imagem que nao tenha
necessaria relacdo com as anteriores nem com as posteriores sem,
com isso, perder-se o sentido das transmissdes, especialmente as
transmissdes em direto.

No caso do jornalismo televisivo, a continuidade e o ritmo
sdo dados por elementos exteriores a imagem - principalmente o
texto lido sob elas — que podem determinar um Unico sentido as
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sequéncias aparentemente desordenadas produzidaspetas

ges A interpretacdo da imagem, ao contrario do que apontava
Bazin (1991) em relag&o a ilusdo do realismo fotografico e sua
capacidade de apreenséo total dos fatos, deve ser guiada.

Nesse sentido, os operadores de cameras que atuavam em jor-
nalismo televisivo desenvolveram uma gramatica prépria, muito
mais preocupada com a velocidade de capta¢do que com as pos-
sibilidades criativas de articulagdo dos planos na montagem e que
levava em consideracdo, ainda que intuitivamente, essas peculi-
aridades apontadas por Daney. Essa preocupacao, junto com as
especificidades do meio ja citadas, foi fundamental para o estabe-
lecimento de uma linguagem jornalistica televisiva.

Em relacdo a montagem do material captado, Dary (1971)
afirma que uma boa edigcdo deveria utilizar-se de cenas de dois
a quatro segundos em média, ordenadas de maneira a contar a
histéria a partir da locucéo, para que fosse possivel mostrar o ma-
ximo de informacdo no tempo minimo disponibilizado pelo vei-
culo. Apesar de depender do texto narrado, Dary afirma que um
bom montador deveria ter a habilidade de ordenar as imagens de
maneira a fazer com que o espectador conseguisse compreender
a noticia a partir do material visual, ainda que esse aparecesse
de maneira tdo acelerada. Porém, essa montagem sempre deveria
levar em consideracao o texto do reporter.

Esse processo, além de indicar uma evolugéo na pratica jor-
nalistica para as especificidades do meio televisivo, aponta para
uma separacao rigida das etapas de producédo: a equipe que capta
0s eventos na rua — formada pelo repérter, pelo cinegrafista e pe-
los auxiliares — ndo tem contato com a equipe que planejou essa
captacdo, nem com a que elaborou a pauta, nem com a equipe res-
ponsavel pela montagem do material na redacéo e nas ilhas. Estas,
por sua vez, ndo fazem parte do grupo responsavel por elaborar
0 conjunto do telejornal. A necessidade de uma padronizacdo na
producao, conhecida por todos e desempenhada em etapas distin-
tas, parecia ter atingido seu ponto maximo na producao televisiva,
e o estabelecimento de regras e formas fixas para a atuacdo sedi-
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mentaria essa pratica e a sua inser¢do em uma logica industrial —
moderna — de producdo. Desvios nesse processo nao seriam per-
mitidos, nem possibilidades de experimentacdes: o material para

produzir custava — como ainda custa — muito dintéiro

Esse formato servia a uma atuagao de jornalismo informativo
que predominava — e ainda predomina — na televisdo. Mas, tam-
bém nesse meio, houve o aparecimento e desenvolvimento de ma-
nifestacdes de jornalismo investigativo e interpretativo. A partir
da década de 1960, intensificou-se na televisdo norte-americana, a
exemplo da européia (que sera tratada logo adiante), a exibicéo de
filmes documentarios produzidos por suas equipes de jornalismo
e exibidos em programas especificos.

O grupo Time-Life chegou a manter uma equipe de documen-
taristas — que experimentava, a época, o cinema d&iretpara
desenvolver uma linguagem especifica de jornalismo para televi-
sdo. ANBC manteve até o final dos anos 1980 a $&hite Paper
e a concorrente CBS langou, também no inicio da década de 1960,
0 CBS Reporf§. Ambos os programas realizavam jornalismo em
profundidade, a exemplo do jornalismo investigativo e interpreta-
tivo descritos por Traquina (2002a), ja praticado nos jornais im-
pressos e que nao encontrava espaco nos telejornais diarios. Esses
programas acabaram por abrir caminho para a insergéo de repor-
tagens que colocavam os fatos em perspectiva também nesses te-
lejornais.

Esse jornalismo em profundidade vai encontrar lugar, nos te-

24 Cada insergdo de um comercial de 30 segundos no intervalo do Jornal
Nacional, da Rede Globo, chega a custar, R$ 380.000,00 (em setembro de
2004). Cf. LIMA (2004).

25 A Drew Associates, cuja atuacgéo sera abordada também no caitulo 2
foi contratada pelo grupo Time-Life em 1960 e era formada por Robert Drew,
fotografo da revista Life e ex-correspondente internacional, o cineasta Don
Alan Pennebaker e o também fotdgrafo Albert Maysles. Os trés séo considera-
dos os pioneiros e principais referéncias do cinema direto norte-americano das
décadas de 1960 e 1970. Cf. MARCORELLES (1973) e DREW (1988).

26 Cf. ROSENTHAL (1988) e BARNOW (1993)
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lejornais, em emissoras que se afastaram de regras comerciais de
mercado como, por exemplo, as de vocagéao publica.

1.2.2 Jornalismo publico televisivo: a experiéncia
pioneira européia

Na Europa Ocidental, especialmente na Inglaterra, as transmis-
sOes televisivas tiveram inicio logo apos a Primeira Guerra Mun-
dial. No final do ano de 1935, a British Broadcast Company —
BBC —, que j& atuava no radio, iniciou suas transmissoes televisi-
vas regulares. No inicio do ano seguinte, a BBC atingiu uma audi-
éncia significativa ao cobrir a coroagao do rei George VI. Durante
a Segunda Grande Guerra as transmissdes foram interrompidas e
a emissora so voltou a funcionar em junho de 1946, com o fim do
conflito.

Diferente dos Estados Unidos, o modelo europeu ocidental,
encarnado nas praticas da BB@&omo afirma Laurindo Leal Fi-
lho (1997, p.18), via nos servigos de comunicagao uma “vocagéo
publica”. O autor ressalta que, desde suas origens no radio, a BBC
se afastara da idéia de empreendimento comercial, aproximando-
se de “empreendimentos culturais responsaveis por gerar e disse-
minar a riqueza linglistica, espiritual, estética e ética dos povos
e nacoes”. Os meios de comunicacao estariam, naquele pais, ao
lado das universidades, das bibliotecas e dos museus e distante
das esferas da politica e dos negécios.

O modelo publico adotado deveria atender as necessidades da
populacéo e ser por ela financiado. Diferente do modelo comer-
cial, bancado pela publicidade, e do modelo estatsdb respon-

27 Além da British Broadcast Corporation, houve, em outros paises, emisso-
ras que atuavam segundo esse modelo, como a RAI (Radio-Televisione ltali-
ana), na Italia, e a ARD (Arbeitsgemeinschaft der éffentlich-rechtlichen Rund-
funkanstalten der Bundesrepublik Deutschland — Associa¢cdo Cooperativa de
instituicbes de transmisséo publica da Republica Federativa da Alemanha), na
Alemanha.

28 Adotado, na época do surgimento da BBC, na Uni&o Soviética.
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sabilidade do governo, o modelo publico deveria ter, como prin-
cipal fonte de financiamento, o préprio conjunto de espectadores,
gue pagariam uma taxa anual para ter acesso a uma programacao
regular. Além da necessidade de atender a um publico, Leal Filho
cita outras duas razdes para a instalacdo desse modelo de televisao
na Europa: uma de ordem técnica e outra de ordem politica.

Do ponto de vista técnico, era necessério resolver um pro-
blema que se apresentara ja em 1922, com centenas de pessoas e
empresas com intencdo de explorar a radiodifusdo. Se cedesse a
demanda emergente, o espectro de radiodifusdo, especialmente o
inglés, entraria em colapso pela sobreposicao de frequéncias. A
escolha, entdo, foi pelo monopdlio. A legislacdo aplicada, pri-
meiro ao radio e depois a televiséo, que estabelecia esse monopo-
lio, era a mesma adotada para a atuagdo dos Correios (&P.0.)

A razao politica apontada por Leal Filho deveu-se ao contexto
do surgimento do radio e, posteriormente, da TV como veiculos
de comunicagado de massa, especialmente na Europa. O fascismo,
0 nazismo e 0 comunismo estavam em ascensdo no continente.
Os novos meios poderiam servir — como de fato serviram — como
veiculos para os ideais revolucionarios e o0 monopdlio foi a saida
encontrada pelos governos de manter a comunicacéo a servico de
seus ideais nacionais.

O modelo adotado deveria seguir, basicamente, segundo Leal
Filho (1997, p. 23-25), seis exigéncias: 1) “ética da abrangéncia”,
com o objetivo de atender a todo o espectro do publico atingido
pelos veiculos, através de produtos que visavam audiéncias com
interesses especificos; 2) “generalidade dos termos dos seus do-
cumentos de ordenacdo juridica”, para permitir flexibilidade de
interpretacdo e manter objetivos como educar, informar e entre-

29 General Post Office. A empresa de correios britanica funcionava também
como agéncia de fomento a atividades de propaganda e de afirmacao da iden-
tidade nacional. Entre essas atividades esta a primeira iniciativa de producao
sistemética de documentarios por uma equipe contratada especialmente para
este fim, comandada por John Grierson, e que se transformou em referéncia
deste e de outros campos de atuacao. Este assunto sera retomado mais adiante
no capitulo 2 desta pesquisa.
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ter; 3) “pluralidade”, em respeito as caracteristicas de sociedades
multifacetadas (em relac¢éo ao pluralismo politico, religioso, so-
cial, cultural e linglistico), com a garantia de orgamentos para
a producédo de programas que ndo conseguissem atingir indices
significativos de audiéncia; 4) afirmacéo do “papel cultural das
emissoras”, que teriam a responsabilidade de “sustentar e renovar
caracteristicas culturais basicas da sociedade” e oferecer espaco
para os mais diversos agentes culturais exercerem seu “trabalho
criativo”; 5) “alta politizacdo”, refletida numa atuagéo no sentido
de elevar o “grau de participacdo dos cidadaos nos destinos politi-
cos da sociedade”; 6) e distanciamento das “for¢cas de mercado”,
para a garantia de programacéao de qualidade, independente de in-
teresses comerciais.

Para o controle dessa atuacao, foram fundados o6rgéos regula-
dores, que teriam a missao de zelar pelo “bom gosto e decéncia, o
uso correto da lingua” e pelo respeito a “dignidade dos cidadéos”,
além de receber e analisar reclamac6es e sugestfes dos proprios
telespectadores e transmiti-las aos produtores.

Diferente dos jornais impressos, que prontamente adotaram o
modelo comercial norte-americafioa televis&o britanica manteve-
se imune as investidas comerciais até o inicio da década de 1990 e
transformou-se em referéncia para a produgéao televisiva mundial
— publica e comercial — em diversos paises, inclusive no Brasil.
A TV Cultura, que seré tratada com detalhes neste trabalho, atua,
declaradamente, inspirada na BBC.

A necessidade de atuacao no sentido da divulgacéo dos ideais
nacionais, especialmente na Inglaterra, ja encontrava uma siste-
matizag&o consciente no cinema, com a atuagéo da National Film
Board, inicialmente ligada ao Empire Marketing Board e, na dé-
cada de 1930, sob responsabilidade do G.P.O. A frente de uma

30 eal Filho destaca os tabloides de tiragens milionarias e de propriedade de
empresarios norte-americanos como principal exemplo do jornalismo comer-
cial praticado no impresso no Reino Unido (LEAL FILHO, 1997, p. 33). Nel-
son Traquina (2002a) também cita a implantacdo do modelo comercial norte-
americano no jornalismo impresso britanico.
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atuacao propagandista do cinema estava John Grierson: cineasta,
articulador politico e lider de um grupo de realizadores que de-
sempenhou um importante papel na histéria desse meio, nao so
da Inglaterra. E atribuida a Grierson a adogdo do termo docu-
mentario para designar o tipo de cinema nao-ficcional de que se
utilizavam na época para reforcar, através da re-presentacédo da
realidade, os valores da cultura e da sociedade britanicas.

Na época da atuacdo de Grierson, havia um crescente mo-
vimento de politizagdo do documentario. Na Alemanha, Hitler
utilizava-se de filmes nao-ficcionais, especialmente com a ajuda
da cineasta Leni Riefenstahl

Na BBC, mais que nas emissoras comerciais norte-americanas,
o documentario desempenhou e desempenha um papel fundamen-
tal na estruturacao das grades de programacéo e influencia a pro-
ducéo jornalistica.

1.2.3 Otelejornalismo brasileiro: precariedade, im-
portacdo de modelos e experimentagcdes

A TV no Brasil nasce herdeira de técnicas e, principalmente, de
uma linguagem ja consolidadas em outros paises, tanto no campo
da producao ficcional quanto no campo jornalistico. Apesar dessa
referéncia externa, a ado¢éo de seus procedimentos nao foi ime-
diata.

A linguagem jornalistica televisiva, no Brasil, tem como maior
influéncia o radio e o impresso: nas décadas de 50 e 60, época em
gue a televiséo brasileira comecava a se firmar e a produzir com
regularidade, ainda ndo havia uma industria cinematogréfica que
pudesse dispor de m&o de obra suficientemente qualificada para
pensar a linguagem especifica, das imagens em movimento, no
novo meio eletrénico que surgia. Regina Mota (2001, p. 78), ci-
tando Fernando Barbosa Lima, refere-se aos telejornais produzi-
dos aquela época — cuja estrutura reverbera até hoje na programa-

31 O Triunfo da Vontad¢Triumph des Willens1939).
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¢do dos principais canais nacionais — de “jornais radiovisiveis”.
O primeiro telejornal a ser exibido no pais, pela TV Tupi de Sao
Paulo, olmagens do Diaem 1950, era baseado em radiojornais
de sucesso na época: um ancora lia as noticias mais importantes
do dia ao vivo, direto do estudio.

Também como em outros paises, especialmente Estados Uni-
dos, a televisédo brasileira nasceu com vocagédo comercial. Dois
anos apos a estréia ttmagens do Diavai ao ar pela primeira vez
o Telenoticias Panajrtambém da Tupi de S&o Paulo, que levava
0 home de seu patrocinador. Ainda em 1952, estréia outro telejor-
nal, também com o sobrenome de quem o financiavReqmrter
Essq da TV Tupi do Rio de Janeiro — e que se transformou no
mais importante programa noticioso daquela década. Guilherme
Rezende (2000) descreve as principais caracteristicas da producéo
dessa época:

Por causa dos obstaculos que impediam as cober-
turas externas, o jornalismo direto do estudio, “ao
vivo”, ocupava quase todo o tempo dos noticiarios
[...]. O uso dacamera de filmar de 16 milimetros, sem
som direto, [...] ndo bastou para atenuar a influéncia
da linguagem radiofénica sobre os telejornais. Prova
disso eram os noticiarios redigidos sob a forma de
“texto telegréafico” e apresentados com o estilo “forte
e vibrante” copiado da locucéo de radio (REZENDE,
2000, p. 106).

A demora na revelacéo e exibicdo do material filmado tam-
bém era um fator que contribuia para o peso da linguagem do
radio na televisdo daquela época. O apoio de patrocinadores, cujo
dinheiro possibilitava investimentos em material de agéncias de
noticias que trabalhavam de maneira mais veloz para disponibili-
zar as imagens, nao foi suficiente para apagar essa marca.

A primazia da palavra tinha como base as regras do impresso.
Além disso, o texto (e ndo a imagem) e o conteudo (e nédo a
forma) eram privilegiados. Apesar das referéncias serem de um
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campo ja consolidado, a precariedade, o amadorismo e a impro-
visacado eram as principais marcas dessa atuacao inicial na TV
brasileird?, que ndo se identificava, nessa época, com a comuni-
cacao de massa: apenas uma pequena elite urbana dispunha de
equipamento receptor.

Foi na década seguinte, 1960, que a televisdo no pais pode
ter apresentada sua vocacao para a transmissédo de imagens do
“mundo real” para uma massa, com a expansao do publico ex-
pectador, a chegada daeotapgde utilizacao ainda restrita) e a
adocdao de cameras cinematograficas com possibilidade de capta-
¢ao sincronica de som e imagem.

O telejornal que mais soube se apropriar dessas novas tecno-
logias nesse contexto foi, segundo Guilherme Rezende (2000), o
Jornal de Vanguarda — um show de noticiag TV Excelsior.
Regina Mota (2001) afirma que esse jornal foi o responsavel por
apresentar ao publico brasileiro o reporter televisivo:

A figura do reporter é introduzida pela primeira
vez no telejornalismo, modificando a relacdo do pu-
blico com a noticia, que passa a ter um sujeito que da
opinido e angula os fatos. A nova dinamica de um te-
lejornal de carne e osso transformava a televisdo em
mais um meio de informacdo, ampliando o interesse
do publico cativo da imprensa escrita (MOTA, 2001,
p.79).

Além disso, aJornal de Vanguard#razia comentaristas, cro-
nistas e cartunistas com o objetivo de “formar uma opinido pu-
blica” (MOTA, 2001, p 79). Essa experiéncia comecou a enfra-
quecer a partir do Golpe de 1964 e morreu definitivamente com a
instituicdo do Al-5, em 1968.

Durante a ditadura militar no Brasil, a produgéo televisiva,
especialmente a jornalistica, sofreu forte influéncia da censura.
Nesse contexto, em 1969, nascedasnal Nacional da Rede

32Cf, GONCALO JUNIOR (2001, p. 18-38 e 314-341).
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Globo, o primeiro telejornal brasileiro com exibigdo simultanea,
em rede, inicialmente para seis capitjis que tinha a pretensao
de unir pela informa¢do uma populacdo de 56 milhdes de brasi-
leiros.

A idéia de um telejornal como esse cooptava o ideal militar
de integracdo nacional. A transmissdo em rede so6 foi possivel
por conta de investimentos estatais, via a recém-criada Embra-
tel — Empresa Brasileira de Telecomunicagfes, em comunicacao
via satélite, com a insercéao do Brasil no consércio internacional
Intelsat. Investir na técnica, na tecnologia e no noticiario inter-
nacional era a alternativa de sobrevivéncia a censura e uma tenta-
tiva de apagamento da imagem de subserviéncia aos militares, se-
gundo Armando Nogueit4, diretor de jornalismo da Rede Globo
no periodo de 1968 a 1991, e um dos criadoredataal Naci-
onal Como afirma Rezende (2000, p. 110-111), “logo no seu
nascimento, ficava claro que a originalidadeJdonal Nacional
residia apenas na qualidade técnica, uma vez que o contetdo es-
tava sacrificado pela interferéncia da censura”.

O Jornal Nacionalsurgiu como concorrente direto do princi-
pal telejornal brasileiro na época,Repdérter Essoda TV Tupi.

As inovacdes trazidas pelo telejornal da Rede Globo cairam no
gosto da audiéncia, que rapidamente migrou de emissora, decre-
tando o fim, tanto d®epérter Essguanto dos telejornais de ins-
piracdo radiofénica. Para tentar recuperar parte da audiéncia per-
dida, a TV Tupi criou um outro produto,®ede Nacional de No-
ticias, transmitido para varias partes do territério brasileiro, como
seu concorrente, e que trazia uma inovagao:

Transmitido ao vivo para varias capitais do pais,
o telejornal procurava, a partir do cenario, revelar
sua identidade: os locutores apareciam em primeiro

33Rio de Janeiro, S&o Paulo, Belo Horizonte, Curitiba, Porto Alegre e Bra-
silia.

34 Em entrevista concedida a Gongalo Janior em GONCALO JUNIOR
(2001).
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plano e uma sala de redagéo compunha o ambiente de
fundo (REZENDE, 2000, p.112).

Um dos principais motivos do sucesso da Rede Globo foi
o definitivo abandono da improvisacdo que marcara o inicio da
atividade e a adocao de um modelo de telejornalismo, o norte-
american® . Armando Nogueira justifica essa predilecéo:

Os Estados Unidos eram o Unico pais, entédo, que
praticava televisdo por iniciativa privada. Os euro-
peus [...] faziam uma televisdo burocratica, sem cri-
atividade. As redes norte-americanas, num outro ex-
tremo, eram muito din@micas e criativas (GONCALO
JUNIOR, 2001, p.37).

A adocao desse modelo marcou a profissionalizagéo do jor-
nalismo televisivo brasileiro. O apuro na producao dos cenarios,
gue ia da escolha das formas as cores para melhor harmonizar o
ambiente de apresentacao do telejornal; a escolha dos locutores,
gue deveriam estar bem apresentados, elegantemente vestidos e
com voz e timbre bonitos; além disso, a qualidade técnica das
imagens e dos textos eram consideradas as principais preocupa-
¢Oes da emissora. O locutor escolhido para apresentar o telejornal
foi Cid Moreira, exdornal de Vanguardague, segundo Rezende,
passou a ser simbolo da linha adotada pelo programa: a inten-
¢cdo era dar o maximo de credibilidade ao telejornal, suspeito de
relagbes com o governo militar.

A tal modelo submetiam-se também os reporte-
res, no proposito de, por uma aparente “neutralidade”

35 Num acordo com o grupo Time-Life, a Rede Globo importou tecnologia
e treinou seus profissionais, ndo s6 na area técnica mas, também , da produgao
de jornalismo e dramaturgia. Além disso, o grupo introduziu na TV brasileira,
segundo Borelli e Priolli (2000, p. 81), um “profissionalismo empresarial” e
deu inicio a “obsessao” chamada “Padrao Globo de Qualidade”.
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e formalismo, projetar, para o espectador, uma ima-
gem de isencédo na abordagem dos fatos, indispen-
savel para a conquista da credibilidade. [Porém] se
no plano da forma tudo ia bem, éxito igual ndo se
obtinha quanto ao contetdo. A riqueza plastica ndo
encontrava compatibilidade com o trabalho jornalis-
tico. Durante a fase de censura mais aguda, o tele-
jornalismo, sobretudo o praticado na Globo, lider de
audiéncia, acabou se afastando da realidade brasileira
(REZENDE, 2000, p.115).

Apesar dessa afirmacao do autor, em relacdo a distancia entre
0 apuro no trato da forma e as limitacdes em relacao ao conteudo,
pode-se dizer que essa mesma forma refletia, sim, a assepsia ne-
cessaria ao tratamento dado aos fatos: apenas as superficies ob-
jetivadas, sem aprofundamentos ou interpretacdes, poderiam ser
exibidas; uma férmula de estruturacdo da noticia que assegurasse
esses procedimentos seria mais adequada ao contexto de censura
vigente.

1.2.4 \Vocacdao publica

Nos anos 70, em direcéo distinta daquela adotada pela Rede Globo
e seu modelo norte-americano de jornalismo, surge o telejarnal
Hora da Noticia produzido e exibido pela TV Cultura de Séo
Paulo, cuja gestao estava a cargo da Fundagéo Padre Anchieta.
Antes dele, em 1971, era produzido o telejornal sembaoed

na Noticig considerado uma experiéncia embrionaria de trabalho
jornalistico que fosse ao encontro da “vocacéo publica e cultu-
ral”*® da emissora.

O telejornal A Hora da Noticid da prioridade
ao depoimento popular a respeito dos problemas da
comunidade. Essa mentalidade editorial, conduzida

36Disponivel em: http://www.tvcultura.com.br/30anos/ahistoria/30anosle.htm.
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pelo editor do noticiario, Fernando Pacheco Jordéo,
teve uma resposta positiva do publico, que colocou
0 programa como lider de audiéncia da TV Cultura
(REZENDE, 2000, p. 112).

Essa prioridade parece ter sido inspirada nas praticas jorna-
listicas inauguradas pelo Novo Jornalismo e nos movimentos dos
Cinemas Novos, especialmente no que diz respeito ao privilégio
dado aos fatos do cotidiano do homem comum — tanto no que se
referia as abordagens quanto a forma de apresentacédo desse con-
teudo. Pacheco Jordao foi substituido, em 1974, por Vladimir
Herzog’, que intensificou o trabalho em dire¢do a ampliagéo do
espaco dado as camadas populares em seu telejornal. Herzog vi-
vera, de 1965 a 68, em Londres, onde entrou em contato com o
modelo britdnico de jornalismo publico no Centro de Televisdo
da BBC. Nesse periodo, atuou no servigo brasileiro da emissora
e foi colaborador do Departamento de Cinema e TV do Central
Office of Information. Em 1972, assumiu a direcdo de Jornalismo
da TV Cultura e apresentou uma proposta de jornalismo orien-
tada pela responsabilidade social, numa tentativa de afastamento
do que considerava servilismo da emissora ao governo.

A mentalidade adotada pelo jornalismo da TV Cultura, e por
toda a emissora, segundo Leal Filho (2000), era e continua sendo
inspirada naquela que orienta a producao das televisées publicas
européias e cuja principal representante é a inglesa BBC.

Tentando reproduzir o modelo inglés de Gestéao,
a Fundacao Padre Anchieta adotou como poder méa-

37 Essa proposta de Herzog para a TV Cultura esta, junto de um dossié publi-
cado logo apés sua morte, na revidt@idadeEspecial, edicdo de novembro de
1975, cujos textos estao disponiveis no sitio da Fundagédo Perseu Abramo em
http://www.fpabramo.org.br/especiais/vlado/apresentacao.htm. Por seu posici-
onamento contrario aos interesses militares, Herzog acabou preso, torturado e
morto na cadeia em 1978. Mais informacdes sobre a atuagcdo e o assassinato
de Herzog em: JORDAO, Fernanddossié Herzogpris&o, tortura e morte no
Brasil. S&o Paulo: Global, 1979 e MARKUN, PauMlada retrato da morte
de um homem e de uma época. Sao Paulo: Brasiliense, 1985.
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ximo um Conselho Curador formado por represen-
tantes de instituicdes publicas e privadas da sociedade
paulista, inspirado no Conselho de Governadores da
BBC de Londres (LEAL FILHO, 2000, p. 159).

Apesar de influenciada pelo modelo publico da televisao bri-
tanica, a TV Cultura nunca chegou a ser verdadeiramente publica.
Sua estrutura juridico-administrativa, desde o inicio, pressupunha
independéncia, tanto em relacdo aos governos quanto em relacéo
a investidas comerciais. Mesmo assim, ela ndo conseguiu uma
fonte de financiamento, tornando-se dependente de recursos pro-
venientes do orcamento do governo, especialmente do estado de
Sé&o Paulo. O modelo adotado pela emissora ficava, portanto, no
meio do caminho entre o publico e o estatal, e com forte influén-
cia do modo de fazer — especialmente no jornalismo - do modelo
comercial.

No final de década de 1970 e no inicio dos anos 1980, com a
possibilidade de abertura politica, surgem na televisao brasileira
iniciativas que tentam dar voz a preocupacdes que iam para além
do apuro técnico dos telejornais — disseminado pela Rede Globo.
Na TV Tupi, em 1979, é criado Abertura

O programa, segundo Regina Mota (2001, p. 81), encarnava
uma “metalinguagem visual da abertura democratica” e reunia um
“enorme capital intelectual”, estimulado pela possibilidade de se
abordar aspectos politicos da realidade brasileira. Entre os in-
tegrantes do elenco do programa estavam Antonio Callado, Zi-
raldo e Sérgio Cabral como editores-apresentadores, além do ci-
neasta Glauber Rocha. Todos eram atracfes fixas, com quadros
em que tinham liberdade de expor suas opinides ndo sé através
de palavras mas, e principalmente no caso de Glauber Rocha,
apropriando-se da linguagem prépria do meio.

Regina Mota (2001, p. 82) afirma que a televisao brasileira
se desenvolveu “tecnoldgica e formalmente durante o regime mi-
litar, portanto, com um sistema fechado, em que a caracteristica
‘ao vivo’ precisou ser eliminada por causa do mecanismo da cen-
sura prévia”. O programAberturg ao radicalizar o improviso e
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0 acaso, apresentava uma ruptura com esse modelo anterior. O
principal responsavel por essa ruptura, no campo da linguagem,

foi, segundo a autora, o cineasta Glauber Rocha, cuja atuacao foi
possibilitada pela relacéo da televisdo com o cinema direto, que

marcou a utilizacao consciente e manifesta dos recursos préprios
do meio na tentativa de constru¢cdo de uma identidade televisiva

brasileira. Para Mota (2001, p. 97), na atuacao de Glauber, “cada
matéria ou combinacdo de elementos da linguagem videografica
pode significar uma outra coisa, todas elas visando a imagem do e
para o Brasil”. O programa durou pouco mais de um ano e saiu do

ar junto com a prépria emissora, que decretou faléncia em 1980.

O programaAberturaapresentou inovagoes que foram pron-
tamente adotadas em outras emissoras. No mesmo ano em que a
TV Tupi encerrou suas operacoes, o proprio diretor do programa
Fernando Barbosa Lima (ex-diretor dornal de Vanguardala
TV Excelsior) criou, na TV BandeirantesGanal Livre

Outros programas surgiram com adaptacdes das experiéncias
de Aberturaou como cépias do modelo importado pela Rede
Globo. No final da década de 1988, um novo formato, nem t&o
distinto daquele hegeménico, foi apresentaddelejornal Bra-
sil, do SBT. Pela primeira vez aparecia a figura do ancora, jorna-
lista - apresentador responséavel pela conducao do telejornal e que,
além de ler as noticias, emitia, segundo Rezende (2000, p. 127),
comentarios pessoais sobre os fatos. O jornalista Boris Casoy foi
guem assumiu essa funcdo. No mesmo ano, a TV Cultura de Sao
Paulo também pés no ar um telejornal em um formato que trazia
a frente a figura do ancora, encarnado por Carlos Nascimento.

No inicio dos anos 1990, surge uma nova experiéncia, que
importa do radio a linguagem de programas populares, e do ci-
nema direto as estratégias narrativas que dao conta de acompa-
nhar o desenrolar de acdes de maneira distinta do que era feito
até entdo no telejornalismo no paisAQui e Agoraadotava uma
forma de noticiar que, além de se aproximar da linguagem ra-
diofénica, segundo Rezende (2000, p.131), “usava o recurso do
plano-sequéncia para dar mais realismo e suspense as noticias que
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narrava”. Além disso, o programa retomava e ampliava uma ve-
lha formula do jornalismo e dos espetaculos realistas do final do
século XIX, adotando o sensacionalismo como prioridade na se-
lec&o das noticias.

Em 1996, sob forte pressao exercida pelo aumento da audién-
cia dos telejornais comandados por ancoras, a Rede Globo decide
substituir os tradicionais locutores das noticias — Cid Moreira e
Seérgio Chapelin — por uma dupla de jornalistas-apresentadores
— William Bonner e Lilian Witte Fib& em seu principal tele-
jornal, oJornal Nacional Apesar de ndo atuarem propriamente
como ancoras, acreditava-se que a figura dos jornalistas conferiria
maior credibilidade ao noticiario. Também nessa época, a emis-
sora passa a produzir e a exibir no telejornal reportagens especiais
seriadas, 0 que acaba por se tornar uma tendéncia e a marca da in-
sercao do jornalismo interpretativo em um formato que, até entéo,
pretendia-se estritamente informativo.

Esse jornalismo em profundidade fora antes tratado pela Rede
Globo em um programa que igualmente serviu de referéncia para
as outras emissoras, ®lobo Reporter Inspirado nas praticas
norte-americanas que se apropriavam de experiéncias do cinema
direto, estreou em 1973 e é originario de um outro, também in-
terpretativo, exibido de 1971 a 1973Gdobo Shell EspecialEs-
sas duas producdes, na década de 1970, representaram um efetivo
dialogo do jornalismo de televisdo com as praticas cinematogra-
ficas. Em seus primeiros anos, o programa era produzido em uma
parceria entre a emissora e a produtora de cinema independente
Blimp Filmes.

O Globo Reporter, nessa época, foi marcado por um intenso
trabalho autoral, desenvolvido por cineastas de reconhecida atu-
acao no Cinema Novo brasileiro, como Leon Hirzman, Walter
Lima Jr., Sylvio Back, Jodo Batista de Andrade e Eduardo Couti-

38 Lilian foi substituida pela também jornalista Fatima Bernardes em 1998
sob a alegacéo, segundo Rezende, de “baixo grau de empatia com o publico e
sua insatisfacdo com a linha editorial do telejornal, mais afeita a uma concep-
¢do amena de jornalismo” (REZENDE, 2000, p.142).
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nho. A maioria das reportagens produzidas por esses realizadores
para o programa sao, hoje, consideradas classicos do documenta-
rio brasileirg®.

Apesar da experiéncia ter sido bem sucefigaor conta do
contexto politico e da impossibilidade de censura prévia do ma-
terial, que era realizado em pelicula, o contrato com a produtora
Blimp foi rompido e o programa sofreu uma radical modificacéo
em sua linha editorial.

A andlise da relacédo entre cinema e televisdo no Globo Rep6r-
ter pode se constituir um excelente objeto de estudo, mas foge ao
propésito desta pesquisa que pretende ver, no telejornalismo he-
gemonico contemporaneo, as articulacdes de sua narrativa. Ape-
sar disso, esse marco na producdo jornalistica brasileira é uma
importante referéncia para o entendimento da articulagcéo da lin-
guagem jornalistica audiovisual nas reportagens especiais, uma
vez que aponta para uma clara aproximacao dos procedimentos
do jornalismo com as praticas do cinema documentario.

