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Apresentacao

O Semindrio Internacional Andlise do Telejornalismo: desafios
tedrico-metodoldgicos foi realizado entre os dias 23 e 26 de agosto de
2011 pelo Programa de Pés-Graduagao em Comunicagao e Cultura
Contemporineas da Universidade Federal da Bahia, através do Gru-
po de Pesquisa em Andlise de Telejornalismo (GPAT). O objetivo do
evento foi comemorar o aniversdrio de dez anos do GPAT através da
interlocugao entre pesquisadores das dreas de televisao e jornalismo do
pais e do exterior, com énfase na pluralidade dos aspectos conceituais
e procedimentos metodolégicos que permitam o avango do campo da
comunicagao, em especial, a pesquisa sobre o telejornalismo. O even-
to foi constituido por atividades tais como painéis temdticos, com
participagao de conferencistas nacionais e estrangeiros convidados,
grupos de trabalho com chamada aberta 2 comunidade cientifica e
langamento de livros. Este livro redne os artigos apresentados pelos
conferencistas convidados e reproduz, em boa medida, sua estrutura
de organizagio.

Na primeira se¢ao, Andlise Cultural de Telejornalismo, discute-
se especialmente o papel dos estudos culturais para a andlise das trans-
formagoes efetuadas no telejornalismo em fun¢ao da relagio com a
cultura. No texto de abertura, Jornalismo e estudos culturais: uma
perspectiva cultural, Ana Carolina Escosteguy apresenta quatro ba-
lizas que visam delimitar a constitui¢ao de uma perspectiva cultural
do jornalismo que resguarde a indicagao de conservar tanto o projeto,

ou seja, premissas de cardter mais tedrico, quanto a fbrmagio, 1sto
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é, as variagbes contextuais onde se pratica tanto os estudos culturais
quanto uma determinada forma de jornalismo. Essas balizas — a) jor-
nalismo como forma cultural; b) jornalismo como comunica¢ao; ¢)
jornalismo como institui¢ao; d) jornalismo como prética contextual e
situada — s3o avaliadas em articulagao com uma andlise do programa
Brasileiros, exibido pela Rede Globo no periodo entre junho e setem-
bro/2010.

Em Estabilidade em fluxo: uma andlise cultural do_Jornal Nacio-
nal, da Rede Globo, Itania Maria Mota Gomes apresenta o conceito
de género televisivo pensado como uma categoria cultural e conside-
ra o Jornal Nacional como uma atualiza¢ao do subgénero telejornal.
Considerando o /N em dois momentos distintos de sua histdria, a
autora busca compreender como o programa se construiu, no Brasil,
como referéncia de telejornalismo e mostra que ele se constitui como
‘estabilidade em fluxo’, ou seja, representa aquilo que no Brasil espe-
ramos que seja ou deva ser um telejornal, fazendo com que caracte-
risticas que sao do /N acabem por se confundir com marcas do subgé-
nero telejornal, a0 mesmo tempo em que ¢ um produto da cultura e,
como tal, contingente e transitério, um produto que se transforma
a0 longo do tempo e assume novos e diferentes sentidos em distintos
momentos histéricos brasileiros. A andlise do JN a partir do conceito
de género televisivo evidencia como a andlise de televisao pode articu-
lar as relagbes entre comunicagio, cultura, politica e sociedade.

Em De Chico 2 Banda Mais Bonita da Cidade: critica musical e
agendamento no telejornalismo em tempos de internet, Jeder Janotti
Jr. avalia a permanéncia do valor da critica musical reconfigurada por
processos de midiatizac¢io e de agendamento dos produtos musicais,
destacando o importante papel que a critica televisiva desempenha
em relacao as discussbes sobre valores estéticos, sociais, econdmicos
e tecnoldgicas da produgio musical atual. Analisando como o suces-

so viral do clipe “Oragao” dos paranaenses da Banda Mais Bonita
da Cidade no YouTube levou-os até o Fantdstico, da Rede Globo de



Televisao e como, por outra trilha, o langamento do disco Chico, de
Chico Buarque, foi abordado pelo programa Estudio i da Globonews,
Janotti mostra como o processo de midiatiza¢ao do consumo musical
possui tragos de continuidade — e, nesse caso, mantém-se a importin-
cia do jornalismo cultural — a0 mesmo tempo em que se transforma
com novos formatos de escuta e circula¢ao da musica: “o que antes era
um fendmeno de nicho como sucesso na internet acaba virando valor
para o agendamento dos produtos musicais em prdticas de comuni-
cagdo jd estabelecidas. Por outro lado, antigos modelos de consumo
da musica, como a venda fisica de discos, permanecem como préticas
que tem agregado novas formas de circulagio da musica a exercicios
criticos aprofundados”.

Em A tirania da positividade: formas e normas da vida feliz no
Globo Repdrter, Joao Freire Filho analisa as implicagdes subjetivas
e sociais da conexao jornalistica entre felicidade e positividade, dos
investimentos em versoes particulares da vida feliz, em detrimento
de outros itinerdrios possiveis, tomando como objeto de andlise uma
edi¢ao do Globo Repdrter, veiculada em 15 de novembro de 2002 e
intitulada “Felicidade”. Os roteiros de busca da felicidade construidos
pelo Globo Repdrter demonstram, para o autor, como a aspiragao a
“ser feliz” estd atrelada “a processos de normalizagiao de desejos, re-
gulaciao de comportamentos e estigmatizagao de afetos ou estados de
Animos cruciais tanto para o amadurecimento subjetivo quanto para
a justica social, como a tristeza e a indignagio”.

A partir da andlise do quadro “Seja repérter por um dia no JA!”,
veiculado no telejornal Jornal do Almogo, da RBS TV, que instiga
o telespectador a participar do programa enviando mensagens pela
internet sobre questdes e demandas de suas comunidades, o artigo
Estudos culturais aplicados a pesquisas em telejornalismo: para-
digmas investigativo e metodolégico no Jornal do Almogo, de Ana
Luiza Coiro Moraes, analisa o protagonismo de sujeitos comuns nos

espagos mididticos, propondo, do ponto de vista te6rico, um paradig-
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ma investigativo articulado ao conceito de estrutura de sentimento, de
Raymond Williams, e operando metodologicamente com a nogao de
materialismo cultural, do mesmo autor. Trata-se da proposi¢ao de um
modelo de andlise cultural aplicado as singularidades discursivas do
telejornal, que se move entre os critérios de noticiabilidade dos fatos
jornalisticos e os registros de notabilidade dos sujeitos.

Na segunda se¢ao do livro, Telejornalismo e Histdria: tempo-
ralidades, cultura e sociedade os autores investigam o lugar que a
histéria ocupa nas pesquisas de telejornalismo e como os valores e
caracteristicas do telejornalismo resultam de um processo histérico.
Bruno Souza Leal analisa consagrados manuais de telejornalismo no
Brasil e argumenta que hd um apagamento da histéria pelo discur-
so dos manuais de telejornalismo. Do texto ao discurso: as normas
sem histéria dos manuais de telejornalismo evidencia que, nesses
manuais, a historicidade das convencoes narrativas é desconsiderada
quando os modos de narrar sao configurados a luz de regras e normas
que surgem como a-histdricas, como vinculadas a uma espécie de
esséncia técnica jornalistica. Tomando em consideragio a vinculagao
entre narrativa e histdria tal como aparece na obra de Paul Ricoeur,
e os manuais eles mesmos como uma espécie de narrativa acerca do
telejornalismo, Bruno Leal mostra como eles congelam o fazer tele-
jornalistico no presente: o tom normativo das obras reitera um olhar
evolutivo em diregao a técnica atual, em que outras estratégias de
narrar e compor os textos podem ser deixadas de lado porque ou
eram equivocadas ou estao incorporadas nas regras e procedimentos
atuais, que constituem o modo correto de se fazer bom telejornalis-
mo. A caracterizagao da TV como tecnologia e do fazer jornalistico
como técnica, nos manuais, contribui para o apagamento da histéria
e configura um discurso que legitima um modo de ser do jornalismo,
transformado em padrio essencial e a-histérico.

Em Globo-Shell Especial e Globo Repérter: o documentdrio en-

tre a efemeridade e a tomada de posi¢ao, Andréa Franca analisa os



documentdrios dos programas Globo Shell Especial (1971-1973) e seu
substituto, Globo Repdrter, durante a década de 1970, e mostra como
o casamento do documentdrio com a televisao brasileira seguiu uma
tradi¢do que concebia a produ¢io documentdria, dentro da'TV, como
um empreendimento de educagdo publica, capaz de enunciar asser-
¢oes sobre o mundo através de procedimentos expressivos e artisticos,
e que a Rede Globo e a Shell buscaram atualizar um idedrio de ética
educativa do filme e associaram a ele os valores da época, do consumo
e dos padrdes pequeno-burgueses.

O texto Marcas do passado tecendo o presente: a formagao his-
térica dos programas de entrevistas no Brasil, de Fernanda Mauricio
da Silva, rejeita as narrativas hegemonicas sobre os programas de en-
trevistas, que em geral priorizam a regularidade e a fixacao de certas
caracteristicas, como a contestagao, o interesse publico, a participacao
e a aproximagio com a politica, como seu fio condutor, o que denota
uma relagdo transparente entre democracia, liberdade de expressao
e programa de entrevista, como se fossem derivados naturais um do
outro. A autora reconstitui 0 momento histérico em que o modelo
dominante de programas de entrevistas foi formado, o final dos anos
1970, a partir das disputas entre entrevistas contestadoras x entrevistas
reverentes e amenas, provocadas pela reedi¢ao do programa Pinga Fogo
pela TV Tupi. Essas disputas pela defini¢ado do que é um programa
de entrevistas auténtico segundo os principios do jornalismo foram
motivadas, sobretudo, pela necessidade do campo jornalistico em se
legitimar no espago televisivo, visto como local prioritdrio do entre-
tenimento.

No cendrio francés que ¢ objeto do texto O jornalismo de tele-
visao e suas mutagoes: anos 1980-1990 na Franga, por sua vez, as
décadas de 1980 e 1990 sio caracterizadas pelo fim do monopélio do
servico publico de televisao na Franga, o que implica, em particular, o
processo de privatizagao do primeiro canal de televisao, a TF1, o ca-

nal hist6rico, mas também uma profunda transformagio das formas
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de jornalismo televisivo. Evelyne Cohen analisa estes desenvolvimen-
tos através de uma abordagem de histéria cultural, num movimento
metodolégico duplo, marcado tanto pela andlise do contexto politi-
co, social, cultural em que se exerce o jornalismo quanto pelo estudo
do jornalismo em si, de seus atores, os jornalistas, de sua produgao
escrita, visual e oral. A autora mostra como a glamorizagao do jorna-
lismo, com o estrelismo dos apresentadores e a amplia¢ao do lugar da
mulher na apresentagao dos principais telejornais, o desenvolvimento
da informacao-espetdculo e as transformagoes no estilo dos telejornais
estao fortemente vinculados ao contexto histérico do pais.

Um panorama geral dos estudos histdricos sobre o telejornalismo
brasileiro fecha esta se¢io do livro, com o artigo Desafios para uma
andlise histérica do telejornalismo no Brasil, de Ana Paula Gou-
lart Ribeiro e Igor Sacramento. Nele os autores fazem um balango
das principais dificuldades a serem enfrentados tanto em termos de
teoria, quanto de metodologia de pesquisa quando se trata da andli-
se histérica do telejornalismo e entendem que ela deve buscar uma
compreensdo dos lagos indissoliiveis entre as dimensoes internas (os
aspectos empresariais, técnicos, estéticos, discursivos e profissionais,
bem como as rotinas de produgao e as estratégias de programacao) e
as dimensoes externas (as pressdes institucionais, o ambiente regula-
tério, a politica nacional, a transformagao econémica, as mudangas
tecnoldgicas, as [6gicas de recepgao) do fazer televisivo.

Na terceira se¢ao do livro Linguagem e Telejornalismo, os auto-
res avaliam diversas facetas dos processos de produgao de sentido do
telejornalismo, tanto da perspectiva das contribui¢oes da semidtica
quanto da andlise do discurso. Marie-France Chambat-Houillon ar-
gumenta que o mundo real constitui o interpretante tltimo da prdti-
ca televisiva, marcando genérica e ontologicamente sua programagao.
Em Os limites da reflexividade nos discursos jornalisticos na televi-
s20 a autora avalia que, além dos modelos interpretativos instalados

pelos diferentes programas (informagao, fic¢ao ou entretenimento), é



necessdrio considerar uma espécie de meta-interpretante global que
seria especificamente televisivo, que faz convergir a diversidade gené-
rica da programacao para um horizonte interpretativo que ¢ o real,
o mundo. O regime de transmiss3o ao vivo, fundado da atividade
discursiva da televisao de modo geral, estabeleceria as condi¢oes da
mediagao da realidade. A mobilizagao de um modelo interpretativo
referencial para o conjunto dos programas televisivos constréi o que
a autora chama de paradigma mididtico da televisdo, em que os pro-
dutos sao recebidos como intermedidrios entre o piblico e o mundo
real. Para o telespectador, a realidade nao seria recebida como resul-
tado de uma representagao, mas se apresentaria restituida de maneira
fiel e auténtica, valorizando assim uma concepgio da televisaio como
“uma janela aberta para o mundo”. No entanto, e ao contrdrio do
que defende a ideologia da objetividade jornalistica, ao analisar uma
reportagem transmitida no dia 25 de agosto de 2010 em um tele-
jornal da France 2, a autora mostra que a transparéncia do discurso
televisivo no é uma condig¢io necessdria para relatar informagoes de
eventos reais e que, por vezes, sua compreensio requer lidar com a
reflexividade da reportagem de televisao.

A necessidade de levar em conta a multiplicidade de aspectos que
compdem as estratégias enunciativas, politicas e interacionais do dis-
curso telejornalistico motiva o artigo Tramas discursivas: aponta-
mentos para a andlise dos efeitos de sentido no telejornalismo brasi-
leiro. Nele Kleber Mendonga propde que mapear os diferentes modos
de funcionamento dos elementos que constroem a #rama discursiva
talvez possa ser um ponto de partida. O autor constréi Planos de
Andlise que permitam aos analistas perceber os aspectos constituintes
das produgoes dos discursos telejornalisticos, quais sejam: da (pré)
Produg¢do; da Recep¢io; das Interacoes Discursivas; da Trama Discursi-
va; dos Efeitos de Sentidos e da Autoridade Discursiva. Em sua intensio
de elaborar uma cartografia discursiva da violéncia no telejornalismo

fluminense, Mendonga analisa o programa R/7V, da Rede Globo,
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buscando perceber em que medida, e de que formas, a instancia tele-
jornalistica serd acionada “discursivamente” para participar, de modo
ativo, dos projetos de intervengdes e de reurbanizagiao em curso na
cidade do Rio de Janeiro.

Maria Lilia Dias de Castro examina as estratégias comunicativas e
discursivas mais frequentemente empregadas pelos telejornais e ava-
lia as tendéncias atuais do género factual em televisao, em Reflexao
tedrico-metodoldgica em torno do telejornal. Para a autora, essas es-
tratégias sao marcadas pelo investimento das empresas de televisao no
subgénero telejornal; pela énfase em a¢bes de natureza mercadolégica;
pela constru¢do temdtica; pela configuragio actorial (jogo de atores);
pela figurativizacio (apelo aos dispositivos); e pela tonalizacio. A au-
tora identifica que, no caso especifico dos telejornais, a andlise dessas
estratégias comunicativas evidencia (1) a identificagio da emissora e/
ou de seus produtos: nivel em que o objeto da produgio televisual
busca passar de nome comum a nome préprio, visibilizando-se como
marca; (2) a conferéncia de atributos 4 emissora e/ou a seus produtos:
nivel responsdvel pela explicitagio dos tragos distintivos, das peculia-
ridades de seus fazeres, da competéncia de sua agio; (3) a celebragao
da emissora e/ou de seus produtos: nivel responsdvel pela auto exal-
tacio do nome e de seus atributos, buscando uma unanimidade de
reconhecimento; e (4) a apropriagao da emissora e/ou de seus pro-
dutos por parte dos telespectadores: nivel do consumo dos produtos
televisuais.

A WEB 2.0 como ambiente de recep¢ao jornalistica: os sentidos
produzidos pelos leitores em comentérios de sites, blogs e redes
sociais propde que a web 2.0 é um ambiente propicio para a aplicagao
de pesquisas de recepgao. Para Sean Hagen, a aplicagdao da Andlise de
Discurso em opinides e depoimentos sobre jornalismo em sites e blogs
de noticias, bem como nas redes sociais, traz novas possibilidades para
a pesquisa em comunicac¢ao. A quantidade de material disponivel

permite uma gama de abordagens rica e variada, ao tempo em que,



definido o recorte, o corpus pode ser facilmente acessado, pois requer
apenas a dedicagao do pesquisador para resgatar os dados e sistematizar
as informagbes. Mas a mais instigante possibilidade para a pesquisa
em recepgao ainda seria a maneira do pesquisador interagir com o
publico, sempre de forma nao invasiva.

Na quarta e dltima se¢ao do livro, a relagao entre Jornalismo, so-
ciedade e subjetividades marcou a preocupacio dos autores. Consi-
derando que a tese do auto-centramento da televisao, desenvolvida
por alguns autores, se traduz, no que toca ao telejornalismo, em con-
cep¢oes que reduzem os acontecimentos do mundo a acontecimentos
produzidos pelo discurso televisivo e que tratam este discurso como
um discurso sem referente, ou autorreferencial, Vera Franca propoe
que o telejornalismo seja abordado a partir do conceito de aconteci-
mento, apresentado nao como narrativizagao do fato ou como efeitos
do discurso, mas tal como aparece na obra de Louis Quéré, como
ocorréncias que incidem na experiéncia de individuos e grupos e que
ganham forca na medida de sua afetagdo, de sua incidéncia no terreno
da experiéncia: “o acontecimento o é porque acontece a alguém, para
alguém. Trata-se, portanto, de um fendémeno relacional”. Em Tevé,
Jornalismo e Acontecimento a autora sugere que o acontecimento,
em seu potencial hermenéutico, pode se constituir num interessante
operador analitico e que considerar essa concepgao de acontecimento
implicaria que a andlise do jornalismo televisivo buscard a relagao en-
tre 0 acontecimento existencial e o acontecimento simbdlico. A oni-
presenca da televisao a inscreve na vida cotidiana, no comum e ordi-
ndrio partilhado por todos, o que ¢ antes sua poténcia: sua inscrigao
concomitante no mesmo terreno onde a vida acontece.

Em nome do interesse publico: o jornalismo de mdscara e o uso
de agoes ilicitas no telejornalismo aborda o jogo das intencionali-
dades da instincia de produ¢ao que entram em cena na organizagao
dos produtos telejornalisticos, para discutir as a¢des da imprensa in-

vestigativa com base nos chamados “atos ilicitos”, tais como o uso de
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cimeras escondidas. Edson Dalmonte propde que, em detrimento
de uma visao utilitarista, a proposi¢ao e observagao de uma orien-
tagdo deontoldgica pode contribuir para o desenvolvimento de uma
prética jornalistica verdadeiramente comprometida com o interesse
publico, ou seja, assuntos relativos a cidadania e questdes de Estado,
nos moldes de uma sociedade democrdtica. Para o autor, a adogio de
padroes deontolégicos poderia colocar o telejornalismo num cendrio
de compartilhamento de responsabilidades, pois além da perspectiva
das leis oferecida pelo Estado, o préprio campo jornalistico, por meio
de suas organizagoes, deve contribuir para com o gerenciamento da
agio de seus profissionais.

Iluska Coutinho e Jhonatan Mata consideram a atuagio dos jor-
nalistas como personagens cada vez mais presentes nas tramas exibi-
das, seja da tela da TV ou nos espagos multimididticos, o que parece
indicar uma tendéncia de tensionamento de caracteristicas antes to-
madas como pressupostos nos produtos jornalisticos, como a oferta
de um relato objetivo. Por meio da utilizagao da dramaturgia do te-
lejornalismo como conceito e modelo de andlise, os autores propoem
compreender o papel dos jornalistas como mediadores da relagao en-
tre as emissoras e seus publicos e acreditam que, seja em busca de
legitimidade ou reconhecimento de seu trabalho, os repérteres televi-
sivos estariam cada vez mais presentes na estruturagao do jornalismo
televisivo em torno de problemas, a¢oes e disputas, em uma aparente
busca por enunciar relagoes de identidade e proximidade com o pu-
blico. Narrativas da mediagao entre telejornais e seus puiblicos: os
jornalistas como personagens aborda a questao da humanizagao dos
relatos ancorada nas “representacoes de jornalistas” ofertadas pelos
telejornais nacionais e locais, tomando como objetos empiricos de
andlise tanto os quadros Medida Certa, Planeta Extremo e Expedi¢ao
Xingu, apresentados no Fantdstico, da Rede Globo, quanto a personi-

ficagdo da equipe do Jornal da TV Alterosa, de Juiz de Fora.



Em Analisando o documentirio televisivo, José Francisco Serafim
avalia as condicoes de possibilidade de andlise dos produtos do real, e
mais particularmente do género documentdrio na TV, considerando
propostas metodoldgicas de autores tais como Francesco Casetti e Fe-
derico di Chio, Frangois Jost, Arlindo Machado e Itania Gomes. Para
o autor, ¢ dificil abordar a midia televisiva e seus produtos de forma
genérica, pois estaremos sempre falando de um tipo de televisao, de
um determinado pais, ou mesmo de uma regiao especifica que tem
particularidades que merecem ser consideradas para que a andlise pos-
sa ser a mais completa e densa possivel.

O Semindrio Internacional Andlise de Telejornalismo: desafios
tedrico-metodolégicos recebeu apoio financeiro do PésCom/UFBA,
do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico
(CNPq), através do Auxilio & Promogio de Eventos Cientificos, Tec-
noldgicos e/ou de Inovagao (ARC), e da taxa de bancada vinculada a
Bolsa de Produtividade em Pesquisa, e da Coordenagao de Aperfeico-
amento de Pessoal de Nivel Superior/ CAPES, através do Programa de
Apoio a Eventos no Pais (PAEP).

Todas as conferéncias foram transmitidas on-/ine' através do CPD
da UFBA, a partir dos sites do Semindrio”* e do Grupo de Pesquisa
em Anilise de Telejornalismo.” A transmissao online teve, em média,
248 acessos didrios, durante as atividades principais do evento. O site
do evento? teve 6 mil e 900 acessos no ano de 2011, 2873 apenas no
més de realiza¢io do semindrio, agosto de 2011. O dia com maior
trdfego no site foi o primeiro dia do Semindrio, com 465 acessos.
O site foi acessado em vdrios paises estrangeiros, como Portugal, An-
gola, Franga, Espanha, Alemanha, Mogambique, Estados Unidos,
Paises Baixos e Cabo Verde. Além dos artigos aqui publicados, o Se-
mindrio selecionou 34 textos para apresentagio em seus Grupos de
Trabalho. Os textos completos estao disponiveis em acesso aberto.’

Durante o Semindrio, pesquisadores de televisao e telejornalis-

mo se depararam com um desafio recorrente: a auséncia de fontes de
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consulta acerca do audiovisual brasileiro, especialmente televisual, o
que vem dificultando constantemente seu trabalho e a produgio de
conhecimento na drea. Ao contrdrio de outros paises, como a Franga,
em que hd uma politica especifica para a meméria do audiovisual, no
Brasil, pesquisadores, estudantes e interessados tém que recorrer a ba-
ses de dados limitadas, quando nao amadoras, constituidas através do
engajamento pessoal deste ou daquele interessado. Com isso, por um
lado, a histéria das midias e produtos audiovisuais brasileiros, em suas
diversas dimensdes, ainda é cheia de lacunas, falhas, espacos vazios;
por outro lado, a historicidade das formas audiovisuais brasileiras,
fundamental para a compreensio do nosso tempo, nao consegue ser
vislumbrada ou apreendida para além de alguns rastros e articulagoes.
Diante desse quadro, este conjunto de pesquisadores, oriundos de
diferentes Universidades, produziu um manifesto ressaltando a im-
portancia do debate acerca da construgao de uma politica publica
que ofereca condig¢bes para a preserva¢io do patriménio audiovisual
brasileiro e do acesso a ele. O objetivo é que os desafios legais, econo-
micos e institucionais que envolvem esses arquivos e seus modos de
consulta sejam esclarecidos e delineados. O manifesto ¢ reproduzido
a0 final desta apresentagao.