1.2.5 O contexto telejornalistico brasileiro contem-
poraneo

As praticas baseadas no modelo comercial norte-americano e aque-
las inspiradas no jornalismo publico britdnico, como vistas neste
capitulo, séo as principais referéncias da producao jornalistica te-
levisiva brasileira que se manifestam hoje na programacao das
principais emissoras. Os dois modelos configuram-se como extre-
mos de um conjunto de possibilidades que alguns autores tentam
classificar.

Inspirado na diviséo classica discutida por Marques de Melo
(1985), Guilherme Rezende (2000, p.161-181) apresenta trés es-

39 Entre os filmes, estA®etrato de Classale Gregorio Bacic (1977)he-
odorico Imperador do Sertdale Eduardo Coutinho (1978)Wilsinho da Ga-
liléia, de Jodo Batista de Andrade (1978).

40 A audiéncia doGlobo Shelle do Globo Repérter na época, chegou a
atingir 60 pontos em média.
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tilos predominantes na producao brasileira. Sua classificagédo €
baseada na linha editorial dos telejornais veiculados, a época de
sua pesquisd, em canais abertos e de conteido multitematico.

A primeira categoria apresentada pelo autor diz respeito aos
telejornais que assumem uma postura informativa. A segunda,
caracteriza-se por uma “pequena dose de opiniao”, em um tele-
jornal “com visivel incidéncia de matérias do formato indicador
e de reportagens de variada espécie, do tipo investigativo ou vol-
tada para amenidades”. A terceira categoria é definida pelo “cara-
ter nitidamente personalista [...] marcada pela atuacdo do ancora”
como condutor de entrevistas e “como editorialista, que emite co-
mentarios pessoais sobre assuntos diversos”. Rezende restringe-
se ao enfoque nos contetdos e ndo na articulagédo da linguagem
audiovisual propriamente dita.

Uma outra tentativa de classificacdo dos produtos audiovisu-
ais e de caracterizacdo do que é especifico do jornalismo nesse
contexto é realizada por Arlindo Machado (2001, p. 99). A partir
do entendimento do jornalismo como uma “instituicdo de media-
¢ao simbdlica entre determinados eventos e um publico de leitores
ou espectadores para quem esses eventos podem ser considera-
dos relevantes” e do telejornal como um “lugar onde se dao atos
de enunciagao a respeito dos eventos”, o autor apresenta como
proposta a observacao do funcionamento do telejornal enquanto
“género televisual’. Sua defesa é que o telejornal € um complexo
sistema composto por distintas “vozes” que apresentam, cada uma
de seu lugar especifico, uma parte da informacéo sobre determi-
nado evento.

A nocédo de género desenvolvida por Machado é, segundo o
proprio, emprestada do que Mikhail Bakhtin pensou em relagéo a
literatura. De acordo com essa definicdo, género seria

41 O autor pesquisou telejornais exibidos durante o ano de 1996. O processo
e os resultados de sua pesquisa, realizada para seu doutoramento em Comuni-
cacdo Social pela Universidade Metodista de Sdo Paulo, foram publicados em
livro em 2000. Cf. REZENDE, 2000.
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uma forga aglutinadora e estabilizadora dentro de
uma determinada linguagem, um certo modo de or-
ganizar idéias, meios e recursos expressivos, sufici-
entemente estratificado numa cultura, de modo a ga-
rantir a comunicabilidade dos produtos e a continui-
dade dessa forma junto as comunidades futuras. [...]
€ 0 género que orienta todo o uso da linguagem no
ambito de um determinado meio, pois é nele que se
manifestam as tendéncias expressivas mais estaveis e
mais organizadas da evolucdo de um meio, acumu-
ladas ao longo de vérias geracdes de enunciadores
(MACHADO, 2001, p.65).

A partir dessa noc¢ao, Machado aponta alguns géneros que po-
deriam compor o espectro da produgéo audiovisual. Para o autor,
seria impossivel abarcar a totalidade dos enunciados televisuais,
portanto, sua analise é focada no que considera exemplar. Esses
géneros televisuais, seriam, portanto: “as formas fundadas no dia-
logo, as narrativas seriadas, o telejornal, as transmissdes ao vivo,
a poesia televisual, o videoclipe e outras formas musicais” (MA-
CHADO, 2001, p. 71).

Nas formas fundadas no dialogo estadailk shows os pro-
gramas de entrevistas, de debates e as mesas redondas. Sua prin-
cipal caracteristica é a primazia da palavra, que é cedida a apre-
sentadores e entrevistados, em conversas que giram em torno, ne-
cessariamente, do debate de idéias. As narrativas seriadas encer-
ram as producdes ficcionais das telenovelas, os seriados, as series
e minisséries. Essas narrativas tém como traco mais marcante a
fragmentacéo e a apresentacdo descontinua do enredo, que pode
girar em torno de uma unica historia (ou historias entrelagadas)
gue se sucede linearmente em capitulos ou em episédios autono-
mMos que guardam entre si um mesmo grupo de personagens ou
eixo tematico.

Machado explica que as transmissdes ao vivo sdo a principal
caracteristica do discurso televisual. Seus apontamentos reverbe-
ram as discussfes de Stam (1985) e Eco (2002) sobre uma “con-
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taminacdo metonimica” de toda a programacao da televisdo pelas
transmissdes diretas, que se configuram como a principal carac-
teristica da “poética” propria do meio. Além das peculiaridades
do ao vivo, Machado (2001, p. 173) aponta o videoclipe como o
“género mais genuinamente televisual”’, que desempenha um pa-
pel catalisador da musica pop. Esses videos musicais vao de pecas
promocionais da industria fonografica, que exploram a “imagem
glamorosa de astros e bandas da musica pop” a formas autbnomas
em que se pode ter maior liberdade expressiva.

Ao dizer do telejornal, Machado nao explicita a influéncia que
este género recebe dos demais. Apesar disso, o autor afirma que
as fronteiras entre os géneros sao quase inexistentes e que o hi-
bridismo marca a producao cultural contemporanea nos mais di-
versos niveis. A partir dessa perspectiva, podem ser observados,
no telejornal, elementos de seus pares como: a jA mencionada
“contaminacdo metonimica” pelo ao vivo, presente nas edi¢cdes
fragmentarias que tentam reproduzir um tempo real da acao; a
adocéao de procedimentos de montagem influenciados pelos vide-
oclipes; a primazia da palavra em entrevistas, comentarios e na
propria estrutura das reportagens, que da a voz do repérter e aos
entrevistados — e ndo a imagem — todo o peso da credibilidade da
informacg&o. Uma outra influéncia que pode ser notada é a seriali-
zagao, no proprio telejornal, dos temas.

Ao dizer do telejornal como “género televisual’, Machado
centra seu foco no que é especifico desta manifestacao, sem expli-
citar essas contaminacdes. Dentro das possibilidades de articula-
cao desses enunciados televisuais jornalisticos, o autor apresenta
dois modelos predominantes:centralizado e opinative o po-
lifénico*?. Ao primeiro corresponderiam os telejornais que tém

42 A polifonia tratada aqui pelo autor ndo pode ser tomada exatamente como
em Bakhtin (1992). Entende-se por polifonia a presenca de diversas “vozes”,
gue ecoam cada uma de maneira diferente num discurso. “Vozes” seriam, hesse
contexto, as representacfes das diversas, e por vezes divergentes, visdes do
mundo, marcadas por lugares sociais igualmente distintos e claramente repre-
sentados. O discurso televisual, apesar de composto por diversos enunciados
produzidos por diversas fontes pode néo apresentar como regra geral essa po-
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na figura do ancora seu enunciador principal, para o qual con-
vergem ou apresentam-se como divergentes todas as afirmacoes
e opinides emitidas durante a exibicdo. Esse modelo seria mar-
cado por uma forte identificacdo entre publico e apresentador. O
segundo refere-se as producdes que pretendem a isencdo e a im-
parcialidade. O apresentador seria um condutor impessoal e 0
telejornal, nesse contexto, seria visto como uma “polifonia de vo-
zes, cada uma delas existindo de forma mais ou menos autbnoma
e prescindindo de qualquer sintese global” (MACHADO, 2001,
p.108).

O critério utilizado pelo autor para a classificacdo é a exis-
téncia de uma hierarquia que determina pesos diferentes para as
“diversas vozes que rivalizam na arena do telejornal”. Essa classi-
ficagcdo ainda néo é suficiente para dar conta de todos os elementos
constitutivos do telejornal. Apesar disso, serve de indicacéo para
a compreensao do espectro da producdo telejornalistica brasileira
na atualidade.

Além de Machado (2001) e Rezende (1999), um grupo de pes-
quisadoras da UFPE(08/09/2002). tenta também pensar as pos-
siveis divisbes internas no campo do jornalismo televisivo brasi-
leiro. Nesse conjunto, o grupo aponta o documentario como um
possivel “género jornalistico televisivo”, a partir de um estudo das
suas estruturas narrativas, que leva em consideragéo, entre outros
pontos, a articulacdo realidade-ficcionalidade, as estratégias dis-
cursivas e a distribuicdo da informacao nessas producdes. Essa
tentativa se da através de referéncias vindas dos estudos literarios,

lifonia. Todos esses discursos podem ser organizados de maneira a apresentar
uma mesma visdo de mundo.

43 Grupo de Comunicacdo e Discurso do Departamento de Comunica-
¢do Social da Universidade Federal de Pernambuco, do qual fazem parte
as professoras Cristina Teixeira V. de Melo, Isaltina Mello Gomes e Wilma
Morais. O relatério parcial da pesquisa “O documentario como género
jornalistico televisivo” esta em MELO, Cristina Teixeira V. et aD do-
cumentéario jornalistico, género essencialmente autordDisponivel em:
http://www.intercom.org.br/papers/xxiv-ci/np07/NP7MELO.pdf
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mais especificamente da analise do discurso, para estabelecer cri-
térios para a compreenséo das articulagdes de obras audiovisuais.

1.2.6 Reportagens “especiais”’: ampliacdo das pos-
sibilidades narrativas?

Como visto neste capitulo, o telejornalismo, em especial o brasi-
leiro, tem um histdrico de crengca em uma técnica de codificacao
como forma de legitimacao, de uma busca pela credibilidade es-
sencial a essa pratica. A aparéncia de objetividade, a necessidade
de precisao, a racionalizacdo do processo de producao, que eli-
minam as possibilidades de criacédo e improviso, e a ilusédo de es-
pelhamento de uma realidade permitida por uma técnica acurada,
sem a contaminacao de uma mediacdo humana, sao potencializa-
dos em um meio que, além de trazer as imagens em movimento
numa re-presentagdo da realidade, € impregnado pela idéia de ins-
tantaneidade, por ter as transmissées em direto, ao vivo, como
caracteristica principal.

As reportagens especiais, nesse contexto, parecem reunir ca-
racteristicas do modelo hegemdnico de jornalismo, tal como apre-
sentado neste capitulo, e, ao mesmo tempo, algumas estratégias
que ndo sao contempladas pelos estudos tomados como referén-
cia para o campo do telejornalismo, nem pelo levantamento de
sua linhagem no proprio campo. Produzidas em um contexto im-
pregnado das noc¢des desenvolvidas no impresso desde o estabe-
lecimento do jornalismo como atividade comercial, elas precisam
trazer, tanto em seu contetdo quanto em sua estrutura, indicios de
isencao, objetividade e atualidade, para citar alguns dos termos
caros ao campo e sedimentados durante tanto tempo de pratica
jornalistica. Mas, ao mesmo tempo, parecem afastar-se desses
preceitos. No breve histérico da atividade jornalistica apresen-
tado neste capitulo, € possivel ver ampliacdes das possibilidades
da narrativa jornalistica, através da apropriacdo de ferramentas
de campos tangentes, para além das técnicas de codificacéo sedi-
mentadas. No Novo Jornalismo, o que se viu foi um didlogo com
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as praticas da literatura; na televisdo norte-americana, na década
de 1950, a referéncia para essa ampliacao foi cinema direto, num
processo de retroalimentagao.

Um estudo desse tipo de peca jornalistica — a reportagem es-
pecial televisiva — ficaria impossibilitado se as ferramentas utili-
zadas para as analises fossem somente as oferecidas pelo campo
proprio do jornalismo, como dito anteriormente neste trabalho. E
preciso, portanto, buscar instrumentos em possiveis campos con-
siderados tangentes. As possibilidades apresentadas por teorias
gue pretendem dar conta do documentario em sua articulacéo de
linguagem podem servir de referéncia para o estudo de pecas jor-
nalisticas televisivas, numa perspectiva mais ampla.

As categorias estabelecidas por Bill Nichols (1991 e 2001) po-
dem possibilitar uma visdo do espectro da producdo documental
na sua propria escritura e 0os apontamentos acerca da contami-
nacao das linguagens do cinema e da televisao, especialmente a
partir do cinema direto, propostos em Mota (2001) e Marcorelles
(1973), podem ajudar no entendimento de um campo que pode
ser chamado de Jornalismo Audiovisual e que englobaria, ndo sé
o telejornalismo, mas, também, praticas jornalisticas outras, que
tenham como suporte expressivo imagens em movimento e sua
articulagdo com uma base sonora, tanto dentro quanto fora da te-
levis&o.

Mota, ao discorrer sobre o cinema neo-realista de Rosselini —
principal influéncia do cinema direto — afirma que

A técnica ou sua auséncia sera responsavel por
uma perspectiva do olhar. A camera esta nas ruas e
desnuda um cenario real, com personagens verdadei-
ros, para os quais o desempenho de um papel nada
mais é do que repetir a propria vida. Nao se trata de
colocar um espelho diante do real, mas de opera-lo,
utilizando a camera como bisturi que corta fundo a
carne, até os 0ssos. (MOTA, 2001, p. 23)
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A légica da producédo documental e o conhecimento produ-
zido acerca dela poderia ser encarada, aqui, como 0 manejo desse
bisturi, que opera e é operado pelo real. Além disso, essa pro-
pria realidade pode tomar edsisturi e operar fissuras nas estru-
turas elaboradas e pretensamente especulares do telejornalismo,
gue parece apresentar, dentro de sua manifestacdo mais hegemo-
nica, um corte em seu proprio espelho.
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Capitulo 2

Jornalismo audiovisual no
documentario

Neste capitulo, € realizado um mapeamento dos processos de cons-
trucdo da narrativa no documentéario e o que neste campo pode
ser reconhecido como jornalismo audiovisual. Os procedimentos
identificados neste mapeamento apontam recursos que ajudam na
compreensao da construcao de uma representacao da realidade no
telejornalismo e, no caso desta pesquisa, nas reportagens especi-
ais televisuais.

Neste mapeamento, é apresentado um recorte no percurso his-
térico da constituicao das praticas do documentario, com foco nas
manifestacées que podem ser consideradas inspiradoras e origi-
narias do jornalismo audiovisual. Nessas manifestacfes séo ob-
servados procedimentos muito proximos, sendo proprios, da ati-
vidade telejornalistica hegemadnica, tal como tratada no capitulo
primeiro deste trabalho, especialmente no que se refere a preocu-
pacdo em relacdo a noticiabilidade e a apresentacdo dos aconteci-
mentos.

O trabalho segue, aqui, um caminho inspirado na sistemati-
zacao realizada por Bill Nichols (1991 e 2001) dos modos de re-
presentacdo do documentério, pelos apontamentos de Erick Bar-
nouw (1993) sobre a conformacéo historica desse universo e pelas
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discussbes sobre o diadlogo entre cinema e televisao, evidenciado
pelo cinema direto e apresentadas por Louis Marcorelles (1973) e
Regina Mota (2001).

Nichols (1991 e 2001), ao chamar a atencéo para o “mundo
histérico” como o substrato no qual o documentario é gestado e
do qual retira sua matéria-prima, apresenta uma definicao alterna-
tiva, e pertinente, a nocao de realidade do jornalismo. A discus-
séo sobre a nocgéo de realidade, para o autor, € ampla, ambigua
e demanda abordagens filosoficas que extrapolariam os objetivos
especificos de circunscricdo de um campo de atuacao para essa
pratica cinematogréfica. Para ele, a no¢cdo de um mundo histérico
compartilhado é fundamental para a compreensao da importancia
e da credibilidade do documentario como fonte de conhecimento.

Ao comparar o documentario com o cinema ficcional, Nichols
(1991, p. 28) afirma que a “representacdo metonimica”, ou seja,
a utilizacdo de aspectos pontuais deste mundo para dar conta de
guestdes mais amplas do primeiro, contrapde-se a “apresentacdo
metaforica”, ou ao faz-de-conta, realizada no segundo, em uma
construcdo que gera a “ativagédo da crencga” no poder de represen-
tacdo das imagens e dos sons com referéncia direta nesse mundo
historico.

A diferenca mais fundamental entre as expecta-
tivas geradas pela narrativa ficcional e pela narrativa
documental esta no fato destatusdo texto [no caso
do documentario] e suas suposi¢des serem baseadas
em experiéncias passadas, 0 que nos leva a inferir que
as imagens que vemos (e a maioria dos sons que ou-
vimos) tiveram sua origem no mundo historico. Tec-
nicamente, isso significa que as sequéncias de ima-
gens projetadas, o que ocorreu em frente a camera (o
evento profilmico), e o seu referente histérico sao to-
mados como congruentes (NICHOLS, 1991, p. ©5).

! Traducéo nossa do original em inglés.
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O autor afirma ainda que os fatos apresentados pelo docu-
mentario podem ser tomados, por convengdo, como idénticos aos
ocorridos no mundo histérico e que poderiam ter sido testemu-
nhados pelo espectador, caso ele tivesse a oportunidade de estar
presente ao local e no momento dos acontecimentos.

Apesar da clara referéncia a um universo de experiéncias com-
partilhadas ou compartilhaveis, o documentario, segundo o autor,
n&do apresenta, necessariamente, a pretensdo de encerrar os fatos
— ou acontecimentos — desse mundo histérico numa apresentacéo
objetivada, numa confianca no simples poder de representacéo das
imagens. Os fatos nessa pratica cinematografica devem ser colo-
cados em perspectiva, com a apresentagcdo de contexto, origens
e possiveis desdobramentos. Essa atuacdo encontra paralelo nas
praticas interpretativa e investigativa do jornalismo.

Nichols (2001, p. 61) ressalta que as “tensdes entre o especi-
fico e o geral, entre um momento historico Unico e generalizagdes
[...], @ combinacao dos dois, dos planos individuais e das cenas
gue nos colocam em um lugar e em um tempo particular” e sua
organizacao em uma narrativa que busca ampliar os aspectos re-
lacionados ao tema fazem de cada documentario uma peca Unica.
Para o autor, o documentério, mais que dizer de acontecimentos —
e por possibilitar sua interpretacao —, trata de conceitos ou gran-
des temas.

A aproximacgao das praticas do documentario com o formato
de jornalismo hegemaonico fica evidente nas reportagens especiais
televisivas. A Rede Globo, emissora brasileira pioneira na exi-
bicdo desse tipo de reportagem em telejornais em horario nobre,
destaca a importancia da conexao entre fato e contexto como o
principal motivo da adoc¢éo desse tipo de produgéo.

Aidéia [é] oferecer ao telespectador uma aborda-
gem mais aprofundada dos assuntos, ainda que divi-
dida em capitulos. [...] Passou-se a ter a preocupa-
¢ao de associar os assuntos abordados ao factual, ou
seja, de relaciona-los a um fato ocorrido na semana
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ou no més de exibicao da reportagef®RNAL NA-
CIONAL, 2004, p. 321).

Outra emissora nacional que privilegia esse tipo de reporta-
gem em profundidade, ainda que ndo adote sua exibicdo em série,
€ a TV Cultura, que ressalta, em seu Guia de Principios — uma
espécie de manual de redacdo —, a necessidade de extrapolar a
informag&o factual:

Extrair da realidade apenas os fragmentos ajusta-
veis ao quebra-cabeca da producéo e da recep¢cdo em
moldes industriais equivale com freqiiéncia subinfor-
mar ou mesmo desinformar. [...] Se a informacéo
€ um bem, uma forma de se educar, quem a recebe
precisa mais do que o flash dos fatos; estes so po-
derdo ser compreendidos em perspectiva quando fo-
rem contextualizados, esmiucados, cotejados. [...] O
aprofundamento que aguca a reflexdo critica [...], e
eventualmente conduz a um tipo de entendimento su-
perior, ndo passa s6 pelo aumento quantitativo de fon-
tes, entrevistas e linhas de abordagem —a movimenta-
cao é desejavel, mas ineficaz, uma vez que destituida
de método e de propositd@RNALISMO PUBLICO
2004, p.38-39).

Em algumas reportagens especiais produzidas e exibidas por
essas duas emissoras, pode-se ver reverberado esse pensamento.
No periodo que antecedeu as eleicbes municipais de 2004, tanto
a Rede Globo como a TV Cultura realizaram reportagens que, a
partir desse evento especifico, chamavam a atengdo para temas re-
lacionados a promocao da cidadania. No Jornal Nacional, foi exi-
bida a sérieleicdes 2004que focou questdes comuns a grande
parte das cidades brasileiras, a partir de situacfes passadas em
alguns municipios e com seus moradores, operando 0 esquema
particular-geral na abordagem dos temas. Entre os temas trata-
dos, estava a dificuldade de administrar cidades com crescimento
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acelerado e a participacdo da populagéo organizada na solucéo de
problemas decorrentes disso. No Jornal da Cultura, foram exi-
bidas reportagens que chamaram a atencéo para a necessidade do
posicionamento consciente do eleitor tanto na hora do voto quanto
depois dele.

Como essas, outras reportagens sobre temas como a identi-
dade brasileira também operaram esse esquema em que situagdes
especificas serviram de gancho para generalizagdes. Em alguns
casos, no lugar de fatos, a discussao era promovida, nas préprias
reportagens, em torno de conceitos, como o de cultura nacional.
Em ambas as emissoras, essa postura reflete uma declarada inten-
¢ao de fornecer elementos para que o telespectador possa com-
preender o mundo a sua volta.

Apesar dessa evidente proximidade no que se refere ao ne-
cessario aprofundamento nos temas, tanto nas reportagens espe-
ciais televisivas quanto no documentario, h4 uma possivel marca
de diferenciagdo entre a atividade jornalistica sedimentada e as
referéncias jornalisticas no documentario. No primeiro campo,
com excecdes, existe a necessidade da manutencéo de procedi-
mentos narrativos, como a ado¢ao de uma Unica férmula baseada
no esquemaff-passagem-sonoras, que imprimam uma pretensa
isen¢do aos discursos construidos acerca dos acontecimentos; no
segundo, h& uma evidente consciéncia da impossibilidade dessa
imparcialidade e da consequente liberdade na articulacao da lin-
guagem.

Nichols (2001) afirma que, tecnicamente, 0 documentario co-
necta o espectador com o mundo histérico compartilhado de uma
maneira quase direta, porém, como ressalta Silvio Da-Rin,

o documentério ndo é unmeproducdo mas
sim umarepresentacaae algum aspecto do mundo
histérico, do mundo social que todos compartilha-
mos. Esta representacdo se desenvolve na forma de
um argumento sobre o0 mungo que pressupde uma
perspectiva, um ponto de vista, ou seja, uma moda-
lidade de organizacdo do material que o filme apre-
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senta ao espectador (DA-RIN, 2004, p. 134 — grifos
do autor).

Essa “organizacdo do material”, ou a construcao da narrativa
no documentario, talvez por esse motivo disponha, em relacédo ao
jornalismo televisivo hegeménico, de um conjunto maior e mais
maleavel de recursos dos quais os realizadores langam méao para
dizer dos acontecimentos.

E importante lembrar que, tanto no telejornalismo quanto no
documentario, existe uma consciéncia da precariedade das fron-
teiras existentes entre os géneros e 0os modos de representacéao.
Essa fragilidade, ja abordada no capitulo anterior, € apontada por
Machado (2001, p. 68) como constitutiva da producao cultural
na contemporaneidade. Apesar disso, a delimitacdo do campo de
circunscricdo de cada um dos géneros ou modos de representacao
pode ajudar na compreensdo das maneiras como sédo organizadas
as idéias, os meios e 0s recursos expressivos de cada produto ou
conjunto de produtos no campo do jornalismo audiovisual.

Além disso, também € fundamental para a compreenséo dessa
“organizacao” a evidéncia de uma retroalimentacao entre as prati-
cas documentais e televisivas, tal como apontada por Marcorelles
(1973) e Mota (2001), a partir da contaminacgéo do cinema direto
pelas préticas televisivas em direto (ao vivo).

2.1 Modos de representacao: considera-
cOes gerais

O universo do documentéario é marcado por uma heterogeneidade
de manifestacdes formais. As diversas possibilidades apresenta-
das pela linguagem cinematografica e videogréafica e o ndo menos
rico espectro de filiagdes ideoldgicas, politicas e culturais permi-
tem que as obras apontem para diversas direcdes, tanto no que diz
respeito as tematicas quanto as formas de abordagem.

Alguns autores tentam sistematizar a produgcao desse universo,
estabelecendo caminhos para sua compreensdo. Neste capitulo,
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sdo apresentadas algumas dessas tentativas e uma categorizagao
considerada mais abrangente e apropriada para o desenvolvimento
desta pesquisa.

Ken Dancyger (2003) apresenta uma divisdo por temas e/ou
abordagens tais como: “documentario imaginativo”, “documenta-
rio de guerra”, “documentario pessoal”, “documentério de inves-
tigacdo” e o “docudrama”, este Ultimo apresentado como no meio
do caminho entre o documentario e o filme de ficgcdo. O levanta-
mento do autor ndo leva em consideragao as estratégias narrativas
utilizadas pelos realizadores e seus critérios acabam por deixar
muito amplos os campos, que acabam por sobrepor-se de maneira
confusa, o que demandaria a construcéo de subcategorias ou ca-
tegorias intermediarias as existentes para melhor compreender a
totalidade das obras por ele apresentadas.

No Brasil, Francisco Elinaldo Teixeira (2004) retne o traba-
lho de trés outros autores — Silvio Da-Rin (1997), Jean-Claude
Bernardet (2003) e Arthur Omar (1997) — para o estabelecimento
do que ele chama de matrizes que reinem a producgdo nacional
considerada de maior expressédo. Essas matrizes sdo o “modelo
ficcional”, com base em dramatizacdes, o “modelo sociologico”,
cuja caracteristica principal € a operacdo do modelo particular-
geral a partir de tipificagcfes, e o “modelo ilusionista”, muito pro-
ximo daquele ficcional, por também utilizar-se de procedimentos
narrativos emprestados da ficcdo, porém sem as dramatizacoes.

Os apontamentos destes autores listados por Teixeira indica-
riam ainda a possibilidade de outras duas subdivisbes: o “anti-
documentario” (Omar, 1997), como oposicao as estratégias nar-
rativas dos outros trés modos, e o documentario “auto-reflexivo”
ou “anti-ilusionista” (Da-Rin, 1997), que tem como caracteristica
principal a preocupacdo em evidenciar e problematizar a constru-
¢cao da narrativa.

O trabalho de Teixeira toma como base as estratégias narrati-
vas das obras abordadas por aqueles trés autores, mas acaba por
fazer um recorte estreito e datado, que nao leva em consideracéao,
por exemplo, os documentarios em primeira pessoa que mostram
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a insercao brasileira em uma tendéncia mundial contemporanea e
gue apresentam caracteristicas distintas das matrizes por ele com-
piladas.

O pesquisador de cinema brasileiro José Américo Ribeiro (2003)
divide a producao mundial em duas correntes. Na primeira, esta-
riam os filmes “fantasticos”, com o predominio de uma poetizacao
da realidade, a partir de uma estruturacdo narrativa semelhante a
do cinema ficcional. Essas produc¢des seriam marcadas por um
principio de identificacéo, sem possibilidade de abertura para ou-
tras interpretacdes, além da pretendida pelo realizador. A matriz
dessa corrente, segundo o autor, sdaaook, o Esquimdle Ro-
bert Flaherty (1922). A segunda corrente pertence o que o autor
chama de “cinema puro”, baseado em articulagbes de montagem
gue deixam ver a construcao do proprio filme e o0 que é proprio da
narrativa cinematografica, como éinhomem com a camerde
Dziga Vertov (1929). Adota-se ai o principio do estranhamento,
possibilitando uma abertura de interpretacdo. Aqui também os
campos sdo muito amplos e ndo serviriam de base para uma ana-
lise mais acurada das obfas

Bill Nichols (1991 e 2001), em um trabalho que estabelece
modelos, segundo o autor, paradigméaticos de representacao do
documentario, apresenta uma possivel categorizagdo abrangente,
gue pretende dar conta da producdo documental desde seus pri-
mordios e que toma como base os diversos aspectos ligados a rea-
lizac&o, a recepcéo e as caracteristicas intrinsecas das obras. Essa
organizacao proposta por Nichols avanca e sistematiza algumas
questdes colocadas por Erick Barnouw (1993), em seu levanta-
mento da producdo mundial de documentarios, a partir de obras
tidas como referéncia, em um agrupamento que tem como nortea-
doras as estratégias narrativas e filiacées ideoldgicas adotadas por
cada grupo de realizadores.

Nichols orienta sua divisdo por, entre outros elementos, a ar-
ticulagdo do discurso e argumentacédo cinematograficos, filiagcoes,

2 Para outras discussfes sobre géneros e subgéneros no documentario, ver
Robert Coles (1997).
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movimentos de grupos de documentaristas e até uma certa crono-
logia para estabelecer o que ele chama de “padrbes organizatorios
dominantes”, em volta dos quais a extensa producao por ele ana-
lisada se estrutura. S&o seis 0s modos de representacao propostos
pelo autor:expositivgobservacionglparticipativo/interativq re-

flexivg poéticoe performético Para as pretensdes desta pesquisa,
serdo trabalhados com mais vagar trés desses seis modos — 0 ex-
positivo, 0 observacional e o interativo — por oferecerem maior
namero de elementos para a compreensao das praticas telejorna-
listicas contemporaneas e, para o caso especifico deste trabalho,
as reportagens especiais televisivas. Estes trés modos apresentam
caracteristicas que podem identificar o tipo de documentarios ne-
les circunscritos com as praticas jornalisticas.

As categorias de Nichols reinem métodos desenvolvidos na
pratica por movimentos ou autores isolados e que sdo passiveis de
um agrupamento por afinidades formais. A cada um deles corres-
ponde uma possibilidade, o que néo quer dizer que sejam exclu-
dentes; em uma mesma obra € possivel encontrar caracteristicas
de duas ou mais categorias A divisdo leva em conta as esco-
lhas estéticas e as implicacdes éticas presentes em cada trabalho.
As questbes em torno das quais esses modos estdo organizados
séo: arelagcédo que a obra estabelece com o espectador; a postura
ou posicionamento do realizador em relagdo a sua producgéo e o
tratamento do objeto e as estratégias narrativas, incluindo a arti-
culacéo dos elementos de linguagem. Cada uma dessas questdes
tem um tratamento especifico em cada um dos modos.

A divisao proposta pelo autor da a impresséao de cronologia e
evolugdo na complexidade no uso do dispositivo. Porém, o pré-
prio Nichols ressalta que seria redutor apontar tracos dessa possi-
vel evolucdo. Apesar disso, pode-se admitir que, em alguns casos,
haja predominancia de um ou outro modo nas producdes de uma
determinada época, como no caso das caracteristicas dos modos
observacional e participativo/interativo, presentes na maioria das

3 Haveria ainda uma quinta categoria, proposta por Julianne Burton, em
uma revisdo da obra de Nichols, que poderia ser denominada “modo misto”.
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producbes da década de 1960 e do modo performatico em obras
datadas do final da década de 1980 e 1990.

Antes da apresentacado das caracteristicas dos modos, é neces-
saria a compreensao da génese do documentario e sua articulacao,
desde o inicio, em torno de noc¢des caras ao jornalismo. Além
disso, serdo abordados aqui procedimentos que colaboraram para
a conformacgé&o do que hoje pode ser reconhecido como telejorna-
lismo.

2.2 Cinema e objetividade: a ciéncia na
génese do espetaculo

Os experimentos tecnolégicos embrionérios que deram origem a
atividade cinematografica foram motivados por uma necessidade,
como afirma Barnouw (1993), de documentacdo e compreensao
de fendmenos naturdisA crenca na objetividade das imagens re-
alistas dos fotogramas postos em movimento era baseada em uma
pretensa fidelidade da representa¢do da nova maquina que era de-
senvolvida por cientistas. Essa crenca, herdada da fotografia, era
propria do projeto de modernidade que orientava 0 pensamento
da época

A consolidacdo do cinema como veiculo de comunicacéo de
massa teve como precursores o engenheiro Thomas Alva Edison
e os filhos de um empresario da industria fotografica, Louis — que
Barnouw chama de “profeta maior do documentério” - e Auguste
Lumiere, que levaram suas descobertas a escalas comerciais e in-
dustriais.

4 O autor cita o astronomo francés Pierre Jules Janssen, o fotografo inglés
Eadweard Muybridge, o fisiologista francés Etienne Jules Marey, entre outros
inventores que contribuiram para a evolucéo das técnicas que permitiram o
surgimento do cinematégrafo.

5 A relagdo entre realismo fotografico, cinema, jornalismo e modernidade
€ discutida no capitulo primeiro deste trabalho a partir dos apontamentos de
Bazin (1991), Resende (2002a e 2002b) e Traquina (2002a).
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A invencéo de Edison — &inetoscope permitia flmagens
apenas em estudio, por seu tamanho e peso descomunais, que de-
mandava varios homens para movimenta-lo e dependia de eletrici-
dade para funcionar. A exibicdo de seus filmes possibilitava ape-
nas uma experiéncia individual: cada espectador, ao inserir uma
moeda ndinetoscopgedeveria aproximar-se de um bindculo que
dava acesso a esquetes filmadas, encerradas dentro da maquina,
num espetaculo chamageep-show

Diferentemente da criacdo de Edison, o invento dos Lumiere
apresentava-se como uma magquina exploradora, que saia a rua a
caca dos eventos do mund&ssa caca aos eventos ja era uma
pratica sedimentada pelo jornalismo impresso, especialmente na
segunda metade do século XIX, e estruturada nas reportagens, que
jatinham esbocgadas regras especificas para a conformacéo de suas
narrativas. O cinema, com os Lumiére, era inserido nessa tradi¢cao
de representacao da realidade pretensamente objetivada.

O cinematégrafo, que pesava cerca de cinco quilos, podia ser
levado a todos os lugares, carregado em uma maleta. Movido a
corda, independia de eletricidade e era facilmente transformado
em projetor e em maquina de revelacédo. O operador tinha, entéo,
em suas maos uma unidade de trabalho completa: ele poderia ir
aos mais diversos lugares, fazer novos filmes durante o dia, revela-
los no quarto de hotel, e exibi-los na mesma noite.

Em 28 de dezembro de 1985, no Salon Indien, no poréo do
Grand Café no Boulevard des Capucines, em Paris, foi realizada
a primeira exibicdo publica dos filmes experimentais e documen-
tais produzidos com o cinematografo dos Lumiére. Entre Ales,
saida da usina Lumierg.a Sortie des Usines Lumi§raima pro-
saica representacdo dos funcionarios da fabrica da familia atra-
vessando o portdo em direcdo a rua no final do expediente. Essa
primeira exibicdo deu origem a uma série de outras, que acabaram
por transformar o local em uma sala de cinema, com programa-
¢ao permanente, e 0 novo invento o embrido do que veio a ser um
espetaculo de massa.

Com o sucesso das exibigbes, os Lumiére passaram a fabri-
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car mais cinematégrafos e a treinar operadores que deveriam se

espalhar, numa ofensiva mundial. Em dois anos, os operadores

dos irmaos Lumiere estavam em quase todos o0s continentes, com

excecdo da Antértica. A estratégia era sempre a mesma: nas exi-

bicdes, eram levadas pecas de outros lugares mas, sempre, eram
anunciadas mudancas nos programas, com filmagens do préprio

local. Essa atuagao pode ser considerada um esbogo, no cinema,
do trabalho das agéncias de noticias.

Inicialmente, os filmes, de 50 segundos de duracéo, eram re-
presentacfes a partir de um Unico e estatico ponto. A maioria
deles apresentava situac6es com inicio, desenvolvimento e con-
cluséo, o que denota preocupagdo com uma articulacao narrativa.
N&o era s6 de “realidade” que se tratavam os fifmgsorém,
as poucas pecas encenadas ndo chegaram a marcar os programas
dos irméos Lumiere como exibicbes de obras ficcionais. O que
mais chamava a atencao eram as exibi¢cdes de acontecimentos do
mundo histérico. Além dos fatos, o0 que se destaca nesses primei-
ros filmes é o cuidado com o enquadramento, que ndo deixa es-
capar detalhes fundamentais para a compreenséo do que se passa
no espaco da tela.

Ja nos primeiros filmes, tanto dos Lumiere quanto de seus ope-
radores espalhados pelo mundo, pode-se ver a semente de um dos
mais importantes estilos (ou modos de representagcéo) do docu-
mentario — o observacional — e um dos principais elementos do
telejornalismo — a utilizacdo da camera como um instrumento de
observacgao da realidade, numa ilusao de ndo-mediacdo. Na mai-
oria dos filmes de Lumiére, o espectador é colocado na posicao
de observador ideal, como se a camera néo estivesse entre ele e 0s
eventos do mundo. A marca da maioria dos filmes — incluindo os

6 O regador regadgL’Arrouseur Arrouség 1895), por exemplo, mostra
um jardineiro que, ao regar as plantas com uma mangueira, é surpreendido
com uma subita interrupgdo no fluxo da agua. Um garoto, que havia pisado
na mangueira, diverte-se ao ver a agua molhar o rosto do jardineiro quando o
fluxo é liberado.
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realizados pelos operadores em outros paises — € a ilusdria ausén-
cia da intervencao do cineasta na realidade re-presentada.

As pessoas corriam para se verem e reconhecerem parte de seu
cotidiano na tela, além de tomarem conhecimento de personalida-
des e eventos extraordinarios. Mas o que parecia ser realmente
extraordinario era a maneira como esses eventos eram apresen-
tados, ndo somente pela novidade do dispositivo. O recorte e 0
enquadramento realizados pelos operadores dos cinematografos
langcavam um novo olhar sobre uma realidade conhecida, ainda
gue sob a ilusdo de objetividade.

2.3 As atualidades cinematograficas

As experiéncias dos Lumiere deram origem a outras, em varias
direcbes. O que era proprio do novo dispositivo foi contami-
nado pelo olhar moderno que ja se desenhara décadas antes, e
gue possibilitou a criagdo do cinema e sua consequente énfase
inicial nos eventos do mundo historico, especialmente na Franca,
como aponta Vanessa Schwartz (2001). Para a autora, o cinema
foi “mais uma de uma série de novas invenc¢des, porque incorpo-
rou muitos elementos que ja podiam ser encontrados em diver-
sos aspectos da chamada vida moderna” (SCHWARTZ, 2001, p.
412).

Além da objetividade cientificista, entre essas inova¢des no
final do século XIX estavam o necrotério, 0s museus de cera e
0S panoramas, cuja importancia, discutida no capitulo anterior
deste trabalho, ressalta o que Schwartz chama de “gosto pela re-
alidade”, em especial uma realidade espetacular, do espectador
pré-cinematografico. Esse espectador procurava por imagens que
confirmassem, ilustrassem e ajudassem a complementar as narra-
tivas sensacionalistas apresentadas nos jornais da época.

O espetaculo e a narrativa estavam inseparavel-
mente ligados na florescente cultura de massa de Pa-
ris: o realismo do espetaculo, na verdade, quase sem-
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pre dependia da familiaridade com as narrativas su-
postamente reais dos jornais (SCHWARTZ, 2001, p.
412).

Essa conformacao do olhar urbano no final do século XIX ali-
mentou ndo sO a espetacularizacdo na imprensa, como tratado no
capitulo anterior, como também possibilitou tipos de narrativa ci-
nematogréfica, como as atualidades cinematograficas — uma es-
pécie de reproducdo do que era ou poderia ser noticiado no im-
presso, apresentado através de sons e imagens em movimento — e
os filmes baseados nas reconstituicdes — tal como faziam os mu-
seus de cera.

As atualidades cinematograficas —rasvsreels- foram uma
transposicao, para as telas, das praticas jornalisticas codificadas
no impresso. Nog¢des como a periodicidade, a necessaria difuséo,
pretensamente imparcial, da informacéo para um publico hetero-
géneo, e a propria atualidade foram fundamentais para o desenho
desse tipo de narrativa cinematografica.

Esse movimento ampliava as possibilidades de representacéo
fiel do mundo histérico naqueles primérdios do documentario e
lancou bases fundamentais para a atuacdo do jornalismo audiovi-
sual contemporaneo. Como afirma André Bazin (1991), o “mito
do realismo integral” movia a evolucao da técnica da imagem em
movimento. Além disso, no contexto urbano das exibicdes de
massa, as populacdes tinham acesso aos fatos da realidade, atra-
vés de jornais impressos com suas fotografias e de estacfes de
radio. Cabia ao cinema sedimentar a ilusdo — do jornalismo na
era moderna — de espelhamento da realidade.

Os newsreelgpassaram a integrar a programacao regular das
salas de cinema no inicio da década de 1910, nos Estados Uni-
dos e em alguns paises da Europa Ocidental. Um dos primeiros
e principais era ®athé Journal, produzido pelo estldio francés

7 O programa de atualidades dos estldios Pathé levava nomes diferentes.
Na Franga e nos Estados Unidos era chamado de Pathé Journal; na Inglaterra,
Pathé’s Animated Gazette
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Pathé&. No final daquela década, ja havia uma formatac&o adotada
como padréo pelos estudios: de periodicidade semanal, cada jor-
nal tinha durac&o de cinco minutos e trazia uma compilacédo dos
principais fatos da semana. A producéo obedecia aos critérios de
noticiabilidade ja adotados no jornalismo impresso.

Na recém-criada Unido Soviética, as atualidades cinematogra-
ficas também obedeciam a logica aplicada ao impresso, porém,
em vez de uma pratica voltada para uma pretensa objetividade e
imparcialidade, tipica do jornalismo comercial, sua funcéo pri-
mordial era a divulgacdo dos valores e interesses do Estado. O
newsreeloficial era oKino-Nedelia que teve como editor, logo
em seu lancamento, em 1918, Dziga Vertov. No final daquela
década, com a Primeira Guerra, mswsreelstanto comerciais
guanto aqueles que atendiam aos interesses estatais, na Europa e
nos Estados Unidos, principalmente, ganharam importancia por
terem se dedicado quase que exclusivamente a cobertura do con-
flito.

Nos anos 1920, as atualidades cinematograficas ja haviam se
popularizado e reproduziram nas telas o inicio de uma segmen-
tacdo ja praticada no impresso. As cinemagazines integravam a
programacao jornalistica cinematografica, com temas considera-
dos amenos para publicos especificos, em especial, as mulheres.
Uma das principais cinemagazines fdtee’s Film Reviewtam-
bém produzida pelos estudios Pathé.

Nas duas décadas seguintesnesvsreelsse desenvolveram
e ocuparam uma importante posicao como meio de informacéo.
Inicialmente mudas, as pecas eram exibidas na programacao re-

8 Qutros estidios também produziam e distribuiaewsreels como o
Gaumont, com ocGaumont Graphice o Bioscope, com &arwick Bios-
cope Chronicle Néo é pretensdo dessa pesquisa listar as varias fontes pro-
dutoras de atualidades cinematograficas. A experiéncia do estudio Pathé
é tomada, aqui, como exemplar, por sewewvsreelsterem sido adotados
nos primoérdios do telejornalismo, especialmente o norte-americano, num
processo abordado no capitulo antericEf. ABEL e ALTMAN (2001)
e http://www.bufvc.ac.uk/databases/newsreels/index.html (British Universities
Newsreel Database).
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gular das salas de cinema, antes do filme de longa-metragem pro-
gramado. Com o advento do som, as atualidades cinematogra-
ficas ganharam um desenho que pode ser reconhecido como o
embrido das reportagens televisivas: uma locugfioontava so-
bre os acontecimentos que podiam ser vistos na tela. Além das
imagens em movimento, havia ainda a utilizacao de letreiros.

No final da década de 1940, nswsreelgncontraram espaco
também no novo meio que surgia, a televisdo. Na Inglaterra, a
BBC chegou a exibir, até meados de 1950etevision Newsreel
Nos Estados Unidos, a CBS contratou os servicos dos estudios
Pathé para inserir em seus telejornais as atualidades produzidas
para salas de cinema. As transmissdes ao vivo, possibilitadas pelo
novo meio, contrastavam com a lentid&do na difuséo das informa-
¢Oes da tradicdo cinematografica. i@svsreelsna televiséo, dei-
xaram de ser atualidades e, portanto, tiveram de ser abandonados
em funcdo de um outro produto que atendesse melhor a veloci-
dade, ou instantaneidade, prépria desse meio. Apesar desse aban-
dono, o formato deixou suas marcas e foi utilizado com algumas
adaptacdes, como visto no capitulo anterior.

2.4 Fakeriese Flaherty: exercicios de gra-
matica

Barnouw (1993) conta que os documentarios haviam sido infec-
tados por reconstituicdes, de erupcdes de vulcdes a coroacdes de
reis, no final do século XIX. Entre as exibi¢cdes das reconstitui-
¢cOes — adakeries +~ 0 documentario tendia a se tornar uma parte
dubia e quase arrastada da programacéao das salas de cinema.
Essadakeries ainda pouco exploradas em seu potencial nar-
rativo no préprio campo do documentario naquela época, podem
ser consideradas o inicio de uma pratica que veio a ser consa-

% Na Inglaterra, por exemplo, foi produzido, por James Williamson, em
1898, Attack on a Chinese Mission StatiorAs filmagens da guerra foram
realizadas no quintal de seu estudio e num campo de golfe.
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grada por Robert Flahefye que se transformou em um recurso
narrativo utilizado tanto no campo do documentéario quanto do
jornalismo televisivé' .

No final dos anos 1910, os filmes documentais no estilo dos
irmaos Lumiere e das reconstituicdes primarias em voga até entao
deram lugar a narrativas mais complexas, inspiradas nos procedi-
mentos narrativos desenvolvidos no campo da ficcdo. Os filmes
de exploragéo, otraveloguesinicialmente utilizados por aven-
tureiros para ilustrar suas palestras, apresentaram-se como uma
rica possibilidade de renovacdo do documentario. André Bazin
(1991) chama esses filmes, produzidos principalmente nas déca-
das de 1920 e 1930, de “filmes de grande reportagem” ou ainda
“reportagens etnogréficas”. O principal objetivo das empreitadas
dos exploradores era a busca pelo exotico e pelo espetacular. Se-
gundo Bazin (1991, p.33), a “mistica moderna do exotismo reno-
vado pelos novos meios de comunicacéao, e que se poderia chamar
de o exotismo do instantaneo”, pautava os empreendimentos.

O mais expressivo dos exploradores que se apropriaram do ci-
nema foi o gedlogo norte-americano Robert Flaherty. Barnouw
(1993) conta que o expedicionario Flaherty acreditava que seus
filmes poderiam ser um valioso instrumento para o ensino de ge-
ografia e historia. As observagfes sobre aguele mundo que o
cercava, e com o qual pouco estava familiarizado, o fez voltar
os olhos para os costumes dos nativos do Alasca, regiao por ele
explorada. Em 1922, ele decidiu fazer um filme sobre “um es-
guimé e sua familia, e revelar os eventos caracteristicos de suas
vidas” (BARNOUW, 1993, p.35). Surgia, allanook, o esquimo
(Nanook, of the north, 922), considerado o primeiro filme do-

10 Nanook, 0 esquim(i922)

11 Conhecido como docudrama, o estilo, que mistura encenacgdes, cenas cap-
tadas diretamente do mundo histérico, entrevistas e documentos comprobaté-
rios, hoje pode ser visto, na televisdo brasileira, em programas torha
Direta, exibido pela Rede Globo. No programa, séo utilizadas reconstituicbes
de fatos noticiados na imprensa, de importancia na historia recente, especial-
mente os ligados ao universo policial, como crimes famosos ou néo resolvidos.
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cumentario de longa metragem e referéncia para quase todos os
documentaristas que vieram depois dele.

A opcao do cineasta foi pela reconstrucao de fatos utilizando
como atores 0s proprios esquimos. Seu foco eram as tradicoes,
mesmo aquelas que ja haviam sido extittas

Flaherty, aparentemente, havia dominado — dife-
rente de outros preciosos documentaristasgra-
matica” do filme como havia sido desenvolvida pelo
cinema de ficcdo. Essa evolugdo ndo havia somente
revolucionado as técnicas; ela hatrensformado as
sensibilidades da audiénciaA habilidade de teste-
munhar um episodio por varios angulos e distancias,
visto em rapidas sucessfes —um privilégio totalmente
surrealista, diverso da prépria experiéncia humana —
transformara-se em uma inextricavel parte do ato de
assistir a um filme e passara a ser aceita como “na-
tural”. Flaherty havia, agora, absorvido a logica da
construcdo do filme de ficgcdo, mas ele a estava apli-
cando ndo em um material inventado por um escritor
ou diretor, nem encenado por atores. Apesar de ser
um drama, com seus potenciais para impacto emo-
cional, ele cooptava uma coisa muito mais real — as
pessoas sendo elas mestgBARNOUW, 1993, p.

39 — grifos nossos).

Para reforgar a estrutura dramatica, Flaherty empregou subti-
tulos, a exemplo do que era também utilizado por filmes de ficcéo,
gue nao revelavam mais que o0 necessario para dar a deixa para que
0 espectador também se transformasse em um explorador, des-
cobrindo ao longo do filme o universo ali representado. Apesar

12 Em uma das cenas do filme, é representada uma cacga a morsa, com utili-
zacdo de arpdes. A época das filmagens, essa prética ja havia sido abandonada
e o uso de rifles para caca ja era comum entre 0s nativos.

13 Traduc&o nossa do original em inglés.
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dessa deixa, os subtitulos serviam também como guia de interpre-
tacdo, no que pode ser considerado um procedimento predecessor
das locucgdes sob as imagens (@fi) utilizadas no documentario

e, posteriormente, no jornalismo de televiséo.

A experiéncia de Flaherty representa, com seu dominio e uso
particulares do dispositivo, o inicio de uma narrativa propria do
documentério. Essa postura marca lugar distinto das praticas jor-
nalisticas das atualidades cinematograficas — que possuiam um
carater meramente informativo — aproximando as narrativas au-
diovisuais sobre o mundo histérico da possibilidade de colocar
0s acontecimentos do cotidiano — conhecido ou exético —em um
contexto, ou seja, em perspectiva.

2.5 Cine-olho, cine-verdade e verdade ci-
nematografica

Na Europa, o cinema passava a ser percebido como um importante
veiculo de disseminacéo de valores nacionalistas. Na Russia, a
época da Revolucéo de 1917 e nos anos que a seguiram, cineastas
engajaram-se, tanto no campo da ficcdo quanto do documentario.
Neste ultimo, Dziga Vertov é o mais importante deles.

Vertov trabalhou no Comité de Cinema em Moscoio-
Komitet onde assumiu os cargos de secretario de redagao e mon-
tador donewsreéet* Kino-Nedelia que foi exibido com regulari-
dade semanal em 1918 e 1919 (BARNOUW, 1993, p. 52). Antes
disso, ele havia trabalhado em experimentos com montagem so-
nora e poesia, influenciado pelo movimento futurista e formalista
na Rassia.

Em 1922, Vertov participa da criacdo #ino-Pravdg o “ci-
nema - verdade”, exibido como um novo tipo de jornalismo cine-
matografico. O cineasta, entdo um editor de imagens, via nessa
verdade cinematografica uma grande chance de atuacéo.

14 Nesta pesquisajewsreed e atualidades cinematograficas séo utilizados
como sinénimos.
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Ele via os tradicionais filmes de ficcdo, descen-
dentes dos artificios teatrais, como algo no mesmo
patamar das religides — 0 “Opio do povo”. A tarefa
dos filmes soviéticos, como Vertov os via, era do-
cumentar a realidade socialista. [...] O titulo Kino-
Pravda era, em si, um tipo de manifesto. O jornal
Pravda, fundado por Lenin, em 1912, havia se tor-
nado o orgéao oficial do governo. O projeto cinemato-
grafico, por denominar-se Kino-Pravda, parecia cha-
mar um papel central para si mesmo. E o titulo encar-
nava a doutrina de Vertov — o cinema proletario de-
veria ser baseado na verdade — “fragmentos da atuali-
dade” — reunidos para impacto significafi/¢BAR-
NOUW, 1993, p. 54-55).

A énfase de seus filmes, como aponta Barnouw, era baseada
na escola dos irmaos Lumiére, da “vida em ato”. Encenacdes
eram desprezadas, 0 posicionamento das cameras era estudado
para pegar o melhor angulo da vida cotidiana. Além de imagens
de fatos reais e contemporaneos a exibicao, freqiientemente os fil-
mes daKino-Pravdarecorriam a imagens de arquivo. As pautas
eram pensadas a partir do grupo que as produzia — uma equipe de
trés pessoas, que incluia o proprio Vertov — ou a partir de suges-
tdes dos proprios espectadores.

Na evolucao de seu trabalho, Vertov amplia sua atuag&o no ci-
nema soviético e forma um grupo maior que se denomikiavak
— “Cine-olho” — um nome-manifesto. A énfase agora era em dois
pontos: “A primeira era aersatilidade super-humana da camera
de filmar [...] Junto dessa capacidade surreal da camera, Vertov
ressaltava o papel do montador” (BARNOUW, 1993, p. 57-58 —
grifos nossosy. As idéias do Cine-olho foram expostas em uma
série de documentarios de longa-metratien® principal traba-

Iho do cineasta era a edicdo das imagens, que tinha por objetivo

15 Traduc&o nossa do original em inglés.
16 Traduc&o nossa do original em inglés.
17 Cine-Olho(Kino-Glaz —1924),Avante, Soviet{Soviet - 1926),Um sexto
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relevar ndo so a realidade apresentada a camera e registrada pela
pelicula, mas as associac¢des possiveis dos fatos do cotidiano que,
como pensava o realizador, s6 o cinema daria conta de evidenciar.
Como aponta Henri Gervaiseu (1996),

o método do cine-olho, kinoglaz, diz respeito, de
forma mais exclusiva, ao processo de montagem. Atra-
vés do cine-olho, o espectador assiste a uma suces-
séo vertiginosa de acontecimentos visuais, a um in-
cessante inter-relacionamento de particulas da mate-
ria registradas num suporte gracas ao olho mecanico,
uma nova maquina de visdo. O cine-olho corresponde
a uma cine-decifragdo do mundo visivel (GERVAI-
SEU, 1996, p.62).

Vertov chegou a enfrentar dificuldades com suas experimenta-
¢Oes. Na Unido Soviética, como em paises da Europa Ocidental, o
cinema passava a se transformar em uma arma de propaganda e os
filmes de Vertov, abertos para o mundo mas financiados pelo Es-
tado, precisariam fechar-se em roteiros que controlassem a acao
para passar exatamente as idéias pretendidas pelo regime. Isso
era 0 oposto do que pensava o cineasta. Para ele, o cinema deve-
ria operar uma cine-verdade, numa captura imprevista da vida. Na
contramao das exigéncias de roteirizacao de seu trabalho, Vertov
langa, em 19290 Homem com a Came(&helovek s Kinoappa-
ratom). O filme, segundo Barnouw,

apresentava, em um nivel, um caleidoscépio da
vida cotidiana da Unido Soviética [..]. Ao mesmo
tempo, ele apresentava constantes aparicées do ca-
meraman — Mikhail Kaufman — em ac&o, filmando
a vida soviética para todos verem [...]. NOs vemos a

do mundqShestaya Chast Mira1926) eO décimo primeiro an¢Odinnadt-
sati- 1928).
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construcédo do filme ao mesmo tempo em que ele é re-
alizado [...]. Temos uma viséo, através da camera, de
um transeunte; n0sS 0 vemos reagir a camera,; entao,
vemos a camera como vista por ele, com seu proprio
reflexo na lente. O filme incessantemente nos lem-
bra de que é um filme. A sombra da camera € per-
mitida no plano [...] por alguns momentos, nés ve-
MOoSs 0s cortes das cenas entre as imagens, em cenas
mostradas individualmente numa mesa de edicéo, e
as sequéncias relacionadas no filme acabado. Ocasi-
onalmente, n6s também vemos a audiéncia assistindo
ao filme terminado. [...] Em um momento, nés vemos

a camera se compondo sozinha, e o tripé andando
com ela. Estaria Vertov nos contando, mais uma vez,
sobre as habilidades super-humanas da camera — ou
seria apenas uma brincadeira? (BARNOUW, 1993,
p. 62-6315.

Opera-se, nos filmes de Vertov, especialmenteOerlomem
com a camergalém do descortinamento da realidade do mundo, a
apresentacao da propria construcao da representacao desse mundo,
ainda que uma representacao que se pretendia fiel aos fatos do
mundo histérico. Apesar disso, ja nestes primérdios da atuacao
cinematograéfica, o proprio dispositivo apresentava a possibilidade
de uma narrativa potencialmente auto-reflexiva, problematizadora
da construcao por ela mesma operada.

O homem com a cameraconsiderado por Nichols (1991) o
primeiro filme a apresentar as caracteristicasiddo reflexivale
representacdo, também conhecido como anti-ilusidflistaflu-
enciou uma série de realizadores nas décadas de 50 e 60. Essa

18 Traduc&o nossa do original em inglés.

19 Jay Ruby (1988) alerta para a possivel confus&o na utilizacio do termo
reflexividade em relagéo a auto-referéncia, autobiografia e auto-consciéncia.
Para o autor, a principal distingdo esta na consciéncia, que parte do autor e é
entendida pela audiéncia, ndo s6 da auto-representa¢do mas do processo e das
escolhas que levaram ao produto final.
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estratégia narrativa deixa ver o processo de construgdo filmica e
as relacdes que deram origem ao produto final, explicitando a re-
presentacdo, em oposicao as tentativas de construcao inspirada
nas convencgdes narrativas cinematograficas que criam a iluséo de
um espaco-tempo organico e linear.

Segundo Barnouw, Vertov se auto-intitulava ndo um propa-
gandista mas umepoérter. Henry Gervaiseu (1997) destaca o
trabalho do realizador russo corsmecrénicas Pode-se dizer
gue o que ele fazia com o cinema assemelha-se ao trabalho do
reporter, guardadas as devidas proporc¢des, no que Marcondes Fi-
lho (2002) chama de “pré-histéria” do jornalismo. Antes de o0s
jornais se transformarem em empreendimentos comerciais, eles
eram veiculos de defesa de pontos de vista, de ideologias, de po-
si¢cdes politico-partidarias. Isso era feito através, especialmente,
de artigos de traco literario, analiticos e carregados de posiciona-
mentos pessoais de seus autores, em textos com forte inspiracao
literaria.

Assumindo um posicionamento, em seus filmes-ensaios, Ver-
tov realizava um esforco proximo aqueles dos primeiros jornalis-
tas. Essa atuacao nos jornais foi mais evidenciada até o final do
século XIX, na Europa Ocidental. Porém, ndo é dificil entender
gue, no contexto histérico da atuacao de Vertov, seu engajamento
encontrasse lugar proximo - sendo proprio - ao do jornalismo par-
tidario em seu pais. Como ja dito, o principal jornal russo, o
Pravda era de propriedade do Estado e servia para disseminar
noticias e ideais de uma lideranca que precisava se firmar, apés o
periodo revolucionario.

Mas € preciso ter consciéncia de que essa aproximac¢ao da pra-
tica de Vertov a pratica jornalistica € restrita a apenas alguns as-
pectos da obra desse realizador. A funcdo da narrativa em seus
filmes — evidenciar mais que informar sobre a realidade — esta
longe de representar o que se fazia no jornalismo a sua época.
Ainda na contemporaneidade, pode-se dizer, é quase impossivel
encontrar esse nivel de consciéncia em relagdo a linguagem em
producdes jornalisticas, principalmente nas televisivas.
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2.6 A*funcao social’ na estrutura narra-
tiva

Com o filme sonoro, a produ¢do documentéria tomou novos ru-
mos, estimulada pelas novas necessidades conjunturais. Segundo
Barnouw,

Durante os anos 1920, os exploradores, jornalis-
tas, artistas e outros experimentavam a imagem em
movimento com um espirito que freqlientemente era
entusiasta e otimista. Mas o colapso econémico trouxe
tensdo e conflito. O combate ideolégico comecou a
dominar todas as midias. O cinema documentario,
gue adquiria a palavra falada naquele exato momento,
foi inevitavelmente chamado a participar da batalha.
No campo do documentério, o filme falado se trans-
formava em um instrumento de [&%BARNOUW,
1993, p. 81).

Foi na Inglaterra que o documentario teve acionada, de uma
maneira sistematizada e institucionalizada, sua vocagcdo como arma
na batalha ideoldgica que se travava nos meios de comunicacao
de massa nos anos 1920 e 1930. O cineasta e articulador politico
John Grierson e o também cineasta Paul Rotha foram os responsa-
veis pela articulagdo do movimento documentarista inglés desde
o periodo entre guerras. Esse movimento acreditava que o do-
cumentario deveria cumprir uma “funcéo social” e a forma com
gue as informacdes deveriam ser apresentadas ndo poderia dar
margem a outras interpretacées que nao as objetivadas no roteiro
pelos autores, a partir do recorte que faziam da realidade.

Os projetos de Grierson eram subsidiados pelo governo brita-
nico, atravées do Departamento de Cinema do Empire Marketing
Board (E.M.B.), 6rgao estatal responsavel pela promocéo da ima-
gem da Gréa Bretanha internamente e para o exterior. Segundo

20 Tradug&o nossa do original em inglés.
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Robert Coles (1997, p. 20), o termo documentario — que desde o
inicio do século XVIII estava associado, além de outras praticas,
a utilizacéo de evidéncias documentais para subsidiar produgdes
literarias e nas artes plasticas, “marcando um encontro da objetivi-
dade com a imaginacao” — teria sido escolhido por Grierson para
dar um ar mais formal ao tipo de filme que ele pretendia fazer
e, assim, poder convencer os membros da Secretaria do Tesouro
Britanico a bancar seus experimentos.

O primeiro filme produzido a partir dessa negociaca®fif-
ters que estreou em 1929 na London Film Society — cineclube de
orientacdo esquerdista, que alimentava de idéias os realizadores
britanicos com exibicdes de producdes experimentais, como as
da vanguarda soviéti¢a.

Para Grierson, o cinema vinha, em sua época, adquirindo uma
influéncia sobre as pessoas que antes era restrita a instituicbes
como Escola e Igreja. Sua meta era utilizar o cinema para a pro-
mocao da cidadania e despertar as consciéncias para a democracia
nas sociedades de massa, em oposi¢ao ao crescente artificialismo
e comercialismo apresentados pela ficcdo ou pelos filmes didati-
cos e de propaganda, que ele considerava vazios de ideais.

Essa atuacao de Grierson parece reverberar o que orientava as
praticas jornalisticas em seu inicio. Como afirma Ciro Marcondes
Filho (2002), o jornalismo, no inicio da era moderna, foi chamado
a levantar questdes, num movimento em busca do esclarecimento
da nova classe burguesa que se formava e da consequente consoli-
dacao de uma pretendida democracia. As transformacgdes sociais
desejadas por Grierson deveriam ser motivadas pela abordagem
de questbes do mundo histoérico, devidamente esclarecidas pelos
documentarios. Essa transformacao se daria ainda a partir de uma
pratica poética, de um “tratamento criativo da realidade”, de ma-
neira diversa a das atualidades cinematograficas, no sentido de
atrair publico para seus problemas contemporaneos.

21 Cf. WINSTON (1995) e BARNOUW (1993).
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Esse tratamento criativo da realidade, proposto por Grierson,
diz respeito a utilizacdo do que o cinema teria de potencialidade
narrativa com propésitos doutrinarios, mas que guardassem, nes-
sas narrativas, a credibilidade necessaria a disseminacéo de ide-
ais. Essa potencialidade € expressa na articulacao entre a estrutura
dramatica e a estrutura narrativa do filme documentario. Manuela
Penafria (2002) explica que

A estrutura dramética é constituida por persona-
gens, espaco da accado, tempo da accao e conflito. A
estrutura narrativa implica saber contar uma historia:
organizar a estrutura dramatica em cenas e sequén-
cias que se sucedem de modo logico (PENAFRIA,
2002, p.2).

A organizagdo da estrutura dramatica do documentario, de-
senvolvida inicialmente por Flaherty, foi apropriada pela escola
britAnica, numa releitura mais apropriada a seus objetivos. As
caracteristicas particulares dessa articulacédo narrativa foram clas-
sificadas, por Nichols (1991 e 2001) comoodo expositivale
representacao.

Nesse tipo de filme, também chamado de documentario clas-
sico, a articulacao, tanto da estrutura dramética e, principalmente,
da estrutura narrativa, pretende encerrar o sentido do que é re-
presentado em um quadro de referéncias, apresentado na prépria
obra, que ndo dé margem a questionamentos ou outras interpreta-
¢Oes além da pretendida pelo realizador. Segundo Nichols, todas
as questdes sao propostas e resolvidas pelo préprio documentério,
de maneira clara e pretensamente objetiva.

Mesmo em sua vertente mais poética, a énfase é no reforgo
de uma posicdo defendida. Para tanto, é utilizado um texto, em
letreiros ou em locucéo ewff — chamada pelo autor de “voz de
Deus” — que cerca a informacdo e tenta eliminar as possibilidades
de outras interpretacdes. Apesar disso, a construcao do documen-
tario ndo da a ver esse posicionamento de maneira explicita.
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O que prevalece é o som ndo-sincroifc@a ndo ser, especi-
almente em filmes realizados apds 1960, no caso de entrevistas
e de alguma utilizacdo de imagens com som ambiente, que sao
incorporados ao argumento desenvolvido pela “voz de Deus”. Na
tentativa de explicitar o significado pretendido, pode-se, até, re-
correr a dramatizacé&d

Neste modo de representagdo estariam documentarios que apre-
sentam textos lidos por locutores invisiveis e aqueles que podem
apresentar locutores visiveis. O trabalho desses locutores visi-
veis assemelha-se ao de apresentadores e reporteres de telejornais.
Para Nichols (1991), essas “formas antropomorficas do discurso”
representariam ndo uma instancia de autoria, mas um “campo dis-
cursivo” que desenvolve o argumento pré-estabelecido, mesmo
guando direcionam sua fala diretamente ao espectador.