O Semindrio e o livro que dele resulta seriam impossiveis sem o
apoio incondicional que recebo, sempre, dos pesquisadores vincula-
dos a0 Grupo de Pesquisa em Andlise de Telejornalismo. A eles, o

meu mais sincero agradecimento.

[tania Maria Mota Gomes
ORGANIZADORA



Acesso a producao audiovisual e televisiva brasileira

De 23 a 26 de agosto, reunidos na UFBA, pesquisadores de te-
levisao e telejornalismo se depararam com um desafio recorrente: a
auséncia de fontes de consulta acerca do audiovisual brasileiro, espe-
cialmente televisual, o que vem dificultando constantemente seu tra-
balho e a produgio de conhecimento na 4rea. Ao contrdrio de outros
paises, como a Franga, em que hd uma politica especifica para a me-
moria do audiovisual, no Brasil, pesquisadores, estudantes e interes-
sados tém que recorrer a bases de dados limitadas, quando nao ama-
doras, constituidas através do engajamento pessoal deste ou daquele
interessado. Com isso, por um lado, a histdéria das midias e produtos
audiovisuais brasileiros, em suas diversas dimensoes, ainda é cheia
de lacunas, falhas, espagos vazios; por outro lado, a historicidade das
formas audiovisuais brasileiras, fundamental para a compreensao do
nosso tempo, nao consegue ser vislumbrada ou apreendida para além
de alguns rastros e articulagoes.

Todos sabemos da importincia que o audiovisual tem na cultura
brasileira, em suas variadas formas, como a ficcional, a jornalistica, a
publicitdria etc. Sabemos também como essa produgio audiovisual
se desenvolveu em relacio intima com as transformacoes histérico-
sociais, politico-institucionais, com os movimentos estéticos e tecno-
16gicos. No entanto, na auséncia de bancos de dados consistentes, a
reflexdo sobre essa produgio é condenada a uma percepgio limitada,
quando n3o a um olhar estrdbico, em que ¢ vista a partir do que
acontece em outros paises que oferecem melhores condi¢oes para a
apreensao do audiovisual em perspectiva histdrica.

Diante desse quadro, este conjunto de pesquisadores, oriundos de
diferentes Universidades, manifestam a importincia do debate acerca
da constru¢io de uma politica publica que ofereca condigbes para a
preservagdo do patrimoénio audiovisual brasileiro e do acesso a ele.

Esse debate ¢ vital para que desafios legais, econdmicos e institucio-
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nais que envolvem esses arquivos e seus modos de consulta sejam es-
clarecidos e delineados. A dificuldade de enfrentar esses desafios nao
pode ser justificativa para a auséncia de uma politica publica brasileira
consistente.

Maior que a dificuldade nos modos de enfrentamento desses de-
safios ¢ a enorme lacuna que a auséncia dessa politica publica, e do
debate a ela vinculado, promove. Afinal, estao em questao a memdria
do pais, o respeito a sua diversidade cultural, o conhecimento acerca
de si e daqueles que fazem a sua histéria. Estd em questdo, portanto, a

constitui¢ao de uma base sdlida para a construgio do futuro.

NOTAS

<http://aovivo.ufba.br/telejornalismo>
<http://analisedetelejornalismo.wordpress.com/>

<http://telejornalismo.org/2011/07/21/programacao-geral-do-seminario-interna-
cional-analise-de-telejornalismodesafios-teorico-metodologicos>

< http://analisedetelejornalismo.wordpress.com/>

< htep://analisedetelejornalismo.wordpress.com/artigos-finais/>
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Jornalismo e estudos culturais:
uma perspectiva cultural

Ana Carolina D. Escosteguy

A andlise cultural do jornalismo ainda é pouco desenvolvida no
nosso contexto académico. Entre nds, nos estudos do jornalismo,
predomina uma abordagem essencialista que enfatiza, sobretudo, sua
apreensao como prdtica profissional. A critica de Silva (2009, p. 209)
corrobora a avalia¢ao sobre a vigéncia de um olhar técnico-profissio-
nal, onde “a prdtica profissional engole a forma simbdlica do feno-
meno”. Destaca-se a reflexdo de cardter metodolégico de Itania Ma-
ria Mota Gomes (2007, 2011) e as andlises desenvolvidas no 4mbito
do Grupo de Pesquisa em Andlise de Telejornalismo, liderado pela
mesma pesquisadora, como os principais esforcos no nosso meio na
demarcagao de uma abordagem cultural. As andlises da formacao e da
modernizagao do jornalismo brasileiro, realizadas por Albuquerque
(por exemplo, 2010), também configuram estimulos nesse mesmo
rumo. Portanto, parte-se da premissa que ¢ indispensdvel indicar e
reafirmar balizas que delimitam a constitui¢ao de uma perspectiva
cultural do jornalismo se a pretensio for apreendé-lo como um fené-
meno histdrico, extrapolando a visao compartimentada dos processos
e dos produtos resultantes da rotina jornalistica. Trata-se de pensar a
prética jornalistica de modo integrado, abarcando tanto o Ambito da
produgao quanto o da recepgio, o que, por sua vez, implica na incor-
poragio, na medida do possivel, dos sujeitos que af atuam. E essa a

dire¢ao que aqui se ambiciona.
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Com esse objetivo, e dado a pretensio de demarcar uma perspe-
ctiva cultural associada aos Estudos Culturais, em primeiro lugar,
reafirma-se que estes tltimos se configuram fundamentalmente como
uma prdtica contextual e situada. A importincia em reter essa ideia
se vincula a reflexao de Raymond Williams (2002, p. 188) que, ao
pensar sobre o futuro dos Estudos Culturais, declarou imprescindivel
entender tanto o projeto intelectual quanto sua formagao. Ele foi en-
fitico em destacar que “Creio que esta foi a invengao tedrica crucial
levada a cabo: a negativa em dar prioridade ao projeto ou a forma-
¢do, ainda, em termos mais antigos, a arte ou a sociedade.” Sugeriu,
também, que “temos que observar a partir de qual formagao se de-
senvolveu o projeto de Estudos Culturais e, depois, as mudangas de
formagdo que produziram defini¢oes diferentes deles.” (WILLIAMS,
2002, p. 188)

Seguindo essa indicagao crucial, toma-se como ponto de partida
as principais marcas constitutivas dos Estudos Culturais, consideran-
do tanto seu projeto quanto sua formagdo, 0 que, por sua vez, viabiliza
a constitui¢ao de uma perspectiva cultural de investigagao do jornalis-
mo. Nessa abordagem se almeja detectar valores e normas que regem
uma prdtica jornalistica que estd sujeita a variagbes que decorrem de
um determinado contexto sociocultural, politico e econémico, das
possibilidades tecnoldgicas vigentes, de seu reconhecimento social,
bem como das expectativas das audiéncias de uma determinada época,
localizadas num espago particular. (GOMES, 2011a; SILVA, 2011)
Por essa razao, destacar a dimensao cultural do jornalismo estd forte-
mente vinculado a uma énfase no aspecto contextual, isto é, a pritica
jornalistica, seus valores e produtos estao imprescindivelmente articu-
lados a um determinado contexto — social, politico, econémico e ide-
olégico. Consequentemente, explorar essa via teérico-metodolégica
faz com que o estudo do jornalismo se relacione com concepgoes

sobre a sociedade, suas institui¢des e as relagdes de poder vigentes.



Antes de avancar na indicagao de algumas balizas dessa via, regis-
tra-se que a reflexao mais tedrica € incipiente e, neste estdgio, deve ser
tomada apenas como um roteiro de questdes a serem discutidas e que
demandam obrigatoriamente uma elabora¢ao mais sistemdtica, bem
como uma andlise detalhada do caso selecionado. Empiricamente, o
objeto escolhido para ilustrar possiveis indagagoes geradas no 4mbito
desse tipo de reflexao — uma andlise cultural — consiste em narrativas
biogrdficas, histdrias de vida de sujeitos que sao postas em circulagao
pela midia' através de determinadas prdticas de jornalismo. Em outro
lugar, denominei o resultado dessa prdtica como “narrativas pessoais
midiatizadas” (ESCOSTEGUY, 2011), considerando que essas mini-
histérias de vida sio configuradas dentro de uma dinimica mididtica
— que inclui uma dimensio tecnoldgica e institucional, revelando que
a) a midia faz parte da relagio entre atores sociais e suas narrativas;
b) que as partes envolvidas — os atores sociais, as histérias de vida e a
midia — nao podem ser compreendidas independentemente, porque
existe uma intima negociagao de sentido que modifica tanto os ato-
res quanto seus relatos; e ¢) dado que circulam e sio produzidos em
determinado ambiente tecnoldgico e institucional, revelam determi-
nados padroes e l6gicas comuns. O programa de televisao Brasileiros,
composto por oito episddios, exibido pela Rede Globo, no periodo
entre junho e setembro de 2010 (17/06/2010 a 9/09/2010), as 23h,
em rede aberta?, exemplifica uma prética de jornalismo sustentada
nesse tipo de narrativa, bem como ¢ o caso escolhido para que se pos-
sa exercitar a constru¢ao de interrogagoes dentro do que denomino
uma andlise cultural do jornalismo. Todavia, nossa aten¢ao mais geral
estd centrada na intersec¢ao da problemdtica da identidade com as
narrativas biogréficas, fruto de uma determinada prética do jornalis-

mo contemporaneo.
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Primeira baliza: jornalismo como forma cultural

Como a prépria denominagio j4 indica, neste tipo de abordagem
destaca-se a importancia crucial da dimensao cultural na andlise dos
processos sociais (RICHARD et al., 2010, p.145) e o reconhecimento
do cardter politico e conflitivo da cultura, o que pressupoe indagar-se
sobre as relagoes de poder que constituem e organizam a vida simbé-
lica dos distintos grupos sociais. Assim, cultura passa a ser vista como
um sistema de regulacoes simbdlicas que estabelecem igualdades e de-
sigualdades, como também hierarquias. No entanto, entende-se que
essas diferenciagdes, por sua vez, podem ser questionadas, desafiadas
e interrompidas.

A repercussao desse entendimento na constitui¢ao de um deter-
minado modo de estudar o jornalismo implica em entendé-lo como
constituido e constituinte dessa dimensao cultural que configura a
sociedade, destacando-se sua forma cultural, em detrimento pro-
priamente das atuagbes profissionais e de seu processo especifico de
produgio, como ¢ usual no que é convencionado sob a etiqueta de
“teorias do jornalismo”. Como tal, as prdticas jornalisticas e, conse-
quentemente, suas respectivas formas, embora possam pretender ape-
nas descrever fatos, sao constituidas dentro de um referencial de senti-
dos, ideias, defini¢des e pressupostos que circulam numa determinada
estrutura sociocultural e politica particular — numa sociedade especi-
fica, produzindo representagbes que apagam a natureza construida de
sentidos atribuidos a esses mesmos fatos, eventos, acontecimentos.

Na andlise cultural propriamente dita, essa premissa se concreti-
za mediante o escrutinio das categorizagoes e diferencia¢oes culturais
produzidas por uma determinada prdtica jornalistica. Conforme Ca-
lhoun e Sennet (2007), as formas culturais s3o sempre fruto de pri-
ticas que, por sua vez, viabilizam novas prdticas, sendo que qualquer
uma delas é socialmente situada e tem existéncia relacional. Por essa

razdo, para esses autores (2007, p. 5), a andlise da cultura consiste na



investigacao “dos modos pelos quais processos sociais se transformam
em formas culturais pela atividade prética e, por sua vez, configuram
a improvisacao de [outras] prdticas sociais”. Seguindo essas pistas, en-
tende-se que se os processos de exclusao, diferenciagao e dominagao
s30 historicamente construidos, e nao naturais, sendo que o jornalis-
mo como forma cultural, decorrente de atividades prdticas, cumpre
um papel fundamental ai.

No caso especifico de Brasileiros, temos um programa jornalistico
centrado em histdrias de vida que s3o escolhidas para constituirem o
tema central de cada episddio. Trata-se de um programa que “mostra
histérias de pessoas comuns que estao fazendo uma grande diferenca,
que dedicam tempo e usam novas ideias para transformar a realida-
de”, como informa o préprio site.” Todas as histérias revelam um
engajamento em algum trabalho social, destacando-se que as pessoas
foram escolhidas porque lutaram para superar preconceitos, abraga-
ram uma cultura da iniciativa, nao esmoreceram diante de dificulda-
des e, consequentemente, nio se resignaram a uma vida ordindria.
Ao contrério, reagiram com empenho, energia e criatividade diante
da realidade. Se, por um lado, ressalta-se que sdo histérias de pessoas
“comuns”, por outro, essa mesma ideia ¢ desestabilizada jd que suas
experiéncias s30 Unicas e singulares.

Por exemplo, no primeiro episédio, composto pela histéria de vida
de Fldvio Sampaio, um bailarino que fundou uma escola de danga
num antigo acampamento de lavradores sem-terra, Edney Silvestre,
criador do programa, informa na abertura do primeiro bloco que,
para realizar “esse sonho”, Fldvio teve que “enfrentar preconceitos e
deboches”, detalhando tanto a dificil relagio entre o bailarino e seu
pai quanto com o grupo social do seu entorno. Em outro episédio
sobre uma professora de educagio fisica que organiza aulas de natagao
para criangas com necessidades especiais, Neide Duarte, a jornalista
que narra essa histéria, diz que “a Sindrome de Down de Cadd, ir-

mao de Cristine [Ottoni, protagonista desse relato], foi ‘a inspiragao’
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para criar esse projeto’. Assim, essas experiéncias sao individuais e
particulares e merecem destaque porque dizem respeito a vivéncias de
sujeitos “comuns’.

Enfim, em cada um dos episédios, o protagonista da narrativa
supera determinadas dificuldades com afinco, perseveranga e imagi-
nagao, configurando-se como um vencedor. Se, por um lado, o fato
de se constituirem em narrativas de “vencedores” apresenta-se como
um contraponto positivo a negatividade frequentemente associada as
pessoas comuns, identificadas geralmente como “vitimas” na progra-
macio popular da TV brasileira (ARAUJO, 2006, p- 55), por outro,
cria-se a falsa impressao que, dependendo do empenho, se obtém o
que se almeja, sem considerar outros fatores socioculturais. Ou seja,
as condi¢des de vida desses sujeitos protagonistas dos episédios desse
programa sao compreendidas como se fossem as mesmas para todas
as classes sociais. Portanto, af vemos a cultura, por um lado, apagando
desigualdades sociais e, por outro, produzindo hierarquias ou funcio-
nando como um sistema de valora¢ao onde existem os “vencedores”
que conseguem “fazer a diferenga” e transformar a realidade social.
A dimensao cultural, aqui, diz respeito ao efeito gerado pelo texto
jornalistico que, embora esteja referendado no real, produz regras que
vao reger e até mesmo normatizar as relagoes entre diferentes atores

sociais numa dada sociedade.

Segunda baliza: jornalismo como comunicacao

Os Estudos Culturais estao interessados na comunicagio como uma
estrutura geral composta pela relagao entre distintos elementos (sujeitos/
atores, instituigdes, tecnologias, produtos/artefatos) e momentos (pro-
dug¢do, circulagdo e consumo/recepgao). Isto indica que rejeitam a ideia
de que os processos comunicativos se organizam através de um modelo
linear onde um fluxo de informagao se estabelece partindo do produtor

em dire¢do as audiéncias, através de um texto/mensagem. Logo, pensar



o jornalismo como processo comunicativo pressupde abarcar uma in-
tegragao entre as instincias da produgio e recepgao e entre os sujeitos
que as constituem. Nesta perspectiva, tanto os jornalistas quanto os
leitores/telespectadores s2o importantes, pois a andlise se concentra na
circulagao de sentidos entre a produgio e a recepgao.

Pelo lado da produgio e dos jornalistas, destaca-se o entendimen-
to de Michael Schudson (2005, p. 123) de que a andlise cultural “das
noticias estd mais interessada no que os jornalistas herdam do que no
que criam e enfatiza nio tanto a produgio social quanto os determi-
nantes simbdlicos das noticias na sua relacio entre fatos e simbolos”.
A partir dai pode-se pensar, por exemplo, que as trajetdrias profis-
sionais dos jornalistas que realizam o programa Brasileiros sio um
elemento fundamental para compreender os valores, as defini¢oes e
as ideias que pautam o mesmo.

Destaca-se, entdo, que Marcelo Canellas, na década de 1980, fez
vérias reportagens sobre a guerra do trdfico nas favelas e participou
da cobertura da chacina da Candeldria (1993). Depois disso, fez uma
série de matérias com temdticas sociais, destacando-se a série espe-
cial, exibida no Jornal Nacional, em 2001, chamada Fome, que rece-
beu vérios prémios. Neide Duarte, repérter desde 1980, apresentou
e dirigiu o programa Caminhos e Parcerias, da TV Cultura, de 1998
a 2005, que contava histérias de projetos sociais pelo Brasil afora.
Na sequéncia, publicou o livro Frutos do Brasil — Histdrias de Mobili-
zagdo Juvenil (2006), onde também contou histérias de protagonismo
juvenil. E, finalmente, Edney Silvestre, criador de Brasileiros, dedica-
se desde 2002 a temas relacionados a cidadania.

De outro lado, Brasileiros também ¢ fruto de uma prdtica profis-
sional na qual os jornalistas empregam um conhecimento coletivo
que estd impregnado de ideologias e valores em circulagao na socie-
dade. Neste caso especifico, aqueles que “dao duro e assumem a parte
que lhes cabe”, conseguem “fazer uma diferenca” na vida social. Para

Zelizer (2009, p. 102), esse é um motivo para que os jornalistas nao
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possam ser vistos apenas como “transmissores de informac¢ao”, porque
incluem demonstra¢des do que é bom e do que ¢ ruim, moral e im-
oral, apropriado e inapropriado, configurando-se, portanto, como
produtores de cultura.

Considerando essa ideia, Brasileiros revela ainda estar associado
a determinado conjunto de valores que circulam na sociedade bra-
sileira contemporinea e que, portanto, também dizem respeito aos
telespectadores do programa. No caso, essas defini¢des endossam um
entendimento de que o modelo socioecondmico que vivemos oferece
oportunidades de crescimento desde que o sujeito se empenhe para
tal. Embora cada um dos programas revele um projeto de cardter so-
cial e destaque a repercussao social desse tipo de atuagao, estd centra-
do na ideia de que o motor dessa a¢ao ¢ o individuo.

Ainda no 4mbito dos telespectadores e da recepgao, destaca-se o
modo encontrado para contar essas histérias de sucesso. A narragao
dos relatos de vida de cada um desses individuos, voltada mais para
um apelo sentimental do que para um cardter meramente informati-
vo e descritivo, é mais um elemento que efetiva a comunicagio, isto
é, o compartilhamento de experiéncias pessoais instala uma relagao
emocional entre telespectador e programa jornalistico. Para Michael
Schudson (2005), os jornalistas sao “contadores de histdrias”, embora
eles ndo se vejam dessa forma. Isso talvez contribua para que muitas
vezes os fatos sejam incorporados a conven¢des narrativas desperce-
bidamente. Além disso, seguindo a reflexao de Hayden White sobre
o valor da narrativa na representagao da realidade, Schudson (2005,
p. 123) afirma que “as histdrias capacitam os leitores a julgar o signifi-
cado moral dos projetos humanos, mesmo que se pretenda meramen-
te descrevé-los”. Assim, o tipo de narrativa encampada pelo programa
em foco facilita que o telespectador valorize, legitime e até mesmo
oriente suas praticas a partir dos modelos expostos no programa.

S3o, também, essas narrativas que permitem aos sujeitos — tanto

a pessoa que fornece o relato sobre si mesma quanto a que ouve es-



sas histdrias — conexdes com os processos de construgao identitdria.
Como jd disse em outro lugar (ESCOSTEGUY, 2009), essa questao
no campo da comunicagao no deve se deixar seduzir por digressdes
conceituais que enveredam pelas contribui¢des da filosofia, da psi-
candlise, entre outras. Ao contrdrio, deve estar conectada aos modos
bastante especificos de formagao identitdria, localizados em determi-
nadas atividades e prdticas sociais, em especial relacionadas a midia,
num meio social particular.

Nosso entendimento sobre o tema pode ser resumido nas seguin-
tes afirmagoes: as identidades sdo relacionais e, portanto, remetem
a uma série de prdticas de diferenciagio entre “nds” e os “outros’;
as identidades s3o processuais, estando historicamente situadas e em
permanente transformacao; as identidades sao multiplas, isto é, num
individuo hd uma amdlgama de identidades; as identidades dizem
respeito a desigualdade e 2 dominagao, portanto, expressam e sao lu-
gares de submissao, mas também podem ser de resisténcia e empo-
deramento, revelando, sobretudo, relagoes conflituosas e intrincadas
com a esfera do poder. Por dltimo, mas nao menos importante, elas
sao constituidas discursivamente. No entanto, “as formagoes discur-
sivas s30 tao reais e com efeitos tio materiais sobre corpos, espacos,
objetos e sujeitos como qualquer outra prética social.”* (RESTRE-
PO, 2007, p. 27)

Associamos esse entendimento as narrativas biogrdficas, pois os
processos identitdrios estao presentes tanto no 4mbito das intera¢des
sociais quanto no Ambito da reflexividade subjetiva a respeito do pré-
prio curso da vida. Neste tltimo ¢ que se destaca a capacidade do
individuo de fornecer uma narrativa sobre si mesmo. Referir-se a algo
como uma narrativa ou histéria implica uma ideia de tempo/sequén-
cia (inicio-meio-fim) e, também, um elemento de coeréncia ou de
relagao entre os fatos contados, isto ¢, algum tipo de enredo que faga
sentido tanto para quem conta quanto para quem ouve ou l¢ o relato.

Além disso, em qualquer narrativa da realidade também estd presen-
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te uma moral, um impulso moralizante ou um juizo moralizador.
(WHITE 1981, p. 22)°

Do nosso ponto de vista, essa prética de jornalismo, fundada em
narrativas biogréficas, pde em evidéncia seus efeitos tanto sobre os
préprios atores que contam suas histérias quanto sobre a conforma-
¢ao das identidades dos telespectadores. Aqui se delineia uma via a
ser explorada de modo mais refinado, sobretudo através de possiveis
conexdes que possam ser estabelecidas entre os modos narrativos bio-
graficos que circulam na midia e os relatos de vida coletados no mun-

do social concreto.

Terceira baliza: jornalismo como instituicao

No atual contexto de acelerada expansao tecnoldgica, uma andlise
cultural do jornalismo nao pode deixar de prestar aten¢ao as tecnolo-
gias de comunicag¢ao envolvidas, pois estas engendram, em certa medi-
da, processos diferenciados de produgio de sentidos. Martin-Barbero
(2000) alerta que a técnica nao pode ser resumida a instrumento, mas
¢ uma dimensio constitutiva das préticas culturais e que as inovagoes
técnicas estdo conectadas com as transformagdes dos modos de per-
cepcao e experiéncia social. “O lugar da cultura na sociedade muda
quando a mediagdo tecnolédgica da comunicagio deixa de ser mera-
mente instrumental para espessar-se, condensar-se e converter-se em
estrutural”. (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 54)

Tomando a televisio como uma tecnologia, consideramos que
neste Ambito a andlise cultural admite duas dimensées. Uma primeira
que envereda pelas particularidades das linguagens atribuidas a cada
meio, ou mesmo a convergéncia deles, e, uma segunda, que pressupoe
que todos os meios compdem uma rede de sentidos e que eles ocu-
pam uma determinada posi¢ao na sociedade de moldura através da
qual acessamos o mundo social como um todo. Por essa razao, mais

do que de tecnologias, estamos falando de um tipo de institui¢ao — a



midia — que ocupa uma determinada posi¢ao na sociedade devido ao
seu poder simbdlico.

Atualmente, o poder da midia ¢ de tal ordem que a maioria das
narrativas dos atores sociais tende a ser vista do prisma de seu pon-
to de partida, distribui¢ado ou mesmo produgao — ou seja, a partir
propriamente das institui¢des mididticas. Isto quer dizer que esta ba-
liza indica mais uma preocupa¢ao com mudangas macro-histdricas,
atentando para as dinimicas mais abrangentes que moldam o cendrio
onde produgio e consumo da midia ocorrem, do que com micropro-
cessos de interagio social onde se poderia observar a especificidade da
midia na modelagem de comportamentos e identidades. Portanto,
aqui cabe uma discussao sobre os valores mais gerais que constituem a
prética jornalistica contemporinea, mesmo que resguardada as devi-
das diferengas de formagio. Do nosso ponto de vista, esta baliza, assim
entendida, demanda uma discussao de outra ordem, que vem sendo

desenvolvida por outros autores — entre eles, Albuquerque (2005).

Quarta baliza: jornalismo como
pratica contextual e situada

Se os Estudos Culturais configuram uma perspectiva contextual e
situada, isto é, entendem que a cultura estd articulada ao politico e ao
econémico — ou a sociedade, adquirindo uma forma concreta, uma
materialidade, dependendo de um contexto determinado —, lugar e
periodo, esta também deve ser uma caracteristica da andlise cultural
do jornalismo.

Portanto, esse tipo de andlise deve dar conta das particularidades
de um jornalismo que se manifesta num contexto social particular.
Isto quer dizer que hd uma relagao “mais ou menos direta” entre as
caracteristicas de um determinado mercado e uma determinada préti-
ca de jornalismo. De imediato, hoje, pelo menos uma condi¢io pode

ser destacada. Ela diz respeito a amplia¢ao do poder de consumo das
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camadas situadas nos niveis mais inferiores da estratificagio social,
bem como sua constitui¢io em alvos da televisao, juntamente com
alteragoes no mercado de TV aberta, no contexto nacional. A tltima
década estd marcada por um processo em que novos segmentos da so-
ciedade brasileira vém sendo incorporados ao mercado de consumo,
o que tem acontecido, sobretudo, em razio do aumento da renda, dos
programas governamentais de distribui¢ao de renda e do crescimento
da oferta de crédito aos individuos de baixa renda. Segundo o Insti-
tuto de Pesquisa Econémica Aplicada (IPEA), entre 2005 ¢ 2008, um
em cada dez brasileiros saltou para faixa de renda per capita superior,
totalizando 18,5 milhdes de pessoas. Dados econdémicos, revelados
pela renda e padrao de consumo, estao permitindo classificar 94,4
milhdes, segundo dados deste Instituto, ou até mesmo 100 milhoes
de brasileiros (pesquisa divulgada pela ZH, 23/3/2011), dependen-
do das fontes utilizadas, como pertencentes a “classe média”. Esse
novo contingente de consumidores/telespectadores exerce pressao na
programacao televisiva brasileira. A crescente visibilidade das pessoas
“comuns” na midia e, em especial, em determinada prética de jorna-
lismo, fundada em narrativas biogréficas que afirmam sua superagao
e sucesso, revela um determinado entendimento da situag¢io social
vivida. Obviamente, é necessdrio ainda identificar outras marcas so-
ciopoliticas, econémicas e culturais que estao modificando as préticas
jornalisticas atuais no nosso contexto. Contudo, concordamos com

Gomes (2011a, p. 42) quando salienta que

[...] a contextualizagdo [...] no se transforma no objeto da in-
vestigagdo, mas deve nos ajudar a melhor compreender o ob-
jeto — o programa. Analisar o contexto em que um programa
se insere deve significar, no esforgo mesmo de andlise, verificar
como um programa especifico apela, faz referéncia a, convoca

seu contexto.

As observagoes lancadas aqui, em quatro balizas, ambicionam de-

limitar a constitui¢ao de uma perspectiva cultural do jornalismo que



resguarde a indica¢io de conservar tanto o projeto, ou seja, premissas
de cardter mais tedrico, quanto a formagao, isto é, as variagdes contex-
tuais onde se praticam tanto os Estudos Culturais quanto uma deter-
minada forma de jornalismo. Com certeza, a andlise cultural do jor-
nalismo nao se configura somente a partir destas quatro balizas, mas
elas podem servir como demarcagdes para percorrer uma via ainda

pouco explorada, no 4mbito dos estudos brasileiros de jornalismo.

NOTAS

Aqui a midia é um elemento forte na formatacio desses relatos.
Mais tarde, esses episédios foram reprisados na Globo News, canal fechado.

Disponivel em: <http://brasileiros.globo.com/platb/programa/> Acesso em: 20 ago.
2011.

4 Restrepo (2007, p. 27) complementa: “dado que os seres humanos habitamos a
linguagem, de que somos sujeitos atravessados pelo significante (ou pelo simbdli-
co, se preferirmos esse modelo tedrico), a ‘dimensao discursiva’ é uma prética cons-
tituinte de qualquer a¢ao, relagdo, representacio ou disputa no terreno do social”.
Isto também ndo significa que as identidades se encontram liviemente flutuantes
e que sio amarradas a um ato de vontade dos individuos (como erroneamente
afirmam certas interpretagdes do pés-modernismo radical).

5 Como jd disse, Schudson segue essa ideia de Hayden White.
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Estabilidade em fluxo: uma analise cultural
do Jornal Nacional, da Rede Globo'

[tania Maria Mota Gomes

O Jornal Nacional é um programa jornalistico de televisao. Por
ser jornalistico, apresenta temas comuns aos jornais impressos,
aos programas jornalisticos de rddio, aos sites da internet volta-
dos para noticias e, em parte, as revistas semanais de informa-
¢ao. Por ser um programa de televisao, procura apresentar esses
temas com a linguagem apropriada ao veiculo: com um texto
claro, para ser compreendido ao ser ouvido uma tnica vez, ilus-
trado por imagens que despertem o interesse do publico por

eles — mesmo que nio sejam temas de apelo popular imediato.
(BONNER, 2009)

Investigando o telejornalismo no marco dos estudos culturais,
viemos, ao longo dos dltimos dez anos, buscando construir uma
metodologia de andlise que articule dois elementos aparentemente
ébvios, mas fundamentais para a andlise do telejornalismo, a saber:
o jornalismo e a televisao, numa abordagem que implique a conside-
racao de aspectos a0 mesmo tempo histéricos, sociais, ideolégicos e
culturais do telejornalismo. Acreditamos que ¢ preciso compreender
o programa jornalistico televisivo como uma forma cultural especi-
fica de lidar com a noticia na TV. Em outros termos, consideramos
que os programas telejornalisticos sao uma varia¢ao especifica dentro
da programagcio televisiva, enquanto compde, no seu conjunto, um

género — programa jornalistico televisivo, que obedece a formatos e
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regras préprias do campo jornalistico em negociagio com o campo
televisivo. Os telejornais, programas de entrevistas, documentdrios
televisivos, as vdrias formas de jornalismo temdtico (esportivos, ru-
rais, musicais, econémicos) sao variagdes dentro do género: podemos
chamd-los subgéneros, e demandam ser abordados em categorias que
impliquem considerd-los, a0 mesmo tempo, como um produto de
jornalismo televisivo — o que implica uma abordagem que leve em
conta a linguagem televisiva e os elementos préprios do campo jor-
nalistico — e como um produto cultural, um processo geral de per-
manente produgio de sentido, que se dd nos processos de producao e
consumo, nos processos de reconhecimento social do telejornalismo,
no processo politico de disputa sobre o que o telejornalismo pode ou
deve ser.

O Jornal Nacional, da Rede Globo de Televisao, estd no ar, de
modo ininterrupto, hd 43 anos, desde o dia 1° de setembro de 1969,
e representa o conjunto mais bem acabado de marcas que caracteri-
zam um telejornal no Brasil. Programa mais antigo em exibi¢io na
televisao brasileira, o /IV é personagem importante na histéria poli-
tica, econdmica e social do pais. Ele tem o tempo publicitdrio mais
caro da TV brasileira: uma publicidade de 30 segundos veiculada no
Jornal Nacional custa 367 mil reais® e seus indices de audiéncia andam
na casa dos 35%, indice inferior apenas ao de outras duas produgdes
da prépria TV Globo, as telenovelas do hordrio noturno.> O /NN so-
freu vdrias transformagoes ao longo dos anos: modernizou o cendrio,
inovou as vinhetas, mudou de apresentadores, polémicas e crises de
credibilidade aconteceram, mas ele permanece o modelo de referéncia
para o telejornalismo nacional. As mudangas podem ser pequenas, de
roupagem apenas, ou mais significativas, quando, por exemplo, em
1996, a mudanga dos apresentadores significou também uma mu-
danga importante em sua linha editorial. Uma pesquisa por ser feita é
justamente a da andlise histérica das estratégias comunicativas do JIV.

Aqui, vamos indicar, de modo ainda preliminar, algumas mudangas



que o programa tem realizado desde o seu inicio até os dias atuais. Es-
peramos que a observagao dessas mudangas nos permita compreender
as estratégias de permanente atualizagao do JIV.

Neste artigo, consideramos o Jornal Nacional como uma atualiza-
¢ao do género programa jornalistico televisivo e do subgénero telejornal
e procuramos compreender como ele se construiu, no Brasil, como
referéncia de telejornalismo. Considerando o /N em dois momentos
distintos de sua histdria, esperamos mostrar que ele se constitui como
“estabilidade em fluxo”, ou seja, representa aquilo que no Brasil espe-
ramos que seja ou deva ser um telejornal, fazendo com que caracteris-
ticas que s3o do /N acabem por se confundir com marcas do subgeé-
nero telejornal, a0 mesmo tempo em que ¢ um produto da cultura e,
como tal, contingente e transitério, um produto que se transforma
a0 longo do tempo e assume novos e diferentes sentidos em distintos
momentos histdricos brasileiros. No nosso percurso, apresentamos a
concepgao de género televisivo como uma categoria de andlise cultu-
ral e, na sequéncia, exercitamos olhar a trajetéria do /IV a partir dessa

perspectiva.

Género televisivo como categoria cultural

Ao longo da nossa trajetdria de pesquisa, viemos buscando um
conceito de género que permita quer o reconhecimento de regulari-
dades e especificidades de formas culturais/televisivas, quer o reconhe-
cimento de um modo distinto de configurar a relagdo comunicativa,
dois aspectos fundamentais para configuragao do que temos chamado
de género televisivo ou mididtico.* Buscamos um conceito de género
que nos permita, sim, considerar aspectos textuais dos produtos tele-
visivos, suas fdrmulas, no sentido adotado por John Cawelti (2004)°
e Horace Newcomb (1974),° que possibilite organizar o mundo te-
levisivo em categorias socialmente reconheciveis, mas que nao se res-

trinja & mera classificagao/categorizagio dos produtos. Buscamos a
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formulagio de um conceito de género e de um protocolo de andlise
que nos possibilite ir além das andlises textuais, mas sem negi-las,
sem recusd-las. Ao mesmo tempo, buscamos um conceito de género
que nos permita a consideragao de elementos contextuais do processo
comunicativo, mas sem restringi-las a uma andlise “pretextual”, no
sentido daquelas abordagens mais gerais em que o programa televisi-
vo € apenas um pretexto para anilises macroecondmicas, sociolégicas,
para andlises empiricas dos processos de produgao ou de recepgao que
muitas vezes recusam-se a olhar o produto televisivo em seu aspecto
propriamente comunicacional.

Assim, no atual momento do nosso percurso de investigagao sobre
a televisao, construimos uma metodologia de andlise de televisao que
articula as relagbes entre comunicagao, cultura, politica e sociedade,
através do conceito de género televisivo pensado como uma categoria
cultural. Acreditamos que, tomado como categoria cultural, o género
permite a constru¢ao, também, de um protocolo analitico para and-
lise de televisao que permita uma visio global e complexa do proces-
so comunicativo. Mas isso demanda um conceito de género em que
este ndo apareca como uma entidade fixa, em que ele nao seja ape-
nas classificagao ou tipologia da programacao televisiva, mas que seja
considerado como uma prdtica de produgio de sentido que se realiza
na “inter-relagao entre uma variedade de prdticas criativas, econ6mi-
cas, sociais, tecnoldgicas, institucionais, industriais e interpretativas”.
(EDGERTON; ROSE, 2008, p. 7)

Dois autores sao fundamentais para nossa proposi¢ao de constru-
¢ao de uma nova abordagem sobre os géneros televisivos: Jesus Mar-
tin-Barbero, em razao de seu esfor¢o de pensar modelos comunicati-
vos que abarquem a totalidade do processo, e por sua concep¢ao de
género como estratégia de comunicabilidade; e Jason Mittell (2001,
2004) que argumenta que género ¢ uma categoria cultural com a
qual operam a industria televisiva, a recep¢ao, a academia e a critica

cultural. Ambos investigam a televisao, tomam o género televisivo



como uma categoria cultural, adotam uma abordagem fortemente
historicizada e nos oferecem pistas para pensar os vinculos entre co-
municagao, cultura, politica e sociedade. Ambos estao preocupados
com o cardter contingente e transitério do género e com as distintas
temporalidades que ele convoca.” Neste artigo, vamos nos concentrar
na proposta de Jason Mittell e explord-la empiricamente na andlise do
Jornal Nacional.

No inicio deste século, Jason Mittell publica um artigo central para
a discussao sobre géneros televisivos — A cultural approach to television
genre (2001) — e, posteriormente, um livito — Genre and Television
(2004) —, em que desenvolve uma teoria do género especificamente
voltada para a televisao, aprofundando argumentos jd construidos no
artigo inicial e aplicando sua proposta a andlise de vdrios casos da
televisao estadunidense. Em suas obras, o autor argumenta que os
géneros tém adquirido importincia crescente na organizagao das pra-
ticas televisivas.

Jason Mittell busca construir uma proposta teérico-metodoldgica
de andlise do género televisivo — ainda que o autor espere que seu
argumento seja vdlido para qualquer media e nao dependa de qualida-
des essenciais da televisao — e explora os géneros mididticos a partir de
uma abordagem cultural e discursiva. Ele parte dos estudos culturais,
visto como uma perspectiva que enfatiza o circuito de produ¢io da
cultura, e busca olhar o género, assim, a partir de multiplos lugares.
Segundo Mittell, as abordagens tradicionais sobre os géneros, vin-
das dos estudos literdrios, nao conseguem dar conta da especificidade
da televisao e nao conseguem explicar como programas televisivos
adaptam-se a sistemas culturais e politicos historicamente especificos.
Sua abordagem global do género televisivo examina os géneros como
agrupamentos discursivos que atravessam os textos, as inddtstrias, as
audiéncias através de préticas culturais especificas. Com isso o autor
pretende colocar a andlise de género na agenda da vertente critica da

investigagao em Comunicagio. Sua teoria do género “situa as distin-
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¢oes e categorias de género como processos ativos embutidos em e
constitutivos de politicas culturais, indicando como os media articu-
lam-se com e configuram nossa cultura e como facetas pouco anali-
sadas dos media, como os géneros, tém importincia’. (MITTELL,
2004, p. xii)

Mittell se afasta da concepgao de género como um atributo textu-
al, para pensd-lo numa perspectiva intertextual. Géneros nao se en-
contram num texto isolado. Acompanhando Mittell, dirfamos que o
Jornal Nacional nao é um género, mas um exemplar de uma categoria
mais ampla que chamamos de programas jornalisticos televisivos. Gé-
neros somente emergem de relagdes entre multiplos textos, resultan-
do numa categoria comum. S3o prdticas culturais da produgio, da
recep¢ao, da critica televisiva, da academia, que colocam esses textos
em relagao — o /N, o Aqui Agora, o Jornal da Record, o Cidade Alerta
sao telejornais porque sao socialmente reconhecidos como tais. “Se
género depende da intertextualidade, ele nao pode ser um componen-
te inerentemente textual”. (MITTELL, 2001, p. 6)® Essa ressalva nao
significa, entretanto, que o autor recuse considerar os componentes
textuais de um determinado género ou exemplar do género, evitando
uma andlise das suas formas expressivas e pldsticas — “ndo podemos
simplesmente substituir uma abordagem textual intrinseca do género
por uma teoria contextual extrinseca. Precisamos olhar para além do
texto como Jocus do género e, ao contrdrio, localizar o género dentro
de complexas inter-relagbes entre textos, inddstrias, audiéncias, con-
textos histéricos”. (MITTELL, 2001, p. 7)

Vinculada aos estudos culturais, sua proposta busca analisar a re-
lagao texto/contexto, articulando uma abordagem discursiva com a
considera¢ao de aspectos sociais, econdémicos, histéricos, ideoldgicos
dos géneros. Mittell considerard os géneros, entao, como uma pritica
discursiva e apostard no conceito de formagao discursiva, de Michel

Foucault, como uma ferramenta teérico-analitica central para sua for-



mula¢io. Mittell formula cinco principios para uma andlise cultural

do género. (MITTELL, 2001, p. 16ss):

1. Géneros devem ser compreendidos como uma pritica

cultural;

2. Géneros devem ser situados em amplos sistemas de

hierarquias culturais e relagdes de poder;

3. Histdrias de género devem ser escritas através de genealogias

discursivas;

4. A andlise de género deve considerar os atributos especificos

do meio;

5. Estudos de género devem negociar especificidade e

generalidade.

Os principios formulados por Jason Mittell nos parecem bastante
produtivos para a constru¢ao de uma metodologia de andlise de gé-
nero que vincule os estudos culturais aos estudos sobre a linguagem
e nos permitem analisar o que Mittell chama de “estabilidade em flu-
x0”, o fato de que esses agrupamentos discursivos sao contingentes e
transitérios, transformando-se ao longo do tempo e assumindo novos
sentidos em diferentes contextos. O género televisivo, no entanto, é
algo da ordem da virtualidade, ou seja, nio podemos encontrar por af
um exemplar puro de um género. Como virtualidade, entretanto, o
género encontra sua atualizagio em programas especificos e, no sen-
tido que temos adotado em nossa metodologia, no modo de endere-
camento que cada programa constréi na relagao com os receptores. O
modo de enderecamento, por sua vez, enquanto realizagao do género
televisivo, contribui para construi-lo. A adogao do conceito de género
televisivo deve possibilitar ao analista o reconhecimento da existéncia
de relagbes sociais e histéricas entre determinadas formas culturais
— Nno nosso caso, os programas jornalisticos televisivos — e as socie-

dades e periodos nos quais essas formas sao praticadas. Ele permite
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compreender as regularidades e as especificidades em produtos que se
configuram historicamente. Modo de enderecamento, na medida em
que se refere a0 modo como um determinado programa se relaciona
com sua audiéncia a partir da construgao de um estilo, deverd permitir
ao analista compreender como essas questdes s20 atualizadas em um
produto especifico, objeto da andlise. A tarefa do analista, nesse sen-
tido, nao ¢ buscar na programagio televisiva os exemplos de género,
nem construir classificagoes e tipificagdes, de resto pouco tteis diante
da diversificagao de formatos dos programas jornalisticos televisivos,
mas é a de compreender como, através dos géneros, articulamos as

relagdes entre comunicagao, cultura, poder e sociedade.

Regularidades e transitoriedades no Jornal Nacional

Nesta se¢ao do artigo, gostarfamos de mostrar dois movimentos,
em dois momentos histéricos distintos, que permitem compreender
como o Jornal Nacional atualiza permanentemente a nogao de tele-
jornalismo e nos deixa ver as articulagdes entre comunicagio, cultura,
poder e sociedade. O primeiro movimento é o de criagao e consoli-
dacao do /N e da Rede Globo; o segundo evidencia mudangas em
curso no Jornal Nacional desde os primeiros anos do século XXI e ¢
marcado por uma énfase na constru¢io/reconstrugio de uma maior
cumplicidade com os telespectadores do programa.

O Jornal Nacional nasce como resultado da articulagao entre os
interesses da elite brasileira e do governo militar e os ideais de moder-
nizagao e de integra¢ao nacional, articulagao que implicard no desen-
volvimento, por parte da TV Globo, de uma estratégia que significou
submeter-se 4 Ideologia da Seguranca Nacional e a censura, ao mes-
mo tempo em que se transformava na principal emissora de televisao
no Brasil’. O Jornal Nacional inaugura também o sistema de trans-
missao em rede no pafs, por micro-ondas, e foi transmitido, simulta-

neamente, ao vivo, para seis capitais brasileiras: Rio de Janeiro, Sao



Paulo, Belo horizonte, Curitiba, Porto Alegre e Brasilia, atingindo 56
milhoes de brasileiros. Era o maior sistema de transmissao em rede da
América do Sul (O PAIS..., 1969). Em sua primeira edigio, o jornal
Nacional anuncia aquela que seria a sua marca mais forte.

Segundo o site Memdria Globo:*

‘O Jornal Nacional da Rede Globo, um servigo de noticias in-
tegrando o Brasil novo, inaugura-se neste momento: imagem
e som de todo o Brasil’, foi assim que o apresentador Hilton
Gomes abriu, as 19h45, a primeira edigao do Jornal Nacional.
Em seguida, a voz de Cid Moreira anunciou: ‘Dentro de ins-
tantes, para vocés, a grande escalada nacional de noticias’ [...]
Cid Moreira se despediu, anunciando para breve a integragao
do circuito de Brasilia e Belo Horizonte ao Jornal Nacional: ‘é

o Brasil ao vivo ai, na sua casa’.

Até certo ponto, podemos dizer, entdo, que o Jornal Nacional é
produto da articulagao entre os interesses da elite politica e econo-
mica e os interesses politicos e econdmicos dos militares. Essa articu-
lagao se mostra mais evidente nos anos 1960 e 1970, que ¢ também
o periodo de consolidagao de um mercado cultural no Brasil e da
prépria televisao. O ideal de integragao nacional estava na origem do
novo programa e se tornou possivel com a tecnologia de transmissao
em rede. Fazer com que “56 milhoes de brasileiros tenham mais coi-
sas em comum. Além de um simples idioma”, como dizia o antncio"
do novo programa nas principais publica¢des impressas do palis, era
a0 mesmo tempo uma estratégia politica e econémica: para Walter
Clark Bueno, diretor geral da Globo na época, a transmissao em rede
era a solugio para a permanente crise vivida pela televisao brasileira.
(cf. BORGERTH, 2003, p. 39-53)

A infraestrutura necessdria ao desenvolvimento da TV é resultado,
entdo, de um investimento do Estado que, guiado pela ideologia de
Seguranca Nacional e pelos esfor¢os de integra¢ao nacional, promove

uma revolu¢io tecnoldgica no sistema de telecomunicagoes. O in-
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vestimento em telecomunicag¢des e o interesse na integragao nacional
poem lado a lado os militares e os empresdrios, ainda que, como diz
Renato Ortiz (1989, p. 118) “enquanto os militares propdem a uni-
ficagdo politica das consciéncias, os empresdrios sublinham o lado da
integragao do mercado. O discurso dos grandes empreendedores da
comunicagio associa sempre a integragao nacional ao desenvolvimen-
to do mercado”. Assim, a prépria nogao de uma identidade cultural
brasileira vai se redefinir e serd reinterpretada em termos mercadols-
gicos: ¢ nacional aquilo que estd integrado ao mercado de consumo
— inclusive, e sobretudo, mercado de consumo de bens simbélicos.
Nesses termos, e a partir da articulagdo entre interesses politicos e
interesses econdmicos, cultura nacional serd identificada a cultura po-
pular de massa.

Essa articulagdo de interesses criard uma dinimica em que os em-
presdrios se submetem politicamente ao governo militar, enquanto
procuram consolidar sua independéncia econémica. Assim, no caso
da TV Globo, a estratégia adotada foi a de se submeter a Ideologia da
Seguranca Nacional e & censura, a0 mesmo tempo em que se trans-
formava na principal emissora de televisio no Brasil. Para que essa
estratégia tivesse sucesso, era preciso estabelecer um pacto com os
militares, através do qual a TV controlava a produgao de conteddos
de seus programas em troca do apoio do governo para a construgao
da infraestrutura necessdria para a consolidagao da industria televisiva
e apoio politico para aprovacio da legislagao de seu interesse. Em
relagdo ao Jornal Nacional, a estratégia adotada foi enfatizar a quali-
dade técnica da produgio e circulagao em detrimento do contetido
propriamente jornalistico. Em razao das restrigoes da censura, mas
também em razdo de uma concep¢ao da func¢ao da televisao no Brasil,
o Jornal Nacional optou por desenvolver-se e consolidar-se através de
uma estratégia na qual qualidade e confiabilidade eram resultado do

investimento tecnoldgico da emissora. Esse foi o modo pelo quala TV



Globo e seu jornalismo se desenvolveram — a auséncia de liberdade de
informagao contrapds-se o chamado “padrao Globo de qualidade”.