A autoridade n&o esta no entrevistado, nem nas imagens — ela
reside no texto falado ou apresentado graficamente na tela. Esse
lugar de autoridade construido na narrativa foi apropriado pelo
jornalismo: ele é ocupado pela figura ou a voz do reporter, que
tem legitimada, no discurso, sua credibilidade.

As caracteristicas desse modo de representacao podem ser en-
contradas em boa parte dos documentérios e reportagens veicu-
lados na televisdo na atualidade, como as produg¢des — nacionais

22Ha, basicamente, dois tipos de representac&o sonora no audiovisual: o sin-
crénico e o ndo-sincrénico. O som sincrénico é captado junto com aimagem e,
na tela, a fonte sonora e o som que ela emite aparecem simultaneamente, como
no caso de entrevistas e acfes que tém o som ambiente como parte da narra-
tiva. O nado-sincrénico pode ou ndo ser captado simultaneamente as imagens;
0 que caracteriza sua utilizacdo é a ndo-simultaneidade de ocorréncia da fonte
emissora e do préprio som no mesmo momento de exibicao.

23 Em Grierson, ha uma disting&o entre ficcionalizac&o e dramatizagéo. A
primeira significaria a criacdo de fatos a partir de indicios de realidade; a se-
gunda, a encenagéo ou a repeticdo de trechos espelhados na prépria realidade,
como em Flaherty, que se “apropriava de certos dispositivos do modo de repre-
sentac¢do narrativo, tais como constru¢do de personagens, ado¢éo de suspense,
regras de continuidade e montagem alternada” (DA-RIN, 1995, p.132), sem,
no entanto, criar, descoladas do real, as historias representadas.
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e internacionais — exibidas, por exemplo, pela TV Cuftiyrao

caso da televisao aberta, e pelos canais especializados no género,
como History Channel, Discovery, People & Aftgntre outros,

além de ser a base da maior parte da estruturacéo narrativa das re-
portagens nos telejornais que seguem o formato hegemaonico dis-
cutido no capitulo anterior deste trabalho.

Nesse tipo de estruturagéo, entrevistas intercaladas a pronun-
ciamentos dessa forma antropomorfica do discurso podem levar
a ilusdo de uma “polifonia”, como proposta por Machado (2001)
em sua discussao sobre os géneros do telejornal, apresentada no
capitulo primeiro deste trabalho. Apesar disso, as varias “vozes”,
tanto do documentario quanto do jornalismo televisivo, estariam
organizadas em torno de uma s6 — uma “voz do saber”, como
aponta Jean-Claude Bernardet (2003) ao apresentar o modelo so-
ciolégico do documentério brasileiro que predominou, segundo o
autor, nas décadas de 1960 e 1970 no pais.

Bernardet faz uma divisdo das “vozes” do documentario em
voz do saber representada pelo locutorvpz da experiéncia
gue seria a dos entrevistados que dado depoimentos a partir de sua
vivéncia individual e servem para dar vida as questdes desenvolvi-
das no argumento -, e tcutores auxiliares que representariam
algum campo de poder ou de conhecimento e que sao utilizados
para legitimar o argumento desenvolvido por essa voz do saber.

A voz do saberepresenta uma instancia que, no modelo so-
cioldgico, € a

24 A maior parte dos documentarios exibidos pela emissora sdo séries pro-
duzidas pela BBC e pela National Geographic, que seguem o modelo expo-
sitivo/classico. Apesar disso, a producéo nacional exibida nesse canal parece
guerer se distanciar dessa categoria, com a incluséo, na grade de programacao,
de filmes produzidos no projeto Doc.TV, do Ministério da Cultura, que, desde
2003, incentiva a producgédo de videodocumentarios experimentais de média-
metragem sobre varios aspectos da cultura brasileira, nas mais diversas regioes.
Mais informac®es sobre o Doc.tv ver www.cultura.gov.br.

25 Esses canais sdo disponibilizados, no Brasil, por operadoras de TV por
assinatura via cabo, como Net e Way, ou satélite, como Directv e Sky.
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... voz de estudio; sua prosddia é regular e homo-
génea, nao ha ruidos ambientes, suas frases obede-
cem a gramatica e enquadram-se na norma culta [...].
Diferentemente dos entrevistados, nada lhe é pergun-
tado, fala espontaneamente e nunca de si, mas dos
outros (BERNARDET, 2003, p. 16).

A credibilidade e 0 embasamento dessa voz do saber sdo con-
firmados pela presenca tutor auxiliar, cuja fala

€ registrada em som direto, como 0s outros
entrevistados; mas néo fala de si, esta fora da experi-
éncia [...]. Sua funcé@o é ajudar o locutor a expor as
idéias e os conceitos a serem transmitidos. [...] ele
alivia a locucéo off do filme, possibilitando que ela
ocupe menos tempo, e aproxima as informacgdes ge-
néricas do “real” (BERNARDET, 2003, p.25).

A voz da experiéncitambém é guiada pelo argumento e dela
devem ser excluidas todas as possibilidades de posicionamentos
gue contradigam ou apresentem discussdes que apontem para ou-
tras questdes que ndo aquelas desenvolvidas pela voz do saber.
Cria-se, assim, segundo Bernardet, uipdicacdqg que reduz a
possivel rigueza de experiéncias dos entrevistados a uma repre-
sentagcdo de uma Unica vivéncia, num recorte para que ela se en-
caixe na narrativa que se pretende desenvolvdipificacaose-
ria, portanto, um dos pilares da construcdo do argumento, pois
“permite que o geral expresse o particular, que o particular sus-
tente o geral, que o geral saia da sua abstracdo e se encarne, ou
melhor, seja ilustrado por uma vivéncia” (BERNARDET, 2003,

p. 19).

Além das entrevistas, a composicao e a articulacdo das ima-
gens servem como ilustracao ou contraponto ao que € apresentado
por essa voz do saber. A montagem pretende manter, segundo Ni-
chols (2001, p.107), uma continuidade retérica, cumprindo uma
funcdo probatéria. As imagens, portanto, devem ser ordenadas
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em funcgéo do texto. O que prevalece € uma linearidade da nar-
rativa, muitas vezes em um desenrolar cronolégico. A estrutura
desenvolve-se em causa-conseqiéncia, premissa-conclusao, ou pro-
blema-solucéo.

No desenvolvimento da narrativa, segundo Nichols (1991), ha
forte apelo ao senso comum. As obras que se utilizam predo-
minantemente das estratégias desse modo de representacéo traba-
lham em um quadro de referéncias que nao da margem a questio-
namentos e, portanto, tentam estabelecer com seu espectador uma
relacdo de identificacéo.

2.7 Cinema direto e a “objetividade” da
observacéao

O cinema direto norte-americano foi um dos movimentos respon-
saveis pela ruptura com as convencdes narrativas estabelecidas
pelo documentario classico. Encabecado por Robert Drew e Ri-
chard Leacock, na produtora Drew Associfte®sse tipo de ci-
nema pretendia ser um contraponto ao que Leacock (apud MAR-
CORELLES, 1973, p. 47) chamava de “filmes controlados”, nos
guais o que prevalecia era aimaginacao do diretor e ndo a “propria
representacdo da realidade”. O objetivo desses novos realizadores
era re-presentar a “realidade”, numa pratica chamada por Nichols
(1991, 2001) denodo observacionale representagao.

Drew era foto-documentarista da reviktée e estudou analise
da narrativa na literatura. Movido pelo incbmodo que lhe causa-
vam os documentérios exibidos na TV no final da década de 1950,
ele procurou compreender como as histdrias eram contadas no au-
diovisual — e por que algumas funcionavam enquanto outras, néo.
Para ele e seus contemporaneos, o jornalismo que se fazia na tele-
visao, até entdo, era mais préximo de um radiojornalismo filmado

26 Richard Leacock participa do grupo formado por Drew durante trés anos.
Depois disso, cria, com Don Allan Pennebacker e os irméos Maysle, o grupo
Living Camera
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gue de uma narrativa que se apropriasse devidamente das poten-
cialidades apresentadas pela articulagdo das imagens em movi-
mento. Esse incdmodo levou-o a enveredar, entdo, pelo cinema,
em trabalhos documentais experimentais. Suas producfes eram
definidas comaine-reportagensujornalismo filmadoem opo-

sicdo ao que considerava artificialidade do documentario, com
seus comentarios e trilhas inseridos em pés-producao, e ndo cap-
tados diretamente da “realidade”.

Leacock, que operava a camera que fazia essa captura direta
dos eventos, atuava, segundo Regina Mota (2001, p. 41), numa
“filmagem fisica do acontecimento”, sem tripé, “sem apoio so-
lido e sem controle, a ndo ser a prépria musculatura”. Para Mar-
corelles, com essa sua atuacéo, ele foi o responséavel pela préopria
redefinicdo do papel da camera de filmar:

N&o ha culto a um mito aqui; somente o fato de
gue, ao fazer com que um homem que esta tdo em
contato com a maquina seja nosso mediador, de certa
forma respirando através de sua maquina, nos leva a
estabelecer uma nova relacdo com o0 nosso pequeno
mundo (MARCORELLES, 1973, p. 14%8)

No inicio da década de 1960, Drew foi chamado pelos execu-
tivos da Time Inc. para ensinar aos produtores da emissora como
fazer esse tipo de filme. Marcorelles (1973, p. 46) conta que a in-
tencao dos diretores da emissora era que Drew e seus associados
ajudassem a criar uma nova forma de jornalismo no audiovisual.
Para Leacock, este tipo de prética cinematografica, proxima do
jornalismo, permitiria “respeitar a realidade de maneira integral
e, ao mesmo tempo, fazer a audiéncia pensgpid MARCO-
RELLES, 1973, p. 51).

As idéias e experimentacdes destes realizadores puderam ser
concretizadas gracas ao som direto (sincronico), e as cameras por-
tateis mais leves que apareciam como novidade tecnoldgica na-
guela mesma época. Para Marcorelles (1997, p. 51) essas novas

2" Tradug&o nossa do original em inglés.
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possibilidades apresentadas pelos equipamentos que permitiram a
pratica do cinema direto redefiniram a propria maneira de apreen-
sédo das imagens em movimento. Essa nova tecnologia levou os
cineastas a uma crenca no que Marcorelles chama de “naturalismo
da sincronia” como ponte direta para a “realidade”.

A principal caracteristica desse movimento é a defesa da nédo-
intervencdo na cena, através de métodos que pretendem colocar
0 espectador em contato direto com a realidade. A inspiracao
dos primeiros realizadores deste tipo de cinema, como Leacock e
Drew, de atuacédo anterior no campo do jornalismo, estava nas atu-
alidades dos irmaos Lumiére, em oposicao ao tratamento criativo
da realidade proposto pelos documentaristas ingleses.

A equipe, com menos integrantes que as de producdes clas-
sicas, segundo Da-Rin (1995, p. 109), deveria operar equipa-
mentos portateis, num mimetismo com a paisagem, para “reduzir
a realidade a visibilidade”, utilizando-se da camera como a pro-
pria extenséo do olhar, e ndo como uma mediacao deste olhar. O
principio da ndo-intervencdo na realidade, que deve ser objetiva-
mente observada, deixa ver uma crenca na possibilidade de nao-
alteracéo do que se pretende filmar. Apesar dessa aparente crenca,
os realizadores do cinema direto norte-americano tinham consci-
éncia do que provocava uma equipe de filmagem em uma cena.
O que importava para eles era o minimo de intervengéo possivel,
através do desenvolvimento de uma disciplina que transformasse
0 cineasta e sua equipe em “observadores objetivos” (MARCO-
RELLES, 1973, p. 57).

Experimentos como os de Drew e Leacock apresentaram uma
nova dimensao para a camera, que aparece COmo um persona-
gem, responsavel efetivamente pelo processo de escritura filmica.
Além disso, o som ganha um novo status. Antes do cinema di-
reto, inclusive nos movimentos que o influenciaram, como o neo-
realismo, apesar de a camera poder ser mével e voltada para o
mundo, a sua articulagdo com o som nao era tdo imprescindivel.

O som direto apresentava o barulho da vida, das ruas, a fala
das pessoas comuns, como afirma Regina Mota (2001, p. 38),
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“modificando o sentido de testemunho da imagem” e transforman-
do-se em elemento de enquadramento. A presencga da camera co-
lada aos eventos traz a marca, segundo a autora, da “participacao
corporal” do realizador-observador.

Essaaderéncia da camera aos eventasonsequente utiliza-
¢ao em abundancia de planos-seqiéncias, e a ilusdo de uma capa-
cidade de nao intervengédo nos acontecimentos possibilitaram ao
documentario estabelecer e afirmar uma aproximag¢ao com voca-
¢cao de espelhamento da realidade do jornalismo.

Tudo isso modificou a escritura filmica e, por consequéncia, a
documental e influenciou inclusive a escolha de temas:

O pequeno, o cotidiano e o banal adquirem sig-
nificagao especial, talvez parecida com a experiéncia
gue tiveram os primeiros espectadores do cinema di-
ante das cenas de um trem entrando na estacdo. Era
como se 0 mundo das pessoas comuns enfim tivesse
encontrado lugar de existir (MOTA, 2001, p.33).

A camera, leve e com a possibilidade de captacéo direta do
som, deveria ser utilizada como testemunha das ac¢des, apontando
para uma experiéncia ilusoriamente contemporanea a sua exibi-
cdo. Essa experiéncia seria proxima as transmissdes ao Vivo rea-
lizadas pela televisao.

Alinguagem televisual, marcada pelas caracteristicas da trans-
missao ao vivo, contaminou e foi contaminada pelo cinema, com
as possibilidades apresentadas pelos avancos tecnologicos nos a-
nos 1950, como ja abordado no capitulo anterior. Essa ilusdo
de contemporaneidade dos acontecimentos, permitida pela ten-
tativa de captacéo de planos de maior duracao e pela articulagao
da montagem de maneira a encobrir elipses temporais, € uma das
principais marcas dessa influéncia, expressa no documentario ob-
servacional.

H& um grande aproveitamento de tempos narrativos conside-
rados mortos ou vazios e ha a utilizagdo de imagens de situacdes
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recorrentes para acentuar o efeito de realidade, numa representa-
¢ao das micro-modificagOes do dia-a-dia. A intencéo, nesse caso,
€ dar ao espectador a possibilidade de compartilhar da experién-
cia, do cotidiano do outro representado. Na posi¢cdo de um obser-
vador ideal, esse espectador tem encorajada a crenca na suspen-
sao do ilusionismo, ou das articulagdes narrativas que constréem
a historia.

Robert Drew (1988) chama atenc¢ao para a necessidade de um
olhar para essas micro-modificacdes cotidianas, organizado em
uma estrutura draméatica capaz de seduzir o espectador e prendé-
lo a histéria, em oposicdo ao que se fazia nos documentéarios na
época, que ele considerava “palestras ilustradas”. Drew percebia
gue o que se via de bom na TV estava no drama: coisas aconte-
ciam, personagens eram desenvolvidos, havia suspense:

qguer seja o drama um filme ou um jogo de
futebol ou uma peca bem encenada, ao espectador
permitido um uso tanto de sentidos quanto de seus
pensamentos, de suas emog¢des como de suas mentes.
[...] Quando isso funciona, o espectador € colocado
em contato com seu préprio mundo, em contato con-
sigo mesmo e com revelacdes sobre eventos, pessoas
e idéias (DREW, 1988, p. 391-392)

A consciéncia da utilizacdo de uma estrutura dramética para
dizer do mundo histérico, como ressaltava Drew, encontrava pa-
ralelo, nesta mesma época, em praticas jornalisticas no impresso,
mais especificamente no Novo Jornalismo norte-americano, abor-
dado no capitulo anterior. A busca de estratégias narrativas que
dessem conta dos conflitos e das micro-ficgdes cotidianas fez com
gue, no caso do impresso, a literatura realista fosse tomada como
referéncia. No caso do documentario, as proprias dramatizacdes
presentes no meio de sua exibicdo — a televisdo — e a estrutura
narrativa dos filmes de ficcdo foram apropriadas em uma releitura
gue serviu aos propositos dos realizadores.

28 Traducg&o nossa do original em inglés.
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Para Joaquim Ferreira dos Santos (2005, p. 139-240), Tom
Wolfe, um dos principais homes do Novo Jornalismo, defendia
esse tipo de pratica por achar “que o jornalismo americano es-
tava dominado por um narrador chato, conhecido como ‘o jorna-
lista’ [...]. Tom diz que, para fugir da voz de locutor-padréo do
jornalismo... arrastada, monétona..., era capaz de fazer qualquer
coisa.”

Os dois movimentos adotavam procedimentos comuns. Nas
sistematiza¢des do Novo Jornalismo estavam, entre outras agoes,
0 “registro completo dos dialogos” e “o registro dos gestos co-
tidianos e do padréo de vida daqueles sobre os quais fossem ser
relatados os fatos” (RESENDE, 2004a, p. 63). Para tanto, era
preciso que o reporter tentasse, segundo Santos (2005, p. 241),
“estar sempre nos locais quando ocorrerem as cenas dramaticas,
para captar o diadlogo, os gestos, as expressoes faciais, os detalhes
do ambiente”.

No modo de representagdo observacional ndo ha entrevistas,
mas ha diversas falas dos personagens representados, em dialogos
e pseudomonologos. Esses personagens — protagonistas — sao in-
dividuos apresentados em séabitatsnaturais. Nichols (1991)
afirma que € comum encontrar, em filmes com predominéancia do
modo observacional, énfase em atividades de individuos e forma-
¢Oes sociais especificas, como familias, comunidades, entre ou-
tras. Nesses grupos, sao observados 0os comportamentos e suas
atividades tipicas.

Essas observaces frequentemente sdo moldadas
em representacdes tpicidades— os tipos de trocas
e atividades mais provaveis de acontecer prdces-
sos— o desenrolar de algumas caracteristicas de cer-
tos relacionamentos através do tempo, [...Jcases
— 0 comportamento de individuos sob pre$$&ni-
CHOLS, 1991, p. 40-41 — grifos n0osso0s).

29 Tradug&o nossa do original em inglés.
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O Novo Jornalismo praticado no impresso utilizava-se de es-
tratégias de representacao que se aproximam de formas imagina-
tivas, de figuras de linguagem, de descricdo de cenas e de uma
construcdo que pressupunha subjetividade. As praticas observa-
cionais no cinema pretendiam a apresentacao direta da realidade,
numa iluséo de ndo-construcéo dessa apresentacao. Apesar disso,
a selecdo que se dava na captagéo e a constru¢cdo da montagem
seriam inspiradas em estruturas ficcionais de articulagcido da nar-
rativa. Essa aparente diferenca diz mais das especificidades de
cada suporte que de distincbes nos objetivos de cada uma dessas
praticas.

O som sincrdnico e a fixidez da camera, ao captar as acoes
e seus desdobramentos, incluindo as conversas entre os persona-
gens, podem sugerir um compartilhamento, como quer Nichols
(1991, 2001), com o imediato, com o intimo e pessoal. Essa
sugestao fica ainda mais evidente ao se notar o ponto de vista
predominante nesse modo de representacdo. De acordo com a
classificagéo de Penafria (2002), pode-se dizer que os filmes ob-
servacionais utilizam-se como estratégia narrativa de um ponto
de vista em terceira pessoa, que colocaria o espectador no lugar
desse observador ideal, com acesso a todo o transcorrer das acoes.

Em sua discusséao sobre a produ¢ao documental, Penafria apre-
senta a nogao deonto de vistacomo meio de expresséo da vi-
sdo de mundo do documentarista/autor, necessaria a construcéo
de cada documentario. O ponto de vista seria estabelecido nas
escolhas — diretas ou indiretas — feitas na captacao e articulacéo
das imagens, na composi¢cdo de cada “plano”, entendido como
a unidade essencial da construcdo da narrativa audiovisual, e na
montagem.

A escolha de um ponto de vista € uma escolha
estética e implica, necessariamente, determinadas es-
colhas cinematograficas em detrimento de outras [...].
Cada seleccao que se faz é a expressao de um ponto
de vista, quer o documentarista esteja disso consci-
ente ou ndo. Cada plano oferece um determinado ni-
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vel de envolvimento, quer isso tenha sido ou ndo de-
liberadamente controlado pelo documentarista (PE-
NAFRIA, 2002, p.2).

Penafria apresenta trés pontos de vista possiveis em uma nar-
rativa documental: o emprimeira pessoau subjetivg o emter-
ceira pessoao onisciente e oambiguo A posicdo da camera é
chamada dsubjetiva no ponto de vista em primeira pessoa, por
adotar e assumir a perspectiva de um dos personagens do filme e
dar ao espectador a sensacéao de ver pelo olhar desse personagem.
Pode-se ainda conferir ao espectador, através dessa camera subje-
tiva, a sensacao de estar, ele proprio, a perscrutar a cena em que
se d& a acdo. Nonisciente 0 espectador € apresentado ndo s6
ao ponto de vista do personagem mas, também, as articulacbes de
pensamento possiveis a partir dessa visdo. Mais usado na ficgao,
ao ponto de vista onisciente € associada uma locugao que repre-
senta esse pensamento.

O realizador, no modo observacional, aspira a invisibilidade,

e, segundo Nichols (1991, p.43), deve fazer com que o filme
“ceda ao controle dos eventos”. A postura do autor € de apa-
rente ndo-intervencao e a utilizacdo do ponto de vista em terceira
pessoa, portanto, é fundamental. Essa aparente auséncia denota,
por um lado, ainda de acordo com Nichols, um cuidadoso e dis-
ciplinado esfor¢o por parte do realizador de tentar ocultar sua
presenca no proprio filme. Por outro lado, ela revela uma certa
ingenuidade, uma crenca na possibilidade de a presenca de uma
equipe de producdo nao alterar o ambiente que se pretende des-
crever/representar.

Essa crenca na possibilidade de acesso direto a realidade tam-
bém faz parte do trabalho jornalistico televisivo. O ponto de vista
em terceira pessoa, como um observador ideal, aparece em quase
toda producao e, especialmente, em transmissdes ao vivo — ou que
seguem a gramatica do ao vivo — nos telejornais. O telespectador
€ supostamente colocado em contato direto com os atos, sem que
a construcao da narrativa seja explicitada.
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2.8 O documentario como catalisador dos
acontecimentos

Os avancgos tecnoldgicos que possibilitaram o desenvolvimento
do cinema direto norte-americano inspiraram também, na Europa,
um outro movimento — @inéma-vérité® . Encabecado por Jean
Rouch essa corrente tinha como participantes cineastas de forma-
¢ao académica no campo das Ciéncias Sociais.

Alguns autores e realizadores, como o préprio Richard Lea-
cock, tendem a utilizar-se dos termadséma-véritée living ci-
nemacomo sinbnimos. Este trabalho segue as definicbes de Bar-
nouw (1993), Marcorelles (1979) e Nichols (1991 e 2001), para
guem as duas escolas apresentam caracteristicas distintas.

Apesar de guardar certas semelhangas com a escola norte-
americana, como a utilizagdo do som direto sincronico, do plano-
sequéncia e da montagem que privilegia o tempo da agioema-
vérité opbe-se adiving cinema em sua defesa da participacao
efetiva dos realizadores, tendo a camera e a equipe de filmagem
como instrumentos de promocé&o dos eventos, em vez de uma pre-
tensa observacéo isenta.

O documentério, entéo, se constroéi a partir da acdo do realiza-
dor e da reacao dos outros individuos envolvidos na historia e nos
fatos criados a partir deste contato. Simula¢cdes ndo sao descarta-
das e personagens reais vivem situacdes ficticias para ilustrar seu
cotidiano ou sua propria realidade, como aponta Da-Rin (1995,
p. 124), em uma historia “simultaneamente inventada, vivida e
filmada — dai Rouch formular o paradoxo de upuga ficcdoem
gue as pessoas vivesau proprio papél

As opcOes estéticas evidenciam o proprio processo de cons-
trucdo e, mais ainda, a caracteristica fundamental do proprio do-
cumentario, segundo Jean-Louis Comolli (2000, p. 103), a sua
fabricacéo

30 0 termo é uma homenagenkiao pravda ou verdade cinematografica de
Vertov.
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Crbnica de um Vera¢Cronique d’un ét¢1960), de Jean Rouch
e Edgard Morin, é considerado o protétipo deste modo de repre-
sentagdo, chamado por Nichols idéerativo/participativg com
sua camera que percorre as ruas, abordando personagens e pro-
vocando neles as mais diversas reacdes e sua abertura para dialo-
gos e mondlogos existenciais que pretendem fazer um retrato da
Franca de sua época.

Apesar de se utilizar de procedimentos semelhantes, como a
entrevista e a participacéo do realizador em cena, ha uma grande
diferenca entre essa utilizacdo no documentario interativo / parti-
cipativo e no modo expositivo que inspira o jornalismo televisivo.

A entrevista, nos filmes interativos, evidencia abertura a possibi-
lidade de construcdo durante a acdo, abertura ao imprevisto, que
se da no processo e é integrado ao filme, constituindo-se o traco
principal de sua narrativa. No jornalismo televisivo, a entrevista,
ou melhor, uma pequena parte do que pode ser considerada uma
entrevista, é utilizada, na maioria das vezes, como ilustracdo ou
reafirmacao de um argumento ja dado.

As entrevistas, nesse modo de representacdo, tém enfatizado
seu tom de dialogo, de discussao, de reconstrucao, de interacao,
enfim. Elas se aproximam das praticas televisivas ao apresentar-
se como um “espacgo social compartilhado” (NICHOLS, 1991),
porém, o entrevistador, no jornalismo televisivo, aparece mar-
cadamente como condutor da conversa; no documentario intera-
tivo/participativo, o realizador engaja-se em pseudodialogo
com seus entrevistados, em um processo menos de coleta que de
troca de informacdes.

Pseudomondlogos também marcam esse modo de represen-
tacdo do documentario. As falas abrem-se em rememoracdes ou
especulacdes sobre o futuro, dando a palavra de cada personagem,
— e a“fabulacdc® (DELEUZE, 1990), ou seja, a auto-construgao
nesse espaco da fala — um lugar de destaque.

31 Fabular, segundo o autor, € o “flagrante delito de contar lendas” que, no
caso do documentario tem a ver com a verossimilhanga conferida pela I6gica
interna do relato e ndo com seu carater de verdade que pode ser comprovada.
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A partir dessa auto-construgéo, cada personagem do filme pode
se afastar de tipificacbes, num caminho que pode vir a evidenciar
0 que Felix Guatari (2000) chama de “singularidade”. Em vez
de pertencente a um grupo, com caracteristicas pré-determinadas,
os individuos apresentam-se como um “todo complexo”, em pro-
cessos disruptores no campo da producéo do desejo: trata-se dos
movimentos de protesto do inconsciente contra a subjetividade
capitalistica, através da afirmacao de outras maneiras de ser, ou-
tras sensibilidades, outra percepcéo etc. (GUATTARI e ROLNIK,
2000, p.45).

Essa “subjetividade capitalistica”, citada pelo autor, vai ao en-
contro da definicdo de Bernardet (2003) de “tipo social”. A “sub-
jetividade”, assumida pelo personagem, relaciona-se as suas ca-
racteristicas, visiveis no filme, que dizem respeito mais a sua in-
sercao em algum grupo social, cujo perfil pode facilmente ser re-
conhecido por clichés necessarios a construcdo narrativa. A “sin-
gularidade”, por outro lado, diz respeito a caracteristicas pessoais
do individuo, que podem até passar pelas do grupo social, mas
gue se conformam em uma gama mais complexa de variagoes.

N&o seria coincidéncia uma estratégia narrativa que desse es-
paco a esse processo de singularizacdo ter se configurado e ga-
nhado for¢a na Europa e em filmes realizados por etnégrafos que
pretendiam estudar a Africa colonial e pds-colonial no final da dé-
cada de 1960, na busca de uma viséo distinta da imposta ou influ-
enciada pelos colonizadores. Nesse modo interativo/participativo,
como no observacional, podem ser vistas caracteristicas tangen-
tes as praticas jornalisticas contemporaneas a ele — em especial o
Novo Jornalismo — no que elas tém de necessaria ruptura com as
estratégias narrativas adotadas até entdo e que ndo davam conta
das novas configuracdes politicas e sociais que emergiam naguela
época.

Para a representacao das “singularidades”, ou até das “subje-
tividades”, a montagem, como parte da estratégia narrativa in-

Para apliga(;(”)es desses conceitos em estudos de documentario no Brasil ver
GUIMARAES (2003) e LINS (2004).
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terativa/participativa, pode ser construida em torno de uma re-
presentacdo da palavra, uma vez que as trocas verbais séo pre-
dominantes nesse tipo de documentario. H4 uma tentativa de ma-
nutencdo de uma continuidade logica de pontos de vista, e um
respeito ao carater fragmentario, préprio da conversacédo. O autor
afirma que, em alguns casos, pode haver uma espécie de manipu-
lagéo no sentido de aproximar falas distantes e que parecam in-
congruentes ou contraditorias, mas que podem formar, pela mon-
tagem, um fluxo de pensamento mais ou menos coerente.

Em sua tentativa de deslocar o foco da informacao para a fabu-
lacdo, o documentario interativo/participativo atua, segundo Bar-
nouw (1993, p. 254), como catalisador ou provocador dos acon-
tecimentos por ele representados, uma vez que a agdo se da no
filme, a partir da articulagdo necessaria para a sua construgao, e
nNao em processos anteriores a ele e que poderiam existir mesmo
sem a realizacdo do documentario.

O ponto de vista adotado por este tipo de filme pode ser em
terceira pessoa ou em primeira pessoa. Neste Ultimo, a cAmera
pode representar o proprio olhar do documentarista, que € partici-
pante ativo do processo de construcdo. O que o espectador vé é o
gue o préprio documentarista assume estar vendo quando néo esta
em quadro. Com isso, a esse espectador € dada a possibilidade de
ser cumplice de uma interacao.

Também ao espectador é dada a possibilidade de acompanhar
o desenvolvimento do processo de negociacdo da construcdo do
filme, sendo convocado, como afirma Nichols, a participar dos
encontros promovidos e desenvolvidos na narrativa. Essa convo-
cacao constitui-se, ainda, em uma espécie de provocacao: a au-
diéncia pode ser chamada a tomar partido no conflito que ali se
desenrola, ndo como torcedora passiva, mas como co-autora da
narrativa.

Para que se possa dar a esse espectador esse nivel de pene-
tracado, o realizador assume uma postura de interventor: ele atua,
€ mentor participante, provocador e, quase sempre, induz a par-
cialidade — e deixa ver essa sua atuacao. Seu trabalho, segundo
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Nichols (2001, p. 116), é semelhante ao de um antropélogo: “o
pesquisador vai a campo, participa da vida de outros, desenvolve
sensac0Oes, corporais ou viscerais, sobre como a vida em determi-
nado contexto vem a ser e, entéo, reflete sobre essa sua experién-
cia"2,

A atuacao desse realizador € de engajamento no mundo. Para
marcar sua presenca, ele tanto pode aparecer na tela como utilizar-
se de sua voz enoff, em comentarios sobre o que se desenrola
nas imagens. Apesar de ter sua presenca marcada, ele ndo chega
a ser o tema principal. O ponto de referéncia do documentario &
deslocado de uma voz centrada em um possivel argumento desen-
volvido pelo cineasta para uma voz que represern&si@munho
gue pode ser de outros, além do realizador. Apesar disso, sua pre-
senca ndo pode deixar de ser notada: ele desempenha o papel de
coletor das informacdes e construtor do conhecimento.

Apesar de mais distante das praticas jornalisticas hegemoni-
cas, essa postura do realizador — de pesquisador — pode ser vista
como proxima a do reporter investigativo/interpretativo, que ndo
se sente satisfeito em esgotar o tema em entrevistas curtas e pas-
sivas e que constroi sua reportagem a partir de sua propria busca
pelos desdobramentos dos fatos. As provocacdes das conversas,
tanto entre documentarista-personagens quanto entre reporter-fon-
te, numa postura investigativa/interpretativa, levam em considera-
¢ao a necessidade de aprofundamento nos assuntos abordados e
na tomada de posi¢cao por parte desses entrevistados. A possi-
vel diferenca estd na postura e na tomada de partido por parte
do proprio realizador. No caso do documentario, esse posiciona-
mento deve ficar evidente; o jornalista deve tentar esconder suas
possiveis opinides. Além disso, no jornalismo investigativo ou
em profundidade, o que se procura € mais o0 esclarecimento que a
evidéncia de lacunas que nunca serao preenchidas.

32 Tradug&o nossa do original em inglés.
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2.9 Cinema direto e televisao no Brasil

As experiéncias brasileiras com o cinema direto no documentario
tiveram forte influéncia dos movimentos desenvolvidos na Europa
e na América do Norte na década de 1960 e, principalmente, da
producéo ficcional aqui realizada pelo Cinema Novo. A cinema-
tografia brasileira naquela época integrava o que Louis Marcorel-
les (1973) chama de “jovens cinemd&ou “cinemas novos”. O
termo é utilizado pelo autor para designar

0 cinema tanto do Terceiro Mundo, de paises sem
nenhum histérico cinematografico, ou de paises dei-
xados a parte das industrias cinematograficas domi-
nantes [...]. As pessoas comecaram a se libertar da
influéncia paralisante desses modelos, e a tentar criar
cinemas originais, nacionais, que permitiram a elas
descobrir suas préprias identidades nacionais (MAR-
CORELLES, 1973, p. 18.