Muitos estudiosos da televisio tém rapidamente interpretado o
“padrao Globo de qualidade” como énfase na qualidade estética dos
produtos televisivos da emissora. Mas isso ¢ dizer muito pouco sobre
uma estratégia a0 mesmo tempo politica e econdmica. O padrao Glo-
bo de qualidade traduz-se, claro, pela qualidade estética de seus pro-
dutos, mas ele reine elementos da ordem dos investimentos tecno-
l6gicos, da profissionalizacao do sistema de producao televisivo e do
sistema de comercializago, e implicou largamente na independéncia
da TV das agéncias de publicidade e dos anunciantes. Nos anos ini-
ciais do Jornal Nacional, o padrio Globo de qualidade se traduziu
por uma énfase na qualidade técnica da produgao em detrimento do
conteddo jornalistico, em razao dos limites impostos pela censura.
Ainda que o governo do general Ernesto Geisel (1974-1979) tenha
iniciado o periodo de distensio e de liberalizagao politica da ditadu-
ra militar, s6 a partir do governo do general Jodo Batista Figueiredo
(1979-1985) é que 0 Departamento de Jornalismo nao voltou a rece-
ber mais nenhuma ordem de censura. Segundo Armando Nogueira,
no entanto, a censura permaneceu em forma de autocensura, pratica-
da pelos préprios profissionais da TV (cf. CARVALHO, 1979-1980).
Assim, qualidade e confiabilidade eram, no programa, o resultado do
investimento da emissora na contratagio dos melhores profissionais,
na melhor tecnologia disponivel e na transmissao em rede nacional,
configuradora de uma identidade nacional brasileira.

No site Memdria Globo, é possivel encontrar uma descri¢ao de

como era o Jornal Nacional em seus primeiros tempos:

O Jornal Nacional, no inicio, tinha apenas 15 minutos de dura-
¢ao e era transmitido de segunda-feira a sdbado. As edigoes eram
divididas em trés partes: local, nacional e internacional. Para
se diferenciar do modelo consagrado pelo Repdrter Esso, que

sempre terminava com a noticia mais impactante do dia, o /N
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conclufa o seu noticidrio com informagoes leves, de conteddo
lirico ou pitoresco. Essa matéria de encerramento era conhecida
como “boa noite”, pois antecedia a0 cumprimento de despedida
dos locutores. A principal diferenca entre o jornal Nacional e o
Repdrter Esso era, entretanto, conceitual. O telejornal da Globo
apresentava matérias testemunhais, com a fala dos entrevistados.
O Repdrter Esso, por sua vez, ndo tinha som direto. As imagens

eram apenas cobertas com dudio do locutor.'

Em sua histdria, a Rede Globo se construiu como exemplo de so-
fisticagdo e atualizagao tecnoldgica a servico do jornalismo; e o Jornal
Nacional, como seu principal produto, ocupa posi¢io de destaque
em rela¢ao a utilizagao de toda a variedade de recursos e inovagoes
técnicas. Por isso o /IV inclui, em praticamente todas as suas edi¢des,
entradas ao vivo de capitais brasileiras e de outros paises. Desde seu
momento inicial, a noticia “imparcial”, in loco e ao vivo, é marca
privilegiada do /V. Uma das formas mais visiveis da constru¢ao da
credibilidade no /V é através da elaboracio, retérica, dos “dois lados
da noticia’. O /N procura mostrar, nas matérias e reportagens, o lado
de quem exerce a a¢do e de quem a sofre. Isso se faz pelo recurso da
valoriza¢ao da sua cobertura jornalistica, que mostra ao telespectador
a fonte das noticias, e do destaque ao trabalho dos repérteres.

Outro fator recorrente ¢ a sustentagio de toda e qualquer infor-
magao por nimeros, dados estatisticos e porcentagens, quase sempre
exibidos em infograficos e personalizados nos exemplos de brasileiros
construidos no programa. Também nesse momento evidenciamos o
poderio econdmico e técnico do JIV como sendo o seu principal di-
ferencial quando comparado aos outros telejornais. A sua capacidade
de “estar 14” é construida a partir da exploragio de correspondentes
e da exploragdo das entradas ao vivo. Essa aposta do programa diria
respeito a0 modo como constréi o seu pacto sobre o jornalismo e
também a sua nog¢ao de credibilidade. A transmissio em tempo real
do acontecimento remete a capacidade tecnoldgica do programa e

reforga o pacto de atualidade estabelecido com a audiéncia.



A nio emissao explicita de opinido por parte dos apresentadores
era um segundo apelo do programa em dire¢ao a construgao da sua
imparcialidade. Era. Isso vem mudando lentamente. J4 nas reformas
de 1989, ao novo cendrio e ao uso mais frequente do chroma key e da
computagao gréﬁca, vieram juntar-se os comentaristas — Paulo Hen-
rique Amorim, Joelmir Beting, Lillian Witte Fibe e Alexandre Garcia
passam a participar regularmente do programa. Além disso, jd se insi-
nuava ali a busca por uma atuagao mais descontraida dos jornalistas,
tanto pelo recurso de uma linguagem mais coloquial quanto pela gra-
vaciao em cendrios externos. (MEMORIA GLOBO, 2004, p- 188-9)
Mas em 1996, a substitui¢ao de Cid Moreira e Sérgio Chapelin pe-
los jornalistas William Bonner e Lillian Witte Fibe, representou uma
mudangca ainda mais significativa em sua linha editorial e altera¢oes
na cobertura de temas politicos, econémicos e sociais, no compro-
misso do telejornal com uma cobertura mais plural e menos baseada
em fontes governamentais. (PORTO, 2002) Além de apresentar o
telejornal, William Bonner assumia a editoria de assuntos nacionais e
Lillian Witte Fibe, a editoria de economia.

Em 2009, com a comemoragao dos 40 anos do Jornal Nacional,

novas mudangas importantes no telejornal:

O Jornal Nacional comegou a mudar na semana passada. As mu-
dangas jd apontam um //V com mais entradas ao vivo e menos
formal. O ciclo se fechard em setembro, quando o jornal com-
pletard 40 anos e ganhard novos cendrio e bancada. A principal
mudanga até agora estd nas entradas ao vivo. Antes, os repdrteres
tinham 30 segundos para relatar as informagoes. Suas falas eram
praticamente decoradas. Agora, os repérteres tém um minuto ou
um minuto e meio para falar. Eles nao tém mais que cumprir o
tempo 2 risca, para que suas participacoes fiquem mais “faladas”
e naturais. A duragao do /N, no entanto, continua rigida. Para
compensar estouros, William Bonner, que também ¢ editor-che-
fe, faz mudancas nos intervalos, “derrubando” notas. Na semana

que vem, Bonner conduzird um workshop com todas as afiliadas
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da Globo para ‘azeitar’ as mudangas. Pelas novas regras, Bonner e
Fdtima Bernardes podem fazer comentdrios, mas sempre de cars-
ter noticiosos. Uma das metas do jornalismo da Globo neste ano
¢ renovar a linguagem, complementando as mudancas de con-
tetido feitas nos tltimos anos, com coberturas politico-eleitorais
mais extensas e intensas e ancoragem fora de estddio. Em setem-
bro, a mudanga ficard mais nitida. A nova bancada terd lugar para

repdrteres comentarem séries especiais. (COLUNAL..., 2009)

Acreditamos que o melhor eixo de andlise das mudangas em curso
atualmente no Jornal Nacional é a énfase na construg¢ao/reconstrugao
de uma maior cumplicidade com os telespectadores do programa.
E certo que desde o seu inicio, o jornalismo da Globo se consolida
e comega a ganhar audiéncia quando investe numa rela¢ao de maior
aproximagio com os problemas cotidianos da popula¢ao, valorizando
o jornalismo de presta¢io de servigo. Por exemplo, em fevereiro de
1966, a emissora interrompeu sua programagao durante trés dias para
realizar a cobertura completa das enchentes que atingiam a cidade do
Rio de Janeiro; ou a maior énfase no jornalismo comunitdrio, uma
das consequéncias mais evidentes do trabalho de Evandro Carlos de
Andrade 2 frente da direcio da Central Globo de Jornalismo, entre
1995 ¢ 2001. (MEMORIA GLOBO, 2004, p. 298ss)

A alteragao mais evidente nesses tltimos anos tem sido a da con-
duta dos apresentadores do Jornal Nacional, verificada quer por mo-
dificagdes no texto verbal quer por modificagbes na performance. Eles
ainda permanecem sentados na bancada, com a redagao ao fundo,
no cendrio familiar aos telespectadores do /IV desde abril de 2000, e
ainda nio atuam como ancoras, permitindo—se comentar as noticias,
mas jd protagonizam uma cena de tdcita intimidade entre eles e, con-
sequentemente, com o telespectador. Em 2004, quando realizamos
um exercicio de andlise do /I, (cf. GOMES, 2005) a nao emissao
explicita de opinido por parte dos apresentadores era uma estraté-

gia do programa em diregao a construgao da sua imparcialidade — os



apresentadores quase nao falavam entre si e pouco se remetiam dire-
tamente 2 audiéncia. Hoje, Fdtima Bernardes e William Bonner con-
figuram uma cena de maior proximidade e informalidade no papel de
mediadores do Jornal Nacional.™

O espectador tem sido constantemente inserido no discurso a par-
tir de expressdes recorrentes, como “veja” e “vocé”, ou de convocagoes

diretas, como:

FATIMA: “Se vocé acha que jd viu tudo sobre contrabando na
[fronteira Brasil/Paraguai...”

BONNER: “Vocé vai se surpreender. Daqui a um minuto, no
Jornal Nacional” (09.03.09)

FATIMA: “Vocé sabe por que é tio dificil perceber na vida real a
redugio de juros como a que o Banco Central anunciou ontem?”

(12.03.09).

Além do texto verbal, os enquadramentos de cAmera tém sido in-
sistentemente usados como dispositivos configuradores de uma cena
comunicativa de maior proximidade entre mediadores e telespecta-
dores. Além do enquadramento padrao do telejornal, da cAmera pa-
rada na altura da bancada, recorre-se ao travelling que sai do close no
mediador e se distancia de modo vagaroso até o plano americano,
enquanto a cabeca do VT € proferida, movimento que desenha o
percurso do olhar do telespectador que se aproxima e se afasta dos
apresentadores. Ao mesmo tempo, explora-se o plano geral, que en-
quadra Fdtima e Bonner numa mesma cena, refor¢cando uma situagao
de conversa entre os dois e entre eles e os telespectadores.

Esse pretendido efeito de proximidade também tem sido provoca-
do pela insercio do espectador no lugar de fala da produgio, através
da inclusio de VTs cuja sugestao de pauta parte da recepgao. Em
tempos de interatividade e convergéncia tecnoldgica, o Jornal Nacio-
nal também reforga seu posicionamento frente as novas tecnologias

na busca de elos mais fortes com a audiéncia. Telespectadores podem
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enviar, pelo portal G1, sugestoes de pauta para o telejornal. Essa estra-
tégia e 0 modo como o discurso é elaborado em torno da participagao
do telespectador demonstram o interesse do telejornal em comunicar
sua inser¢ao em novos parimetros possibilitados pela internet e pela
chegada da televisao digital ao Brasil, muito mais do que efetivamente
uma abertura para outras formas de enunciagio.

Essa cumplicidade constréi-se, sobretudo, a partir da familiaridade
que a audiéncia jd tem com o programa, tanto em razao dos 43 anos
ininterruptos de transmissao didria, quanto pela ratificagao cotidiana
das marcas que caracterizam o /N — vinhetas, apresentadores, modo de
organizagao temdtica, estratégias narrativas de humanizagao do relato
sofreram mudangas, mas elas nao sao nunca nem muito abruptas, nem
muito drdsticas.

O /N nio ¢, definitivamente, o local de experimenta¢io da Rede
Globo. Sabendo que familiaridade ¢ algo que se constréi com o tem-
po e que a fidelidade da audiéncia deve ser conquistada e reconquis-
tada a cada edigao, o /N adota um leque de estratégias comunicativas
que se movem em maior ou menor grau ao longo do tempo, acom-
panhando e também determinando o fluxo de mudangas no contexto
onde estd inserido. Buscando o ponto de equilibrio entre inovagio e
conservadorismo, em um esfor¢o constante para manter sua posigao
hegeménica, o /N estd articulado e fazendo constantes negociacoes
com o surgimento de novas tecnologias, com premissas e valores do
jornalismo, com alteragdes do cendrio politico, cultural e econémico
sem perder de vista a legitimagio do seu lugar social.

Esperamos ter mostrado como, ao longo de sua histéria, o jor-
nal Nacional se faz em plena articulagao com o contexto brasileiro e
mostra-se, 20 MesmMo tempo, COMO UM Processo ativo € como uma
formagao estdvel. Se olharmos o /IV em dois cortes abruptos, o /N dos
anos iniciais'* e o de hoje, teremos muita dificuldade em dizer que se
trata do mesmo programa. Ainda mais, teremos enorme dificuldade

em avaliar as premissas, valores, critérios que conformam seu jornalis-



mo; as estratégias e os recursos que configuram sua linguagem. Desde
suas primeiras edi¢des, o _Jornal Nacional vem transformando suas po-
liticas editoriais, seu visual, sua linguagem, seus contetidos, sua ma-
neira de se relacionar com os telespectadores de modo a responder as
transformagdes da sociedade brasileira, a se adequar a novas configu-
racdes do mercado televisivo e mididtico, a permanecer em dia com
as transformagoes tecnoldgicas. Podemos dizer que, em seus 43 anos,
o Jornal Nacional é um excelente lugar de andlise para estudarmos o
modo como telejornais podem ser fluidos ao longo do tempo, ainda

que razoavelmente coerentes num dado momento.

NOTAS

Uma versdo preliminar deste artigo foi apresentada, como comunicagio, no Semi-
ndrio Internacional Andlise de Telejornalismo, realizado em Salvador, em agosto
de 2011, e no GP Telejornalismo, do XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da
Comunicagio, realizado em Recife, em setembro de 2011. A pesquisa que gerou
este artigo teve vdrias formas de apoio financeiro do CNPq, através de Bolsa de
Produtividade em Pesquisa, Edital Universal, bolsas Pibic e Apoio Técnico.

Na telenovela das 21h, que tem mais audiéncia, uma inser¢ao semelhante sai por
365 mil reais.

Segundo dados do Ibope, em <http://www.almanaqueibope.com.br>. Na semana
de 27 de junho a 03 de julho de 2011, o jornal Nacional teve média de audiéncia
de 33 por cento. Morde e Assopra, telenovela das 19 horas, alcangou 29 por cento,
e Insensato Coracdo, 41. Mas o [N pode ter picos de audiéncia: no dia 2 de maio,
a edigdo especial do telejornal, sobre a morte de Osama Bin Laden, teve 38 por
cento de média de audiéncia, com momentos em que atingiu até 41 por cento.
Neste dia, o Jornal Nacional teve um share de 55 por cento.

4 Ver, a esse respeito, GOMES, 2007.
5 Originalmente publicado em 1985.

Numa andlise mais recente das contribui¢des e limites do seu livro pioneiro,
Newcomb (2008, p. 22) (lembra que o termo analitico que Cawelti aplicou no seu
estudo do Western, e que ele mesmo utilizou no estudo da televisio, nio foi o de
A Z A M «
género, mas o de férmula. Género ainda era um termo reservado para a arte. “Em
retrospectiva, ele parece de algum modo condescendente. E mecinico ou, melhor,
quimico, uma mistura de elementos que, se realizada corretamente, feita do mes-
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mo jeito por qualquer um, daria no mesmo resultado... E uma receita...”. Todas as

tradugoes de textos originais em lingua estrangeira foram feitas pela autora.

Em Gomes (2011) argumentamos que, na obra de Jestis Martin-Barbero, o con-
ceito de mediagao se consolida na dire¢ao da concepgao de mediagao na obra e que
o mapa das media¢es vai se definindo de modo a se configurar como um modelo
de andlise que possibilita olhar a totalidade do processo cultural. Argumentamos
também que, embora parega hesitar entre uma concepgao de género como cate-
goria textual e uma concep¢ao de género como estratégia de comunicabilidade,
Martin-Barbero efetivamente constréi as bases para a definicio de um conceito
de género televisivo como categoria cultural e, nesse movimento, para uma abor-
dagem analitica que tome em causa o processo de comunicagdo na sua vinculagdo

com a cultura, a politica e a sociedade.

O artigo A cultural approach to television genre theory foi publicado originalmente
no numero 40 da revista Cinema Journal, em 2001, e republicado como capitulo
de livro em Mittell (2004), e em Edgerton e Rose (2008). Aqui, fazemos as cita-
¢Oes a partir do artigo original da Cinema Journal.

Retomamos, nesta parte do artigo, exercicios de andlise que viemos desenvolven-
do, ao longo dos tltimos anos, sobre o /N, no Grupo de Pesquisa em Andlise de
Telejornalismo. Ver Gomes ¢ outros (2005); Gomes (2009) e Gomes (2010).

Do site do programa: <http://jornalnacional.globo.com/Telejornais/0, GEN971-
10405,00.html>. Hilton Gomes apresentou o programa até 1972 e Cid Moreira
permaneceu na fung¢do por 27 anos, até 1996.

Ver em VEJA, 1969, a reprodugio do andncio.

Estd disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,G
YNO0-5273-239077,00.html>. O hordrio das 19h45 permanece até o fim da déca-
da de 1970, quando mudou para as 20h, nos anos 1980, e para 20h10 no fim dos
anos 1990. A partir de 2000, o hordrio de inicio do Jornal Nacional consolidou-se
as 20h15, com alteragbes apenas em razio do Hordrio Brasileiro de Verao, mas
mais recentemente a Globo fez nova modifica¢ao, reprogramando o Jornal Nacio-
nal para as 20h30, numa estratégia que visa expandir o prime time ¢ levar a audi-
éncia a permanecer até um pouco mais tarde em frente 2 televisao, numa resposta
tanto a concorréncia com a Record e o SBT quanto s mudangas nos hdbitos e
condi¢bes de vida dos brasileiros: <http://www.observatoriodaimprensa.com.br/
news/view/globo-cria-novo-horario-de-novelas-para-frear-concorrencia> O Jornal
Nacional j4 teve uma segunda edi¢do didria, nos anos 1980, num perfodo em que
o Jornal da Globo deixou de ir ao ar. Era exibida de segunda a sexta, pouco depois
das 23 horas.

Em dezembro de 2011, apés a produgio deste artigo, houve uma mudanga nos
apresentadores fixos do /N e Fdtima Bernardes foi substituida por Patricia Poeta.



Recomendamos uma visita ao Youtube, em especial aos links: <http://www.you-
tube.com/watch?v=NOMgcr THKzk> <http:/[www.youtube.com/watch?v=C_
wXTYS7p9w&feature=related>; <http://www.youtube.com/watch?v=gjqfxIkyu_
[&feature=related> e <http://www.youtube.com/watch?v=rOzBVRmooAw&feat
ure=related>
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De Chico a Banda Mais Bonita da Cidade:
critica musical e agendamento no
telejornalismo em tempos de internet

Jeder Janotti Jr.

Introducao

E lugar-comum afirmar transformagdes radicais em relagio aos
processos de construgao da noticia e do agendamento nos produtos
culturais a partir do advento da internet como se ao invés de grada-
¢oes entre modelos estabelecidos e novas prdticas de comunicagio es-
tivéssemos sempre navegando entre o antigo ¢ o moderno. No mun-
do da musica, isso nao ¢ diferente, se antes se falava na predominéncia
dos pseudoacontecimentos através dos langamentos das grandes gra-
vadoras, hoje, o contraponto a esse modelo seria o fim do poder de
agendamento dos setores de comunicagio das gravadoras e dos canais
tradicionais de comunicagao.

O que pretendo discutir a partir de dois exemplos diferenciados é
que nao estarfamos necessariamente em um periodo de ruptura abso-
luta, e sim de transformagoes de modelos de critica que se estabelecem
para além dos determinismos culturais. Se antes estdvamos presos ao
poder de agendamento das grandes gravadoras e da visibilidade das
redes televisivas, hoje, parece, terfamos uma brecha que permitiria
que sucessos virais na internet, através de outras formas de circulagio,

postulariam um “lugar” alternativo para a presen¢a da critica e de
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sucessos musicais fora dos padroes antes hegemonicos. Por outro lado,
nao se pode deixar de observar que préticas j4 estabelecidas na circu-
lagao dos produtos musicais também dialogam com as novas formas
de circulagao dos produtos culturais. Assim, a midiatizagao da critica
dos produtos musicais parece estar situada além das dicotomias entre

novos e antigos modelos:

Como podemos esperar, esse excesso de perguntas que se
ap6iam na mediatizagdo' nio tornou fécil a formulagio de ra-
ciocinios sustentados e equilibrados; normalmente procedemos
através de oposicoes: antes/depois, tradicional/moderno, mate-
rial/imaterial, real/virtual, presencial/a distdncia, direcional/in-
terativo, mono-medidtico/multi-medidtico, molar/molecular,
centralizado/descentralizado, etc. E essas oposi¢oes perduram,
mesmo se as diividas comegarem a se manifestar quanto a pos-
sibilidade de uma substitui¢io de um modo de comunicagio
(plurimilenar, vale lembrar) por outro. E porque, em oposigio
as visdes substitutivas ou substitutas, que sdo a principio opo-
sigdes anteriores, NOs perguntamos se a perspectiva mais pro-
vével ndo é aquela da jun¢io de novas modalidades orientadas
em dire¢ao 2 mediatizagao a um modo de comunicagio que se
mantém, no essencial, além da diversidade das formas nas quais
se revela para nés, de um lado a outro do planeta. (MIEGE,
2009, p. 82)

Seguindo essa diregao, vamos observar como o sucesso viral do
clipe Oragio, dos paranaenses da Banda Mais Bonita da Cidade, no
YouTube, levou-os até um dos programas de maior sucesso da televi-
sao aberta brasileira, a revista eletronica Fantdstico, da Rede Globo de
Televisao. E por outra trilha, como o langamento do dltimo disco de
Chico Buarque (um musico mais do que estabelecido) foi abordado

pelo programa Estudio i, do canal de TV paga Globo News.



Cenario 1: Oracao da Banda Mais Bonita da Cidade
(ou a musica mais repetitiva da cidade)

Os processos de transforma¢io da critica de musica envolvem
mudangas em relagdo a capacidade de agendamento dos produtos
musicais. Até o processo de massificagio da circula¢io de mdsica na
internet, os langamentos de produtos musicais e sua andlise critica
obedeciam, na maioria das vezes, o cronograma de langamento das
gravadoras, que seguiam rotinas de acordo com as épocas do ano e
a produgio sazonal dos musicos. Hoje, a agenda publica ganha pa-
pel relevante, apesar de ainda conviver com a agenda mididtica dos
produtores. Exemplos, como o sucesso viral do clipe Ora¢do, dos pa-
ranaenses da Banda Mais Bonita da Cidade, no You7Tube, que a par-
tir do sucesso inesperado na internet chegaram a midia tradicional,
mostram que, pelo menos no caso dos produtos musicais, os depar-
tamentos de marketing nao sao mais hegeménicos nos processos de

agendamento.

Entre 2009, quando surgiu o grupo, e abril de 2011, foram
cinco performances ao vivo, apenas. Agora, falta agenda para
tanta proposta. Foi nessa quinta apresentagdo que uma versao
ainda inacabada do video foi exibida e aprovada pelos amigos
presentes. ‘Comegou um alvorogo no Facebook das pessoas que
viram e insistiram para que a gente colocasse no YouTube’, conta
a vocalista Uyara Torrente. “Sabfamos que essas pessoas do show
ifam ver imediatamente, mas nao esperdvamos ter 15 mil aces-
sos”. Esse nlimero nao pode ser usado na loteria, jd que cresceu

bastante desde entdo, ultrapassando a marca de trés milhoes de
visitagdes em apenas dez dias. (RODRIGUES, 2011, p. 23)

Nesse caso, o inesperado nimero de views de uma produgao mu-

sical independente acaba por transformar-se em noticia, dando visi-
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bilidade a musicos até entao desconhecidos. Nao d4 para saber se o
sucesso foi fruto do singelo plano-sequéncia que marca o video, do
clima “alto astral” de musicos e amigos que aparecem no audiovisual
ou da insistente repetitividade sonora da cangao.