As producdes apresentavam, segundo Bernardet (2003, p. 11),
um alto nivel de engajamento, no sentido de “expressarem a pro-
blemética social” e de contribuirem para a “transformacao da so-
ciedade”. O “modelo socioldgico” proposto pelo autor e discutido
anteriormente neste capitulo surge da analise de alguns dos filmes
produzidos no periodo logo apos o golpe militar de 1964, e que
apresentavam, além de engajamento, inquietacdes em relacdo a
linguagem.

Os filmes traziam a tela a “realidade” brasileira da época, pro-
blematizada. Além disso, traziam o som das ruas, das vozes, dos
sotaques do pais. Regina Mota (2001, p. 46) ressalta que o ci-
nema direto, no Brasil, significou ndo s6 a apresentacdo desses
sons mas, e com eles, “0 modo como as pessoas pensavam e se
expressavam, transpondo para a tela a diversidade de mentalida-
des e falas existentes de norte a sul do Brasil”.

33 Cf. MARCORELLES, 1973, p. 16-22.
34 Tradugao nossa do original em inglés.
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No cinema direto, o interesse em relagdo ao ob-
jeto é invertido. Os sons, de coadjuvantes, passam
a protagonistas. A imagem € que vai legendar dis-
cursos, depoimentos e as mais diversas manifestacoes
sonoras e indiciara o autor ou autores, lugares e con-
textos onde a palavra e sons desempenharéo o papel
principal (MOTA, 2001, p. 40).

Entre os procedimentos adotados por esse tipo de filme, estava
o encadeamento de diferentes entrevistas cirtgsie apresenta-
vam uma diversidade, ndo so de vozes mas, também, de pontos de
vista. A autora ressalta que esse procedimento foi adotado mais
tarde pelo telejornalismo, no chamaglovo-fala

Além desse recurso, a televisdo brasileira se apropriou de ou-
tras possibilidades narrativas apresentadas pelo direto. Como dis-
cutido no capitulo anterior, a figura do repérter como ator na cena
dos acontecimentos, a exemplo do realizador-catalisador, foi in-
troduzida pela primeira vez no inicio da década de 196Q@ono
nal de Vanguarda — um show de notigida TV Excelsior.

Durante o periodo de ditadura, as experiéncias com lingua-
gem na televisdo brasileira, especialmente as inspiradas pelo ci-
nema direto, refrearam. Em seu lugar foi adotado um formato que
possibilitasse um maior controle sobre a possivel interpretacdo do
que seria veiculado.

Nos anos 1970, os experimentos foram retomados. No inicio
da década, na Rede Globo, cineastas como Leon Hirzman e Edu-
ardo Coutinho, entre outros, produziram documentarios em som
direto, exibidos em programas de jornalismo interpretativo, como
0 Globo Shell Especiad seu sucessogGlobo Repoérter As pro-
ducdes desses realizadores eram carregadas de suas experiéncias
no Cinema Novo. Em 1979, a TV Tupi apresentava ao publico

35 Mota (2001, p.46) cita uma analise de Glauber Rocha JedlaeBrasilia,
de Nelson Pereira dos Santos, que apresentava uma “graca revelada por essa
variedade lingtistica [e que] poderia ser fonte de renovacao, inclusive para a
literatura brasileira.”
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o programaAbertura®, que pode ser considerado, segundo Mota
(2001, p. 81), uma “metalinguagem televisual da abertura demo-
cratica”. A discussao sobre esse momento da televiséo brasileira
foi realizada no capitulo anterior. Porém, esses programas Sao
aqui novamente citados por representarem um lugar de manifes-
tacdo de uma linguagem televisiva contaminada pelos procedi-
mentos desenvolvidos pelo que Nichols (1991 e 2001) chama de
modosobservacionak interativo-participativono cinema docu-
mentario.

O dialogo da televisdo com o cinema direto ndo € uma via de
mao Unica. A gramatica do direto apresenta caracteristicas muito
proximas das transmissdes televisuais ao vivo. O sentido de teste-
munho das imagens, presente tanto nas praticas norte-americanas
guando nacinema-véritéencontra paralelo nas premissas jorna-
listicas, especialmente as telejornalisticas. Para Mota (2001, p.
33-34), a “camera na mao”, tdo cara as estéticas dos cinemas no-
VoS, se generalizou como procedimento técnico indispensavel as
atualidades para dar conta da dinamica do real.

Por isso no centro da analise do cinema direto
esta a técnica da reportagem: a presenca da camera
e do realizador enquanto alguém que participa e rein-
terpreta os fatos. Para Richard Leacock, tratava-se
de uma técnica renovada de registro do real, que fa-
zia do operador das tomadas um novo tipo de opera-
dor —menos preocupado com imagens bem acabadas,
consciente do som e montando o filme desde a filma-
gem (MOTA, 2001, p. 41).

As transmissdes ao vivo intensificam esse principio: ndo mais
somente uma camera, mas Vvarias posicionadas em locais estraté-
gicos que dao a ver os fatos no momento mesmo em que ocorrem.
A narrativa das reportagens, contaminada por essa logica, carrega,

36 Os procedimentos e a importancia do prograbarturaforam discutidos
no capitulo anterior.
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além da tentativa de ndo-mediacdo do cinema direto, a ilusdo de
apreenséo darealidade por varios angulos, possibilitada pelo posi-
cionamento da camera em varios locais, cujos planos sao reunidos
em uma montagem que opera um ajuntamento das imagens, ou,
como quer Daney (2004), unir@serage

A discussao sobre a constituicdo da narrativa do documentario
— e sua ligacdo com as préticas jornalisticas audiovisuais — apre-
sentada neste capitulo fornece elementos para a compreensao de
produtos telejornalisticos, principalmente aqueles que apresentam
uma proximidade com os procedimentos interpretativos e investi-
gativos do cinema documental, como as reportagens especiais.

A conformacao dessas reportagens remete a origem comum
do documentério e do jornalismo televisivo. A caca aos even-
tos do mundo historico no audiovisual, iniciada pelos irméos Lu-
miére, e a estruturacdo doswsreelsnspirada em noc¢des caras
ao jornalismo impresso, como periodicidade, difusdo e a prépria
atualidade séo indicios dessa conexao.

A conformacdo dos modos de representacdo propostos por
Bill Nichols (1991, 2001), em especial dos documentarios exposi-
tivo, observacional e interativo/participativo, e as discussdes sobre
a retroalimentacao entre as linguagens do cinema e da televiséo
realizadas por Louis Marcorelles (1973) e Regina Mota (2001)
oferecem um caminho para que se possa identificar e estabelecer
as conexdes entre 0s elementos constitutivos da narrativa jornalis-
tica televisiva. A observacéo desses elementos e de sua articula-
¢cao, presentes nas reportagens especiais produzidas em emissoras
brasileiras, é realizada no capitulo terceiro deste trabalho.
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Capitulo 3

Reportagens especiais: a
narrativa do jornalismo
audiovisual interpretativo

Este capitulo traz o universo da pesquisa e as observacdes sobre
a conformacdo da narrativa jornalistica audiovisual interpretativa
realizadas em um conjunto de 24 reportagens especiais exibidas
em duas das principais emissoras brasileiras. As anélises foram
feitas tendo em vista as discussfes apresentadas nos capitulos an-
teriores, sobre a estruturacdo de um modelo hegeménico de jor-
nalismo televisivo e sobre as possiveis manifestagfes de um jor-
nalismo audiovisual que amplie as possibilidades narrativas desse
campo, presentes no documentario.

3.1 Duas tendéncias, um modelo

Esta pesquisa tem como objeto empirico um conjunto de 24 re-
portagens especiais produzidas por dois dos principais telejornais
exibidos em emissoras de sinal aberto no pais, numa faixa horaria
considerada nobre: dornal Naciona) da Rede Globo, e dornal

da Culturg da TV Cultura de Sédo Paulo/Fundacao Padre Anchi-
eta. Essas producdes representam parte dos maiores indices de
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audiéncia das emissotaspodem ser consideradas referéncias de
telejornalismo para a maior parte da populacao do pais.

Esses dois telejornais sdo representativos da produgao nacio-
nal por apresentarem em suas propostas tendéncias, distintas, de
praticas jornalisticas televisivas, dentro de um modelo hegemo-
nico. A aparente diferenca deve-se ao discurso das duas emis-
soras, que se declaram tributéarias de dois modelos diferentes de
producdo: um comercial e outro publico.

Para a selecéo desses dois telejornais, foram gravados e ob-
servados, entre 0s meses de marco e maio de 2004, producdes
telejornalisticas em seislas sete principais emissoras de sinal
aberto na faixa horéaria selecionada: além de Rede Globo e TV
Cultura, a Rede Bandeirantes (Band), a TV Gazeta, a Rede TV! e
a Rede Record. Os critérios para selecéo dos telejornais a serem
analisados foram: a regularidade na producéo e exibicdo de re-
portagens especiais; a predominancia, na totalidade do telejornal,
de tendéncias que apontem para um dos géneros jornalisticos e a
filiacdo a uma das duas tradi¢cdes do telejornalismo — a comercial
e a de vocacdao publica.

A selecao baseada em géneros foi realizada a partir da nocéo
apresentada por Marques de Melo (1985) e alguns apontamentos
sobre as particularidades da aplicacao dessa divisédo na producéo
televisual no Brasil, discutidos nos capitulos anteriores deste tra-
balho. Essas no¢des sao aqui adotadas com a consciéncia de sua

! Este trabalho leva em consideragéo os levantamentos realizados pelos dois
institutos que fazem medic6es de audiéncia no pais e que servem de referén-
cia para as emissoras e para pesquisas na area. O |Ibope — Instituto Brasileiro
de Opinido Publica e Estatistica — e o Instituto Datanexus fazem suas medi-
¢OGes em um universo restrito a regido metropolitana de Sdo Paulo, estendendo
estes resultados a média nacional. A pesquisa de ambos é feita por amostra-
gem e as medi¢cbes podem ser realizadas de minuto a minuto. Em todas as
emissoras pesquisadas, os maiores indices de audiéncia, em producdes exclu-
sivamente jornalisticas, situam-se na faixa de horario entre 19 e 22 kjras.
www.ibope.com.br e www.datanexus.com.br.

2 0 SBT n&o exibiu telejornais neste periodo. Havia dois telejornais na
emissoraJornal do SBT Manh&xibido as 6h, dornal do SBTque vai ao ar
as 00h30, ambos com duracéo aproximada de 30 minutos.
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precariedade — as fronteiras pouco servem para delimitar as prati-
cas, que se interpenetram necessariamente. Porém, ela pode servir
para indicar campos de circunscricao de telejornais que apresen-
tem um ndamero maior de caracteristicas ou que tendam mais para
um género, ainda que apresentem elementos de outros. Neste con-
texto temos, portanto, os seguintes telejornais:

Quadro 1

Telejornais exibidos em emissoras de sinal aberto no horéario
das 19h as 22h

Emissora | Telejornal Exibicdo Horario Duracéo
aproximada
Band Jornalda Band | Seg. a Sab] 19h25min| 50 min
Cultura Jornal da Seg. a Sex| 21h 50 min
Cultura

Gazeta Jornal da Gazetal Seg. a Sex] 19h 50 min
Sab. 19h30

Globo Jornal Nacional | Seg. a Sab] 20h15 40 min

Record Jornal da Record| Seg. a Sex| 21h 45 min
Sab. 19h30

Rede TV! | Jornal da TV Seg. a Sab] 21h 50 min

Periodo: 01 de margo a 31 de maio 2004.

Pode-se observar, no universo citado, a incidéncia de dois
géneros, ou estilos: um informativo e outro hibrido que, além
de apresentar tracos informativos, tem uma postura interpreta-
tiva/opinativa. Nos dois casos, ha ocorréncias do chamado jorna-
lismo diversional, com predominancia de reportagens nessa linha
nos ultimos blocos dos telejornais. A evidéncia desse estilo esta
no que Mirian Silva (2002) chama de “matérias edificarites”

3 Segundo Silva (2002), as “matérias edificantes” sdo um “certo tipo de
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Ha os telejornais predominantemeittormativos cuja prin-
cipal preocupacdo € a transmissao das noticias de maneira con-
cisa, com muitos dados e diversas fontes, em reportagens padroni-
zadas, de curta duracéo, na tentativa de manutencéo da impressao
de objetividade e imparcialidade. E rara a incidéncia de comenta-
rios sobre as reportagens e, quando ocorrem, sdo mais proximos
de informagdes complementares que de um posicionamento claro
do apresentador, cuja funcéo limita-se a passar as informacdes.
Héa abertura para editoriais, que séo realizados ocasionalmente, e
h& comentaristas de assuntos especificos, que aparecem em ambi-
ente que os difere claramente dos apresentadores. Nesta vertente,
estariam inseridos dornal Naciona) o Jornal da TV!e oJornal
da Gazeta

Na outra categoria, aparecem as producdes nas quais ha uma
tentativa de aprofundamento e contextualizacdo das noticias, atra-
vés das préprias reportagens e da postura dos apresentadores, que
atuam como ancoras, comentando os fatos e dando opinibes pes-
soais, de maneira mais ou menos incisiva. Nela inserelsmal
da Recordo Jornal da Bande oJornal da Cultura

Em uma segunda sistematizacao, que diz respeito a tradicéo as
guais os telejornais filiam-se, ha, de um lado, telejornais comer-
ciais, exibidos em emissoras igualmente comerciais e sustentados
por anuncios publicitéarios. Nesse campo estdmmal da Re-
cord, o Jornal da Band o Jornal NacionaJ o Jornal da TVe o
Jornal da GazetaEm outra vertente, aparece um unico represen-
tante de jornalismo praticado em uma emissora publidaroal

reportagem de cunho altamente positivo e com alto teor “diversional’ [que]
estariam mais préximas do jornalismo opinativo” (SILVA, 2002, p. 79). A au-
tora descreve esse tipo de reportagem como “produzidas”, que demandam um
esforco maior da equipe e que ndo sdo baseadas em “informacdes que afluem
para a redacdo...”. A equipe “faz o ‘fato’ acontecer, de forma calculada, as
vezes antevendo desdobramentos”. Segundo a autora, o objetivo dessas repor-
tagens é “encerrar o jornal ‘para cima’, com uma matéria que, em meio aos
problemas do pais [...] e do mundo [...], [fornece] uma dose de alento aos
telespectadores”.
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da Cultura.Apesar de declarar-se publica, a TV Cultura, que pro-
duz e exibe dornal da Cultura é de financiamento estatal.

Os dois telejornais selecionados para as analises neste traba-
lho foram retirados de um cruzamento entre as duas categorias,
como apresentado no quadro 2:

Quadro 2

Classificacao dos telejornais quanto aos géneros
predominantes e a filiagdo

Emissora | Telejornal Género Filiagédo /
predominante carater
Band Jornal da Band Interpretativo/opinativo| Comercial
Cultura Jornal da Cultura | Interpretativo/opinativo| Publica
Gazeta Jornal da Gazeta | Informativo Comercial
Globo Jornal Nacional Informativo Comercial
Record Jornal da Record | Interpretativo/opinativo| Comercial
Rede TV! | Jornalda TV Informativo Comercial

Periodo: 01 de marco a 31 de maio 2004.

O Jornal Naciona) da Rede Globo, e dornal da Cultura da
TV Cultura, podem ser considerados paradigmaticos desses esti-
los, pela tradigdo que representamlddnal Nacionalha mais de
trés décadas utiliza-se, com algumas adaptacdes, de procedimen-
tos inspirados no jornalismo comercial norte-americano e serve
de referéncia para os outros telejornais brasileiros que atuam nesta
mesma linha.

O Jornal da Culturatem sistematizadas orientacdes para pro-
cedimentos de Jornalismo Publico, baseado nas concepc¢des que
orientam a producdo da TV Publica européia, especialmente da
BBC, e um claro posicionamento editorial no sentido da forma-
¢ao da cidadania em seu publico.

www.bocc.ubi.pt



124 Tatiana Costa

3.1.1 Jornal Nacional: “olhar brasileiro” e seria-
lizacao

O Jornal Nacionalpretende ser um veiculo de informacgdes sobre

o Brasil e que apresente um olhar brasileiro sobre os principais
acontecimentos do mundo. Segundo o vice-presidente das Or-
ganizacdes Globo, José Roberto Marinho, “se algo acontece em
qualquer cidade do Brasil, € na Globo que os brasileiros se infor-
mam em primeiro lugar”’Jornal NacionaJ 2004, p. 12). Essa
pretensdo pode até ndo ser atingida, mas demonstra o desejo da
emissora de ser a principal fonte de informacéo sobre o pais para
seus habitantes.

Esse telejornal foi o primeiro a ser exibido em rede nacio-
nal no Brasil. Desde sua criacdo, ele mantém a mesma estrutura:
dois apresentadoresomandam a veiculacéo de noticias, em sua
grande maioria de carater informativo, em reportagens, notas se-
cas e cobertaflashesentre outros elementos. Aos apresentado-
res William Bonner e Fatima Bernardes ndo cabe emitir opinides
ou interpretagcdes, apenas chamar as reportagens ou passar as in-
formacdes sobre os fatos em notas.

H& algumas intervencdes de comentaristas e colunistas que
tém marcada sua distingdo dos apresentadores — eles aparecem
em estudios diferentes e sua postura afasta-se da sobriedade e apa-
rente neutralidade daqueles que comandam o telejornal. O cine-
asta Arnaldo Jabor, por exemplo, opina sobre temas relacionados
a politica, cultura, policia e comportamento e Joelmir Beting, a
época, comentava assuntos relacionados a economia e a politica.
Ambos podem se utilizar de ironia e outras figuras de linguagem
para expressar sua opinido, o que nao é permitido aos apresenta-
dores. Ha, também como indicio opinativo neste telejornal, char-
ges animadas.

Apesar de prioritariamente informativoJornal Nacionalpre-

4 Inicialmente, dois homens, Hilton Gomes e Cid Moreira, apresentaram
o telejornal na sua edicdo de abertura, ehdé setembro de 1969drnal
Nacional 2004, p. 34).
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senta espacos interpretativos, ainda que eles nao sejam suficientes
para conferir esse carater ao telejornal. Esse espaco é ocupado pe-
las séries de reportagens especiais, que comecaram a ser exibidas
pela Rede Globo em 1998drnal NacionaJ 2004, p. 396-397).

A primeira delas, realizada por Joelmir Beting, levou o0 nome de

O Futuro do Emprege foi ao ar entre 22 e 26 de janeiro. Naquele
mesmo ano, outras duas foram exibidas. Entre 1997 e 1999, fo-
ram ao ar de cinco a nove seéries por ano. Esse numero ultrapassou
uma dezena nos anos seguintes: foram 17 em 2000 e 13 em 2001.
Em 2002 o numero subiu para 25 séries exibidas. Desde entéo, a
emissora mantém essa producao proxima a casa de duas dezenas
por ano.

Mesmo ndo sendo a Unica maneira de tratar de temas em pro-
fundidade, as séries acabaram por marcar esse tipo de abordagem
no telejornal. Algumas delas chegam a gerar rubricas que inspi-
ram a producdo de matérias exibidas isoladamente, mas que po-
dem trazer um sentido de continuidade para o tema. Em 2002,
por exemplo, a sériBrasil Bonitq realizada pela reporter Sé-
nia Bridi, ndo esgotou as possibilidades de abordagem sobre as
iniciativas de brasileiros e brasileiras que, independente da ajuda
do poder publico ou de empresas privadas, realizam projetos ou
atuam em suas comunidades no sentido de promover a cidadania
e diminuir as desigualdades sociais.

Segundo o editor-executivo dimrnal Naciona) Luiz Carlos
Avila®, Brasil Bonitofoi uma das primeiras rubricas adotadas pela
emissora e até o presente momento € utilizada sempre que surge
uma pauta que trate desse assunto e possibilite uma abordagem
mais aprofundada. Uma outra série que gerou uma rubrica foi a
Turismo: destino Brasilexibida de 1 a 6 de setembro de 2003
. A rubrica utilizada atualmente eliminou a palavra Turismo. Re-

5 Entrevista concedida a pesquisadora em 12/09/ 2004, na redadao do
nal Nacional no Rio de Janeiro.

6 Produzida por equipes comandadas pelos reporteres Luiz Carlos Azenha,
Marcos Losekan, Graziela Azevedo, Ari Peixoto, Ernesto Paglia e Edney Sil-
vestre Jornal Nacional,2004, p. 397).
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portagens com o sebestino Brasilsdo exibidas ndornal Naci-
onale noJornal Hoje

Das séries analisadddentidade Brasilque aborda tracos da
cultura brasileira e foi exibida em fevereiro de 2004, gerou nédo sé
uma rubrica mas também uma segunda sktentidade Brasil 2
exibida em novembro daquele mesmo ano. No dia 12 de julho de
2004, por exemplo, uma reportagem sobre fiandeiras do interior
de Minas Gerais, que trabalham uma técnica tradicional e entoam
cantigas de dominio pablico enquanto tecem, foi cogitadaa
entrar noJornal Nacional Na reunido de pauta, realizada doze
horas antes do jornal ir ao ar, pareceu consenso o tema ter sido
escolhido comadentidade Brasil

Esse consenso na reunido de pauta é o reflexo de uma técnica
naturalizada. Gaye Tuchman (1993, p.85), a partir de seus estudos
sobre a cultura profissional nas redacoes, afirma que a “perspica-
cia noticiosa” parece ser uma “capacidade secreta do jornalista
gue o diferencia das outras pessoas”. Os jornalistas langariam
mé&o desse “conhecimento sagrado”, por conta de um privilégio
dado a um conhecimento mais “intuitivo” para selecionar as no-
ticias, tanto em relacdo ao conteudo quanto a abordagem. Esse
conhecimento sagrado é uma codificacao internalizada, que de-
termina o qué e como podem entrar 0s acontecimentos em um
telejornal.

No caso da naturalidade com a qual a reportagem sobre as
fiandeiras foi apontada como pertencente aos limites da rubrica
Identidade Brasilo que se deu foi o cumprimento de uma regra,

a obediéncia a critérios que determinam que as caracteristicas do
tema tratado, como todos 0s outros que geram reportagem especi-
ais, meregcam um tratamento especial, ou seja, a adequacéo desse

” A reportagem n&o chegou a ser exibida porque ndo houve espago no es-
pelho do telejornal. Outros eventos factuais, como um “apagao” em Atenas as
vésperas das Olimpiadas, ocuparam seu lugar. A reunido de pauta, a prepara-
¢ao doJornal Nacionalna redacéo e sua exibicdo foram acompanhadas pela
pesquisadora em 12 de julho de 2004.
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tema aos critérios de noticiabilidade que determinam esse proce-
dimento.

E possivel notar, no caso das reportagens especiais, uma recor-
réncia de assuntos referentes a critérios de noticiabiffdamao
raridade, progresso, interesse pessoal, interesse humano e que
obedecam a politica editorial da emissora.

As reportagens sobre a cultura brasileira da déleatidade
Brasil mostram temas que fogem da rotina, ou seja, que séo “ra-
ros”, tanto no telejornal quanto no suposto contexto dos telespec-
tadores. Também séo abordados aspectos da identidade nacional
que sao considerados desconhecidos da maioria dos brasileiros,
como a propria definicdo de cultura, e como isso se reflete no co-
tidiano de cada individuo. Em todos os casos, ha uma aparente
tentativa de afastamento ou ampliacdo das possibilidades narrati-
vas do modelo tradicionalmente informativo, adotado pela emis-
sora.

A maioria dessas reportagens procura atender a uma orienta-
¢do da emissora, cujo principal objetivo €, segundo Jodo Roberto
Marinho, a “busca permanente de formas eficientes de transmitir
informac&o correta ao maior nimero possivel de cidad&@os- (
nal Nacional 2004, p.11). Além dessa preocupa¢ao, um outro
ponto que orienta a producao €&, para Marinho, uma pratica jorna-
listica que se pretende “prestadora de servigos”.

Durante o periodo que antecedeu as eleicdes municipais, a
emissora produziu e exibiu duas séries de reportagens que pre-
tendiam chamar a atencao dos telespectadores para a importancia
do voto consciente, para os problemas relacionados aos munici-
pios e sua relagédo com estados e Governo Federal e para a atuacéo

8 Os critérios aqui adotados estéo entre os listados e descritos por Mario
Erbolato (2003): proximidade, marco geogréafico, impacto, proeminéncia (ou
celebridade), aventura ou conflito, conseqiiéncias, humor, raridade, progresso,
sexo e idade, interesse pessoal, interesse humano, importancia, rivalidade, uti-
lidade, politica editorial do jornal, oportunidade, dinheiro, expectativa ou sus-
pense, originalidade, culto de herdis, descobertas e invencdes, repercussao e
confidéncias.
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dos politicos em nivel municipal. A séfigeicdes 2004era ana-
lisada nesta pesquisa.

O editor-executivo daJornal Naciona) Luiz Carlos Avila,
afirma que, em 2004, houve uma atencdo maior para a producao
e exibicdo de reportagens especiais, seriadas ou ndo, em todos
os telejornais da emissora, em funcéo de pesquisas de audiéncia.
Em matéria publicada pela revistaja o reporter Joao Gabriel de
Lima (2004) cita a pesquisa realizada para entender o que o teles-
pectador espera dlmrnal Nacional Segundo o reporter, os teles-
pectadores consultados pela pesquisa preferem producdes relaci-
onadas a saude, cultura e descobertas cientificas. De acordo com
Luiz Carlos Avila, a andlise indicou também a necessidade de
aprofundamento nos assuntos abordados, especialmente aqueles
da predilecéo do espectador. Das reportagens especiais exibidas
em 2004, sete trataram de aspectos da cultura braSietaatro
foram sobre temas relacionados a satide e comportathento

Segundo Jo&o Gabriel Lima (2004), o item da pesquisa que
gerou mais discussao entre os que fazejoroal Nacionalfoi a
linguagem do noticiario. Percebeu-se, através do levantamento,
gue muitos espectadores ainda ndo entendem perfeitamente o que
€ informado. Isso causou uma reformulacéo no tratamento de al-
gumas questdes e a simplificacdo ou traducdo de termos e siglas,
especialmente ligadas a politica e economia. O problema da lin-
guagem foi tratado como uma questao de vocabulario, e ndo da
propria narrativa do telejornal, que, por forca do modelo, apre-
senta os fatos de maneira superficial e ligeira.

O indicio de uma possivel preocupac¢do com essa questdo € a
producdo, de maneira mais sistematica, das reportagens especiais.
A maioria das séries desse tipo de reportagem tem duracao vari-

9 Familia (22 a 24 de janeiro), Identidade Brasil (2 a 7 de fevereiro), Ayrton
Senna do Brasil (15 a 20 de marc¢o), Nossa Mata (24 a 28 de maio), Festa
Junina (21 a 26 de junho), Cerrado (no més de agosto), Identidade Brasil 2 (de
8 a 12 de novembroYérnal Naciona) 2004, P. 396).

10 Atitude Sadde (de 29 de dezembro de 2003 a 02 de janeiro de 2004),
Exame da Saude (de 15 a 21 de marco) e Aos 60 Anos (de 19 a 23 de julho)
(Jornal Naciona) 2004, P. 396-397).
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ada entre uma e duas semanas. O padrdo aqui utilizado é o das
séries exibidas pela Rede Globo. Em 2004, houve séries de trés
reportagens +Familia, exibida de 22 a 24 de janeiro — e de doze
reportagens — sobre os 35 anosJdonal Nacional,exibidas de

30 de agosto a 11 de setembro. A média das outras séries foi de
cinco a seis dias de exibicéo.

Essas reportagens podem ou néo ficar a cargo de uma Unica
equipé! , ou seja, serem assinadas por um Unico repoérter. Das
séries exibidas pela Rede Globo no periodo de coleta, a que tra-
tou dos 35 anos ddornal Nacionalfoi realizada por diferentes
equipes. As duas séries escolhidas para serem analisadas sdo as-
sinadas, cada uma delas, por um so repérter. Sao kelasti-
dade Brasi) realizada por Mauricio KubruslyEeic6es 2004de
Marcelo Canella$. Além dessas, uma reportagem sob a rubrica
Identidade Brasijlsobre o ator Grande Othelo, exibida no dia 13
de setembro, completa o conjunto da analise.

O periodo de coleta das reportagens das duas emissoras foi
entre os meses de julho e novembro. Apesar disso, e por ter apare-
cido neste periodo uma reportagem sob a rubdeatidade Bra-
sil, foi necessario buscar a série que deu inicio a rubrica para o en-
tendimento tanto de sua origem quanto da continuidade do tema
no telejornal. A outra série, sobre as elei¢gbes, foi escolhida por
enfocar o mesmo tema tratado pétonal da Culturana mesma
semana de sua exibicdo. Dessa forma, pode-se tentar estabelecer
uma comparacdo entre as abordagens das duas emissoras.

A série Identidade Brasiltraz seis reportagens, que foram
exibidas entre os dias 2 e 7 de fevereiro de 20R4:diversas

11 Uma equipe responsavel por reportagens especiais € composta, basica-
mente, por um repodrter, um cinegrafista ou reporter-cinematografico, um auxi-
liar, um produtor e um editor de texto. Estes dois Gltimos nao realizam trabalho
de campo.

12 A rubrica EleigBes 2004 serviu a outras reportagens e notas sobre as elei-
¢Bes municipais daquele ano.
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formas de cultura no pafd com tempo de 5min23ség. Cul-
tura € um bom negdécj@om 4min43seg.A fabrica de emocdes
das novelascom 5minl10seg A resisténcia da cultura nacional
com 3minl3seg.A forca da producéo culturalcom tempo de
exibicdo de 3min56seg.; & cultura nacional sem preconceitos
de 6min36seg. Além dessas seis, foi selecionada dndade
Othelg 2min, exibida fora da série, sob a rubridentidade Bra-
sil, no dia 13 de setembro de 2004, assinada por Sandra Moreyra.

A sérieEleicdes 2004 composta por cinco reportagens exibi-
das entre 20 e 25 de setembro de 200830 elasOs problemas
da nossa cidadecom tempo de 2min42 segQs distritos que
viraram municipioscom 2min34seg.©s municipios que preci-
sam de ajuda para fechar as cont@mnin35seg.Cidadaos tém
acesso ao orcament@om 2min45seg., &xercer a cidadania
com 2min49seg.

3.1.2 Jornal da Cultura: cotidiano em perspectiva

O Jornal da Culturaadota, como procedimento padréo para todas
as edicdes, a exibicdo de pelo menos uma reportagem que aborde
o0 contexto e os desdobramentos de algum fato. Ou seja, em quase
todas as edicbes ha uma reportagem especial — pertencente a uma
série ou ndo. Esse procedimento € determinado pela linha edito-
rial da emissora.

O manual de redacao da TV Cultura prevé a producao de re-
portagens que fujam do formato classico, numa tentativa de con-
textualizar e aprofundar os temas. Além disso, ha intencéo de
estabelecer a producao desse telejornal como uma alternativa a
um “modelo [que], por for¢ca da repeticdo, condiciona fortemente
as rotinas de trabalho e acaba por interferir — quando nao deter-

13 Os titulos das reportagens exibidasloonal Nacionalfforam retirados do
site da emissora — www.globo.com/jn.

14 0 tempo da reportagem inclui sua respectiva cabeca — texto introdutério
lido pelo apresentador em estudio.

15 N&o houve exibicdo de reportagem da série no dia 21 de setembro.
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mina — o resultado final da coberturdb¢nalismo Publicp2004,
p. 72), 0 que, ainda segundo o manual, empobreceria a noticia.

Esse reconhecimento de uma atrofia no modelo hegem®onico
de telejornalismo aponta para novas demandas narrativas para o
gue a linha editorial, tanto do telejornal quanto da emissora, adota
como “Jornalismo Publicd®. Essa linha editorial busca “me-
nos a idéia de espetaculo do que a compreensao dos contetdos”,
para a promocao de uma “formacéo critica do telespectador para
0 exercicio da cidadaniaJg¢rnalismo Publicp2004, p. 6). Essa
perspectiva, portanto, determina a producao de “pelo menos uma
matéria especial, em profundidade”, por edi¢édo do telejornal, se-
gundo o diretor de Jornalismo da emissora, Marco Antonio Co-
elho Jr. Apesar disso, o manual ndo da orientacdes especificas,
como determinac¢des formais, para a producéo desse tipo de repor-
tagem. Segundo Coelho, a exigéncia cai sobre a criatividade do
reporter, que deve possuir um repertdrio abrangente o suficiente
para que possa apresentar solugdes narrativas diferentes daquele
modelo classico.

Parte do periodo do recorte na producéo da TV Cultura coin-
cide com a exibicdo das reportagens da Rede Globo. De 22 de
setembro a 2 de outubro, as duas emissoras se ocuparam em tratar
de temas relacionados as elei¢es municipais. O periodo de coleta
das reportagens sobre este temaomal da Culturafoi de 22 a
28 de setembrfd. Reportagens exibidas de 13 a 18 de setembro
também foram selecionadas para analise; neste periodo, também
foram acompanhadas as exibicesldmal Nacional

Trés apresentadores se alternam no ar duraidgenal da Cul-
tura: Herodoto Barbeiro, Celso Zucatelli e Laila Dawa. Dawa

16 Jornalismo Publico (JP) ndo seria um género do jornalismo segundo os
critérios apresentados nesta pesquisa. A préatica do JP pode lancar mao de re-
portagens e telejornais que se inserem nos paradigmas classicos do jornalismo
— informativo, opinativo/interpretativo e investigativo — tendendo mais para es-
tes dltimos ou realizando uma fuséo entre os trés.