Certo é que de agente autdbnomo a banda passou rapidamente para
o mundo da alta visibilidade mididtica. O universo do jornalismo cul-
tural, apesar das dindmicas atuais do processo de agendamento, possui
critérios préprios de “noticiabilidade”. No caso aqui discutido, claro,
esse critério estd ligado ao sucesso da circulagao do produto musical

sem marketing ou qualquer agendamento prévio:

Assim, duas varidveis, entre outras, parecem ser determinantes
na constitui¢io da agenda jornalistica: 1) toda atuagio dos pré-
prios jornalistas e, em particular, os critérios de noticiabilidade
que utilizam na selegao das ocorréncias; e 2) a agdo estratégica
dos news promoters e os recursos que possuem e que sao capazes

de mobilizar para obter acesso ao campo jornalistico. (TRA-
QUINA, 2002, p. 29)

Antes do advento da internet havia uma tensao entre a critica dos
langamentos agendados pelo calenddrio das gravadoras (e suas estraté-
gias de distribui¢ao e visibilidade) e a capacidade dos criticos de pros-
pectarem as cenas musicais através da cobertura das apresentagdes ao
vivo. Claro que essa relagdo era dinimica. Ao longo da histéria da
musica no século XX, alguns produtos independentes furavam essa
dicotomia. Nas bordas desse sistema nio se pode esquecer a presenca
da midia local, dos fanzines independentes e das pequenas gravadoras,
mas mesmo assim a agenda publica parecia ter um alcance menor.

O sucesso maci¢o do clipe Oragdo na internet acabou levando-
os ao Fantdstico da Rede Globo.? Isso demonstra que o sucesso viral
abriu possibilidades dinAmicas que permitiram a um grupo de musi-
cos independentes ganhar visibilidade critica em sentido amplo. Mas

que critica ¢ essa?



Apresentada por Zeca Camargo, a reportagem de 3 minutos e
35 segundos, que foi ao ar em 29 de maio de 2011, retornou ao cend-
rio em que o clipe foi produzido para, em ar descontraido, destacar o
ambiente “alto-astral” e descompromissado de musicos e realizadores
do clipe, o que ressalta a falta de maiores pretensdes como fator mar-
cante do inesperado sucesso.

Como seria de se esperar em uma revista eletronica de publico he-
terogéneo, hd um enderecamento amplo que congrega tanto os que jd
conhecem o fendmeno pautado, bem como os que parecem “ter ouvi-
do falar”, mas nao sabem bem do que se trata. Como diz a introdugao
da reportagem: “Se vocé estd em alguma rede social, certamente ouviu
uma certa musica essa semana . Lembrando que nao hd fendmenos
estanques no mundo da comunicagao, em termos pldsticos, a prépria
reportagem parece inserir parte da visualidade do You7ube em sua
linguagem através de uma edigao que mescla sobreposicao de janelas
em uma mesma tela, com trechos do videoclipe e as entrevistas.

Ao longo da matéria sao apresentados musicos, diretor e pessoas
que apareceram no clipe. Em nenhum momento se discute género
musical, novos parimetros de sucesso, qualidade da can¢io ou mes-
mo provdveis motivos do sucesso repentino. Seguindo a tradicional
editoria de um programa como o Fantdstico, o foco é no quesito com-
portamental, ou seja, como os musicos se sentem, o que eles acham
do sucesso, a atmosfera de gravagio do videoclipe, etc. Mas, além do
ébvio, um fato salta aos olhos e ouvidos dos espectadores, hd um pa-
rAmetro de julgamento critico, uma novidade, que emerge ao longo
de toda reportagem: o alcance e as mudangas no processo de circu-
lagdo possibilitado pelas novas tecnologias de comunicagao que mar-
cam os produtos musicais na atualidade, que pode ser sintetizado na
seguinte afirmagio de Zeca Camargo: “Tao rdpido quanto os fas de
Oragdo, vieram as parddias e as criticas 2 banda, tudo na velocidade

da internet”.
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A cobertura do Fantdstico parece mostrar que o sucesso viral serviu
para agregar publico, alcangar o mainstream, ser contratado. Cami-
nho contrdrio aos aspectos “auténomos” da rede e das possibilidades
de produgiao musical no mundo atual. Parece, pelo menos nesse caso,
que as aspiragoes da banda acabaram se confundindo com o préprio
enderecamento do programa Fantdstico. Ou seja, por caminhos di-
ferentes, tanto o programa televisivo, bem como a banda, buscaram
trabalhar uma ampliagio de publico através do estabelecimento de
um novo parimetro de valor critico (agendamento possibilitado pelo
sucesso viral proporcionado pela utilizagao das novas tecnologias).
Algum consumidor desavisado pode até questionar, mas a mera in-
formagao é um exercicio critico? Pergunta complexa que merece, pelo
menos, duas possiveis respostas: 1) Se estamos falando de parimetros
de julgamento de valor, parece que sim, j& que a matéria do Fantdstico
ressalta como valor para os atuais sucessos musicais saber utilizar as
possibilidades abertas pela internet; 2) Se por critica entende-se apre-
sentacdo e utilizacdo de critérios para se avaliar a qualidade musical
de faixas, cangoes e dlbuns, a resposta é provalvelmente nio, pois em
nenhum momento se discute os aspectos sonoros da cangao Oragdo.

Guardadas as devidas proporgdes, no caso apresentado a TV man-
teria seu lugar tradicional de veiculo que “massifica” acontecimentos
quando tematiza a agenda publica através de seus processos de constru-
¢do da noticia. E interessante observar que apesar das criticas que rece-
beu ao longo do século XX, o processo de massificagao da TV aberta
também pode revelar aspectos democrdticos ao tornar amplo o conhe-
cimento de produgdes culturais de nicho que em um primeiro momen-

to eram restritas a um publico de consumidores especializados.



Cenario 2: Langamento do album Chico,
de Chico Buarque

Quando se leva em consideragao a complexidade das relagoes en-
tre a utiliza¢ao da internet como disparadora do consumo dos langa-
mentos musicais e as novas formas de circula¢io da musica, podemos
ver que mesmo estratégias que foram consideradas inovadoras, como
o consumo colaborativo de musica, j4 estao misturadas aos modelos
tradicionais de lancamento de dlbuns, como parece ser o caso do lan-

camento do dltimo dlbum de Chico Buarque:

Chico Buarque langa o dlbum Chico no final do més, mas jd
surpreendeu no projeto de langamento. Com a idealizagao do
jornalista Bruno Natal junto a gravadora Biscoito Fino, foi cria-
do um site no qual tem sido postado, desde junho, contetddo
exclusivo aos que adquirirem o disco na pré-venda — até a data
de langamento, no dia 20 de julho, todas as can¢oes estarao na

internet para streaming, além de imagens das gravagoes, entre-
vistas e um documentdrio. (COLOMBO, 2011, p. 15)

Assim, com novos valores agregados ao produto fisico, um dos
musicos de maior capital simbélico da Musica Popular Brasileira,
Chico Buarque, em seu trigésimo oitavo disco de estidio (lancado
em junho de 2011), que até novembro, em plena época de decadén-
cia das vendas fisicas de musica, j4 havia vendido mais oitenta mil
cépias,’ esteve associado as inovagdes tecnoldgicas do universo musi-
cal quando sua gravadora, a Biscoito Fino, investiu alto no processo
de fidelizagao de seus fas. Desse modo, o capital simbélico de Chico
Buarque foi moeda para a venda antecipada do dlbum fisico através
da internet, com direito a clipes, acesso a cangdes e entrevistas no site

antes e ap6s o lancamento do disco no mercado.
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Um f2 menos atento pode achar que se tratava de uma ruptura
radical em relagao aos modelos pelos quais as produgées do cantor, sao
conhecidas assumidamente um nao entusiasta das novidades tecnold-
gicas, mas, uma olhada no modelo hibrido de colocagio do produto
no mercado permite a inferéncia de que, seja pela geragao dos con-
sumidores ou pelo padrio de consumo, os produtos da MPB ainda
sao um fildo nio tao afetado pela “desmaterializacao” dos formatos
tecnolégicos de armazenamento dos produtos musicais. Para quem
aprendeu ao longo dos anos a escutar musica através da colegao de
discos parece que, por mais que se tenha condigdes de acesso as novas
tecnologias, parte da prética de aquisi¢ao do produto fisico ainda con-
tinua a moldar os modos de escuta e, consequentemente, de consumo
da musica. O acesso exclusivo as faixas em streaming, as imagens das
gravacoes ¢ aos depoimentos parece mais uma espécie de valor agrega-
do para os fas do que propriamente uma mudanga em relagao ao con-
sumo do produto editorial disco. De qualquer maneira, o que parece
haver em comum entre o sucesso da can¢io Oragio e o langamento
do 4lbum Chico € a consciéncia de que, antes da especificidade de um
produto musical, estamos diante de consumos difusos caracterizados
por intenso processo de midiatiza¢io de apropriagao dos produtos cul-

turais. De acordo com José Luiz Braga (2007, p. 151),

[...] a ‘circulagdo social’ que caracteriza os processos mididticos,
além de ultrapassar o nivel de mercado, ultrapassa também o
mero uso transmissivo e o ‘momento de contacto’. Através de
retomadas sucessivas e de reobjetivagdes, o que faz a midia’ é
uma questao social e gera processos que dizem respeito a nossos
modos de ser, passando a fazer, nuclearmente, parte da socieda-

de, quer sejam positivos ou negativos.

Isso desloca a perspectiva de experiéncias relacionadas a produtos
musicais especificos para os aspectos processuais de suas relagdes com

as midias. Consome-se disco, faixa, musica ao vivo, videos, critica e



matéria em uma tessitura que descentraliza o antigo papel do produto

editorial:

Na sociedade em mediatiza¢io tudo “vem misturado” em um
ambiente de cotidianidade e de situacdes banais. Tanto no ni-
vel da percepgdo criadora como no que se refere aos processos
descritivos de eventuais experiéncias estéticas, nao hd distin-
¢oes fortemente preestabelecidas. Reduzido o grau de foco e de
atengdo, o processo se modifica. A questdao que se coloca aqui
nio ¢ desvalorizar essa situagdo por contraste a um envolvi-
mento intencionadamente preocupado com questdes estéticas.
Trata-se diversamente de se perguntar sobre as modificagoes
que tal situagdo faz incidir sobre a experiéncia estética. (BRA-

GA, 2010, p. 77)

Esses processos de comunica¢io envolvem possibilidades de gra-
dagdes tensivas, mas também de didlogos produtivos entre mercado,
criagdo, produgao cultural, consumo e experiéncia estética. H4 uma
outra forma de relacionar-se com a musica, que antes de romper com
o consumo tradicional de musica, engloba-o, “remediatizando” as pra-
ticas tradicionais através das novas esferas de circulagao da musica.

A critica musical se torna ainda mais relevante quando articula
pontos importantes do consumo musical, novas tecnologias, diversi-
dade de circulagio e discussdes sobre a qualidade dos produtos que
circulam nesse novo ambiente cultural.

Um exemplo disso ¢ a critica do disco Chico que foi ao ar no
programa de TV por assinatura Estidio 7, em 19 de julho de 2011,
do canal de noticias Globo News. A matéria segue o padrao tradicio-
nal de agendamento das grandes gravadoras, ou seja, por trds de sua
“noticiabilidade” estd o envio de material de comunicagio para os ve-
iculos e programas de comunicagao que de acordo com as estratégias
de lancamento produzem matérias que dialogam com possiveis com-
pradores do produto. A diferenca, neste caso, estd em dois pontos:

1) a matéria critica tem 9 minutos e 45 segundos de duragao, tempo

67



68

longo e pouco usual para os padroes tradicionais da critica televisiva;
e 2) com a utilizagao de novos modos de comercializagao do produto
via internet, além da andlise das can¢oes do disco, o material também
¢ agendado por seu diferencial de venda.

Simulando um didlogo entre “intermedidrios culturais descola-
dos” em uma sala de estar, o disco Chico é apresentado como um
langamento apds um hiato de cinco anos sem material inédito. Para
emular um ambiente descontraido, a edigo alterna planos préximos
dos jornalistas comentadores que ficam sentados em um sofd, com
leves aproximagdes em zoom, planos fechados da “4ncora” Maria Bel-
trao, que fica sentada em uma cadeira a esquerda, e enquadramentos
de toda a “sala”. O tom da matéria é de fas de Chico Buarque comen-
tando de maneira critica seu ultimo trabalho, o que ¢ refor¢ado pelo
“nariz de cera” onde os jornalistas reiteram o fato de que “[...] em
mais de quarenta anos de carreira, o Chico Buarque nunca teve um
disco chamado Chico”.

Conhecido critico cultural do jornal O Globo, Artur Xexéu com-
pensa a dic¢do pouco usual no mundo televisivo com seu capital sim-
bélico. Fugindo do tom mais informativo do telejornalismo, Artur
Xéxeu busca no modelo da escrita 0 modo de apresentagio do disco
através de sua descri¢ao: “[...] sao dez faixas”, mesclando singularida-
des sobre a produgio, o novo modelo de distribui¢io e a qualidade
sonora do dlbum. Além dos zakes de estidio, a matéria utiliza imagens
disponibilizadas no site de langamento do CD.’> Com o tempo esten-
dido, Xexéu discorre sobre andamento, arranjos e enquadramentos
do dlbum em relagao a carreira do cantor. Em plano aberto, ele afir-
ma: “Eu fico com a impressao que tem dois discos nesse disco, nas
primeiras faixas [...]” — corte para plano préximo, intensificando a
autoridade critica — “[...] é um Chico mais moderno, buscando uma
harmonia mais complicada, mais sofisticada”. J4 na segunda parte do
disco “[...] sao as musicas do velho Chico, aquelas que a gente ouve

pela segunda vez e jd estd cantando junto”. A utilizagao dessa dico-



tomia, dessa possibilidade de um duplo percurso pelo dlbum, reitera,
em camadas, os aspectos novos e os jd estabelecidos tanto pela cir-
cula¢io do produto musical como pelas prdticas criticas, que nesse
caso é um produto em que a “comunidade de conhecedores” da obra
de Chico Buarque se reconhece e ¢ também uma forma de vender o
produto Chico.

Ap6s a utilizagdo habitual da gramdtica televisiva que volta aos
planos abertos e fechados, o telespectador é convidado a ouvir uma
das faixas de Chico, Meu Querido Didrio. O som é coberto por ima-
gens tiradas do site, dos bastidores, e por zakes do estidio, onde, como
¢ comum nestes casos, jornalistas e convidados se mostram descon-
fortdveis diante da audi¢do de musica em um espago codificado por
prdticas comportamentais que nio integram a participagao corporal
na escuta. O que é novo neste caso ¢ o fato de que, tal como na in-
ternet e ao contrdrio dos veiculos impressos, o espectador tem acesso
ao conteddo musical que estd sendo criticado, o que inclui a ideia
de que a critica amplifica 0 consumo da musica como atrelado aos
processos de midiatiza¢io dos produtos culturais. Talvez por isso, a
critica das faixas é pontuada por afirma¢oes como “Essa foi a primeira
musica a vazar na internet” e “Nesse disco, a gravadora e o Chico se
uniram aquela que ¢ considerada a maior inimiga da industria fono-
grifica, que ¢ a internet’. Nesse caso, a critica estd enquadrada no
modo de enderegamento do programa, que pressupoe espectadores
com conhecimento sobre o valor cultural da obra de Chico Buarque
e os aspectos das novas tecnologias que estao mudando o consumo de
musica no mundo contemporineo: “Enfim, é um Chico para quem
gosta do Chico moderno e para quem gosta do Chico das antigas”.
Pode-se inferir, entdo, que o Estsidio i é um programa para espectado-
res que consomem a obra de Chico Buarque de diversas formas, mas
nao ¢ para aqueles que nao sabem qual o valor de sua obra, ou seja,
uma audiéncia acostumada a colecionar musica ainda nos moldes tra-

dicionais da compra do produto fisico. Assim, é possivel perceber que
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o programa Estiidio i envolve enderecamento para conhecedores da
obra de Chico que se confundem com os espectadores do programa e
leitores da critica escrita.

Conclusoes

Em meio a esse panorama podemos notar que o processo de mi-
diatiza¢ao do consumo musical possui tracos de continuidade, inclu-
sive destacando-se a permanéncia do papel da critica do jornalismo
cultural nessa rede, a0 mesmo tempo em que se transforma com no-
vos formatos de escuta e circulagao da musica. O que antes era um
fendmeno de nicho, como sucesso na internet, acaba virando valor
para o agendamento dos produtos musicais em prdticas de comuni-
cagdo jd estabelecidas. Por outro lado, antigos modelos de consumo
da musica, como a venda fisica de discos, permanecem como préticas
que tém agregado novas formas de circulagiao da musica a exercicios
criticos aprofundados.

A observagao de como a critica revela o entrelagamento de experi-
éncias estéticas e prdticas comunicacionais através do mapeamento de
produtos musicais que circulam em espagos novos e jd estabelecidos
permite a compreensdo da importincia que o exercicio dinimico da
critica assume na consolidagao de experiéncias estéticas, sociais e mer-
cadoldgicas. Nesse sentido, as prdticas criticas deixam de ser olhadas
como acessérias a produ¢ao musical e passam a ser vistas como parte
ativa das relagbes estéticas, afetivas e mididticas presentes na musica
popular massiva.

Em meio a esse panorama podemos perceber como o processo
de midiatizagao do consumo musical possui tragos de continuidade,
inclusive destacando-se a permanéncia do papel da critica do jornalis-
mo cultural nessa rede, a0 mesmo tempo em que se transforma com
novos formatos de escuta e circulagao da musica.

Os exercicios criticos e as matérias sobre musica veiculadas na tele-

visao, mesmo quando adotam gramdticas tradicionais, apontam para



a ideia de que critica musical se refere a capacidade de julgar, ou seja,
emissoes de opiniao em modelos construidos ao longo da histéria
do jornalismo cultural, que nio s6 aferem valor aos produtos musi-
cais, bem como posicionam critico, objeto da critica e consumidor no
complexo jogo da cultura e comunicagao contemporaneas.

Se a ideia de agendamento continua a valer, teremos que revé-la
a luz de parAmetros que levem em consideragio o modo como os
acontecimentos tematizados sio transformados em noticias e como
isso significa uma mudanca na ideia de agenda. Esse cendrio mostra
que a0 mesmo tempo em que vao se transformando, os textos criticos
também vao solidificando uma tradi¢ago em torno dos julgamentos
estéticos de produtos das industrias culturais. Essa perspectiva nao
desabona o valor dos julgamentos expressos em ferramentas como
blogs, Twitters e sites pessoais. De certo modo, essa fartura de opi-
nides acabou por transformar as formas e modelos da critica. O que
nao significa que toda postagem que contenha aferi¢oes de gosto seja
considerado um exercicio critico. Por outro lado, nio se advoga que a
critica seja uma prdtica restrita a jornalistas, e sim que hd um modelo
que permite diferenciar meras andlises valorativas das criticas em sen-
tido estrito. Antes de ser uma atividade pontual, restrita as prdticas de
julgamento de valor, a critica estd associada a processos editoriais que
se afirmam como parte importante do entorno comunicacional do

consumo de musica.

Para a maioria dos criticos de rock (o que certamente foi minha
experiéncia), a questao que importa nao ¢ tanto a representagao
da musica para o publico (do publico para os musicos), como a
criagao de uma comunidade de conhecimento, orquestrando um
conluio entre musicos selecionados e uma igualmente sele¢io de
parte do publico — selecionado em sua superioridade ao comum,

ao consumidor pop indiscriminado. (FRITH,1996, p. 66)

A ideia de agendamento possibilita notar o papel que a critica

adquire em tempos de abundancia de produtos musicais. A qual-
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quer tempo, no mundo contemporineo, hd milhdes de musicas que
disputam nossa atengao circulando pelos tecidos urbanos, pelas re-
des virtuais e entre suas interconexdes. £ bom lembrar que a mesma
tecnologia que propiciou o aumento de difusao de musica também
ampliou sua produgao. Assim, as criticas de musica na televisao tam-
bém podem ser pensadas sob os critérios da tematizagio do mundo
jornalistico, ou seja: “Enquanto muitos temas competem pela aten-
¢ao do publico, somente alguns sao bem-sucedidos em conquistéd-lo,
e os veiculos noticiosos exercem influéncia significativa sobre nossas
percepgdes sobre as quais s3o os assuntos mais importantes do dia”.
(McCOMBS, 2009, p. 19)

Apesar de nio trabalhado de maneira aprofundada ao longo do ar-
tigo, postula-se que do mesmo modo que se observa a permanéncia do
valor da critica, também ¢é possivel observar, através da midiatizagao
e do agendamento dos produtos musicais, o importante papel que a
critica televisiva cobre em relagao as discussoes sobre valores estéticos,

sociais, econdmicos e tecnoldgicas da produ¢ao musical atual.

NOTAS

Mantemos a grafia “mediatiza¢io” utilizada na cita¢do para preservar a tradu¢ao da
edigdo brasileira. Ao longo do texto optamos pelo aportuguesamento (“midiatiza-
¢a0”), de ampla utilizagio no mundo académico brasileiro.

2 Segundo dados do IBOPE divulgados pela Rede Globo de Televisdo, disponiveis
em <http://comercial.redeglobo.com.br/programacao_show/fant5_globox.php>,
o Fantdstico responde por quase 50% da audiéncia televisiva das noites de domin-
go, sendo um dos principais programas da grade de programagio da emissora.

> Fonte: <http://www.chicobastidores.com.br/>, consultado em 21 de fevereiro de
2012.

De acordo com matéria do jornal Exzra, disponivel em <http://extra.globo.com/
tv-e-lazer/maria-beltrao-mistura-noticiario-comentario-no-programa-estudio-da-
globo-news-276943.html>, o programa ¢ lider de audiéncia do hordrio entre o
publico maior de dezoito anos.

5 <htep://www.chicobastidores.com.br/>
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A tirania da positividade: formas e normas
da vida feliz no Globo Reporter

Joao Freire Filho

Interpretagdes e encenagdes de uma existéncia genuinamente gra-
tificante resplandecem por toda a Galdxia Mididtica, despertando
e legitimando sonhos. Como jd assinalara Edgar Morin, hd exatos
50 anos: “A felicidade € o leitmotiv da cultura de massa”. (MORIN,
[1962] 2011, p. 124) O tempo nio dissipou o encanto do corpus
analitico examinado pelo pensador francés: cangdes de amor, evoca-
¢oes publicitdrias do conforto, aventuras e romances hollywoodianos
ainda fascinam o grande publico. A inddstria da felicidade desdobra
forcas, todavia, para rejuvenescer suas ofertas. Intrusivas janelas virtu-
ais, testemunhos de celebridades e a¢oes de merchandising certificam
os prazeres da conectividade mével. Revistas femininas divulgam os
avancos na paraferndlia da autoestima (cosmética, vestudrio, adornos,
dietas, terapias e cirurgias estéticas). Publicagbes especializadas em
bem-estar ensinam a manter a sadde perfeita e a usufruir da velhice
como uma “segunda adolescéncia’. Vende-se “qualidade de vida” em
anuncios de pacotes turisticos e em propagandas de condominios pa-
radisfacos (santudrios onde se conjugam a seguranga, o lazer, o status
e os poderes restauradores da natureza). Com o disfarce canhestro de
matérias cientificas espontineas, releases de psicofdrmacos celebram as
solucdes quimicas de tltima geragao para o alivio da irritabilidade e do
desinimo (produzidos por contratempos cotidianos ou por deman-

das sociais desmedidas). Para erradicar os sofrimentos do anonimato,
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um paliativo se torna cada vez mais popular: os reality shows que pro-
piciam as “pessoas comuns” a chance de desfrutar das recompensas
subjetivas e financeiras da visibilidade. (FREIRE FILHO, 2011)

A diversificagao de géneros, formatos, plataformas e nichos midi-
dticos possibilita, também, que as conclusdes de pesquisas empiricas
sobre causas e efeitos da felicidade se alastrem, rapidamente, por pu-
blicos distintos. O novo eldorado académico vem sendo explorado por
psicélogos, economistas, bic’)logos e clentistas socials, com a motivagao
explicita, as vezes, de nortear politicas publicas. (ANDREWS, 2011;
BARTRAM, 2012; BERTHON et al., 2009; BINKLEY, 2010, BRU-
NI; PORTA, 2005; CARVALHO et al., 2010; CHEMALI, 2008;
DIENER, 2009; DIENER et al. 2010; FREIRE FILHO, 2010a,
2010b; GIANETTI, 2002; GRINDE, 2012; ILANA, 2008; KLEIN,
2005; LAFAYE, 2009; LAYARD, 2008; OSMONT, 2009; FREY;
STUTZER, 2002; GRAHAM, 2009, 2011; ROCHA, 2011; SELIG-
MAN, 2011) A massifica¢io dos discursos competentes colabora nio
apenas para consolidar conhecimentos pretensamente objetivos, mas
também para incentivar o comprometimento {ntimo com determina-
dos valores e instituigdes, rituais e atitudes, estilos de pensamento e
horizontes de experiéncia.