17 De segunda a sexta em uma semana e na segunda-feira da semana se-
guinte, para totalizar seis dias, uma vez quidbmal da Cultura a época da
coleta, ndo era exibido aos sdbados, condoraal Nacional
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ocupa-se, prioritariamente, da funcéo informativa: 1é notas e chama
reportagens. Barbeiro e Zucatelli revezam-se na fungéo interpre-
tativa: o primeiro relata suas conversas com especialistas e emite
opinides para esclarecer os fatos apresentados; o outro chega a
interromper reportagens, como que numa passagem, para cha-
mar a atencao do telespectador para aspectos relevantes do tema,
contextualizando-0s ou para conecta-los a outros, de temas corre-
latos. O telejornal traz ainda comentaristas como Luiz Nacif, de
economia, e Cunha Jr., de cultura, além de entrevistados especi-
alistas em temas especificos, como tributaristas, médicos, histo-
riadores, cientistas politicos, esportistas, entre outros. Tanto co-
mentaristas como convidados dialogam com os apresentadores,
especialmente Barbeiro e Zucatelli, que também emitem opinides
sobre os assuntos tratados.

As intervencbes de Herodoto Barbeiro podem ou nédo estar
atreladas a reportagens, e todas assumem um tom personalista e
interpretativo, que pode ser notado também em algumas repor-
tagens produzidas pela emissora. No dia 12 de julho, a repérter
Vera Souto realizou uma matéria sobre o adiamento da votacéo
da Lei de Diretrizes Or¢camentarias (LDO), o que acarretou atraso
no recesso parlamentar. Na cabeca, lida pelo apresentador Celso
Zucatelli em estudio, existe uma preocupagdo em marcar o carater
interpretativo da reportagem. Depois de dizer que provavelmente
o telespectador esta cansado de ver reportagens sobre o tema no
telejornal, ele afirma que “...ela [a LDO] € tdo importante que a
gente ndo se cansa de investir no assunto”. E continua: “na repor-
tagem de hoje, vamos tentar explicar o que é LDO e porque ela é
tdo importante para todos nos”.

O Jornal da Culturando exibe séries de reportagens com a
mesma frequéncia queJornal Naciona] nem necessariamente
denomina a ocorréncia de reportagens em profundidade sobre um
mesmo tema. Na época que antecedeu as eleicdes municipais no
pais, no periodo do recorte desta pesquisa, o telejornal da TV
Cultura exibiu oito reportagens sobre o assunto; todas elas cha-
mam a atencao para a necessidade de conscientizacao do cidadao-
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eleitor. Cinco foram assinadas pelo repérter Aldo Quirdtda-
rizacdo PT/PSDB nas principais capitais brasileitysexibida
no dia 17 de setembro de 2004, com tempo de 3min45Begr.;
ocupacao dos candidatos com a rejeigdo dia 21 de setembro,
com 3minl7seg.A necessidade de fiscalizagdo do trabalho dos
vereadoresdo dia 23 de setembro, com 4min19sé&yequilibrio
entre situagéo e oposi¢cao na Camara de Vereadateslia 28 de
setembro, com duragéao de 3min30 sed:|e¢cdo com candidato
unico, exibida em 29 de setembro, com 3min29 seg. de duracéao.
As outras trés reportagens foram realizadas por diferentes reporte-
res: TRE fiscaliza arrecadacéo de fundos de campanbalia 16
de setembro, com tempo de 2min34seq, foi assinada por Ricardo
Ferraz;Os perigos de decidir o voto em cima da hozam 4min,
assinada por Rinaldo Oliveira e exibida em 22 de setembfo, e
ambigiiidade da Lei Eleitoralassinada por Enio Lucciola, com
duracao de 3min, exibida em 24 de setembro.

Além das reportagens sobre as eleigcbeiyroal da Cultura
no periodo mencionado, veiculou outras quatro reportagens que
podem ser consideradas especiais. Sao &as:UNI 1, sobre
a Medida Provisoria do Governo Federal que garante vaga para
estudantes carentes em faculdades e universidades particulares,
assinada pelo repérter Mauricio Miller e exibida no dia 13 de se-
tembro, com 3min20seg. de tempo de exibi¢cBexa de juros e
presséo inflacionariatambém exibida no dia 13, realizada por
Aldo Quiroga e com duracao de 4minl5seg, que teve como gan-
cho a declaracdo do ministro da Casa Civil contra a previsédo de
aumento dos jurograbalho de prevencéo a infeccdo hospitalar
de Quiroga, com 3min e exibida em 15 de setembréraeUNI
2, assinada por Rinaldo Oliveira e exibida no dia 20 de setembro
com 4min35seg.

18 Os titulos das reportagens dornal da Culturaforam dados pela pesqui-
sadora.
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3.2 Do espelho ao bisturi

O conjunto de reportagens analisado nesta pesquisa apresenta trés
possibilidades de estruturacdo. Essas produgdes podem trazer
caracteristicas que as colocam entre o formato canénico de jor-
nalismo televisivo, préximo do modelo classico do cinema néo-
ficcional, de um lado. Esse sub-conjunto é chamado aqui de es-
pelhamentos. Do outro lado, ha uma liberdade de procedimentos
narrativos préxima ao jornalismo audiovisual, que se manifesta
em alguns modos de representacdo do documentario. A essa ou-
tra possibilidade deu-se o nome, nesta pesquisa, de aberturas. No
meio desses dois extremos, aparecem constru¢cdes que marcam
uma espécie de transicao entre essas duas possibilidades, sdo as
distensdes, que se fazem evidentes naguele modelo canbnico.

Apesar de ser possivel enxergar esse percurso, nenhuma des-
sas reportagens, mesmo as que apresentam proximidade com as
praticas documentais, chega a se afastar totalmente dos procedi-
mentos hegemaonicos, o que parece dizer de uma necessidade de
afirmacdo dessa pratica no campo do jornalismo, através de ele-
mentos formais.

A sistematizagédo elaborada por Bill Nichols (1991 e 2001)
apresenta uma maneira de observar as pec¢as audiovisuais que leva
em consideracdo a postura do realizador/reporter, a possivel re-
lacdo que a reportagem estabelece com o espectador, o uso do
dispositivo, o tratamento do objeto e os objetivos da adocéo das
estratégias de utilizacdo desse dispositivo. Na apresentacdo de
cada um dos modos de representacdo, o autor oferece elementos
para a analise das reportagens especiais, CoOmo a maneira como
uma questao é apresentada, desenvolvida e solucionada no modo
classico, ou a ilusdo de uma re-presentacdo do mundo historico
isenta, sem interferéncia no acontecimento, possibilitada pela ca-
mera em terceira pessoa do modo observacional. Entre outras
caracteristicas proprias do documentério e apropriadas aqui para
as reportagens especiais esta a possibilidade de o reporter, ou a
equipe de reportagem, atuar como catalisador dos acontecimen-
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tos, provocando, eles mesmos, a agao que pretendem contar. Essa
caracteristica € predominante no modo interativo/participativo.
Além do que é apresentado nas discussdes de Nichols, sé&o
observados, nas analises aqui apresentadas, elementos proprios da
conformacéao da estrutura do telejornalismo hegeménico, como os
offs concisos, “telegraficos” (BARBEIRO E LIMA, 2002; DARY,
1971; PATERNOSTRO, 1999), e a organiza¢ao das imagens em
torno deles, além da participacdo do reporter nessa construcao.

3.2.1 Espelhamentos

O formato de reportagem do modelo hegemdnico no telejorna-
lismo brasileiro, como abordado no capitulo primeiro deste traba-
lho, € baseado em procedimentos desenvolvidos nas redacfes de
emissoras comerciais norte-americanas nos anos 1960 e 1970 e €
inspirado nas praticas do impresso e das atualidades cinematogra-
ficas. Os elementos basicos de sua composicao sffo-aexto

lido pelo repérter sob o qual séo editadas as imagenssepasas

— trechos das entrevistas realizadas em externa passagen!

— presencga do repoérter em quadro no corpo da reportagem. Tam-
bém podem compor esse padracoBe-sons trechos de edi¢des

de imagens com som ambiente predominante ou outros tipos de
trilhas sonoras nao-sincronicas.

A articulacdo desses elementos segue algumas regras que fa-
zem parte de uma estratégia que pretende imprimir as no¢des de
isencao e objetividade ao jornalismo audiovisual, herdeiro da ilu-
séo de espelhamento da realidade. A maneira como cada um des-
ses elementos é utilizado e sua funcéo na estruturacéo das reporta-
gens coincide com alguns dos procedimentos do modo expositivo
do documentario.

190 termo passagem refere-se a forma predominante de apari¢do do reporter
em quadro. A passagem é€ utilizada como ponto de virada da narrativa e/ou
como afirmacéo do carater testemunhal do trabalho do jornalista em externa.
Essa aparigdo do reporter pode ocorrer ao final — e é chamadeeieamento
— 0u no inicio —-abertura— da reportagem.
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Todas as reportagens analisadas nesta pesquisa apresentam
tracos desse modelo; metade delas, como visto a seguir, tem toda
a sua construcdo baseada nas determinag¢des desse formato pa-
drédo. DoJornal Nacionalestéo todas as matérias da séiei-
¢Oes 2004 assinadas por Marcelo Canella®s problemas da
nossa cidadeOs distritos que viraram municipip©s munici-
pios que precisam de ajuda para fechar as contidadaos tém
acesso ao orgamenmExercer a cidadania- e uma reportagem
sobre a rubricddentidade Brasil feita pela equipe comandada
pela reporter Sandra MoreyraGrande Othelo As do Jornal da
Cultura s&o:TRE fiscaliza arrecadacao de fundos de campanha
de Ricardo Ferraz\ ambigiiidade da Lei Eleitoratie Enio Luc-
ciola, Pro-UNI 1, de Mauricio Miller,Pro-UNI 2 e Os perigos de
decidir o voto em cima da hoyassinadas por Rinaldo Oliveira e
Eleicdo com candidato unigde Aldo Quiroga, Como a estrutura
se repete nessas 12 matérias, somente as que apresentam esses
tracos de maneira mais evidentes serdo citadas com mais vagar.

Na reportagentGrande Othelpexibida sob a rubricédenti-
dade Brasi] no Jornal Naciona) a reporter Sandra Moreyra ini-
cia sua locuc&d dizendo: “Nunca foi bom aluno. Zero em ma-
tematica. Trigésimo sexto lugar numa turma de 37. Era miado,
magrelo. Vivia com a cabeca nas nuvehsEsse € o primeiro
off da matéria. A ele, seguem uma passagem, owffgse um
sobe-som.

Diferente de uma reportagem impressa padrdo, escrita sob a
regra da piramide invertida, o primeioff de uma reportagem te-
levisiva ndo deve, necessariamente, corresponder a um primeiro
paragrafo que resuma todas as informacdes necessérias a apreen-
séo do fato. De acordo com Herodoto Barbeiro e Paulo Rodolfo

20 Entre a cabeca que chama a reportagem eadbted uma vinheta, que
marca a rubrica. Essa vinheta é a mesma da série assinada por Mauricio Ku-
brusly, originaria da rubrica e que leva seu noitdentidade Brasil A estru-
tura dessa vinheta € abordada mais adiante neste capitulo.

21 As citacdes dowffs neste capitulo, sdo transcricdes literais do que foi
exibido nos telejornais.
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Lima (2002), em seu Manual de Telejornalismafbtem de ser
“preciso, coloquial e conciso”, organizado numa estrutura que
apresente “movimento, instantaneidade, testemunhalidade [
indivisibilidade de imagem e som, sintetizacéo e objetividade”.
David Dary (1971) ressalta a importancia do texto telegréafico e
preciso para a impressao de objetividade e cumprimento das de-
terminacdes impostas pela falta de tempo tanto para a execucéo
guanto para a exibicdo do material produzido para os telejornais.

A orientacao para as respostas as seis perguntas fundamentais
aolide é direcionada as reportagens predominantemente informa-
tivas. Em uma reportagem interpretativa, a principal pergunta a
ser respondida, segundo Mario Erbolato (1985)Péioqué. Na
matéria de Sandra Moreyra, a reporter comega dizendo quem foi
o0 ator, para depois dizer do fato: a recuperacao do acervo de fo-
tografias, documentos, discos e objetos cénicos colecionados por
ele em vida e que irdo se transformar em pecas de museu. O texto
diz das conquistas de Grande Othelo, de como ele acumulou o
acervo, do reconhecimento que recebeu de colegas de profisséo,
numa tentativa de justificar a criacdo do museu com os guardados
de um artista que, como afirma a repoérter emafguitinha medo
de ser esquecido”.

Durante toda a reportagem, a locucdo segue o ritmo dado
desde o inicio: frases curtas que ditam a cadéncia das imagens
editadas sobre elas. Vera iris Paternostro (1999) afirma que, por
conta do curto tempo de exibicdo e da necessidade de articulacéo
desseoff com as imagens,

Periodo: 01 de marco a 31 de maio 2004. o texto
precisa basicamente identificar os elementos funda-
mentais da noticia. Alias, uma prioridade de qual-
guer texto jornalistico — independentemente do estilo,
forma ou veiculo. [...] Sem descri¢cdes redundantes,
com informacgdes fundamentais, simples e direto, 0
texto vai naturalmente se casar com a imagem (PA-
TERNOSTRO, 1999, p. 73).
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A idéia de casamento apresentada pela autora diz respeito a
uma parceria harmoénica. No entanto, o que ocorre, na maioria das
reportagens feitas nesse modelo, € uma relagéo de subordinagéo
da articulacdo das imagens ao texto, como o que € desenvolvido
de um argumento pela “voz de Deus”, no modo expositivo do
documentario.

A relacdo entre texto e imagem é denotativa: ao se referir
a uma cancao produzida pelo autor, ao dizer do acervo do mu-
seu, como figurinos, fotografias e documentos, sdo montados em
sequéncia, na mesma ordem e ritmooffp planos fechados com
os figurinos, as fotografias e os documentos. Pela conexao esta-
belecida na montagem, pode-se concluir que sao os objetos que
pertenceram ao ator e que irdo integrar o acervo do museu. Além
de ser ilustrada pelas imagens, a locucédo € um guia de sua inter-
pretacéo.

A edicdo das imagens apresenta planos que, juntos, sem a lo-
cucao, nao fariam sentido. Os pedacos de fotografias e trechos de
textos em folhas de papel envelhecidas precisaoffduara que o
espectador saiba quem € o homem que aparece naquelas imagens,
guem é o autor daqueles bilhetes, quem é o autor da musica que
toca ao fundo e por que essas imagens estdo colocadas lado a lado.
Além de atribuir um sentido, a locu¢éo ajuda a localiza-las num
mesmo lugar, para além do espaco construido pela montagem, na
tela.

Mas nem todas as reportagens que seguem esse padréo apre-
sentam relacéo ilustrativa tao direta e pouco elaborada. Em al-
guns casos, hd uma organizacdo proxima as estruturas narrativa
e dramatica (Penafria, 2002) vistas em documentarios expositi-
VOS, COMO no caso da séfdeicdes 2004assinada pelo reporter
Marcelo Canellas, também exibida dmrnal Nacional Nessa sé-
rie, opera-se uma tentativa de construcao narrativa, apesar de as
imagens, ainda que tragam possibilidades de outros significados,
servirem de reforco ou comprovacgao para o que € ditfindsso
ocorre em todas as cinco reportagens da série.

Um dos casos tomados aqui como exemplo é o da m&déria
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municipios que precisam de ajuda para fechar as cqraaibida

em 23 de setembro de 2004. Para explicar por que sete entre cada
10 cidades do pais procuram por auxilio federal ou estadual para
acertar seu orgamento, a reportagem traz, durante seus dois minu-
tos e 35 segundos, entrevistas com especialistas, graficos anima-
dos e o exemplo de um municipio em que, por falta de verbas, o
sistema de ensino funciona, mas o de infra-estrutura, ndo.

A reportagem é dividida em trés partes. No inicio, o tema e
o problema relacionado a ele séo apresentados: “Todo mundo na
escola e quase sem repeténcia. Sinal que o dinheiro chegou na
[sic] regido, mas nao alcancou o caminho de casa. As ruas ainda
estdo sem calcamento”, diz a locuc¢do do repérter. As imagens
mostram criancas em sala de aula. Logo em seguida, a sonora de
um personagem que sofre por problemas relacionados a questéo
gue a reportagem aborda e pretende dar solucdo. A segunda parte
traz uma explicacdo sobre a dindmica dos gastos de uma prefei-
tura e o movimento dos prefeitos em busca de verbas dos gover-
nos federal e estadual. Esse trecho é formado por uma passagem
do reporter, seguida de uaff coberto por imagens sintéticas, e
de uma sonora. A terceira parte, composta por quatscurtos
intercalados por sonoras, apresenta uma possivel solucdo para o
problema e termina apontando para o personagem do inicio, para
dizer como ele poderia ser beneficiado com essa solugéo.

Esse personagem utilizado na construgcao da reportagem é Joel,
um homem que aparenta ter 50 anos, que tem a filha na escola,
mas ndo tem agua encanada em casa. Ele aparece em um ambi-
ente que parece ser sua casa, em um bairro sem pavimentacéo. A
voz do repoérter diz que as ruas ndo tém calgamento; a imagem
enquadra, em plano médio, uma menina que anda com cadernos
na méao por um caminho enlameado; logo em seguida, Joel afirma
gue, “quando chove, ndo passa carro”.ofd fala que ele esta
satisfeito com o estudo da filha, porém, falta “alguma coisa”; na
sonora, Joel afirma que eles tomam agua de poco.

“O esforgo de Joel para pegar agua na bica mostra o drama das
prefeituras; se investir em caderno, falta verba para cano d’agua”,
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diz o off. A edi¢cdo das imagens comprova o que é dito pelo re-
pérter e a estrutura narrativa € organizada para reforcar essa idéia
exposta pela locucéo.

A sequéncia mostra o seguinte: no inicio de yaavertical,
sao enquadrados, em plano fechado, um balde e um garraféo, que
aparecem um em cada canto da tela, um outro balde, ao centro,
para onde é vertido um jato de agua que vem do lado de cima
do quadro. Completam o quadro trés bragos, também vindos do
canto superior da tela — dois deles se lavam no jato d’agua e uma
mao pega a alca do garrafdo para ergué-lo. A camera continua o
movimento para cima até mostrar Joel, em plano peito, que ergue
o garrafdo cheio de agua e inicia um movimento de caminhada
em direcédo ao canto esquerdo da tela; a seu lado aparece parte do
corpo de um homem. Esse movimento da camera, em plano mais
fechado, percorre o corpo de Joel, e da a ver o que ele veste: um
short puido, uma camisa branca onde faltam botdes e um boné
surrado.

Um corte é feito antes que o personagem saia do quadro, a
acao continua no plano seguinte: o enquadramento aberto mos-
tra o mesmo Joel, no lado inferior da tela, caminhando morro
acima, em direcdo oposta a bica de onde saia a agua que encheu,
no plano anterior, o garrafdo que ele leva na méo. A camera esta
posicionada do lado de cima desse morro e 0 homem caminha
em direcdo a ela. Nesse mesmo plano aparecem ainda arvores,
no lado direito, e parte de uma parede e um telhado no canto es-
guerdo. Esse posicionamento da camera reforca a idéia de esforco
ao mostrar Joel pequeno, ao fundo, e a parte de cima do morro,
gue enche toda a parte inferior da tela, em primeiro plano, usando
da perspectiva que indica a grande distancia que ele ainda tem de
percorrer em sua subida.

Cada um desses planos ndo dura mais que trés segundos, mas
seu encadeamento ajuda a construir o que é desenvolvidff. no
A maneira como essas imagens sao organizadas, sua estrutura dra-
matica, da a idéia de uma sequéncia da acdo do personagem, numa
montagem logica e linear que da, ainda, a ilusdo da presenca de
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varias cameras no local do acontecimento, que pegam todos 0s

angulos da acdo. O ponto de vista adotado por essas cameras, em
terceira pessoa (Penafria, 2004), coloca o espectador no lugar de

um observador ideal, distante, que acompanha a movimentacao

de Joel sem ser percebido. Em nenhum momento dessa acéao o
homem olha em direcdo a camera.

A cena em que Joel carrega a 4gua e caminha até a casa segue-
se uma passagem de Marcelo Canellas que diz dos processos de
célculo de investimentos das prefeituras. Nesse momento, a es-
trutura da reportagem desloca o foco do lugar da “experiéncia”
(BERNARDET, 2003) para uma encarnagao do argumento impes-
soal na figura do repérter. Canellas néo diz de seu envolvimento
na questao; ele apresenta dados sobre o processo, encarnando a
“forma antropomorfica do discurso” (NICHOLS, 1991).

Logo depois, segue-se wif que diz sobre as possiveis fontes
de dinheiro do municipio. Nessa sequéncia, sdo usadas imagens
sintéticas: uma animacdo tridimensional traz desenhos de prédios,
com magcos de notas de dinheiro ao lado, e bonecos que lembram
a forma humana. Os desenhos se movimentam na tela e setas in-
dicam o fluxo desse dinheiro. @f orienta a interpretacdo dessas
imagens: quatro prédios semelhantes, um em cada canto da tela,
representam 0s municipios; outros, ao centro, os governos federal
e estadual; os bonecos seriam os prefeitos que vao até os governos
em busca do dinheiro, representado pelos magos de notas.

A voz do reporter diz desse fluxo de solicitacao de verbas, que
€ maior que a oferta. Para isso, utiliza-se de uma metafora: “é
como se todo mundo saisse para jantar ao mesmo tempo”. A essa
afirmacao segue-se a sonora de um especialista, Marcos Mendes,
consultor legislativo do Senado, que confirma o que é ditofho
“E ai todo mundo comeca a pedir uisque, camarao e coisas caras
porque ja que a conta vai ser rachada, deixa eu pedir o mais caro,
porque eu me saio bem. E mais ou menos assim a estrutura de
incentivos na politica municipal. Todo mundo correndo atras de
dinheiro estadual e dinheiro federal pra fazer beneficios locais,
passando a conta pro resto do pais”.
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Essa explicagéo é seguidaafése sonoras que dizem da atu-
acao de organizacdes ndo-governamentais que propdem solugdes
para melhor distribuicdo e administragdo dos orgamentos. Nessa
parte da reportagem, as imagens mostram, com alternancias de
planos médios e fechados, um grupo de pessoas reunidas em torno
de uma mesa. O primeiaff desse trecho € coberto por um Unico
plano, em terceira pessoa, que, em um movimento horizontal,
mostra as pessoas em torno dessa mesa, concentradas na fala de
um homem posicionado a cabeceira. As demais sequéncias al-
ternam enquadramentos fechados de integrantes desse grupo em
torno da mesa. A informacao contida nessas imagens, neste mo-
mento, parece ser irrelevante: o grupo foi identificado j& no pri-
meiro off.

Em uma das sonoras, o dirigente da ONG Férum do Orca-
mento, Luiz Mario Behnken diz: “Gastar € bom. No Brasil, é
pouco e malPor mim o gasto deveria ser maior e melhor” (grifo
Nnosso). A essa sonora seguem-se outras, também de integrantes
de ONG's, que propdem solucbes. Biffs intercalados a essas
sonoras, mas neles ndo ha opinides.

De acordo com os manuais de telejornalismaff @eve trazer
as informacdes de maneira imparcial. A interpretacéo e a opiniao
devem aparecer, segundo Barbeiro e Lima (2002, p. 104), so-
mente nas sonoras, que “devem ser as mais opinativas possiveis.
O contexto e 0 enredo devem estarafbconstruido pelo editor.

[...] quem opina € o entrevistado”. O tempo dessas e de qualquer
outra sonora, neste modelo, ndo deve ultrapassar 20 segundos. O
aparecimento da opinidao de um entrevistado, nesse tipo de repor-
tagem organizada em torno de um argumento, ndo representa a
possibilidade de uma abertura a discussdes; ela ajuda a reforcar o
gue ja é proposto peloff, sem que o reporter tenha de explicitar
uma posicao, mantendo, assim, sua pretensa isencdo. Ainda no
caso dessas sonoras opinativas, 0S manuais ensinam que os en-
trevistados devem ser identificados. Na reportagem de Canellas,
apenas Joel, que ndo opim&o € identificado com créditos na
tela — o reporter refere-se a ele como “Joel” apenaofies
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Em todas as reportagens desta série, a identificacdo so € feita
em sonoras de especialistas, que emitem opinides ou ajudam a
complementar ou reafirmar as informacdes apresentadas pela lo-
cucao. Na reportagef@s distritos que viraram municipipguem
sofre com os problemas causados por essas emancipacoes e leva
para a tela sua experiéncia néo € identificado. As regras para esse
procedimento dividem os entrevistados em dois grupos: as per-
sonalidades, que tém “identificacdo integral”, e o que Barbeiro
e Lima (2002) chamam de “personagens do povo”, que ganham
“identificacdo genérica” como, por exemplo, a dona-de-casa, o
morador, o aposentado, o manifestante etc. @snproblemas
das nossas cidadess moradores que falam sobre o crescimento
desordenado sdo mostrados nas portas de casas, em grupos em
bares ou em canteiros de obras, em planos abertos ou médios,
sem identificacdo através de crédito na tela. Nos enquadramentos
€ estabelecida uma relacéo entre aqueles entrevistados e as loca-
¢Oes que fazem com que eles possam ser qualificados, na ima-
gem, como moradores daquele local. Eles ndo tém nome, mas
uma qualidade que Ihes da credibilidade para falar nesse lugar da
experiéncia. Mais adiante neste trabalho essas qualificacfes — ou
tipificacbes — serdo retomadas, em reportagens que se utilizam
desse recurso de maneira mais explicita. Por ora, no caso das ma-
térias da séri&leicdes 2004¢€ interessante notar que, em todas
elas, as situacdes com os populares ndo identificados representam
a encarnacdo do problema — essas pessoas estao no lugar de to-
dos os que sofrem com as questdes apresentadas pelo argumento
desenvolvido peloff e para as quais, ha mesma reportagem, séo
apresentadas solucoes.

A estrutura problema-solucéo apresentada num percurso que
vai do particular (lugar da “experiéncia”) para o geral aparece
também em seis reportagens especiais exibiddsmal da Cul-
tura. A producao assinada por Rinaldo Oliveira, chamadarde
UNI 2, é tomada aqui como exemplo. A matéria, que foi exi-
bida no dia 20 de setembro, diz da medida proviséria do Governo
Federal que instituiu o Programa Universidade para Todos, que
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pretende criar vagas para estudantes bolsistas em faculdades par-
ticulares, por via de isengéo fiscal.

A reportagem comeca com uma seqiéncia em que sao alter-
nados planos médios e fechados de dois jovens que conversam
com um homem. O homem, que veste um terno, esta atento a fala
dos dois, que nao é ouvida. Por sobre o que poderiam ser 0S sons
emitidos nessa conversa, € ouvida a voz do reporter, que, na pri-
meira frase de seoff, apresenta os dois jovens: “Jodo e Tatiana
séo alunos de classe média que, por falta de dinheiro, podem nao
concluir a faculdade”.

Em seguida, off diz dos problemas dos dois e é intercalado a
sonoras curtas que comprovam as dificuldades que os dois enfren-
tam para continuar os estudos. Os personagens sdo encarnacgoes
do problema que a medida do governo, apresentada na reporta-
gem, pretende resolver.

A reportagem segue a seguinte estrutura, dividida em trés par-
tes: apresentacdo do problema que gera a necessidade da questéo
abordada, com a utilizac&o de personagens; explicacdo dos meca-
nismos da medida do Governo Federal, com a ajuda de especialis-
tas; e apresentacdo de desdobramentos e divergéncias em relacéo
a esses mecanismos.

Todas as imagens editadas sobrefisda reportagem apre-
sentam ponto de vista em terceira pessoa e sao organizadas como
nas outras pecas audiovisuais discutidas até agora neste capitulo.
A diferenca aqui esta em uma sequéncia de planos gerais, de um
ambiente que parece ser um patio de faculdade. S&o planos que
ndo variam de dimens&oe que mostram grupos de jovens — al-
guns deles carregam cadernos nas maos, outros, mochilas nas cos-
tas. Ha poucos movimentos de camera, que chega a acompanhar a
movimentacao de alguns desses jovens, porém os cortes da mon-
tagem ndo deixam ver de onde ou para onde eles caminham.

Todos esses supostos estudantes estdo em patios e outros am-
bientes externos, mas o enquadramento ndo é aberto o suficiente

22 O termo dimens&o, aqui, significa o espaco do enquadramento e n&o o
espaco fisico préprio da tela.
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para dar a nogdo das dimensdes desses espagos, porém deixa ver
grupos de estudantes em péatios e sacadas de prédios. De acordo
com os manuais de telejornalismo, o operador da camera deve di-
alogar com o redator da matéria, mas deve ser deixado livre para
captar as imagens dos acontecimentos aos quais o texto — produ-
zido por outra pessoa — ira fazer referéncia. Apesar dessa liber-
dade, uma das maiores preocupacdes no processo de captacéo de
imagens é a economia, como abordado no capitulo primeiro: o
tempo para a execugdo da reportagem em externa e da montagem
€ curto. A impossibilidade de deslocamento por conta do tempo
reduzido para a execucéo da reportagem obriga a captacédo desses
véarios angulos de um mesmo local.

Além disso, ndo ha continuidade na edicdo. Aqui, ocorrem as
“inserage$operadas na montagem televisiva, destacado por Da-
ney (2004), de inspiracdo nas transmissfes ao vivo. Essa monta-
gem desordenada de que fala o autor colabora para que o sentido,
a continuidade e o ritmo do que é mostrado precisem ser deter-
minados pelo que é exterior as imagens, ou seja, a locu¢do. O
espectador pode deduzir que aquele patio esta cheio de estudan-
tes de uma faculdade particular — a PUC de S&o Paulo — pelo que
é dito nooff.

Além de uma “contaminag&o metonimica” (STAM, 1985) do
ao vivo, que possibilita esse ajuntamento das imagens e se con-
figura como uma caracteristica propria da linguagem jornalistica
televisual, nessa reportagem as imagens apresentam ainda uma
outra caracteristica. Na passagem do reporter, que encerra a parte
em que é apresentada a medida provisoria, o texto dito apresenta
possiveis questdes que deverao ser discutidas a paRieldNI.

O plano da passagem comeca fechado em uma jovem que carrega
cadernos em uma das maos e, na outra, um bilhete que ela insere
em uma catraca. A camera faz um moviment@dem outque

deixa ver o repoOrter em primeiro plano. Ao fundo, a jovem passa
pela catraca, observada por um homem parado, em pé, préximo a
parede ao fundo, e atravessa o quadro da direita para a esquerda,
até desaparecer atras do reporter.

www.bocc.ubi.pt



146 Tatiana Costa

Neste ponto da matéria, a questado do ingresso na universidade
se resolve — tanto no que é dito pelo repdrter quanto no proprio
enquadramento. Dali para frente, o problema apresentado € ou-
tro: a permanéncia no ensino superior dos estudantes beneficiados
pelo programa. Seguem a essa passagem do reporter duas sono-
ras contraditorias: uma que aponta solucao para o novo problema
apresentado na reportagem e outra que se contrap8e a anterior.

Os enquadramentos das sonoras, durante toda a reportagem,
contribuem para o reforgo da estrutura e do consequente papel
de cada um dos entrevistados na construcdo da matéria. Todos
as sonoras sao em planos médios; a maioria desses planos traz,
ao fundo, elementos que ajudam a conferir uma qualidade aos
entrevistados: os estudantes do inicio da matéria sdo mostrados
no ambiente da faculdade; no plano de fundo do enquadramento
do reitor, ha uma estante cheia de livros; o Ministro da Educacéao
aparece cercado de microfones e gravadores.

Nos casos observados até aqui neste capitulo os reporteres
apresentam-se distantes do lugar da experiéncia e o que é desen-
volvido em seu texto — 0 argumento — necessita de uma confirma-
¢cao, dada por especialistas. Na locucao néo sao emitidas opinides.
O reporter, num esforco de isencdo, encarna a “forma antropo-
morfica do discurso”. As imagens, todas hum ponto de vista em
terceira pessoa, evitam a possibilidade de uma experiéncia com-
partiihada — elas determinam o lugar do espectador como o de
observador ideal dos acontecimentos. Por forca de uma contami-
nacao pela linguagem propria do ao vivo, esses acontecimentos
— mostrados nas imagens que sao montadas junto aafinque
guia sua interpretacdo, e nas imagens das entrevistas — sao re-
presentados, numa ilusdo de ndo-mediacdo ou nao-interferéncia
em uma “realidade” ja pronta e dada a ver pela reportagem que
pretende ser um “espelho” (Traquina, 2002a e b) dos aconteci-
mentos.
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3.2.2 Distensodes

Uma reportagem especial tem de dar conta de colocar os acon-
tecimentos em perspectiva e ndo so6 re-presenta-los. Em algumas
producdes, o que é trazido nem sdo fatos, mas conceitos, ou abs-
tracOes, que ndo podem ser tratados em uma estrutura rigida, que
pretende objetivar a complexidade do mundo histérico. Ao adotar
uma férmula padronizada, desenvolvida para dar conta do factual,
o reporter se vé obrigado a inserir, nela mesma, elementos outros,
nao previstos. Ocorrem, entéo, distensdes, na tentativa de ampliar
as possibilidades de um modelo limitado, para que em sua estru-
tura se possa mostrar uma elabora¢do mais coerente com as dis-
cussOes propostas pela questdo a ser tratada. Aldéntdade
Brasil, exibida peloJornal Naciona) apresenta essas fissuras no
modelo informativo hegeménico apresentado até aqui neste traba-
lho.