A constelagio de representagoes e de receitas mididticas da vida
feliz permanece, todavia, relativamente ignorada pelos pesquisadores
do campo da comunicagio. A indiferenca pelo tema é incompreen-
sivel, considerando-se a primazia da felicidade nos projetos de vida
contemporaneos. No anseio de ser feliz, delineamos rigorosos scripts
de conduta, a0 mesmo tempo em que transigimos com certos capri-
chos juvenis. Em busca da autorrealizagao, empreendemos guinadas
radicais em nossa trajetdria profissional, redimensionamos obriga¢oes
e compromissos relevantes com o outro, seja no Ambito familiar, seja
na esfera pablica. Contemplando a alegria alheia, avaliamos nossa
existéncia atual e definimos o tipo de pessoa que gostarfamos de ser

ou de parecer.



Convencido de que a midia contribui — de modo préprio e signifi-
cativo — para a configuragao dos imagindrios sociais da felicidade, de-
cidi analisar, em meu novo projeto de pesquisa, os distintos perfis das
“pessoas felizes” tragados, desde a virada do século, pelo Globo Repir-
ter (geralmente, em harmonia com as “dltimas revelagoes da ciéncia”).
Embora priorizem, as vezes, segmentos sociais especificos (a mulher,
o trabalhador humilde ou o idoso), as decifra¢des jornalisticas dos
“segredos da felicidade” possuem um notdvel denominador comum:
a énfase nas escolhas e nas transformagoes individuais. Examino, por-
tanto, como a materialidade da linguagem televisiva (posicionamento
e movimento de cAmera, edigdo de imagens, sonorizagao, modos de
apresentagdo, estrutura narrativa etc.) contribui para encorajar o te-
lespectador a agir, de maneira responsdvel, em beneficio de sua felici-
dade, retificando ou fortalecendo crencas, hdbitos e condutas.

Obviamente, ao final da investigagdo, nao almejo desvelar a verda-
deira felicidade, ofuscada por relatos oriundos do campo cientifico e
da arena mididtica. Como diria Foucault ([1969] 1997), nio se trata,
aqui, de denunciar como o referente felicidade foi deformado ao longo
do tempo, a fim de libertar da “tirania do texto” essa experiéncia “pré-
discursiva”. Pretendo, em vez disso, discutir os impactos subjetivos e
sociais gerados por investimentos macigos em versoes particulares da
vida feliz, em detrimento de outros itinerdrios possiveis. Interessa-
me, mais precisamente, salientar aspectos problemdticos da conexao
jornalistica entre felicidade e positividade, tao recorrente, também, em
institui¢des sociais e em ambientes organizacionais interessados na
formagdo de pessoas otimistas, autoconfiantes, resilientes e produti-
vas (segundo os diciondrios Aurélio e Houaiss, positividade é a “qua-
lidade ou estado daquele que demonstra inten¢ao ou disposi¢ao de
colaborar, de ser util, construtivo”; “que revela otimismo, confianga,
vontade de vencer”).

No perimetro restrito deste artigo, detenho-me no exame de uma

tnica edigao do Globo Repdrter, catalogada por seus realizadores com
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o singelo titulo de Felicidade. Veiculado em 15 de novembro de 2002,
o programa teve como gancho a divulgagao de uma enquete do Ibope
sobre o nivel e as fontes de contentamento dos brasileiros. A atragao
mobilizou histérias pessoais marcantes e conhecimentos especializados
para aprofundar a identificagao dos fatores intrinsecos e das circuns-
tAncias externas que afetariam a felicidade individual. Que tipos de
personalidade, padroes de comportamento e modelos de convivéncia
foram valorizados? Quais as identidades e os estilos de vida aponta-
dos ou insinuados como problemdticos? Com base em que verdades
e autoridades? Que beneficios pessoais e coletivos foram associados
a0 bem-estar subjetivo? Em sintonia com que racionalidades politicas
e econdmicas? Essas sao questdes essenciais e inter-relacionadas que
planejo responder no decorrer de minha andlise, compatibilizando o
estudo das estratégias televisivas de produgio de sentido e formas de
agenciamento com a reflexdo sobre o papel ético e politico do jorna-

lismo na vida social.

Globo Reporter: renovando as férmulas do sucesso

Lancado em abril de 1973, o Globo Repérter é o segundo mais
longevo produto jornalistico da TV Globo, sé perdendo em antigui-
dade para o Jornal Nacional. Trabalhos académicos costumam dividir
a trajetéria do programa em duas etapas — um periodo inicial, forte-
mente marcado pela participagio autoral de cineastas de esquerda,
cuja perspectiva engajada conferia um cardter de documentdrio social
a determinadas edigdes; e uma segunda fase, principiada entre 1982
e 1983, na qual passou a prevalecer um enfoque mais tipicamente
jornalistico (com énfase na participagio do apresentador no estddio
e do repérter no local dos acontecimentos), aliada a assimilagao de
procedimentos narrativos da teledramaturgia. (DUARTE, 2006; MI-
LITELLO, 1997; PALHA, 2007, 2008; RESENDE, 2005; SACRA-
MENTO, 2011)



Para os propésitos de minha pesquisa, importa acompanhar uma
terceira reformulagao da linha editorial do Globo Repdrter, percepti-
vel a partir da segunda metade da década de 1990, quando a atracao
investiu, de modo mais sistemdtico, na conquista das classes C e D
— camada da populagio cujo poder de compra se fortalecera apés o
controle inflaciondrio obtido com o Plano Real.! De 1996 em diante,
o espetdculo telejornalistico comegou a ser organizado em edigoes
monotemdticas, ocorrendo um revezamento semanal de matérias so-
bre aventura/ecologia, ciéncia e comportamento, conforme salientam
as descrigdes oficiais® e amadoras® do programa.

Editora-chefe desde o final de 1995, Silvia Sayao ratifica que o
Globo Repdrter, em seu momento atual, dd preferéncia a abordagem
de temas com maior apelo popular, dotados de uma “dose de ousadia,
algo de novo”, destrinchando-os com uma linguagem universalmente
compreensivel.* “Nosso objetivo ¢ alcangar todo mundo, de todas as
camadas sociais”, esclarece a jornalista. “E af que vem a dificuldade
que temos de pensar nas pautas do programa. Um dos assuntos de
interesse geral e que sempre traz uma étima audiéncia sao os temas
ligados 4 qualidade de vida.™

Atualmente, o Globo Repdrter é exibido as sextas-feiras, das 22h25
as 23h20. De acordo com o Ibope, em junho de 2012, o programa
obteve, em média, 26 pontos de audiéncia domiciliar, com 49% de
share. Seu publico é predominantemente feminino, da classe C e com
idade entre 25 e 49 anos. (IBOPE, 2012)

Fazendo Pessoas Felizes

As revelagoes dos segredos da felicidade teitas, periodicamente, pelo
Globo Repdrter® integram o bem-sucedido nicleo temdtico da “qua-
lidade de vida”. A edicao de 15 de novembro de 2002 favoreceu as
receitas das pessoas comuns, fundamentadas em sua experiéncia bio-

grafica. “Nossos repdrteres viajaram por todo o pais em busca de bra-
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sileiros felizes. O que eles descobriram?”, anuncia o apresentador Sér-
gio Chapelin, de maneira solene, no texto de abertura. Ao longo dos
44 minutos de programa, a repérter Sonia Bridi nos apresenta uma
sucessao de figuras inspiradoras. A primeira delas é o “fildsofo serta-
nejo” Seu Cledenor. Com trabalho drduo, o agricultor semianalfabeto
conseguira comprar uma propriedade de 160 alqueires. A descoberta
de petréleo em suas terras — além de ter possibilitado a aquisi¢ao de
uma casa nova, celular e caminhées para o transporte de tomates —
refor¢ou sua crenga no valor da esperanca e da determinagao: “Isso
foi uma coisa dada por Deus, ele viu a minha luta, viu a minha f¢,
meus esforgos, minha diligéncia, o meu sofrimento.” Para provar que
dinheiro nio ¢ garantia de felicidade constante (um dos argumentos
centrais do programa), Sonia Bridi invoca, logo em seguida, o teste-
munho de Seu Deodato, afortunado vizinho de Cledenor: existiam
76 pogos de petréleo em seu terreno; ainda assim, passada a alegria
com o primeiro dinheiro que entrara na conta, Seu Deodato retornou
a0 mesmo humor de sempre — “meio resmungio”, brinca a repérter.

Outra histéria pessoal edificante, com prelidio menos alvissarei-
ro, confirma que a felicidade nio estd vinculada, essencialmente, a
“cortesia da sorte” ou aos “golpes do destino”, mas a forma como
encaramos a vida. Aos 27 anos, a bela psicéloga Mara Gabrilli ficara
paralitica do pescogo para baixo, apés um acidente de automdvel.
Provida de “incrivel otimismo”, ndo aceitou confinar-se “na imagem
que muitos fazem dos deficientes fisicos”, como ilustra o didlogo ini-

cial com a jornalista do Globo Repdrter:

SoN1a BRIDU: Muita gente acha assim: acontece um acidente, vocé
fica paralisada, os bragos, as pernas, que vocé vai ficar miserdvel,

se sentindo a tltima das mulberes, chorando o dia inteiro...

Mara GABRILLL: Nao [pausa breve, seguida de risos]. Que iiltima
das mulberes... Nio, imagina, pelo contrdrio, eu me sinto entre as

primeiras...



Com a autoestima elevada, Mara Gabrilli exp6s o corpo para uma
revista masculina, no primeiro ensaio erdtico de uma tetraplégica em
nosso pais (cinco fotos, inclusive com seios & mostra, sao desveladas no
programa, ao som de / feel good, hino tonificante cantado por James
Brown); a ousadia lhe rendeu o convite para protagonizar campanhas
publicitdrias de /ingerie, instigando o “despertar da sensualidade” em
outras deficientes. “Sinto uma alegria que viceja no meu corpo, de
estar viva, sabe? Eu sou uma pessoa muito cheia de vontade... E eu
luto mesmo, com todas as minhas forgas, nao espero nada acontecer
para ser feliz... E tipo j4, né?”, afirma Gabrilli, sindnimo perfeito de
resiliéncia, drea dileta de investigagao da psicologia contemporinea.”
Para manter o bem-estar, a cadeirante se exercita em uma academia
de gindstica adaptada as suas condigdes especiais de locomogao. Di-
ficuldades para transitar em outros espacos privados ou publicos nao
foram abordadas durante o programa. Na edi¢o do depoimento para
Sonia Bridi, tristezas e aborrecimentos jamais vém a tona. Tomamos
conhecimento de que Gabrilli criou uma ONG para ajudar deficien-
tes fisicos, mas nio hd qualquer referéncia aos problemas assistidos
pela entidade. O mote da conversa ¢ a aposta da psicéloga em um
“estilo pessoal” (como ela mesmo diz) de viver a vida positivamente.
Na dltima sequéncia da entrevista, a cAmera sempre fechada em seu
rosto (onde sobressaem os cintilantes olhos verdes), quase nos leva a
crer que a positividade foi capaz de dissipar, de uma vez por todas, a
paralisia de movimentos corporais.

Os casos edificantes veiculados posteriormente deixam transparecer
a indole conservadora das formas e das normas da vida feliz enaltecidas
no programa (sob a égide da pesquisa de opinido realizada pelo Ibope e
de investigacoes cientificas com procedéncia e metodologia obscuras).
A enquete nacional teria identificado, por exemplo, onde se encontra
a morada da felicidade, para a maior parte de nossos compatriotas:
“A felicidade estd na vida tranquila, segura, na fala mansa, a felicidade

vive no interior’, informa Sonia Bridi, acionando contrastes caracte-
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risticos da oposi¢ao valorativa entre a vida no campo (4reas rurais e
regides interioranas “puras’, “pacatas’, “sauddveis”, “soliddrias”) e na
cidade (capitais e metrépoles “decadentes”, “insalubres”, “traigoeiras”,
“desalmadas”), um sistema axiolégico vigente, com modulagdes varia-
das, desde a antiguidade greco-romana. (ROSEN; SLUITER, 2006;
WILLIAMS, 1975)

A tese é supostamente comprovada pelo depoimento de Seu Ra-
nauro Soares ¢ Dona Eliana, casal modelar residente em Sete Lagoas,
no interior de Minas Gerais. Da uniao quase cinquentendria entre o
corretor de imdveis carioca e a “moga do interior” (de ocupagao inde-
terminada; alids, nem mesmo o seu nome figura no gerador de carac-
teres) floresceu “uma grande familia mineira”: dois filhos e seis netos.
A descoberta da felicidade veio com o nascimento do primogénito,
relembra Seu Ranauro, com voz embargada e olhos lacrimosos; a sa-
tisfagio com a vida foi amplificando-se, 2 medida que a prole crescia:
“Eu acho que hoje eu me sinto mais feliz, porque a gente se realiza
mais vendo o neto ¢ o filho realizados, entdo a gente complementa
aquela felicidade que tinha na juventude.” Sentada ao seu lado, Dona
Eliana concorda: “Eu também acho que sou mais feliz hoje” (¢ a tni-
ca ocasidao em que ouvimos a voz de Eliana, nos quatro minutos do
segmento gravado em sua casa).

Tendo como fundo musical Shiny happy people (da banda de rock
estadunidense R.E.M.), 13 integrantes da familia posam para um fic-
ticio registro fotografico da perfeita felicidade doméstica. Uma nu-
vem de preocupagio pairava, todavia, sobre aquele cendrio de conten-
tamento: a partida eminente dos mais jovens para estudar na cidade
grande, “violenta”, “perigosa”. Ninguém no cla dos Soares — nem
mesmo os representantes da nova gera¢io — parece nutrir pensamen-
tos e emogdes ambivalentes em relacao a interdi¢des e compromissos
intrinsecos a ordem familiar: “Amor ¢ fundamental para a felicida-
de?”, indaga Sonia Bridi, num gesto puramente retérico. “Com cer-

teza, justamente o amor de familia”, responde a adolescente Tatiane



Soares, seguindo o script previsto. Seu irmado ainda complementa:
“Sempre que vocé precisa, vocé tem a familia ali para te ajudar, para
te dar apoio. Na hora de dar bronca, a familia t4 ali pra te corrigir, te
ensinar’. Sucedem-se flagrantes de sorrisos, abragos e beijos trocados
entre toda a parentela. O elogio a seguranga, a disciplina e a alegria
dentro do arranjo familiar tradicional é arrematado por um comentd-
rio da repérter: “As pesquisas mostram que sao mais felizes os casados.
Os que convivem com bastante gente, essa rede de relacionamentos,
onde todo mundo se ajuda, é um escudo contra a tristeza.”

Como esse quadro da felicidade tocard o coragao dos solteiros que
residem nas metrépoles, sem filhos e com temperamento pouco gre-
gdrio? No instante em que comegamos a especular a respeito de seu
malfadado destino, surge na tela outro casal exemplar: o empresdrio e
bibliéfilo José Mindlin (falecido em 2010) e sua esposa, um “roman-
ce” que jd durava 64 anos. “E o casamento perfeito: ele gosta de ler
poesia em voz alta; ela, de ouvir”, comenta Sonia Bridi. A narracao
da felicidade conjugal se afigura, mais uma vez, como prerrogativa
masculina: “Eu, um dia, fui a faculdade e vi um circulo de rapazes
em torno de uma moga loura que me pareceu bonita”, recordou-se
José Mindlin. “Ela dizia: ‘Entre no partido liberal, entre no partido
académico etc.” Entrei na conversa e disse para ela: “Tudo isso é bo-
bagem, se vocé quer um bom partido, td aqui, compreende?” E ela
me tomou a sério, pegou pela palavra”... “Peguei pela palavra”, ecoou
Dona Guita (nome entreouvido em um dos didlogos; a identificagao
do par feminino foi — novamente — omitida da tela). Para finalizar, o
proprietdrio da maior biblioteca privada do pais nos oferece um con-
selho pouco livresco: “As pessoas precisam ter um sentido adequado
de valores. O que vale a pena perseguir, o que vale a pena nao permitir
que aborreca. Ver os aspectos bons da vida, que sao muitos.”

Quando jd comegdvamos a desconfiar de que “a felicidade ¢ bran-
ca’, entra em cena Dona Delma Felippe, uma faxineira corpulenta de

53 anos, primeira pessoa negra apresentada naquela edigao do Globo
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Repdrter. Proprietdria de uma “casinha” em Nova Iguagu, na Baixada
Fluminense, Dona Delma ¢ tratada como prova concreta da inexis-
téncia de uma correlagio obrigatéria entre prosperidade material e
maior sensagao de felicidade (a pesquisa do Ibope apontara que, no
Brasil, s30 as pessoas mais pobres que se declaram mais felizes). O lo-
cal de trabalho ficava longe de sua residéncia, a rotina era desgastante,
o dinheiro sempre minguado, mas Dona Delma vivenciava os apertos
da pobreza com jovialidade: mantinha a face risonha, escancarando,
com frequéncia, a boca desprovida dos incisivos superiores. “Nunca
tive tempo para brincar ou estudar; mesmo assim, eu fui uma crianga
alegre e fui crescendo assim, desse jeito.” Apenas uma vez, durante
o programa, ela ensaia manifestar angustia: “Hum, se eu ver (sic) a
minha despensa vazia, eu j& comego a ficar desesperada, jd.” O pre-
ndncio de desabafo é cortado, abruptamente, por uma ressalva de
Sonia Bridi: “...mas basta o essencial para Dona Delma voltar a rir”,
observagao sobreposta 4 imagem de outro momento da entrevista, em
que as duas compartilham um sofd, as gargalhadas. No foram men-
cionadas quais seriam, exatamente, as “necessidades essenciais” que
condicionavam o humor de Dona Delma. Prevaleceu o interesse em
retratar a faxineira como uma daquelas pessoas dotadas, por natureza,
de cabeca-fria, cuca-fresca. A pauta e a selecao de imagens da entrevista
evocam a caracteriza¢ao dos negros humildes em antigas produgoes
hollywoodianas e telenovela nacionais — sempre ingénuos, graciosos,
espontaneos e prestativos.

N3o era a primeira vez que Dona Delma aparecia na midia: desco-
bri, durante a pesquisa, que ela participara da reportagem De bem com
a vida, publicada pela IS TOE, em 18 de abril de 2001. A matéria men-
ciona detalhes biogréficos nao fornecidos pelo Globo Repdrter, como
o fato de Dona Delma ter assumido a criagao de trés filhos pequenos,
a0 separar-se do primeiro marido; casada novamente, teve outra cri-
anca e enviuvou, depois de 27 anos de relacionamento, tornando-se

responsdvel por uma familia acrescida de sete netos. De acordo com a



revista, o inquebrantdvel “alto astral” da faxineira (“Nao consigo ficar
triste, #0 sempre rindo”) era “valorizadissimo” pelas patroas: “Delmin-
ha nao tem rugas na alma. Eu a observo e tiro li¢oes da capacidade que
ela tem de descomplicar”, declarou a juiza carioca Denise Frossard.
(LOBATO; MORAES, 2001, p. 90) Professora irremunerada de oti-
mismo, “Delminha” nao expos, daquela vez, a dentigao capenga — na
foto que ilustra o texto da IS TOE, ela sorri de modo contido, tra-
jando uma camiseta branca com o desenho primdrio de uma crianga
risonha; ao seu lado, vestindo um tazlleur azul-escuro e ostentando
dentes artificialmente clareados, Denise Frossard segura uma flanela,
como se estivesse limpando uma diviséria de vidro. Moral da histéria:
a igualdade entre as classes se conquista com simpatia e bom humor,
sem estresse.

Em outros trechos do Globo Repdrter, o desgosto ou a raiva, mes-
mo quando afloram em circunstincias sociais adversas, também sao
rechacados como armadilhas dispostas no caminho até a felicidade.
A analista de sistemas Eliane Bezerra costumava irritar-se com coisas
como a sujeira nas ruas ¢ a deseduca¢ao dos motoristas no transi-
to. Conseguiu silenciar o sentimento de revolta, no entanto, fazendo
sessoes de relaxamento durante o expediente de trabalho. “Aromas,
barulho de 4gua caindo e uma sessao de shiatsu, massagem que alivia
tensoes...”, descreve Sonia Bridi, em tom poético.

Mais a frente, o telespectador aprende que o dinheiro pode nao
trazer felicidade, mas a felicidade ajuda, sem ddvida, a aumentar os
ganhos corporativos: “Os felizes, segundo a pesquisa Ibope, traba-
lham uma hora e meia a mais por dia e, além de pensar mais em
trabalho, dao um valor maior ao que fazem.”® Ciente da alardeada
boa-nova, uma empresa de equipamentos e servigos adotara um mé-
todo que usava a felicidade como “fonte de produtividade™ “Nao hd
hordrios, mas tarefas a cumprir, metas a alcangar”, esclareceu Bridi.
Executivos da firma aparecem discutindo como reduzir custos sem

demitir funciondrios, enquanto balangam em redes ao ar livre. Para
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aqueles felizardos, a implanta¢ao de hordrios indefinidos de trabalho
nao resultou, ao que parece, na tdo comum e fatigante indistin¢ao de

fronteiras entre atividade profissional e vida privada.

Palavra de Especialista

No programa esmiugado neste artigo, a presenca dos experss pode
ser qualificada como discreta, se tomarmos como parimetro o com-
parecimento em outras edi¢des do Globo Repdrter. Foram veiculadas
declaracoes do psiquiatra Valentim Gentil — chefe do Instituto de
Psiquiatria da USP e lider de um grupo de pesquisa “que estd desven-
dando os mecanismos que regulam o nosso humor” — e do economis-
ta Eduardo Giannetti da Fonseca — autor de Felicidade (2002), obra
interessada em compreender “por que o progresso e a melhoria das
condicoes materiais e de satide nao fazem a humanidade mais feliz”,
segundo a sinopse de Sonia Bridi.”

A segunda participag¢ao de Giannetti, dentro do programa, ¢ a
mais relevante: funciona como contraponto positivo a uma queixa de
Doca, criador do Rap da felicidade, em parceria com Cidinho Silva
(os versos iniciais da can¢io ainda devem perdurar na memédria do
leitor: “Eu s6 quero € ser feliz/ Andar tranquilamente na favela onde
eu nasci, é/ E poder me orgulhar/ E ter a consciéncia (sic) que o po-
bre tem seu lugar [...]”). O tépico em pauta, naquele segmento, era
a incompatibilidade entre a sensagdo de felicidade e a experiéncia do
medo, hipétese validada pela “evolu¢io nas imagens dos exames de
ressondncia magnética do cérebro” (uma ligeira arte gréfica tentou
demonstrar a “avalanche de atividades que envolvem todas as regioes
cerebrais”, em especial os “ginglios da base”, quando nos sentimos
felizes). A conversa com os dois cantores girava em torno, exclusiva-
mente, do clima de terror instalado pelo “poder paralelo” do tréfico,
até que o depoimento de Doca ameagou trazer a baila as deficiéncias

estruturais da favela Cidade de Deus (fotografada com cores saturadas



e outros batidos maneirismos estetizantes): “Infelizmente, a gente nao
tem nem quintal para morar. Como ¢ que a gente vai conseguir edu-
car os nossos filhos na nossa prépria casa, se quando vocé abre a porta
eles jd estao na rua?” A edi¢ao optou por emendar o questionamento

do funkeiro com uma reflexao de Giannetti a respeito do milagre da

felicidade no Brasil:

A precariedade das condiges objetivas da maioria da populagao
brasileira, num pais civilizado europeu, seria uma razao para a
pessoa passar a vida muito amarga e muito desesperangada. No
entanto, aqui no Brasil, ao contrdrio — e isso surpreende todos
0s visitantes europeus e americanos —, as pessoas conseguem

tirar leite das pedras, transformando pouco em muito.

Coube a0 economista, também, a palavra final do programa. Sen-
tado 2 frente de uma sortida estante de livros, Giannetti continuou a
discorrer sobre a prevaléncia da felicidade mesmo em circunstincias
externas desfavordveis: “A felicidade é muito mais uma questio da
imagina¢ao humana, do temperamento, da fantasia, do sonho. Ela
mora mais na imagina¢ao humana do que no bolso ou nas condigoes
materiais.” Seu pensamento foi traduzido, visualmente, por imagens
de criangas brincando na praga — um provdvel tributo 2 etapa da vida
em que — supde-se — o livre curso dos sonhos e da inventividade nao

costuma provocar interrogagdes dolorosas e “emogoes negativas”.

Consideracdes Finais

A edi¢ao do Globo Repdrter de 15 de novembro de 2002 parece ter
sido elaborada com um propésito central: desenvolver a tese de que a
felicidade nao depende, primordialmente, de circunstincias objetivas
extrinsecas (por exemplo, instituigdes, regulagdes e condigdes gerais
de vida com as quais o individuo se confronta), mas de disposigoes in-
ternas, como crengas, atitudes e representagdes mentais (o programa

nao faz aluso a valores e préticas religiosas).
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Constrangimentos financeiros e limitagdes de acesso 2 educagio e a
assisténcia médica se afiguram irrelevantes, na presenga de um capizal
psicoldgico positivo profuso como o de Dona Delma. A reiterada repre-
sentacao do “pobre feliz” fortalece a ideia de que a desigualdade social
e a caréncia material talvez nao sejam tdo danosas quanto apregoam
alguns cientistas, pensadores e militantes politicos. No limite, a po-
breza pode ser até enquadrada, romanticamente, como uma beng¢ao,
porque mantém os individuos distantes da competi¢ao por status e de
outras mazelas da afluéncia e do progresso. Tais conjecturas — capazes
de apaziguar, sem ddvida, a consciéncia daqueles que vivem com con-
forto — evidenciam os prejuizos, em matéria de justica social, do uso
de uma concepgiao emocionalista e despolitizada de felicidade como
baliza para avaliagoes e formulagoes de diretrizes governamentais.

A edigao do Globo Repdrter contém outros questiondveis pressu-
postos subjacentes. Com entonagao aprobativa, Chapelin e Bridi res-
saltam, em vdrios momentos, o cardter subjetivo dos significados e
dos itinerdrios da felicidade. A transferéncia retérica dos pardmetros
da vida feliz para o terreno das preferéncias individuais nao redunda,
entretanto, na legitimagao de novos e diversificados roteiros de autor-
realizacao. Pelo contrdrio: testemunhamos, continuamente, um refor-
¢o normativo que rechaga as possiveis implicagoes polémicas latentes
em conceituagdes subjetivistas da felicidade. Com o respaldo da pa-
lavra dos experts e da autenticidade emocional dos entrevistados, sao
enaltecidas, por exemplo, as benesses dos relacionamentos heterosse-
xuais duradouros — sobretudo, aqueles que culminam na formagao
familiar mais tradicional, onde a esposa se contenta em resguardar
interesses do patriarca, repercutindo suas vontades e opinides. Sem
grande esforco interpretativo, subentendemos a ameaga contida na-
queles quadros sentimentais: certas orientagdes sexuais ¢ opgoes exis-

tenciais jamais conduzirao 2 felicidade plena e auténtica.



Em outros relatos, o Globo Repdrter parece vincular a felicidade a
uma ética centrada na livre escolha do préprio destino. Como jd era
previsivel, os anseios por autodeterminagio, reverberados ao longo do
programa, nao comportavam um repudio de paradigmas, convengoes
ou hierarquias reinantes. Em nome da satisfa¢ao pessoal, o advogado
Ruy Marra efetuou uma brusca mudanga de profissao, abandonando
os tribunais para tornar-se instrutor de asa-delta: “Sinto que estou
guiando mais a minha vida, do que sendo guiado.” A fim de romper
com o esteredtipo do deficiente fisico passivo e acanhado, Mara Ga-
brilli se desnudou em uma revista que atende, convencionalmente,
as fantasias masculinas; a dedicagao da psicéloga a outras formas de
enfrentamento de preconceitos e de restrigoes de liberdade foram ig-
noradas pela reportagem.

Em A arte da vida, Bauman observa, com razao, que existe algo de
desconcertante na pergunta “o que hd de errado com a felicidade?”.
A primeira vista, estarfamos perante uma indagagio tao disparatada
quanto “o que hd de malcheiroso numa rosa?”. (BAUMAN, 2009,
p-7) E fundamental, no entanto, formularmos essa interrogagao im-
pertinente, sobretudo numa conjuntura histérica em que um nimero
crescente de pessoas afirma, com presumida modéstia, num movi-
mento quase instintivo: “Eu quero, apenas, ser feliz...”.

Os roteiros de busca da felicidade delineados pelo Globo Repérter
demonstram, exemplarmente, como essa sublime aspira¢o pode ser
atrelada a processos de normalizagio de desejos, regulagao de com-
portamentos e estigmatizagio de afetos ou estados de 4nimos cruciais
tanto para o amadurecimento subjetivo quanto para a justica social,

como a tristeza e a indignagao.

NOTAS

! “Com o aumento significativo da audiéncia do publico das classes C e D no final
de 1996, o desafio do Globo Repdreer passou a ser tratar dos assuntos de apelo mais
abrangente, capazes de interessar ao telespectador de todas as classes, mantendo o
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alto nivel de qualidade da informagdo.” Disponivel em: <http://memoriaglobo.
globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYNO0-5273-238604,00.html>. Acesso em:
03 jul. 2012. Nos quatro anos iniciais do Plano Real (implementado em julho
de 1994), 6,3 milhées de domicilios brasileiros receberam seu primeiro aparelho
de TV. A venda de televisores atingiu, naquele periodo, 28 milhées de unidades.

(Folha de S. Paulo, Mais!, 12/04/98, p. 4)

“Programa semanal de reportagens com foco em comportamento, aventura, ci-
éncia e atualidades, [...] também vem levando ao telespectador, com riqueza de
imagens, informagoes sobre os lugares mais exdticos do Brasil e do mundo, novas
pesquisas cientificas nas dreas de sadde e tecnologia, além de curiosidades sobre o
mundo animal.” Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglob
0/0,27723,GYNO0-5273-238604,00.html>. Acesso em: 03 jul. 2012; “Compor-
tamento, atualidades, sadde, natureza e muita aventura sio alguns dos temas que
fazem do Globo Repdriter o programa de reportagens mais assistido e prestigiado na
televisdo brasileira. Sérgio Chapelin comanda a atragio e apresenta diversas rea-
lidades curiosas.” Disponivel em: <http://comercial.redeglobo.com.br/programa-
cao_reportagem/repo?_intro.php>. Acesso em: 01 ago. 2011; “O Globo Repdrter
pode ser considerado um marco no telejornalismo investigativo, com imagens e
edi¢des bem tratadas, textos e acabamento de produg¢ao bem cuidados. O programa
especializou-se em aprofundar temas de interesse geral, principalmente os ligados 4
aventura, comportamento, ciéncia, satde, histdria, pesquisa, futuro, documento e
arte, ao nivel do debate, interpretagio e opinido. [...] Em 2008 o programa come-
morou 35 anos com novo cendrio ¢ pauta interativa. O publico escolheu através
da internet o tema do primeiro programa do ano: ‘Satde e qualidade de vida'.”
Disponivel em: <http://comercial2.redeglobo.com.br/programacao/Pages/globo-
reporter.aspx>. Acesso em: 14 maio 2012.

“O programa evita temas polémicos e grandes denuncias, preferindo exibir re-
portagens relacionadas ao cotidiano brasileiro, como satde, educagio, trabalho,
avangos na medicina etc.” Comunidade oficial no Orkut (10.970 membros). Dis-
ponivel em: <http://www.orkut.com/Main#Community?cmm=26871965&hl=p
t-BR>. Acesso em: 04 ago. 2012.

Palestra para alunos do curso de telejornalismo do Globo Universidade, realizado
em parceria com a PUC-Rio. Disponivel em: <http://puc-riodigital.com.puc-rio.
br/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?sid=56&infoid=3060>. Acesso em: 03 jul. 2012.

Palestra para integrantes da Turma 2011 do Master em Jornalismo — Gestdo de
Empresas de Comunicagio. Disponivel em: <http://www.masteremjornalismo.
org.br/categorias/10-principal/noticias/2676-silvia-sayao-as-estrategias-para-o-
globo-reporter-ha-38-anos-no-ar>. Acesso em: 03 jul. 2012.

Viver mais e melhor (02/10/2003); Mandamentos para uma velhice feliz
(26/08/2005); Felicidade (28/10/2005); Vivendo bem até os 100 (15/12/2006);



Novos velhos (27/06/2008); Reinventando a vida (19/12/2008); Segredos da longe-
vidade (03/04/2009); Japao: os segredos da longevidade (04/12/2009); Volta por
cima (18/12/2009); Brunei: um pais de sonhos (09/04/2010); Segredos da longevi-
dade (13/08/2010); Itdlia: cidades do bem viver (03/12/2010); Butdo: o pais da fe-
licidade (20/05/2011); Depois dos 50 (15/07/2011); Mapa da longevidade no Brasil
(31/01/2012), entre outras.

Termo tomado de empréstimo da fisica, resiliéncia ¢ um constructo usado em pes-
quisas que avaliam a capacidade de individuos ou de grupos sociais para responder,
de modo psicologicamente positivo, a eventos traumdticos, condi¢bes estressantes
e demandas de flexibilidade laboral, retornando ao nivel de conforto origindrio ou
saindo da experiéncia internamente enriquecidos.

Intimeras pesquisas do campo da administracdo e da psicologia organizacional
vém tentando estabelecer, de fato, um nexo significativo entre félicidade — definida,
para fins operacionais, como “um amplo estado de bem-estar positivo (abrangendo
emogdes positivas, satisfagao com o trabalho, satide e engajamento)” (XANTHO-
POULOU etal., 2010, p. 301-302) — e desempenho produtivo. Apesar da reconhe-
cida falta de evidéncias empiricas confidveis, a no¢do de que trabalhadores felizes
sdo mais eficientes (dedicados, proativos, resilientes, sauddveis, comunicativos,
amistosos...) foi incorporada, firmemente, por ideologias e prdticas do management
contemporaneo: “Certamente, o triunfo de uma organizagao poderd estar nos seus
componentes humanos. E estes, se trabalham com felicidade, poderio contribuir
para o posicionamento estratégico da empresa no mercado onde atuam” (AMO-
RIM; CAMPOS, 2002, p. 20); “Felicidade é um combustivel importante para
quem pretende crescer na carreira. A sensagdo de fazer o que gosta ¢ de estar bem
consigo mesmo permite que a pessoa produza mais, destaque-se e, assim, se habi-
lite para ocupar uma posigao mais alta. Pessoas felizes sao melhores analistas, ino-
vadoras e tomadoras de decisdo, diz o professor Paul Ingram, diretor do programa
de executivos da Columbia Business School, em Nova York” (SCHINCARIOL,
2009); “Felicidade e otimismo realmente abastecem o desempenho e a conquista
— dando-nos uma vantagem competitiva que denomino Vantagem da Felicidade.
[...] [Clultivar cérebros positivos nos torna mais motivados, eficientes, resilientes,
criativos, produtivos. Tal descoberta tem sido confirmada por milhares de estudos
cientificos e pela minha prépria pesquisa com 1.600 estudantes de Harvard e com
dezenas de empresas situadas entre as 500 primeiras no ranking mundial da Forbes.
Nesse livro, vocé no apenas aprenderd por que a Vantagem da Felicidade ¢ tdo
poderosa, mas também como pode usd-la para aumentar o sucesso no trabalho”
(ACHOR, 2010, p. 14); “O trabalhador feliz produz mais do que o infeliz a longo
prazo. Raramente falta no trabalho, tem menos chance de deixar a empresa, nao se
limita a cumprir o dever e atrai gente igualmente comprometida com o trabalho.
[...] [N]Jdo se trata de contentamento, que denota certa acomodacdo. [...] [Ulma
for¢a de trabalho vicejante é aquela na qual o trabalhador nio ¢ apenas satisfeito ¢
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produtivo, mas também participa da criagdo do futuro — o da empresa e o préprio.
O trabalhador que viceja tem uma certa inquietagio — e ¢ altamente energizado —,

mas sabe evitar o esgotamento”. (SPREITZER;PARATH, 2012, p. 43-44)

°  Apenas para citar um exemplo, em outra edi¢do intitulada Felicidade (28/10/2005),
o Globo Repdrter exibiu declaragtes de seis peritos: um doutor em estatistica, um
neurocirurgiio, um geneticista, uma psicéloga, um oncologista ¢ um economista.
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Estudos culturais aplicados a pesquisas em
telejornalismo: paradigmas investigativo e
metodolégico no Jornal do Aimocgo

Ana Luiza Coiro Moraes

Introducao: o objeto empirico, sua tematizacao e os
problemas e objetivos que enseja

A partir da andlise do quadro “Seja repérter por um dia no JA!”,
veiculado no Jornal do Almogo, telejornal da Rede Brasil Sul de Tele-
visio (RBS TV) que convida, através de seu website, o telespectador a
contar “um pouco da histéria e da realidade da comunidade em que
vocé mora” (CLICRBS, 2011), este artigo se insere nos debates sobre
o protagonismo de sujeitos comuns nos espagos mididticos.

A RBS TV ¢ a mais antiga afiliada da Rede Globo de Televisao e,
entre as demais emissoras que operam com esta cabeca de rede, foi
a primeira a apresentar um telejornal local, no hordrio das 12h as
12h45, imediatamente antes do Jornal Hoje, de veiculagao nacional.
O Jornal do Almoco (JA) é veiculado desde 6 de marco de 1972, sob
formatos variados ao longo dos anos', de segunda a sdbado, por 18
emissoras da RBS em 790 municipios dos estados do Rio Grande do
Sul e de Santa Catarina. (TORRES, 2011)

No quadro “Seja repérter por um dia no JA!”, as reportagens resul-
tam de mensagens postadas pelos telespectadores no website da RBS,

que se tornam pauta, levando seus autores a apresentd-las diante das
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cAmeras, através da selegdo operada por um jornalista da equipe do
Jornal do Almogo. Trata-se do gatekeeper a quem devem ser endereca-
das as demandas por participa¢io: “Mande um email para o0 Manoel
Soares e diga por que vocé merece ser repérter por um dia!”. (CLI-
CRBS, 2011) Na edi¢ao do quadro destacada neste artigo, Vitéria,
uma cadeirante, assessorada pelo jornalista, é a apresentadora da re-
portagem que busca demonstrar as dificuldades que a cidade de Porto
Alegre oferece ao acesso de cadeiras de rodas tanto em seus espacos
publicos quanto em estabelecimentos comerciais, como lanchonetes
e cinemas. O caso que originou o convite a “repdrter comunitdria’,
como a ela se refere o jornalista Manoel Soares, foi a ida dela a um
cinema de Porto Alegre, onde nao conseguiu se instalar em uma pol-
trona mais longe da tela, porque nao havia como transpor as escadas
da sala’.

A expressao “protagonismo de sujeitos comuns™ faz referéncia
aqueles que se movem da posi¢ao de receptores, em principio sem
roteiro, diregao ou efeitos cénicos para guid-los, para as esferas da pro-
du¢io mididtica. Especificamente no caso do telejornalismo, é possi-
vel definir o sujeito comum como aquele que nao detém a expertise
do repérter, isto é, no tem a competéncia técnica especializada que
caracteriza o jornalismo, de acordo com Giddens (1991), como um
sistema perito. Neste sentido, quando uma jovem cadeirante prota-
goniza o quadro do Jornal do Almogo, como “repérter especial” do JA
Comunidade, ela ¢ al¢ada de sua posi¢ao de sujeito comum para o
protagonismo mididtico.

Entretanto, analisar essa participa¢ao remete a reflexdo sobre o
“conjunto de critérios, operagdes e instrumentos com os quais 0s apa-
ratos de informacao enfrentam a tarefa de escolher cotidianamente,
de um nimero imprevisivel e indefinido de acontecimentos”, o que é
noticidvel. (WOLE 1995, p. 171) Trata-se, neste artigo, de articular,
sob o ponto de vista cultural, os critérios de noticiabilidade ao tipo

de jornalismo que busca se engajar nas demandas da comunidade



substituindo pelo protagonismo dos sujeitos a estrutura de rotinas
produtivas levadas a cabo por membros das préprias comunidades
— que Peruzzo (1998) indica como condi¢io para o jornalismo co-
munitdrio.

Isso porque o objetivo desta intervengio é, a partir do quadro que o
telejornal situa no universo do jornalismo comunitdrio (ou para a co-
munidade), equacionar os elementos constitutivos do protocolo epis-
temoldgico que sustenta o cardter tedrico-metodoldgico das pesquisas
em comunicagao organizadas ao amparo dos Estudos Culturais.

Trata-se, aqui focando especialmente a obra de Raymond Willia-
ms, de investigar tanto os eixos tedricos quanto o instrumental meto-
dolégico presentes na prépria génese dos Estudos Culturais, que vém
sendo operados em muitas pesquisas no campo da comunicag¢ao, mas
que, no entanto, tém encontrado resisténcias e confrontos no que diz
respeito a sua legitimagao como campo.

A tensiao em torno da institucionalizagao dos Estudos Culturais
como campo autbnomo tem origem no Centre for Contemporary
Cultural Studies (CCCS), criado em 1964 como um nucleo de pds-
graduagao ligado ao English Department da Universidade de Birmin-
gham. A proposta do CCCS foi de cooperagio entre disciplinas (lite-
ratura, ciéncias sociais, antropologia, educagao) e objetos de estudo
(feminismo, psicandlise, comunicagao, por exemplo). No entanto, ali
se deram os primeiros confrontos entre 0 novo campo e as estruturas
académicas existentes. Stuart Hall (2003 [1992], p. 201) comenta que
a “diversidade de trajetdrias” e o “ntimero de metodologias e posicio-
namentos tedricos diferentes” abrigados no interior dos Estudos Cul-
turais legaram ao trabalho do Centro a alcunha de “ruido tedrico”.

O presente artigo, investido da premissa de que persiste certo es-
tranhamento em relagio a um projeto que nao quer ser reconhecido
como “uma grande narrativa, ou um meta-discurso de qualquer espé-
cie”, como pontua Hall, por outro lado, pondera, ainda guiado por

este autor, que a “recusa de se fechar o campo, de policid-lo” nao deve
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levar a formulagio de que “os Estudos Culturais nao constituem uma
drea de regulamentagio disciplinar, ou seja, que vale qualquer tipo de
agao”. (HALL, 2003 [1992], p. 201)

Por isso, ao dirigir a reflexdo ao objeto empirico — o quadro “Seja
repérter por um dia no JA!” —, aqui se opera metodologicamente com
a nogao de materialismo cultural, de Williams, sugerindo a filiagao
dos Estudos Culturais a0 método dialético, e se propde um paradig-
ma investigativo articulado ao conceito de estrutura de sentimento, do

mesmo autor.

Questao de ordem:
0 materialismo cultural como método

Duas questoes surgem quando se pensa em caracterizar um mé-
todo para os Estudos Culturais, de modo a oferecer um paradigma
investigativo e metodoldgico para o telejornalismo.

Em primeiro lugar, Barker (2003) situa os Estudos Culturais num
corpo de teoria construidas por investigadores que veem a produ-
¢do de conhecimento tedrico como uma prdtica politica. De fato,
Williams foi destacado ativista do movimento politico e intelectual
surgido nos anos 1950, a New Left, que em seu primeiro momento
tentava “através do programa materialista, compreender a realidade
da experiéncia da vida sob o capitalismo na sua feigao britanica pés-
imperial”. (CEVASCO, 2001, p. 123-124)

Williams consolida a concepg¢ao de materialismo cultural ao lon-
go de sua obra e de seu contato (e discussao) com o pensamento
de Lukdcs, Brecht, Althusser, da Escola de Frankfurt, do Circulo de
Baktin e, especialmente, a partir do conceito de hegemonia, de Gra-
msci, retomado por Williams como nogao central na descri¢io do

processo de produ¢io e reprodugio da cultura.

A énfase na hegemonia e no hegemoénico passou a incluir os

fatores culturais, além dos politicos e dos econdmicos; o ter-



mo distingue-se, nesse sentido, da ideia alternativa de uma base
econdmica e de sua superestrutura politica e cultural, segundo a
qual quando a base muda a superestrutura também muda, nio
importando o grau de obliquidade ou de atraso. (WILLIAMS,
2007 [1983], p. 200)

A outra questdo diz respeito 4 jd brevemente discutida legitimida-
de dos Estudos Culturais como campo, que remete a um paradoxo
epistemoldgico. Isso porque, por um lado, os padroes que formaram
as préticas de andlise desse campo se constituem em um acervo que
atende tanto a necessidades tedricas quanto a exigéncias em termos
de instrumental metodoldgico para a fundamentagao de pesquisas na
drea da comunicagdo. Mas, por outro lado, o trinsito por todos os
territérios da comunicagio e suas interfaces — o que ilustra a riqueza
conceitual dos Estudos Culturais —, e os instrumentos analiticos que
emergem das categorias tedricas aplicadas a objetos empiricos, em ou-
tras palavras, a metodologia ou os procedimentos metodoldgicos, nao
sao identificados a um método szricto sensu, como distingue Richar-
dson (1999, p. 22): “método ¢ o caminho ou a maneira para chegar
a determinado fim ou objetivo, distinguindo-se, assim, do conceito
de metodologia, que [...] sao os procedimentos e regras utilizadas por
determinado método”.

Por isso, atentando 2 outra afirmativa de Richardson, de que “na
parte central de uma metodologia genuinamente critica, encontra-se
alégica dialética”, busca-se verificar a filiagao do materialismo cultural
de Williams ao método dialético.

A concepgao moderna de dialética consolida-se com Kant e He-
gel. Para Kant, a critica dialética mostrava o cardter reciprocamente
contraditdrio dos principios do conhecimento quando esses eram es-
tendidos as realidades metafisicas. Para Hegel, tais contradigoes eram
superadas, tanto no pensamento como na histéria mundial [...]; o
processo dialético era, portanto, a unificagdo continua dos opostos,
na complexa relagio das partes com o todo. (WILLIAMS, 2007

101



102

[1983], p. 141-142) No cendrio das ciéncias sociais, Demo (1989,
p. 93) argumenta que “a realidade concreta é sempre uma totalidade
dinimica de multiplos condicionamentos, onde a polarizagio dentro
do todo lhe ¢ constitutiva”.

Essa polarizagao pode ser atendida pela dialética que, de acordo
com Richardson (1999, p. 92-93), permite “escolher entre reivindica-
¢oes de verdade alternativas, sem perder a visao de sua especificidade
histérica e sua transitoriedade”. No entanto, a adocio da dialética,
pontua o autor, tem “consequéncias metodoldgicas para a pesquisa
social critica”. A primeira delas ¢ refletir sobre a natureza dindmica
dos fenémenos sociais e, para tanto, investigar o seu desenvolvimento
histdrico é essencial. A segunda corresponde a “‘desconstrugio’ de ca-
tegorias e fendmenos’, isto é, verificar a especificidade histérica destes
e deslocar a énfase explicativa daquelas para as rela¢des sociais que
lhes servem de base. E, de acordo com Williams (2003 [1983]), ¢
dessa ordem a desconstru¢ao promovida pelo marxismo no préprio

conceito de dialética.

Interpretacao e critica de Williams ao materialismo
dialético e sua proposta de um materialismo cultural

Sob o ponto de vista de Williams, houve uma desconstrugao pro-
movida pelo marxismo no préprio conceito de dialética, que “pas-
sou a indicar uma unificagdo progressiva por meio da contradi¢io de
opostos, o que Engels chamou de materialismo dialético”. (WILLIA-
MS, 2007 [1983], p. 142)

A critica de Marx e Engels estabeleceu novas bases conceituais,
“admitindo a hegemonia da matéria em relagao as ideias”. (GIL,
20006, p. 31) A proposta de Marx no sentido de um “método cienti-
fico correto” preconizava “comegar pelo real e concreto”, isto ¢, “pelo

que se supde efetivo, pelo concreto inicialmente representado”.



Para Williams a distin¢ao, que ele reconhece em Marx, entre um
materialismo mecanico convencional — explica¢des fisicas das origens
da natureza e as explicagdes convencionais ou mecinicas da moralida-
de e da sociedade — e 0 materialismo histérico — que nao negligencia
os sujeitos nem a atividade humana como subjetiva — ¢ importante,
mas esbarra no papel central dado pela teoria marxista a atividade
econémica humana, em outras palavras, a atuagao dos homens sobre
um meio fisico que remete ao materialismo mecanico.

Assim, “todas as outras atividades, sociais, culturais e morais, eram
simplesmente derivadas dessa (ou determinadas por essa) atividade
primordial”. (WILLIAMS, 2007 [1983], p. 269) Por seu turno,
Williams tecerd uma critica da cultura, da sua materializacio como
forma de produgio e reprodugio de significados e valores que, to-
davia, sao atribuidos por pessoas, a partir de seus modos de vida e
experiéncias.