O reporter Mauricio Kubrusly, que assina a producao, apre-
senta uma tentativa de definicdo do que seria a cultura brasileira,
do que distinguiria o Brasil dos outros paises do mundo. Durante
a série de seis reportagens séo discutidas as implica¢des da cul-
tura na economia do pais, na personalidade de seus habitantes, na
projecéo que é feita dessa identidade para o exterior, na influéncia
estrangeira no Brasil e na construcéo dos estere6tipos do “brasi-
leiro”.

As reportagens, em sua estrutura, ajudam na construcdo de
um “tipo” brasileiro, que supostamente se reconhece e se define
segundo os aspectos apresentados pela série. Elementos da cul-
tura erudita, como Opera e balé, e da cultura popular, como nove-
las e o folclore, além dos esportes, principalmente o futebol, sdo
0s assuntos mais abordados. Essa construcdo € guiada por dados,
opinides e fatos apresentados pelo reporter, que encarna a “voz do
saber” (BERNARDET, 2003), conduzindo as imagens e as entre-
vistas que o ajudam a compor e desenvolver seu argumento.

Ha dois tipos de entrevistados nas matérias: os populares, nao
identificados e que sdo mostrados nas ruas, € uma categoria que
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poderiamos chamar de especialistas, composta por celebridades —
cantores, cantoras, atores e atrizes famosos -, produtores culturais,
politicos, intelectuais e representantes de entidades como museus
e centros de cultura. Alguns desses especialistas, como o Ministro
da Cultura e o diretor de televisdo Guel Arraes, aparecem em trés
reportagens. O primeiro € entrevistado A diversas formas

de cultura no paisA resisténcia da cultura naciona A forca

da producao nacionalArraes aparece e fabrica de emocoes

das novelasA forca da producédo naciona A cultura Nacional

sem preconceitA utilizacao de entrevistados que se repetem nas
reportagens, além do mesmo formato em todas elas, confere uma
unidade, ou identidade, a série.

As diversas formas de cultura no p&s primeira da série e
apresenta uma estrutura que se repete nas outras cinco. O inicio
€ marcado por uma vinheta, seguida de respostas curtas e vagas
de populares sobre o que eles acham sobre o recorte: a defini-
¢ao de “cultura”. Depois disso, seguem uma pequena introducao
da locucéo, entrevistas com especialistas que ajudam a desenvol-
ver o tema, um ponto de virada, com a presenca do reporter que
esclarece e amarra os aspectos apresentados até entdo, e um des-
fecho, com presenca tanto de especialistas quanto de populares.
Héa ainda um intenso uso de trilha sonora. As imagens sdo, em
sua maioria, em terceira pessoa, no ponto de vista de um observa-
dor ideal. Tudo isso € amarrado pelas informagdes passadas pela
locucao.

Inicialmente, essa locucao parece ser exterior a experiéncia,
que deve ser comprovada pelos entrevistados cujos depoimentos
estdo a ela subordinados. E ela quem informa sobre o mundo
histérico, pois os entrevistados dizem de aspectos pontuais, de
maneira fragmentada. A locucéo reune informacdes estatisticas,
dados, generalizacdes e contribui para o que Jean-Claude Bernar-
det (2003) chama de construcédo de “tipos sociologicos”.

Esses tipos sdo encarnacoes, representacdes vivas dos aspec-
tos apresentados na generalizacao da locucaofferA captacéo

www.bocc.ubi.pt



O espelho e o bisturi 149

dessas entrevistas é feita em som direto, geralmente nos ambien-
tes que representam melhor o tipo a ser construido.

O tipo socioldgico, uma abstracgéo, é revestido pe-
las aparéncias concretas da matéria-prima tirada das
pessoas, 0 que resulta num personagem dramatico.
Tais pessoas ndo tém responsabilidade no tipo soci-
olégico e na personalidade que resulta da montagem
(BERNARDET, 2003, p. 24).

O “tipo sociolégico” criado pela reportagefs diversas for-
mas de cultura no paié aqui chamado di&po brasileiro. Ne-
nhum dos oito populares entrevistados é identificado. Para ajudar
na tentativa de definigédo de cultura empreendida pelo reporter, sao
chamados uma conselheira do Museu do Folclore, dois diretores
de centros culturais, uma atriz e um fotografo, estes devidamente
identificados, com nome, sobrenome e profissao.

Esses tipos brasileiros, entrevistados em pé, na rua, sao in-
cumbidos da tarefa de definir cultura logo no inicio da reporta-
gem. “A cultura, é assim, uma coisa muito bonita, né?!”, diz um
homem negro, de aproximadamente 30 anos, entrevistado em um
calcaddo. “No meu modo de ver, € uma pessoa que principal-
mente € inteligente”, afirma um senhor de pele clara e cabelos
brancos, que tem ao fundo um grupo de homens que olham em
direcdo a camera. “AhGabriela né; novela, né?!”, responde
uma mulher que também tem ao fundo um grupo de pessoas a
olhar para o espectador, como se dele esperassem uma resposta
mais convincente que a dela. Por fim, um outro homem arremata:
“As praias que nés temos sao muito lindas, tudo isso é cultura.”
Essa organizacao de entrevistas de populares néo identificados,
gue dizem de um mesmo assunto em respostas curtas encadeadas,
€ chamada de “povo-fala” e, segundo Regina Mota (2001), € her-
deira das préticas do cinema direto da década de 1960 no Brasil.
Porém, os propdsitos dessa organizacdo, no telejornalismo, sédo
distintos daquelas praticas cinematograficas. A autora afirma que
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... 0 Uso do som direto nos filmes brasileiros ser-
viu a necessidade de captar ndo apenas a lingua mas
também o modo como as pessoas pensavam e se ex-
pressavam, transpondo para a tela a diversidade de
mentalidades e falas existentes de norte a sul do Bra-
sil (MOTA, 2001, p. 46).

No telejornalismo e, mais especificamente, no caso dessa série
de reportagem, a intencao, explicitada pela montagem, € a busca
por homogeneizar o discurso, e ndo por mostrar uma possivel di-
versidade.

Todos esses entrevistados olham para o canto da tela, como
gue para além dela. Esse olhar para uma auséncia aparente afirma
a presenca de alguém que lhes fez a pergunta. Além disso, esse
olhar € uma convencao narrativa no telejornalismo: uma pessoa,
em plano peito, a olhar para um canto da tela, tendo ou ndo a sua
frente um microfone, € um entrevistado que responde a pergunta
de um reporter, ainda que o repérter e a pergunta ndo aparecam.

A voz desse repérter aparece logo apds essa seqiiéncia de en-
trevistas, tornando possivel uma conexao entre o alvo daqueles
olhares e o0 dono da voz. Essa “voz do saber” introduz, entdo, a
sua tentativa de definicdo. Em um tom firme e com frases bem
encadeadas, o repdrter, que ainda ndo aparece em quadro, afirma:
“Para muita gente, cultura € apenas, por exemplo, um concerto
com uma grande orquestra num teatro de primeira, ou as obras
de arte que ficam expostas no museu... Um espetaculo de balé,
figurinos, cenario... Mas cultura do Brasil € muito, muito mais”.
Toda sua fala é coberta por imagens que Ihe servem de ilustracao:
a apresentacdo de uma Opera em um grande teatro, uma panora-
mica em um quadro de Portinari, uma apresentacao de balé.

No caso dos espetaculos re-presentados na reportagem, as ima-
gens sao feitas do ponto de vista de um espectador em um teatro,
gue olha tanto para o palco quanto para seus companheiros de
platéia, como que inserindo o telespectador na contemplacao de
uma sequéncia frenética de apresentacdes culturais, como se va-
rias cameras estivessem posicionadas em pontos estratégicos dos
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teatros. Além disso, a montagem é feita de tal maneira que o som,
mesmo quando ndo é ambiente nessas apresentacdes, passe uma
nogao de sincronia. Barbeiro e Lima (2002, p.67) afirmam, em
seu manual de telejornalismo, que é preciso manter 0s sons am-
bientes para dar “o clima dos acontecimentos”. A manutencéo do
som ambiente nesse caso denota, ainda, a influéncia das transmis-
sbes ao vivo na constituicdo de sua narrativa.

Desde as primeiras reportagens realizadas para televiséo, ainda
em pelicula, no final da década de 1940, como afirma David Dary
(1971), o trabalho da externa € pensado de maneira a integrar a
narrativa do telejornal, marcada pela transmisséo ao vivo. A tem-
poralidade instaurada pela transmisséo ao vivo contamina a repor-
tagem, ainda que essa reportagem seja feita em outra légica — no
caso da reportagem especial — em que se tem tempo para pensar
na evolucéo dos planos.

Logo apos a sequéncia de espetaculos, na reportagem de Ku-
brusly, entram os especialistas, intercalados com a fala do rep6r-
ter, que tentam ajuda-lo a definir a cultura brasileira. Todos es-
ses especialistas sdo apresentados em enquadramentos médios, no
maximo em planos americanos ao final de algum movimento de
camera vindo de uma composicao anterior, que agrupava tanto en-
trevistado quanto reporter. A presenca desse repérter ao lado do
entrevistado-especialista, como entrevistador, € notada na maioria
das vezes em toda a série.

Ja as entrevistas com os populares ndo apresentam evidéncias
da presenca deste repoérter. Em algumas, ndo ha sequer a presenca
de um microfone. Essa presenca € construida por elementos ex-
teriores a imagem, como 0 espaco para o qual o entrevistado olha
ao dar sua definicéo de cultura e a voz do repdrter, que € montada
logo apos a sequéncia de respostas.

Por ndo estarem identificados, os entrevistados populares aca-
bam se transformando em uma massa homogénea, cuja principal
caracteristica, pode-se dizer, € ser um brasileiro que tenta definir
0 que € sua cultura.

Ao final da reportagem, a “voz do saber” arremata seu argu-
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mento apos ter chegado a uma definicdo aparentemente satisfato-
ria do que é cultura, com a apresentacao de, entre outros elemen-
tos, idolos nacionais e manifestagcdes folcloricas: “Agora, pode-
mos voltar as ruas e perguntar, de novo, o que € cultura brasileira”.
Sua voz, enoff, € acompanhada de imagens sem foco de rostos
em primeiro plano, e ruidos de transito, numa construcéo que da
a idéia de rua como o lugar dessa massa homogénea de tipos bra-
sileiros.

Agora, outros populares, diferentes daqueles apresentados no
inicio, sdo entrevistados. Eles apresentam definicbes mais coe-
rentes que aquelas que abriram a reportagem. Os enquadramentos
sdo muito parecidos com aqueles do inicio — em plano fechado,
todos olham para o canto direito ou esquerdo da tela e tém ao
fundo um ambiente urbano. Um deles responde que cultura é a
guadrilha; outro, que € a danca, o axé. Um outro — nesse caso, um
especialista devidamente identificado, intruso nessa massa homo-
génea — diz que é a panela de pedra e o fogdo a lenha, que séo
“esséncia do pé no chdo”. A reportagem termina com imagens de
um grupo folclérico que canta e danga uma mausica tipica.

Esse intruso pode servir para conectar os especialistas ao uni-
verso dos brasileiros, assim como os vocativos utilizados pelo re-
pérter servem para conecta-lo ao universo tanto dos entrevistados
guanto do espectador, estimulando, assim, o reconhecimento de
um grande universo compartilhado. Mesmo assim, 0 que preva-
lece, com a apresentacdo dos andénimos como “voz da experién-
cia”, é a auséncia de “singularidades” (GUATTARI, 2000) e uma
necessaria homogeneizacao.

Para a construcao desses tipos, ordenados a partir do que diz
a “voz do saber”, a estrutura da reportagem, atraves de sua uti-
lizac&o particular do dispositivo, opera uma “limpeza das singu-
laridades”. O espectador é, entdo, guiado a interpretar as pos-
siveis singularidades em funcdo da comparacéo estabelecida na
propria reportagem, e “desprezar outras, nem mesmo percebé-las
até” (BERNARDET, 2003, p. 27). No caso da reportagem so-
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bre cultura brasileira, a caracteristica comum, que une cada um
daqueles populares, é o fato de serem brasileiros.

Para que o sistema funcione, € necessario que se
limpe o real de maneira a adequa-lo ao aparelho con-
ceitual. E essa limpeza que permite o funcionamento
basico de producédo de significacdo do filme: a rela-
cao particular/geral. O filme funciona porque é capaz
de fornecer uma informacé&o que néo diz respeito ape-
nas aqueles individuos que vemos na tela, nem a uma
guantidade muito maior deles, mas a uma classe de
individuos e a um fendmeno (BERNARDET, 2003,
p. 19).

A tipificacdo é um dos pilares da construcdo do argumento,
tanto no documentario, especialmente o expositivo, quanto na re-
portagem, pois “permite que o geral expresse o particular, que o
particular sustente o geral, que o geral saia da sua abstracao e se
encarne, ou melhor, seja ilustrado por uma vivéncidérfy p.

19).

Esses tipos sdo ainda “a amostragem — sé@lgjetoda fala do
locutor, que se constitiujeitodetentor do saberidem p. 20.
grifos do autor). Essa relacéo afirma o “modelo sociologico” ou
expositivo, pois é baseada, ainda segundo Bernardet, na propria
idéia que se tem de Ciéncia Social, em que é necessario um dis-
tanciamento entre aquele que filma — o sujeito — e o universo fil-
mado — 0 objeto. Essa idéia é analoga a “figura mitica” do reporter
como coletor “objetivo” de informacbes (TRAQUINA, 2002a, p.
172).

Esse distanciamento também é notado, e criticado, por Arthur
Omar (1997), que afirma ser a postura do espectador a de um
“sujeito de espetaculo”, ao qual € oferecida uma “iluséo de co-
nhecer”.

Eu, como espectador, acredito dominar pelo co-
nhecimento o que o filme me exibe. Eu conheco, eu
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estou sabendo. Mas essa ilusdo (ou “sensagao”) se
instaura justamente porgue, para nos, o objeto esta ir-
remediavelmente perdido, e porque ndo somos parte
dele, nem podemos inserir nossa participagéao, um ob-
jeto morto, e, por conseguinte, autbnomo de objeto
sob dominio (OMAR, 1997, p. 189).

Essa observacao pode se estender a outros produtos audiovi-
suais que pretendem dar conta de uma “realidade” ou de fatos
do “mundo histérico” (NICHOLS, 1991 e 2001) de maneira ndo-
ficcional, reunidos em uma narrativa. Nesse sentido, Omar vai
ao encontro das observacfes de Stam (1985) sobre o jornalismo
televisivo, em relacdo a sua natureza ficcional.

Exatamente como qualquer filme, inclusive os do-
cumentarios, pode ser considerado filme de ficcao,
assim também a televisdo, como um todo, inclusive
0s noticiarios, € conformada pela ficcdo. [...] Reu-
ven Frank, presidente do Departamento de Noticias
da NBC, explica: “Cada caso do telejornal deveria,
sem qualquer sacrificio de probidade ou responsabi-
lidade, utilizar os atributos da ficcdo, do drama. Deve
contar com estrutura e conflito, problema e desenlace,
crescimento da acéo e declinio da acdo, um comeco,
um meio e um fim. Estes ndo sao apenas os elemen-
tos essenciais do drama: sdo 0s elementos essenciais
da narrativa” (STAM, 1985, p.80).

Stam afirma que o telejornal é herdeiro de duas “l6gicas dis-
cursivas distintas e, em alguns sentidos, contraditérias”: a do jor-
nalismo e a cinematogréafica. O seu material informativo é orga-
nizado de acordo com “moldes narrativos previsiveis, fornecidos
pelo intertexto televisual e cinematografico” (Stam, 1985, p. 81).
Alguns dos elementos narrativos utilizados sdo comuns aos dois
universos: planos compostos, tomadas subjetivas, montagem que
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privilegia a continuidade, entrevistas tratadas com “alternancia ri-
tual” de planos como na construcdo de um diélogo, a trilha que
enfatiza clima e continuidade etc.

O que diferenciaria esses dois universos, ainda de acordo com
0 autor, seria uma “metafisica da presenca televisual”, como culto
a “cabeca falante” de apresentadores e repérteres, que se dirigem
diretamente ao espectador, de maneira aparentemente espontanea
- 0 que possibilitaria um outro tipo de relagéo.

A estrutura narrativa das reportagens de Kubrusly obedece a
essa organizacéao ficcional descrita por Stam: ha um comeco, com
a apresentacao de um problema — o que é a cultura brasileira -
; um meio, com a busca para a solugéo da questédo apresentada;
e um fim — a solugéo do problema, representada pelas respostas
esclarecidas de populares no final da reportagem.

No documentario, segundo Bernardet (2003), ha ainda um
recurso, o0 “vocativo”, também utilizado no telejornalismo, que
possibilitaria a aproximacao entre o espectador e a obra. O “vo-
cativo da locucéo” opera o deslocamento da “voz do saber” do
“mundo da ciéncia” e envolve o espectador em um universo com-
partilhado.

Quando Kubrusly diz, ainda que eoff, “a gentesente orgu-
lho, a gentese identifica”, ou “o quadstodos assistimos todos
os dias aqui na televisdo”, ele tenta aproximar a nog¢ao de cul-
tura que ele constrdi em sua reportagem a nocéo de cultura do
espectador, a partir da criacdo desse universo compartilhado, pos-
sibilitado pelo uso da primeira pessoa do plural. O espectador é
chamado a acessar o seu repertério, mas sua interpretacao € gui-
ada pelo que é apresentado na tela.

A utilizacdo desse vocativo coloca o reporter em uma situacéo
ambigua: a0 mesmo tempo em gque assume a postura de condu-
tor dos espectadores em direcdo a uma resposta para a duvida
gue eles — representados pelos populares no inicio - supostamente
devem ter, Kubrusly parece compartilhar dessa mesma duavida,
fazendo do percurso em direcao a solucao do problema algo tam-
bém seu. Essa posicdo ambigua é reforcada pelos enquadramen-
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tos que colocam o repérter ao lado dos especialistas, a escutar
atentamente suas falas, direcionando a eles perguntas que pare-
cem pretender uma resposta mais esclarecedora.

Além da fala do reporter, ou da “voz do saber”, ha outro lu-
gar de manifestacao desse vocativo na obra. O “vocativo visual’,

o “olhar para a camera” que, segundo Bernardet (2003) “mergu-
lha em nés [espectadores]”. O proprio reporter utiliza-se desse
recurso quando aparece na tela para explicar o papel dos idolos
na cultura. Sua entrada se da logo depois de uma “voz da expe-
riéncia” dizer o que acha que é cultura. “Pelé, Pelé é cultura do
Brasil”, diz a mulher ndo identificada, que olha para o canto da
tela, na direcdo em que aparece um microfone. Logo em seguida,
sua imagem é congelada. Por sobre essa imagem, aparece o re-
porter, em plano aberto, que aponta para a mulher, a sua esquerda,
e diz, dirigindo-se ao espectador: “Ela tem toda razéo, os idolos
fazem parte da cultura”.

Ha ainda a presenca de “vozes da experiéncia”’ que ndo se pro-
nunciam, mas encarnam o brasileiro tipico construido pela repor-
tagem. Durante uma das entrevistas com os brasileiros nas ruas,
em volta do entrevistado que fala para o microfone ha um grupo,
posicionado em segundo plano mas que olha diretamente para a
camera, como que numa posic¢ao de espectador do telespectador, a
espera de ouvir o que ele — telespectador — tem a dizer, chamando
esse telespectador para se posicionar em relacdo ao assunto abor-
dado.

A pretensao da série de reportagens é discutir o que € cultura
brasileira. Sob esse pretexto, o que se vé é uma sequéncia de
clichés — tanto no que se refere as definicdes quanto as represen-
tacdes de cultura: na primeira sequéncia, imagens de espetaculos
sdo exibidas do ponto de vista de um espectador. Na segunda
sequéncia, planos de detalhes de carrancas e outros objetos regi-
onais tipicos sdo vistos como imagens intercaladas de uma en-
trevista que tenta dar uma nocao abrangente do conceito, com a
mencao de acdes do cotidiano que sédo passadas por geracdes em
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um processo de enculturacdo, e que poderiam servir como metéa-
fora de um olhar para os detalhes de nossa constituig&o.

Em outra sequéncia, uma camera, em referéncia a procedi-
mentos observacionais do documentério — ainda que a montagem
nao respeite o0 tempo dessa observacdo —, mostra um ritual indi-
gena, no ponto de vista em terceira pessoa. Na sequéncia final, os
movimentos de uma danca tipica do nordeste sdo mostrados por
uma camera subjetiva que interage com esses movimentos, como
se estivesse a dizer que, agora, ao final da exposicéo, tudo esti-
vesse sintonizado, e ndo mais distante como a observacao passiva
dos espectadores dos espetaculos eruditos mostrados na primeira
sequéncia.

Esse desfile de imagens-clichés — de idolos e manifestacfes
folcléricas pitorescas — configura um movimento contrario ao pre-
tendido pelas definicbes de alguns entrevistados, que sao mais
abstratas e apontam para possiveis aberturas a reflexdes que néo
sao exploradas. Um dos entrevistados, como o diretor do Sesc de
Sao Paulo, Danilo Miranda, que diz que a cultura “é o nosso modo
de fazer”. Esse “modo de fazer” ndo aparece na estrutura da repor-
tagem. A diretora do Centro de Cultura Dragao do Mar, Cristiana
Parente, afirma que “a cultura popular, ela tem toda uma com-
plexidade de manifestacdes; ela é tdo rica quanto a cultura eru-
dita”. Porém, o que a reportagem apresenta, em sua linearidade,
€ a simplificacdo dessa complexidade, numa homogeneizacao das
manifestacdes.

O inicio das reportagens dessa série € marcado, como ja dito
neste capitulo, por uma vinheta que comeca com um quadro divi-
dido em trinta partes de tamanhos iguais. Em cada um deles, uma
pessoa € mostrada em plano peito. Esse quadro fragmentado flu-
tua levemente e cada uma das suas subdivisfes internas gira, em
um movimento tridimensional, até darem a ver a bandeira bra-
sileira. Durante esse movimento, os quadros formdoga da
série:ldentidade Brasil

O termologo é utilizado como em Machado:
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Logo(forma abreviada degotipooulogomarcg
€ 0 nome gue se da edesinggrafico a um grupo de
letras, especialmente trabalhadas em termos de estilo,
cor e textura, fundidas em uma Unica forma gréfica,
associadas ou ndo a simbolos pictéricos ou mesmo
a formas abstratas puras, com o objetivo explicito de
representar uma instituicdo ou marca comercial (MA-
CHADO, 2001, p. 200).

Essalogo da série € composta por uma palavra escrita com
letras brancas sélidas e em caixa alta. Ela ocupa quase toda a tela,
e aparece sobre uma bandeira brasileira tremulante digitalizada.
Sobre a imagem que ocupa toda a tela é aplicado um filtro, com
uma textura de imagem capturada diretamente da tela da televisdo
e que deixa ver a granulacdo goselsque formam a imagem do
tubo de raios catddicos da televiséo.

Na construcdo que se opera nessa vinheta pode-se antever a
construcdo que se da em todas as reportagens da série: algumas
dessas cabecas falantes, reunidas na reportagem, ajudam a apon-
tar a necessidade de se definir essa identidade; outras, incluindo a
do repdrter, ajudam a percorrer o caminho, determinado pela proé-
pria estrutura da reportagem, em busca da definicao da identidade
brasileira. A imagem da bandeira da vinheta, construida a partir
dos trinta pequenos quadros de pessoas em plano peito, aparece
ao final texturizada pela granulacéo do filtro aplicado sobre ela, e
deixa ver a intencéo da reportagem: a identidade nacional, aqui, &
construida pela e na televisao.

3.2.3 Aberturas

A TV Cultura, em seu manual de procedimentos para o Jorna-

lismo Publico, pede aos repoérteres que se desloquem da posicéo
de detentor do saber para a posicao de um cidad&o, tal como seu
telespectador, passivel de sofrer as a¢des do cotidiano. Como é
possivel realizar essa tarefa em uma estrutura narrativa que so
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consegue dar a esse reporter o poder de um “lugar do saber”? Al-
gumas producdes exibidas pelo Jornal da Cultura, especialmente
as assinadas pelo reporter Aldo Quiroga, parecem permitir ao jor-
nalista deslocar-se desse lugar do saber. Nelas, apesar da utiliza-
cao de elementos daquele modelo hegemonico, pode-se ver uma
abertura, na estrutura narrativa, para outras possibilidades que fa-
¢am com que a atuacao desse reporter seja coerente com a linha
editorial da emissora.

Um desses casosléabalho de prevencéo a infec¢ao hospita-
lar, exibida em 15 de setembro de 2004. A reportagem obedece ao
seguinte percurso: exposicao do problema — o que causa e como
se processa a infec¢ao hospitalar —, apresentacéo de uma solugao
possivel — a medida da Agéncia Nacional de Vigilancia Sanita-
ria, que vai mapear as ocorréncias de infeccdo —, a experiéncia da
administracdo de um hospital — que utiliza um controle parecido
com o proposto pelo Governo Federal —, e uma conexao do que
€ apresentado como problema a vida do cidaddo comum. Aqui
serdo abordadas as partes em que se processam, de maneira mais
evidente, deslocamentos em relacdo ao formato padrao.

A reportagem comeca com um plano-sequéncia que acompa-
nha ooff e tem o tempo de 19 segundos. O repdrter diz o seguinte
texto: “Cagar microbios e bactérias num hospital ndo é tarefa fa-
cil. Invisiveis, eles se sentem em casa num lugar onde ha dezenas,
centenas de doentes. Nesse ambiente, provocam a chamada infec-
¢ao hospitalar. E mesmo com todo o cuidado, ela € um mal ine-
vitavel”. Durante essa fala, uma camera subjetiva caminha pelos
corredores de um hospital.

A trajetéria dessa camera é paralela ao chao e ela néo apre-
senta a perspectiva do olhar de uma pessoa adulta; ao passar por
uma funcionéria do hospital, a camera revela-se na altura dos joe-
Ilhos dessa pessoa. A essa imagem rente ao chdo, num movimento
de passeio pelo corredor do hospital, sdo sobrepostos cinco dese-
nhos animados de criaturas que parecem representar 0s “micro-
bios e bactérias” a que se refere a locucao do repoérter.

Esses desenhos ndo sdo uma representacao realista do que
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possam ser esses seres microscopicos. O estilo dos contornos, as
caretas, os olhos esbugalhados e as cores fortes lembram ilustra-
¢Oes infantis. O movimento que essas animacdes realizam na tela,
por sobre a imagem captada pela camera, € desordenado, como se
eles estivessem a percorrer, sem rumo, o corredor do hospital. O
ponto de vista sugerido por essa camera em primeira pessoa € o
ponto de vista desses seres que provocam a infecgao.

Esse ponto de vista provoca um deslocamento — e uma possi-
bilidade de questionamento — em relacdo ao que seria uma possi-
vel objetividade das imagens em movimento em um produto jor-
nalistico. No lugar de observador ideal de um acontecimento, o
espectador é chamado a assumir a posicdo dos microbios, seres
invisiveis e imaginados, que se apresentam na tela.

A locucédo do repérter é seguida pela sonora de uma especi-
alista que confirma o que ele acaba de dizer: “Zero de infeccéo
hospitalar ndo existe. Mas existe uma reducao substancial na me-
dida em que vocé trabalha melhor as técnicas”.

Essa especialista assume, aqui, o lugar de um “locutor auxi-
liar’, que reafirma o argumento. Porém, a mesma entrevistada,
guando aparece na terceira parte da reportagem, tem seu lugar
deslocado para o da experiéncia: ela € a representante da area de
Controle de Infec¢des do Hospital das Clinicas de Sao Paulo, Ana
Sara Levi. Neste momento, ela diz dos procedimentos adotados
no local em que trabalha; ela é quem lida com os dados e com
o problema da infeccdo no hospital que serve de cenario para a
reportagem.

Esse deslocamento operado aqui leva o saber para o lugar da
experiéncia e apresenta uma nova dimensao para a entrevistada.
Em uma reportagem que segue o modelo hegemoénico, ela seria
apresentada de maneira unidimensional, somente no lugar da ex-
periéncia. Aqui, sua apresentacdo a transforma em um persona-
gem um pouco mais complexo, com a possibilidade de transito
entre as instancias de sua especialidade e de sua experiéncia.

Na quarta parte, a reportagem diz como diminuir o perigo de
infecgcdo em qualquer ambiente e apresenta um trecho da entre-
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vista do médico Drauzio Varella em um outro programa da emis-
sora, oRoda Viva O médico diz que varios germes sao transpor-
tados pelas méaos, e basta lava-las, por exemplo, antes de refei-
¢Oes, para evitar o problema. Os cortes parecem preservar o que
ocorreu no programa — de transmissao ao vivo — mas o ritmo nao
destoa do que foi apresentado até aqui.

Essa perspectiva de ampliacdo da noticia, numa abordagem
gue chegue ao que interessa para o cotidiano do telespectador, é
orientada pelo manual de procedimentos para o Jornalismo Pu-
blico da prépria emissora: o que esse assunto tem a ver com o
homem comum, aguele que nédo vai a hospitais com frequéncia.

. 0 interesse do publico esta associado aquelas
informacgdes cujas conseqiiéncias sejam mais sensi-
veis na vida em sociedad®. objetivo € atingir o te-
lespectador — cidaddo, ndo o individuo fragmentado,
entendido na sua dimenséo exclusivamente pessoal
(Jornalismo Publicp2004, p. 31 — grifos do autor).

A pergunta que essa parte da reportagem parece querer res-
ponder é: é possivel haver aqueles seres microscopicos, que cau-
sam infec¢des, fora dos ambientes hospitalares? Se sim, como se
prevenir? Talvez por isso ndo haja “populares” na matéria. Aqui,
nao é preciso trazer essa experiéncia para a tela: seu lugar esta no
receptor da noticia, e esse lugar € referenciado pela construgéo da
narrativa.

O trabalho do repdérter, aqui, ndo abandona a estrutura pro-
blema-solucdo. Porém, ele amplia a possibilidade de apreensao
da noticia ao acrescentar desdobramentos e conexdes mais com-
plexas que aquelas possibilitadas pela estrutura linear da narrativa
hegemonica.

Em outra matéria, Aldo Quiroga apresenta uma possibilidade
de abertura ainda maior. A estrutura da reportagenecessi-
dade de fiscalizacao do trabalho dos vereadabsdece a uma
Unica linha, que segue uma acéo do repérter. A partir do tema
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proposto pelo titulo, Quiroga inicia um percurso em busca de in-
formacgdes sobre a atuacao dos legisladores na Camara Municipal
de Séo Paulo.

A reportagem inicia com um uma imagem em plano fechado
de maos que digitam no teclado de um computador. O som é sin-
cronico e corresponde a digitacdo. No plano seguinte, aparecem,
na tela do computador, imagens do sitio eletronico da Camara dos
Vereadores de Sao Paulo. O reporter, em primeiro plano e de cos-
tas, observa as informagdes na tela. Comeca, entéif,que diz
0 seguinte: “no site da Camara Municipal de Séao Paulo, que é o
nosso exemplo, da para ver a pauta da sessao de hoje. Sao 416
itens a serem discutidos numa tarde. Sera possivel? Também da
para ver os projetos de lei aprovados. Foram 1.052, desde 2001".
Na sequéncia, a sonora de um especialista, o diretor de uma orga-
nizacao ndo-governamental, o Instituto Agora, que acompanha o
trabalho dos vereadores, explica 0 que S&0 esses projetos.

Uma outra locucdo do reporter vem logo depois, e fala dos
dias comemorativos aprovados pelos vereadores de Sao Paulo,
entre eles, o dia do Saci. Por sobre a voz do repdrter, aparecem
imagens sintéticas, com desenhos correspondentes ao contetdo
de sua fala: um saci, de corpo inteiro, com seu cachimbo na boca,
tem, a seu lado, os dizeres “dia do Saci”, que ocupam mais da
metade da tela. A mesma estratégia ocorre com os outros dias
comemorativos que seguem aff: dia do sumo, do fa de séries
de tv e cinema e dos vampiros. Es#étermina com o repor-
ter, em tom irbnico, afirmando: “parece brincadeira — e com o
dinheiro publico!” Por sobre essa locucéo, aparece Quiroga, em
plano fechado, cogando a cabeca.

A articulacdo dmoff com as imagens, até aqui, da a entender
mais que um “casamento”, como afirma Paternostro (1999), para
otimizar a informacdo. Em vez do ponto de vista em terceira pes-
soa, de um observador ideal excluido da acéo e correspondente a
fala do repérter que tudo sabe no modelo hegemonico, as imagens
na reportagem de Aldo Quiroga assumem um ponto de vista cha-
mado por Penafria (2002) de “omnisciente”. Ao espectador é per-
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mitido acompanhar ndo s6 o que se desenrola com o personagem
mas, também, o0 que esse personagem pensa enquanto executa sua
acao. Esse personagem, neste caso, € o proprio reporter.

O mesmo especialista da primeira sonora aparece logo em se-
guida, para dizer que apenas 17% da votacdo da Camara dizem
respeito a politicas publicas de efetiva relevancia para a vida dos
cidadaos. O reporter-personagem continuacfeypensamento:
“Acho que esta mesmo faltando fiscalizagdo nessa historia. Ten-
tei pelo telefone, mas s6 consegui saber que o vereador ndo esta
no gabinete. Sem internet ou telefone, o jeito é ir pessoalmente”.
Acompanham essa locuc¢éo, imagens do repérter ao telefone e
levantando-se da cadeira.

Logo depois dessa fala do repdrter, pode-se ouvir uma trilha
sonora musical — um sobe-som —, por sobre a qual aparece um
plano-seqiiéncia de uma camera subjetiva, cuja velocidade € alte-
rada pela edicédo para imprimir aceleracdo a seu movimento. Esse
ponto de vista da camera é o ponto de vista do préprio reporter,
gue caminha por uma calcada até chegar a portaria do prédio da
Camara Municipal de Sao Paulo.

Mais uma sonora é inserida nesse momento. Desta vez, é a
coordenadora de uma outra organizacao nado-governamental, Mo-
vimento Voto Consciente, Rosangela Gienbinsky. Ela afirma: “As
barreiras comegam na portaria, as dificuldades para entrar, vocé
tem que dizer aonde voceé vai, que andar, nome de quem... Vocé
diz, ah, eu quero ir atras de um vereador. Ai, mas, vocé tem de
saber aonde vocé vai... Pra uma reunido vocé tem que ter um selo
amarelo, pra outra um selo verde...”

A coordenadora da organizagao diz de sua experiéncia, mas
ela pode ser tomada também como uma especialista, que funcio-
naria, na estrutura narrativa, como uma “locutora auxiliar” (Ber-
nardet, 2003). Aqui, como na matéria sobre infeccao hospitalar,
0s entrevistados ganham complexidade, diferente das funcdes de-
terminadas no formato padréo de reportagens televisivas informa-
tivas.

O reporter, agora, entra eoff para dizer que grupos tém se
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organizado para tentar resolver os problemas relacionados a es-
sas barreiras impostas aos cidadaos, mostradas através da acao do
reporter e da fala da personagem, em relacéo a fiscalizacdo do
trabalho dos vereadores. Para auxilia-lo na tarefa de descrever o
trabalho dessas instituicdes, aparece, logo aposf§ea sonora
daquele primeiro entrevistado, também coordenador de uma or-
ganizagao nédo-governamental.

ApOs esse pequeno bloco informativo, o reporter-personagem
segue em sua busca por esclarecimentos sobre a atuacao dos vere-
adores. off volta a assumir um papel ambiguo, de pensamento
gue se constroi durante a acdo: “Mas insisto na minha busca —
finalmente, uma pista!”. Junto dessa fala, é ouvida aquela mesma
musica do sobe-som anterior, que aumenta de volume logo ao tér-
mino da frase do reporter. Por sobre a fala do repdrter e essa
musica aparece a seguinte imagem: um plano aberto, em terceira
pessoa, que mostra um corredor com varias portas dos dois la-
dos. O repérter caminha por esse corredor, entrando e saindo das
portas. Entre as entradas e saidas, ele coca a cabeca e olha para
os lados, como que perdido. Em seguida, vem um enquadramento
fechado, em movimento, que acompanha o reporter, de costas, em
primeiro plano. Esse enquadramento mostra um angulo que cor-
responderia ao olhar de uma pessoa que estivesse atras do repor-
ter, a observa-lo. O movimento desse pequeno plano-sequéncia
segue o reporter que passa por uma porta até chegar a frente de
um outro homem que se encontra em um escritorio, sentado atras
de uma mesa de madeira.

O som ambiente prevalece agora, e aimagem nao sofre cortes.
O reporter direciona uma pergunta ao homem sentado a mesa do
escritorio e 0 que se ouve € 0 seguinte:

Repdrter: “Eu queria saber em quem o0 meu vere-
ador voltou na dltima votacdo nominal.”

Funcionario: “A Ultima votacédo de projeto de lei?”

Reporter: “E”.

Funcionério: “O senhor aguarda um minutinho?”
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Mais um sobe-som, com a mesma musica, acompanhado da
sequUéncia do plano anterior, sem cortes e com o efeito de acelera-
¢ao. A camera, em movimento, segue o deslocamento do funcio-
nario pelo escritério, que passa de uma mesa para outra a procura
de papéis. Ha um corte, ainda com a mesma masica, para um
plano médio do repérter que olha o relégio, com aparente impa-
ciéncia. Um outro plano, com movimento de camera, € montado
logo depois e mostra o funcionario que se desloca da mesa em
direcdo a um armario. O rapaz continua sua procura, até encon-
trar em um dos livros a resposta a solicitacdo do repérter. Ele
volta para sua mesa de origem e se direciona ao reporter. O plano
continua, agora desacelerado, e 0 som ambiente prevalece.

Reporter: “Se eu quiser uma copia disso eu con-
sigo?”

Funcionario: “E preciso pagar uma taxa pra Ca-
mara.”

Repérter: “E quanto é a taxa?”

Funcionario: “Dez centavos a cépia. O pior é a
fila do banco.”

O repOrter-personagem conta, no proxiaff) que conseguiu
descobrir qual o voto do vereador, mas que ainda falta saber uma
série de itens que sao fundamentais para 0 acompanhamento das
atividades desenvolvidas no poder legislativo municipal, como,
por exemplo, a freqiiéncia as votacdes e a fidelidade partidaria.
Esseoff € acompanhado de um plano fechado no movimento dos
pés do reporter-personagem em seu caminhar pelos corredores, e,
em plano aberto, do movimento de sobe-e-desce por uma escada
em espiral.

A procura do repérter-personagem termina em sua passagem.
O enquadramento, médio, mostra uma cadeira vazia em primeiro
plano no canto direito. O reporter, que vem do canto esquerdo
da tela, senta na cadeira, fazendo-se de exausto. Sua fala, nessa
passagem, comeca com um “Ufa!”. Ele olha para a camera e
completa: “Realmente, tentar conseguir essas informacdes néo é
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tarefa facil, isso numa camara municipal de uma das maiores ci-
dades do pais. Mas nao importa o tamanho da camara municipal.
E fundamental que vocé acompanhe o trabalho do seu vereador.
Veja quem diz que ja faz isso ha algum tempo”. Segue-se a essa
passagem a sonora da especialista que diz de sua experiéncia. Se-
gundo ela, a fiscalizacéo “vale a pena”.

A reportagem de Quiroga € construida durante a acédo do re-
porter. Em vez da certeza que acompanha a fala da “forma an-
tropomorfica do discurso” no modelo hegemdnico, o reporter-
personagem apresenta ao telespectador sua duavida e sua busca
pela informacdo. Essa busca imprime, a construcdo da matéria,
uma temporalidade propria, de re-presentac¢do da acdo, cujo de-
senlace ndo é possivel saber de inicio.

O suspense dessa estratégia aproxima-se da estrutura drama-
tica desejada por Drew (1988, p. 391-392) para jornalismo au-
diovisual. Para o realizador do cinema direto, a ado¢cdo de uma
estratégia dramatica “prende” o telespectador a historia, pois per-
mite “um uso tanto de sentidos quanto de seus pensamentos, de
suas emogdes como de suas mentes...”. A utilizagdo apropriada
dessa estrutura coloca o telespectador, ainda segundo o realiza-
dor, “...em contato com seu proprio mundo, em contato consigo
mesmo e com revelagdes sobre eventos, pessoas e idéias”.

Inspirado na dramatizacdo presente nas ficcoes audiovisuais
exibidas na propria televisdo, Drew desenvolveu os procedimen-
tos para o que Nichols (1991, 2001) denomina de modo observa-
cional do documentario. A predominancia, nesse modo, é de uma
camera em terceira pessoa, como um observador ideal que acom-
panha o desenrolar das micro-modificagbes do dia-a-dia, numa
ilusdo de ndo-mediacdo. A diferenca dessa estratégia para a ado-
tada por Quiroga esta na participacao ativa do reporter que, trans-
formado em personagem, provoca uma acao e vai em busca da
informacéao a partir disso.

Essa postura do repérter-personagem encontra paralelo no re-
alizador do modo interativo/participativo de documentario. Nesse
modo, o realizador atua como um “catalisador” (BARNOUW,
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1993) dos acontecimentos, deslocado de sua fungao de mero co-
letor de informagfes. Além disso, a esse realizador € permitida a
tomada de partido em relacéo a questédo apresentada, no lugar de
uma ilusoria isencéo.

Quiroga apresenta sua opinido sobre os fatos que presencia
durante sua a¢ao na reportagem. Isso € feito em sua fala — “Pa-
rece brincadeira — e com o dinheiro publico!” — mas, também,
na estrutura de sua reportagem, que se utiliza de recursos, como
animacgoes, para ironizar as datas comemorativas instituidas pela
Céamara, como o dia do Saci. Um outro exemplo dessa tomada de
partido € o enquadramento e o efeito de aceleracdo das imagens
na sequéncia que mostra o reporter-personagem em um corredor
a entrar e sair de varias portas.

O reporter assume, nessa matéria sobre a fiscalizagéo do tra-
balho dos vereadores, um papel mais complexo que o tradicio-
nalmente conferido ao jornalista: além de ser aquele mediador da
informacéo, ele é, também, um cidaddo que busca informagdes
sobre os vereadores que atuam em sua cidade. A experiéncia de
sua busca é compartilhada com o espectador, que € chamado, por
ele e pelos entrevistados, a acdo. Esses procedimentos véo ao en-
contro do que Regina Mota (2001) afirma, em relagdo ao cinema
direto:

...0 método direto era uma sintese da intervencao
do realizador para questionar e testemunhar a reali-
dade e, a0 mesmo tempo, um instrumento de comu-
nicacao. Através da maneira de abordar a realidade,
esse cinema buscava uma comunicagao mais estreita
com a vida e uma comunicagdo mais intensa com o
publico (MOTA, 2001, p. 47).

O manual de procedimentos para o Jornalismo Publico da TV
Cultura fala do jornalista como um “mediador” que “se apresenta
COmMo um co-protagonista e se submete ao permanente jogo de in-
teracGes associado aos processos de construcao social da noticia”.
(Jornalismo Publicp2004, p. 32). A atuacdo de Quiroga, tanto
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na reportagem na Camara dos Vereadores de Sao Paulo quanto na
matéria sobre a infeccdo hospitalar, reverbera essas orientagdes,
ao deslocar o reporter do lugar de saber.

Como visto no capitulo primeiro deste trabalho, Traquina (2002
a) afirma que “segundo a metafora dominante no campo jornalis-
tico, o jornalista € um espelho que reflec&] a realidade” em
sua “caca aos fatos”. Ao deslocar-se do lugar de uma entidade
imparcial e objetiva, que sofre a acdo, participa e catalisa os acon-
tecimentos, esse lugar ocupado pelo jornalista passa a apresentar
outras possibilidades: o espelho é entdo cortado, dividido, e suas
partes, que conformam agora uma complexidade mais préxima a
riqueza possivel a propria personalidade do repérter, devem ser
operadas em harmonia. A operacédo de corte no espelho é reali-
zada, como visto nas reportagens de Quiroga, como o0 que Mota
chama de “manejo de um bisturi”, que deixa ver a realidade para
além daquele espelho inteiro pretendido.

As trés possibilidades aqui apresentadas foram organizadas a
partir do que, nas reportagens especiais, podem aparecer como
posicionamento do reporter, utilizacdo dos elementos para a cons-
tituicdo das estruturas narrativas e draméaticas, o tratamento dado
ao tema e arelacao que elas podem estabelecer com o espectador.

No primeiro caso, osspelhamento® repdrter representa um
lugar do saber e todos os elementos séo organizados de maneira
a reforcar o que € desenvolvido pelo argumento apresentado pela
locucao enoff. As imagens, em terceira pessoa, s6 podem ser in-
terpretadas pelo que € apresentado no texto lido pelo reporter, que
encarna, ao aparecer, uma “forma antropomorfica do discurso”.
As estruturas narrativa e dramatica dessas matérias sao desenvol-
vidas em fungéo da apresentacao de um problema, de suas causas
e possiveis solucdes. O espectador é tratado como um receptor
das informacdes, sem a possibilidade de interpretar para além do
gue é pretendido pela estrutura fechada que Ihe € apresentada.

No segundo caso, o ddstensbeso repOrter assume uma po-
sicdo ambigua: atua como catalisador dos fatos, ainda que ocupe
o lugar de saber. O tema ou problema apresentado é criado e re-
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solvido na propria reportagem, atraves da utilizagédo de estruturas
dramatica e narrativa que apresentam o desconhecimento sobre o
assunto tratado e o caminho percorrido para sua solugéo. O espec-
tador é trazido para a reportagem com a utilizacdo de elementos
como vocativos que criam um universo compartilhado.

Nasaberturasapresentadas no terceiro caso, ocorre um deslo-
camento do papel dos atores apresentados na estrutura dramatica.
O reporter-personagem e seu saber estdo na sua experiéncia. O
mesmo ocorre com os entrevistados. Esses papéis ganham di-
mensdes complexas, mais préximas do que se pode encontrar na
realidade, o que aproxima o telespectador de uma vivéncia com-
partilhada. A organizacdo dos elementos da estrutura narrativa
também contribui para a construcdo dessa vivéncia: a camera, por
exemplo, assume pontos de vista inusitados, em primeira pessoa
ou ambiguos. Dessa maneira, o espectador é chamado a construir
0 sentido junto com a reportagem.
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Capitulo 4

Consideracoes finais

Em entrevista ao programa Retratos Brasileiros, o documentarista
Eduardo Coutinho disse da relagéo de sua obra com a reportagem
televisiva. Para ele, existe uma diferenca fundamental entre o que
e realizado pelo telejornalismo e pelo cinema documentario:

Eu uso elementos da reportagem para fazer uma
coisa que transcende a reportagem. Porque a reporta
gem é um troco rasteiro. Eu uso elementos de repor-
tagem, isto €, isso que eu fago, chegando e filmando,
a Globo faz, sé que em funcéo de criar a sensacéo,
a emocao falsa, de valorizar o repérter como heroi.
Ele ndo coloca em questédo o fato de que ‘isto é um
filme’. Enfim, eu uso de elementos de reportagem,
gracas a Deus. Por isso a minha experiéncia na te-
levisdo foi boa. [...] A reportagem ndo dura — isso
é fatal. A diferenca do documentario, entre outras, €
que o documentario dura.

N&o é pretensédo deste trabalho, neste momento, comparar 0s
métodos do autor aos do jornalismo televisivo, tal como visto até
aqui. O que se deu nesta pesquisa foi um esforco no sentido

! ProgrameRetratos Brasileirosexibido no dia 19 de outubro de 2003 no
Canal Brasil.
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de compreensado das articulagdes narrativas possiveis ao jorna-
lismo televisivo, presentes nas reportagens consideradas especi-
ais, a partir de sistematizagbes mais amplas presentes no campo
do documentario. Esse tipo de reportagem, a exemplo do que
Coutinho fala em relagcao ao seu trabalho documental, apropria-se
de elementos de um telejornalismo tradicional, que tem um mo-
delo candnico de estruturacdo, mas consegue, dentro desse pré-
prio modelo, ir além da idéia e do papel desse jornalismo criticado
pelo documentarista.

Essa possibilidade de ampliacdo no jornalismo televisivo de
modelo hegemdnico aproximaria as reportagens especiais de uma
concepcao mais ampla de jornalismo audiovisual. Porém, se es-
ses produtos sao vistos somente na perspectiva do que € pro-
prio do campo jornalistico tradicionalmente constituido, corre-se
o0 risco de classifica-los como “parajornalisticos”, a exemplo do
que afirma Resende (2002a) em relacéo a textos que apresentam
distensdes e elementos de outros campos na sua conformagao.

Na perspectiva do que é restrito ao telejornalismo, seria por-
tanto valida a afirmacao de Coutinho em relagéo as limitagdes da
reportagem e quanto ao documentario como uma poténcia para ir
além na narrativa. Porém, quando € realizado um deslocamento
do foco para um campo mais amplo, que abarca outras areas,
como a do proprio cinema, numa tentativa de didlogo com as pra-
ticas jornalisticas, € possivel afirmar que a reportagem televisiva,
em alguns casos, também pode apresentar essas possibilidades.

No universo da reflexdo tedrica, produzida acerca do jorna-
lismo televisivo, ndo ha elementos para a compreensao dessas
aberturas. Para que essas aberturas pudessem ser compreendi-
das, foi necesséria a realizacéo de dois percursos: um na direcao
do que poderia ser préprio do jornalismo nas reportagens e ou-
tro no sentido do que poderia ser apropriado de outras areas de
conhecimento, em especial o cinema documentario.

A observacao das reportagens especiais exibidas em dois tele-
jornais de emissoras de sinal aberto brasileiras leva a concluir que
o Jornal Naciona) da Rede Globo, e dornal da Culturada TV
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Cultura, baseiam-se no mesmo modelo hegemaonico, herdeiro de
praticas do jornalismo comercial do inicio do século XX. E evi-
dente, na estrutura desses telejornais, uma filiacdo a esse modelo.
Porém, as andlises das reportagens apresentam uma distincdo no
gue se refere a fidelidade a essa filiacdo. No caso da Rede Globo,
h& um esforco de ampliacdo de suas possibilidades, porém, sem
um efetivo deslocamento. @ornal da Cultura por outro lado,
apresenta uma significativa abertura na propria estruturacéo das
reportagens.

A maior parte dos dois telejornais € uma sucesséao de elemen-
tos organizados em torno do modelo prioritariamente informativo.
Porém, nesta mesma conformacao, ha manifestagdes — nas repor-
tagens consideradas especiais — de uma pratica que escapa as de-
terminacgdes que legitimam esse mesmo modelo.

4.1 O caminho para fora

O conjunto de reportagens especiais analisado mostra um movi-
mento em dire¢do ao afastamento do modelo pretensamente es-
pecular, passando por distensfes até chegar a uma abertura das
possibilidades de construcéo das reportagens.

A primeira delas aproxima-se das praticas exercidas em todo
o corpo do telejornal. Ha4 uma relacdo de subordinacéo de toda a
estrutura a um argumento que é desenvolvido péloEsse ar-
gumento deve apresentar um problema, com suas representacoes
concretas — expostas a partir da experiéncia de individuos —, anali-
ses das questdes levantadas a partir desse problema — apresentadas
tanto pelo argumento quanto por especialistas que o legitimam —
e possiveis solugdes — levantadas tanto no argumento quanto por
agueles mesmos especialistas. Essa tipificacéo e a hierarquizacao
dos entrevistados dao sustentacdo a estrutura narrativa.

O papel do reporter é de encarnacdo desse argumento, ou seja,
uma “forma antropomérfica do discurso” (Nichols, 1991). O es-
paco para opinides e andlises é dado aos especialistas, mas € le-
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gitimado pelo que é dito noff. Essa estratégia confere uma aura
de isenc¢édo ao discurso proferido pelo reporter.

A locucao funciona como um guia de interpretacéo e da sen-
tido ao ajuntamento da montagem. As imagens nao informam
sem o auxilio do argumento, elas servem de ilustracdo. O teles-
pectador é colocado na posicdo de um observador ideal dos acon-
tecimentos, e a ele é oferecida a ilusédo de ndo-interferéncia da
equipe nos acontecimentos.

Na segunda categoria estao as reportagens especiais em que se
opera um refinamento do uso dos elementos do modelo candnico.
No caso da série de Mauricio Kubrudlyentidade Brasilexibida
no Jornal Nacional, a tipificacao, por exemplo, é necesséria para
a propria sustentacdo do tema das reportagens, e justifica a busca
pela informacéo. A razdo de ser das reportagens é uma suposta
desinformacéo do brasileiro em relacdo a sua cultura. E preciso,
portanto, criar, na propria estrutura, uma representacéo desse tipo
gue se desconhece. Porém, como esse individuo € uma categoria
a qual também podem pertencer os especialistas e o proprio repor-
ter, a estrutura narrativa apresenta distensdes para que esse indicio
de outras dimensdes nos papéis antes pré-determinados possa se
manifestar.

Além disso, esse tipo também pode ser o préprio telespecta-
dor. O reporter passa a falar em primeira pessoa do plural, ha o
uso de vocativos visuais que colocam o telespectador para com-
partilhar dessa busca e a montagenpoeo-falamistura especia-
listas e populares em uma massa homogénea.

Na ultima categoria, as reportagens representam uma abertura
no modelo. O repdrter — ou a equipe de reportagem — que pre-
tende passar uma experiéncia em relagéo ao fato, ou a informa-
¢ao, muito mais que somente transmiti-la, intervém na narrativa.
Essa experiéncia, que diz de uma relacdo do repérter com o as-
sunto a ser tratado, construida no percurso mesmo de elaboracéo
da reportagem, s6 aparece na medida em que a estruturacdo da
matéria se distancia do formato hegemonico.

De uma “forma antropomorfica do discurso” ele se transforma
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em reporter-personagem, que faz parte de uma histéria contada
de maneira a passar as informacdes a partir de uma vivéncia con-
creta. O lugar desse reporter-personagem é o de quem sofre a
acao e/ou testemunha o fato, como alguém presente na cena do
acontecimento em busca de respostas para as suas proprias duvi-
das.

As reportagens especiais assinadas por Aldo Quiroga, exibi-
das peloJornal da Cultura,indicam um caminho de distancia-
mento da narrativa telejornalistica hegemonica, que se mostra li-
mitada. Nesses produtos, o reporter se aproxima, como um indi-
viduo, da “realidade”. Essa aproximacdo se da na medida em que
ele assume para si a tarefa de protagonista do mundo histdrico,
e ndo somente de seu relator. O lugar do repdrter ganha outras
dimensdes, e ele passa a ser alguém que, além de ter o trabalho
de contar os fatos, tem uma experiéncia a compartilhar com o te-
lespectador. Para comprovar — como faz Quiroga (e sua camera)
pelos corredores da Camara Municipal de Séo Paulo na reporta-
gemA necessidade de fiscalizagao do trabalho dos vereadores —

a dificil tarefa de acompanhar a atuacdo dos legisladores, € fun-

damental que esse papel do repérter transcenda a iluséo de impar-
cialidade, objetividade e consequente distanciamento da vivéncia

dos fatos, tdo caras ao discurso jornalistico hegeménico que se

pretende espelho da realidade.

A estrutura narrativa deve ser coerente com esse deslocamento.
Ha uma redefinicdo do papel da camera, que ganha vida, a exem-
plo do que acontece nas praticas do cinema direto a que se refere
Regina Mota (2001), numa “filmagem fisica” dos acontecimen-
tos que modifica “o sentido de testemunho das imagens”. Ela
adere aos eventos, toma outros pontos de vista que ndo somente o
do observador ideal, apesar desse ainda ser o predominante. Ela
pode testemunhar a acdo do reporter-personagem ou pode assu-
mir perspectivas inusitadas, como a dos micrébios que povoam 0s
corredores de um hospital na reportagémbalho de prevencéao
a infeccdo hospitalarA imagem ganha autonomia e ndo precisa
mais depender tanto da locucao para integrar-se a estrutura.
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A montagem também se reconfigura: no lugar de um ajunta-
mento, cujo sentido é dado somente com o auxilio do textoféem
a operacéao de abertura no modelo de jornalismo televisivo can6-
nico transforma a edicdo em uma articulacdo de seqiéncias que
deixam ver a consciéncia da apropriacdo do dispositivo em uma
estrutura dramatica. Ha a possibilidade de os acontecimentos se
desenrolarem em uma légica que se assemelha aquelas utilizadas
no cinema documentario, que por sua vez apropria-se das articu-
lagBes do cinema ficcional. Essa estruturacdo € proxima do que
se referia Robert Drew (1988, 392) que, ja na década de 1960, de-
mandava para o jornalismo de televisao a tarefa de atrair o teles-
pectador, através de sua mente e de suas emocgdes, para coloca-lo
em “contato com seu proprio mundo, em contato consigo mesmo
e com revelacdes sobre eventos, pessoas e idéias”.

4.2 Um lugar para a experiéncia

Para que o repoérter-personagem compartilhe de sua vivéncia do
fato com o espectador, é fundamental que ele intervenha na estru-
tura narrativa, apropriando-se de elementos de outros campos e
afastando-se daquela formula pré-determinada, tal como faz Qui-
roga. Por conta disso, é possivel afirmar que no telejornalismo ha
uma limitac&o no que ditam os manuais, que fica evidente quando
0 reporter — sua equipe e sua camera — aderem aos eventos e ex-
perienciam 0s acontecimentos.

Porém, ndo basta detectar essa limitacdo; a ampliacdo da es-
trutura narrativa ndo se da de maneira automética, colada a ex-
periéncia do reporter numa relacdo de causa-consequéncia. Esse
problema impde a necessidade de dominio dos elementos possi-
veis de construcao das histérias — como a articulacéo dos planos,
a consciéncia do papel da camera, da montagem e do texto — que
permitam diferentes articulacdes, cuja orientacdo deve ser dada
pelos préprios acontecimentos, e ndo por um manual. Em vez de
encerrar os fatos em um modelo pronto, pré-determinado e por-
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tanto limitador, esse dominio daria ao repdrter a autonomia de
olhar, vivenciar e contar o mundo historico para além de um re-
lato objetivado.

Porém, essa l6gica ndo se aplicaria a qualquer fato. Seria pre-
Ciso pensar 0 que se pretende contar. No manual de procedimen-
tos da TV Cultura, pode-se ver a consciéncia disso e um inicio
de elaboragéo no sentido de provocar as equipes a pensar sobre o
gué e como contar. Sao critérios que apontam nao sé para 0s con-
teudos mas, também para a necessaria articulacdo narrativa que
dé conta de colocar os fatos em perspectiva. Pode estar ai a razao
das aberturas operadas por Quiroga em suas reportagens.

A abertura deve, necessariamente, como afirma Jean-Louis
Comolli (2001), “ceder ao controle dos eventos”. A equipe de
reportagem caberia, entdo, uma tarefa criadora. Essa tarefa, que
se apresenta como destoante das exigéncias dos manuais de jor-
nalismo mas € manifesta em algumas reportagens especiais den-
tro dos telejornais, vai ao encontro do que Comolli afirma como
funcado do realizador do documentério. Para o autor, os “disposi-
tivos” do documentario, ou seja, as articulacdes pré-determinadas
da estrutura narrativa neste campo apresentam necessariamente
uma precariedade. Para o autor, a forma do relato ndo pode ser
anterior aos acontecimentos e, sim, articulada a partir deles. Ao
realizador que pretenda dizer do mundo, portanto, é imposta uma

... obrigagéo de criar. Mesmo se quisesse, a obra
documental seria incapaz de reduzir o mundo a um
dispositivo que ela ja possuiria pronto. Melhor: ela
nao pode ser impedida de desejar, para ir ao fim desta
l6gica de aprendizagem, ver seu dispositivo chacoa-
lhado pela irrupcédo de dados inéditos — que nao se-
riam aqueles através dos quais o0 mundo ja se oferece
a nos. Eis porque os dispositivos do documentario
sdo antes de tudo precérios, instaveis, frageis (CO-
MOLLI, 2001, p. 107).

Qual seria, entéo, a funcao do jornalista televisivo, nessa pers-
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pectiva? Encaixar os acontecimentos numa férmula pré-determi-
nada ou contar o mundo a partir de sua visao ou vivéncia? A ilu-
séo de imparcialidade impregnada no modelo candnico poderia,
entdo, ser abandonada em fungc&o de um contato maior, e portanto
mais verdadeiro, com a “realidade”? Para Stam (1985) a férmula
do telejornalismo desperta no telespectador uma sensacao de es-
tar informado e n&o a consciéncia e a consequente apropriacao
dessa informacdo. As “microfic¢cdes”, apresentadas pelo telejor-
nal, com histdrias individuais, ou as “unidades sintagmaticas mais
amplas”, como longas histérias que se arrastam por semanas, reu-
nindo dramas coletivos, acompanhadas pelas reportagens, seriam
responsdveis por incluir o espectador, ou dar-lhe a sensacéo de in-
cluséo, num “fluxo da experiéncia humana”, ainda que prevaleca
a sensacao de efemeridade das informacdes transmitidas.

As aberturas na estrutura narrativa, apresentadas em algumas
reportagens especiais aqui analisadas, podem servir para entregar
ao telespectador o que de fato o Jornalismo promete — a infor-
macao — ou, no caso do jornalismo em profundidade realizado
nas reportagens especiais, um conhecimento sobre si e sobre o
mundo.

A justificativa para o tratamento ligeiro, pouco aprofundado e
descartavel dado aos temas no telejornal é quase sempre o tempo,
ou a falta dele, para a execucgao e exibicdo das reportagens. Mas,
ao analisar as reportagens especiais, 0 que se nota € que essa hipo-
tese é reducionista. Uma das reportagens analisaBas;@NI2,
de Rinaldo Oliveira, tem quatro minutos e 35 segundos e é fiel
ao modelo hegeménico. A reportagdmabalho de prevencgéo a
infeccao hospitalagrde Aldo Quiroga, tem um minuto e meio a
menos e apresenta aberturas sensiveis nessa formula. A primeira
reportagem traz uma quantidade de elementos que indicam a pos-
sibilidade de a equipe ter gasto um tempo maior de producéo que
na segunda. Sao seis sonoras, cinco delas em locacgdes diferentes.
Além disso, as imagens gerais mostram patios e outros espacos
amplos. Na matéria de Quiroga sdo duas entrevistas em externa e
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uma extraida de imagens de arquivo e a caAmera passeia por pou-
cos corredores de um hospital.

O trabalho de criag&o, que caberia entdo ao reporter-persona-
gem, poderia apontar para uma possivel autoria presente em cer-
tas reportagens que se distanciam de uma formula pronta, anterior
aos acontecimentos. A constituicdo das reportagens especiais, sua
estrutura narrativa, necessariamente contaminada pelos aconteci-
mentos que lhe dao origem, dizem da apropriacdo, na pratica,
de referéncias outras que ndo as oferecidas pelo proprio campo
do Jornalismo. A observacdo de possiveis tracos dessa autoria
nao foi o objetivo desta pesquisa porém, ao se tornarem evidentes
distensdes e aberturas operadas por alguém que intervém na nar-
rativa, ndo seria possivel pensar, agora, no jornalismo televisivo
como um lugar para a atuacdo de um jornalista-aator

4.3 Outros caminhos, outras referéncias

O conhecimento produzido sobre o jornalismo televisivo no Bra-

sil é escasso e, em sua maior parte, refere-se muito mais aos con-
teudos do que € noticiado que a maneira como essas noticias sao
estruturadas. Nao foi intencdo deste trabalho mapear e analisar
a qualidade desse conhecimento. Apesar disso, essa limitacao foi
reconhecida por ter estado presente no decorrer da pesquisa, o que
resultou em dificuldade na busca por referéncias para a compre-
ensao da estrutura de produtos jornalisticos audiovisuais.

Também em trabalhos académicos mais consistentes sobre a
televisdo ha escassez no que se refere a linguagem. Regina Mota
(2001, p. 11) afirma que no pais “a televisédo tem sido objeto de
estudos sociolégicos (sobretudo na década de 70), e antropolégi-
cos (nas décadas de 80 e 90)” e que sao raros 0s pesquisadores

2 Essa nocdo é tomada aqui como em Resende (2002b) que diz , na pers-
pectiva do jornalismo impresso, de um percurso que desloca a informacédo do
enunciado para a enuncia¢do, huma passagem do narrador-jornalista, que se
pretende ausente do discurso, para o jornalista-narrador, que integra a narrativa
como uma estratégia textual.
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gue olham para a “o papel e a importancia da técnica na producgéo
de linguagens”. Essas limitagGes sio vistas, aqui, como algo que
€ préprio de um campo cujo arcabouco tedérico ainda esta em for-
macado, como é o caso do campo da Comunicacdo. Nao é papel
deste trabalho sistematizar julgamentos sobre suas proéprias refe-
réncias; porém, € preciso reconhecer as limitacdes do contexto em
gue elas estédo inseridas.

Por ser um campo recente, é permitido e necessario a estudos
como este apropriar-se de elementos de outras areas tangentes. O
gue se pOde ver no percurso desta pesquisa, entre outros pontos,
foi um produtivo didlogo e uma aproximacédo no sentido do reco-
nhecimento de caracteristicas comuns ao cinema documentério e
ao telejornalismo, a partir de suas articulacdes narrativas. O pa-
rentesco entre praticas destas duas areas diz de seu pertencimento
ao terreno aqui chamado, como em Melo (1972), de Jornalismo
Audiovisual.

Telejornalismo e cinema documentario fazem parte de uma
mesma linhagem, e suas semelhanc¢as néo se restringem a origem
em comum. Por ser um campo mais sistematizado, nos estudos
sobre o documentario ha metodologias que podem ser apropria-
das para estudos sobre jornalismo audiovisual. As reflexdes teori-
cas e analiticas sobre a linguagem no documentério podem servir,
como serviram neste trabalho, de ferramentas para a compreensao
da constituicdo narrativa no telejornalismo, tanto para produtos
organizados conforme um padrédo candnico quanto — e principal-
mente — para as manifestacdes que fogem as determinacfes das
normas hegemaonicas.

3 A autora cita Arlindo Machado, Gabriel Priolli e Laymert Garcia como
excecdes a essa aparente regra de abordagem conteudistica nos estudos sobre
televisao no Brasil.
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