O materialismo cultural de Williams reivindica a acao humana
sobrepondo-se a ideologia e a forcas determinantes. A centralidade
¢, na cultura, pensada como for¢a produtiva a partir do foco no que
¢ efetivamente vivido pelos sujeitos, estes sim a partir de suas agoes,
gerando as determinagbes no interior das condigdes e especificidades
de classe.

Para Cevasco (2001, p. 147), “como deve ser toda critica histdrica
¢ materialista, [0 materialismo cultural] é uma resposta a desdobra-
mentos reais das relagbes sociais que alteram a consciéncia prética em
que estd assentada a teoria” (grifo nosso). Para ela, é objetivo meto-
dolégico do materialismo cultural: “definir a unidade qualitativa do
processo s6cio-histérico contemporaneo e especificar como o politico
e 0 econdmico podem e devem ser vistos nesse processo’ .

O materialismo cultural de Williams preconiza que as manifes-
tagoes culturais compreendem os resquicios dos modelos estabeleci-
dos no passado — a perspectiva residual —, o que emerge como novo,

contrapondo o modelo dominante — a perspectiva emergente —, € o
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que, no processo cultural, se constréi como o modelo estabelecido
e reconhecido pelos individuos, isto é, a perspectiva dominante no
momento observado.

Assim, a construgao conceitual do materialismo cultural de Ray-
mond Williams, em clara analogia ao materialismo histérico de Marx,
de acordo com Schwarz (2000), emerge dos préprios principios fun-
dadores do projeto dos cultural studies. Este autor resume o cardter

desbravador de novos caminhos intelectuais da produgao intelectual
de Williams:

A identificagdo explicita das culturas vivas como um objeto
distinto de estudo, o reconhecimento da autonomia e comple-
xidade das formas simbdlicas por direito préprio, a crenga de
que as classes populares possuiriam as suas préprias formas cul-
turais merecedoras deste nome, recusando todas as dentincias,
por parte da cultura de elite, de barbdrie das classes mais baixas,
e a insisténcia em que o estudo da cultura nao deveria estar
confinado a uma tnica disciplina, mas era necessariamente in-
ter ou mesmo antidisciplinar —, tudo isso teve como resultado
uma modesta revolucio intelectual. Se os cultural studies avan-
caram de uma forma espetacular nos dltimos trinta anos, nio
tém existido razdes para menosprezar estes primeiros principios

fundadores. (SCHWARZ, 2000, p. 47)

J4 Williams, refletindo sobre o futuro dos Estudos Culturais, nos
anos 1980, constatava que “as instituigoes culturais populares mu-
daram tao profundamente ao longo do periodo em que os Estudos
Culturais vém sendo desenvolvidos”. Dentre essas alteracoes, “do tipo
que ninguém teria acreditado possivel nos anos 19507, ele cita o cres-
cimento da radiodifusdo e da midia impressa, que levam a um novo
conjunto de problematizagao da cultura.

Higgins (1999) avalia que Williams buscou criar uma teoria cri-
tica da cultura justamente para transcender as avaliagdes restritivas
tanto de Cambridge quanto do estruturalismo e do pds-estrutura-

lismo, para tanto pensando na linguagem nio como um sistema de



signos, mero meio que se configura em ato privado, mas como pri-
tica social, elemento constitutivo da materialidade da cultura. Dessa
forma, ao analisar esta materialidade e confrontar suas reflexdes com
questdes-chaves da contemporaneidade, Williams criou um método,
no sentido de oferecer um caminho que se propde a por a prova “as
qualidades dos tipos de pensamento representados pela convergéncia
contemporanea’, cujas dreas de interesse transitam entre as “préticas
significativas — desde a linguagem, passando pelas artes e filosofia, até
o jornalismo, moda e publicidade — que agora constituem esse campo
complexo e necessariamente extenso”. (WILLIAMS, 1992, p. 13)
Entretanto, se o método do materialismo cultural oferece arca-
bouco filoséfico aos Estudos Culturais, é nas categorias analiticas des-
sa teoria que se busca debater o tema do protagonismo de sujeitos
comuns no reduto do telejornalismo. Para tanto, adota-se a ideia de
estrutura de sentimento, também formulada por Raymond Williams,
porque ela oferece um caminho para situar a reflexao sobre o protago-
nismo como uma proposi¢ao cultural que se reporta especificamente
a atuagdo de novos atores forjados nos formatos que vém surgindo na

cena do telejornalismo contemporineo.

Estrutura de sentimento como paradigma investigativo

Paul Filmer (2003) lista alguns autores que consideram o concei-
to de estrutura de sentimento problemdtico, escorregadio, ambiguo.
Registra também este autor que apesar das dificuldades que o préprio
Williams reconheceu na ideia de estrutura de sentimento, ele conti-
nuou a “refind-la para chegar a um conceito central e carregado de
sentido” que operacionalizou “suas andlises das relagdes entre as restri-
¢oes estruturais das ordens sociais e as estruturas emergentes das for-
magoes interpessoais, sociais e culturais”. (FILMER, 2003, p. 200)

A conotagao que Williams conferiu a palavra estrutura, qualifi-

cando-a com sentimento, agregou subjetividade ao termo tradicional-
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mente reconhecido como um conceito duro nas andlises de cunho
marxista, cuja finalidade seria aproximar as teorias sociais da objetiva-
mente cientifica, para tanto fugindo de qualquer trago emocional e,
mais do que isso, desqualificando-os.

Para Cevasco (2001, p. 152), o que levou Williams a urdidura da
ideia de estrutura de sentimento foi a sua tentativa de fugir a “armadi-
lha” contida no conceito de ideologia. Nas palavras dela: “a aplicagao
mecénica de elementos externos aos produtos de significagao; uma re-
peti¢do, no nivel da andlise, do hdbito de predefinir as caracteristicas
da base e buscd-las na superestrutura’.

Sintetizando, Bonie Brennen (2003) afirma que “metodologica-
mente, estrutura de sentimento fornece uma hipétese cultural que
tenta entender particulares elementos materiais de uma geragao es-
pecifica, num especial tempo histérico, dentro de um processo com-
plexo de hegemonia”. Para ela, Williams vislumbrou o conceito de
“estrutura de sentimento nao apenas como uma constru¢ao tedrica,
mas também, como um especifico método de andlise”.

Dessa forma, como ferramenta tedrica a servigo de andlises cul-
turais, a no¢ao de estrutura de sentimento pode ser trabalhada de
modo a demonstrar algumas das facetas que compéem o processo de
seu refinamento (e multiplicidade) conceitual. E, assim, é possivel
contextualizar o conceito de estrutura de sentimento como Zeizgeist,
isto é, o espirito do tempo ou os conhecimentos, crengas e atitudes
compartilhados por pessoas que vivem num tempo e num lugar es-
pecificos. Mas, também ¢ possivel pensar em estrutura de sentimento
como forma de desvelar convengoes, na leitura de Higgins (1999) a
Williams, no sentido de consentimentos tdcitos e de padroes de acei-
tagdo entre o que ¢ dado na esfera da produgao cultural e a conscién-
cia social que daf emerge.

A partir dessas duas abordagens ao conceito de estrutura de sen-
timento, procede-se a uma breve andlise do quadro “Repérter por

um dia” protagonizado pela jovem cadeirante porto-alegrense, que



escreveu ao Jornal do Almogo para propor uma pauta com gravagoes
externas que demonstrassem as dificuldades de acesso na cidade: das

ruas aos prédios publicos e as casas de espetdculo.

Estruturas de sentimento no Repdrter
por um dia do JA: o espirito deste tempo

A associagio de nogoes usualmente contraditdrias promovida por
Williams — estruturas e sentimentos —, em suas palavras: “é tao firme
e definitiva quanto sugere a palavra ‘estrutura’, mas opera nos mais
delicados e intangiveis aspectos de nossas atividades. Em certo senti-
do, essa estrutura de sentimento ¢ a cultura de um periodo: resultado
especifico de todos os elementos da organizagio geral”. (WILLIAMS,
2003 [1961], p. 57)

No caso do Jornal do Almogo, a inser¢ao de um sujeito comum,
uma “repérter por um dia”, no reduto do telejornalismo é emblemd-
tica de um periodo de novas prdticas interativas e do novo e maior
espago que elas vém ocupando na esfera informativa, especialmente
a partir do advento do ciberespago e da cultura que em torno dele se

instaura.

O ciberespago (que também chamarei de “rede”) é o novo
meio de comunicagdo que surge da interconexao mundial dos
computadores. O termo especifica no apenas a infra-estrutura
material da comunicagio digital, mas também o universo oce-
anico de informagbes que ela abriga, assim como os seres hu-
manos que navegam e alimentam esse universo. Quanto ao ne-
ologismo “cibercultura”, especifica aqui o conjunto de técnicas
(materiais e intelectuais), de priticas, de atitudes, de modos de
pensamento e de valores que se desenvolvem juntamente com

o crescimento do ciberespago. (LEVY, 1999, p. 17)

Para André Lemos (2003), uma das leis que caracterizam a ciber-

cultura ¢ justamente a quebra do polo de emissio das mensagens,
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isto ¢, vozes e discursos anteriormente reprimidos na edigao da in-
formagio emergem no contexto da produgio informativa através de
chats, blogs, e-mails, listas, comunidades virtuais e toda a sorte de
redes sociais. Por seu turno, essa lei remete ao conceito de “narrativas
transmididticas” a que se refere Jenkins (2008), ou seja, um universo
discursivo onde se ampliam as possibilidades de relacionamento entre
os consumidores e as produgdes mididticas, e que se constrdi a partir
da convergéncia dos meios de comunicagao, da cultura participativa
e da nogao de inteligéncia coletiva.

Articuladas, estas ideias fornecem uma hipétese sobre como as for-
mas de disponibilizagao de informagao promovidas no ciberespago —
fortemente ancoradas na opiniao e na movimentagao social da rede
— operam e tensionam a cena informativa. Isso se percebe no convite
aos telespectadores a participar do telejornal, que na verdade o jornal
do Almogo dirige aos internautas através de seu website (“Mande um e-
mail para o Manoel Soares e diga por que vocé merece ser repérter por
um dia!”), onde as histdrias sio relatadas/postadas para posterior sele-
¢ao pelo repdrter, que passa entdo a funcionar como um gatekeeper.

Assim, quando Williams (1979 [1977], p. 168) diz “que as dreas
a que chamaria de estruturas de sentimentos formam-se inicialmente
quase sempre como um certo distirbio ou desconforto, um tipo es-
pecifico de tensao, para a qual, quando nos afastamos ou nos lembra-
mos dela, podemos encontrar um referente”, se focalizada a histéria
sob andlise do “Repérter por um dia do JA”, ¢ possivel localizar esse
referente no seu acontecimento gerador, ou seja, quando a protago-
nista do quadro se tornou noticia por nio ter conseguido assistir a um
filme nas fileiras mais afastadas da tela do cinema, porque o local nao
oferecia plenas condi¢oes de acessibilidade a cadeirantes.

Por outro lado, o fato de ser uma cadeirante a protagonista do
quadro do Jornal do Almo¢o também ilustra uma estrutura de senti-
mento que se configura na emergéncia de novas vozes que surgiram

nos movimentos por direitos civis a partir da década de 1960, mais



notadamente nos EUA, e que vém substituindo os metarrelatos por
reivindica¢des pontuais no sentido da inclusao de minorias sociais. E
a isso ¢ possivel relacionar a ideia de estrutura de sentimento como
“uma qualidade particular da experiéncia e do relacionamento sociais,
historicamente distinta de outras qualidades particulares, e que dd
o sentido de uma geragdo ou de um periodo”. (WILLIAMS, 1979
[1977], p. 131)

Entretanto, para além das associagdoes do conceito criado por
Williams com a ideia de Zeitgeist, o préprio autor explica que, sim,
¢ importante compreender cada estrutura de sentimento como uma
demarcagio de diferencas em relagiao ao que foi “herdado do passa-
do”, mas ele assinala que esse conceito também contém a nog¢ao de
algo “distinto do pensamento oficial”. (WILLIAMS, 1979, p. 163)
Nesse sentido, ¢ licito pensar em estruturas de sentimento no quadro
do JA que transitam entre aspectos residuais de uma conformagio so-
cial excludente e a emergéncia de novas convengoes e arranjos sociais,
que tém voz através da articulagio de meios em rede (a noticia que foi
contada na internet e se tornou matéria do telejornal), e sujeitos que
esgarcam os padroes dominantes de visibilidade mididtica e pedem a

palavra.

As estruturas de sentimento e as convencgoes

John Higgins (1999) assinala que o conceito de estrutura de sen-
timento foi originalmente formulado como um desafio a explana-
¢ao marxista de reprodugio cultural, mas, “em termos tedricos, o que
principalmente interessa a Williams em Preface to Film®* é a necessi-
dade de entender as convencgoes dramdticas nio meramente como
questdes de técnica e de representagao, mas como préprias formas de
consciéncia social”. (HIGGINS, 1999, p. 39)

Nessas convengoes, indica ainda o autor, estio presentes a acei-

tagio de padraes, que se traduz na ideia de que o espectador se despe
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de suas descrengas para creditar verossimilhanga a padroes e métodos
de performance; e um consentimento tdcito de entendimento desses
padroes e métodos “provavelmente inconsciente, que, no entanto,
forma e gera consciéncia social”. (HIGGINS, 1999, p. 39)

Aplicadas ao quadro do JA, as estruturas de sentimento das conven-
¢oes podem ser sentidas na performance da “repérter por um dia”, que
aceita os padroes do meio a que submete sua experiéncia, a televisao,
e vale dizer que, sob a orientagao do repérter Manoel Soares, portan-
do-se como se fosse uma jornalista em atuagio, entrevistando fontes
e mostrando ruas, restaurantes e até prédios publicos sem condigoes
de acessibilidade para cadeirantes. Trata-se de um especifico consenti-
mento ticito, em que os telespectadores entram no “jogo cénico” por-
que jd havia uma “latente boa vontade” para aceitar as mudangas de
comportamento e atitude que sugere a matéria. (WILLIAMS, 1954,
apud HIGGINS, 1999, p. 39)

Por outro lado, também ¢ possivel aplicar o conceito de estrutura
de sentimento buscando as convengoes a que se refere Higgins (1999),
na investigagao sobre os critérios de noticiabilidade que introduz um
sujeito comum no reduto do telejornalismo. De acordo com Traqui-
na (2002, p. 173-187), a noticiabilidade determina-se por critérios
de selecdo substantivos: a notoriedade, a proximidade, a relevincia,
a novidade, o tempo, a efeméride, a notabilidade, a quantidade, a
inversdo, o insélito, a falha, o excesso ou a escassez, o inesperado, o
mega-acontecimento, o conflito, o escAndalo. Enquanto os demais
fazem referéncia, de forma mais direta, aos acontecimentos, os trés
primeiros itens evidenciam mais particularmente o foco no receptor:
a notoriedade refere-se a quem protagoniza a noticia; a proximidade diz
respeito a drea geografico-cultural, o entorno de interesse dos recepto-
res; e a relevincia corresponde a preocupacao de informar o que tem
impacto sobre a vida das pessoas.

No quadro protagonizado pela cadeirante Vitéria, vdrios critérios

de noticiabilidade se articulam dialeticamente para definir as estrutu-



ras de sentimento que se abrigam sob questdes técnicas (os préprios
critérios) e de representa¢ao (a atuaciao da “repdrter por um dia’),
dando conta de uma forma de consciéncia social (o epiteto “comuni-
tdrio” que o telejornal aplica ao quadro). Assim, além da notoriedade
conferida a cadeirante, o quadro do Jornal do Almogo atende ao crité-
rio de proximidade, ao tomar como cendrio as ruas de Porto Alegre,
e ao critério de relevincia, por mostrar o impacto sobre determinado
segmento social causado pela precariedade das condi¢oes da cidade
no que tange ao acesso para cadeiras de rodas. E, ao fazer isso, o tele-
jornal também atende ao critério da falha.

O registro da falha, assinala Rodrigues (1993, p. 28), “procede
por defeito, por insuficiéncia no funcionamento normal e regular dos
corpos” e guarda relagdo direta com as falhas das institui¢oes. Falham
as institui¢des publicas e privadas ao deixar de prover as condigoes de
acesso a cadeirante, e ela entdo se submete ao regime de visibilidade
publica da televisao, ao ser inserida na légica de produgao da midia
a que recorreu. Tal l6gica engendra um conjunto de regras princi-
palmente pautadas pela nogao da espetacularidade, mas por vezes o
imagindrio “Quarto Poder” mididtico ¢ o derradeiro expediente de
exercicio de cidadania ao qual o sujeito comum pode apelar. Mas, ¢
dessa forma que a jovem cadeirante se insere no debate publico para
fortalecer os préprios mecanismos de controle (accountability) midi-
dticos — simplesmente encaminhando sua demanda por cidadania e
participagao democrdtica.

A titulo de conclusdo, recorre-se a Stuart Hall, que se refere a
“rupturas significativas” que sinalizaram a emergéncia dos Estudos
Culturais como problemdtica distinta, para pensar o materialismo
cultural como herdeiro da dialética e do materialismo dialético, que,
no entanto, sé é capaz de promover uma mudanga de perspectiva,
uma ruptura significativa, quando se faz método aplicado a uma cul-

tura viva.
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Nesse sentido, tal op¢ao tedrico-metodoldgica pode contar com
os pardmetros que formaram as prdticas de andlise dos Estudos Cultu-
rais, desmistificando padroes de debate ao avaliar as produ¢oes midid-
ticas e seus novos atores, dentre eles os telespectadores que se algam as

esferas produtivas do telejornalismo.

NOTAS

Torres (2011, p. 158) esclarece que o JA foi inicialmente voltado ao publico femi-
nino e classificado como jornal-show, com espago para uma plateia que acompa-
nhava noticidrio, horéscopo, humor, desfiles de moda e apresentagdes artisticas.
Depois, o programa ficou mais longo, ganhou ancoragem, e passou a ter blocos
com cendrios e quadros independentes, chegando a ter duragio de quase uma hora
e meia. Passou a ser apresentado em muitas cidades e, em 1994, “o tom jornalistico
teria comegado a prevalecer sobre o antigo tom informal, e jornal do Almoco passa
a integrar oficialmente o Departamento de Jornalismo da RBS. [...] Em 2000, o
modelo de estidio das afiliadas ¢ padronizado: mesa para quatro pessoas, espago
para entrevistas ¢ local para a plateia”.

O caso da cadeirante no cinema de Porto Alegre estd relatado no size “Cinema com ra-
padura”: Disponivel em: <http://cinemacomrapadura.com.br/colunas/acme/218488/

cadeirante-e-barrada-em-cinema-e-e-tratada-como-anormal-por-funcionarios>.

> O protagonismo de sujeitos comuns vem sendo discutido desde 1999, quando
foi cunhada pela autora deste artigo a expressio “sindrome do protagonista”, que
depois viria a dar titulo 2 tese de doutorado e identificar tantos outros trabalhos
(Ver COIRO-MORAES, 2005; 2009a; 2009b; 2010).

Higgins (1999) informa que a primeira men¢io de Williams ao conceito de estru-
tura de sentimento se deu em Preface to Film, de 1954.
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TELEJORNALISMO E HISTORIA
temporalidades, cultura e sociedade






Do texto ao discurso: as normas sem historia
dos manuais de telejornalismo

Bruno Souza Leal

O propésito deste artigo ¢ refletir sobre um discurso acerca do
telejornalismo brasileiro tendo em vista especialmente a sua relagao
com a historicidade de suas prdticas e processos. Para tal, tem como
foco as convengdes que orientam e constituem seus modos de narrar
a realidade. O caminho escolhido para a reflexao tem como ponto de
partida os manuais de telejornalismo, vistos como veiculos destina-
dos a apresentar tais prdticas e modos de narrar. Destinados priori-
tariamente aos estudantes de comunicagao e escritos por jornalistas
experientes, esses guias prticos materializam o discurso profissional
acerca do fazer telejornalistico e promovem a vinculagao entre valo-
res, percepgoes e procedimentos textuais. Ea partir da leitura critica
dos postulados dos manuais que se busca caracterizar esse discurso,
que, por sua vez, é analisado no modo como configura a historicidade
das narrativas telejornalisticas.

Entende-se que, tendo qualquer narrativa uma relagao fundamen-
tal com o tempo, o discurso profissional acerca dos modos de narrar
indica pistas acerca de como a noticia telejornalistica é vista em seu
vinculo com a histdria, para além da relagao com os acontecimentos
e com a noticiabilidade. Busca-se apreender uma dimensao institu-
cionalizada dessa relagao do texto telejornalistico com o tempo, uma
vez que as convengdes e os modos de narrar sio perpassados pelas

transformagoes histéricas que marcam a televisao e o fazer jornalisti-
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co. Para fins desse artigo, foram selecionados trés manuais, escolhidos
por: a) serem escritos por jornalistas experientes; b) serem brasileiros
e terem como referéncia o telejornalismo feito no pafs; ¢) sua circu-
lagao e acessibilidade. Sao eles: O texto na TV, de Vera [ris Paternos-
tro; Manual de Telejornalismo, de Herédoto Barbeiro e Paulo Rodolfo
de Lima; e Jornalismo de TV, de Luciana Bistane e Luciane Bacellar.
Todos os trés livros j4 tém mais de uma edicao e sio publicados por
editoras de circulagao nacional.

O percurso reflexivo é organizado em dois momentos: primeiro,
faz-se a apreensio critica dos trés manuais, observando suas caracte-
risticas e destacando as orienta¢des que fornecem acerca do texto te-
levisual. A seguir, a partir dessas observagoes, reflete-se sobre a relagao
entre narrativa e consciéncia histdrica, destacando-se ai o papel das
convengoes narrativas. Com isso, busca-se desenvolver o que vem a
ser a tese central deste artigo: o apagamento da histéria pelo discurso
dos manuais e o contraste entre esse discurso e as noticias telejornalis-
ticas. Ou seja, nos manuais a historicidade das convengoes narrativas
¢ desconsiderada quando os modos de narrar sao configurados a luz
de regras e normas que surgem como a-histéricas, como vinculadas a

uma espécie de esséncia técnica jornalistica.

Os manuais: uma introducao

Dos trés manuais, o mais antigo é O texto na TV, de Vera Iris
Paternostro, publicado inicialmente em 1987 pela editora Brasilien-
se, sendo republicado em 1999 e em 2006 pela editora Campus. E
dividido em trés partes, Nogoes de histéria e tecnologia, Nogoes bdsicas
do texto e Vocabuldrio. A primeira delas é uma espécie de introdugao a
parte central do livro, em que se apresenta, como o titulo indica, uma
revisao da histéria da TV, vista como em “constante (r)evolugao”. (PA-

TERNOSTRO, 2006, p. 17) Com essa frase, e a partir do titulo, fica

clara a perspectiva através da qual ¢ feita essa revisao histérica: como



uma sucessao evolutiva, data apds data, de conquistas tecnoldgicas e
de ampliacao dos canais de TV e programas telejornalisticos. Nao por
acaso, os dois tltimos capitulos dessa primeira parte sio dedicados
ao “pioneirismo da Globo News” e a TV digital. A parte central do
livro, Nogoes bdsicas de texto, traz as “dicas”, orienta¢des, exemplos e
exercicios para o desenvolvimento de um “bom” texto telejornalistico
e inclui alguns capitulos com a revisao de regras gramaticais. A parte
final, Vocabuldrio, ¢ composta, como o nome indica, por um capitulo
principal com os termos usados na reda¢ao e um pequeno “Recado
final”, que se encerra com a mensagem: “Uma vez mais, meu recado
final é ler, ler muito e sempre”. (PATERNOSTRO, 2006, p. 229)

O texto na TV é escrito em estilo direto, com muitas frases cur-
tas, que claramente remetem e interpelam seu leitor. Seu destinatdrio
é, portanto, facilmente identificado. Desde o inicio do livro, jé na
“Apresenta¢ao’, o texto se dirige explicitamente a “vocé”, as vezes no
plural, um interlocutor que, na pédgina 74, é explicitado: “[...] vocés,
jovens jornalistas”. Com isso, as intengdes do livro sao bastante cla-
ras, ele deseja: “[...] ser um incentivo, que desperte em vocé o amor
pela palavra e ajude na realizagio do caminho que escolheu” (PA-
TERNOSTRO, 2006, p. 10), oferecendo “[...] dicas, informacaes,
exemplos, na tentativa de deixar mais claro como pode ser um texto
coloquial, um texto casado com a imagem, o que é bom e o que nio
fica bem em um texto para a TV”. (PATERNOSTRO, 2006, p. 74)

A posicao da voz enunciadora frente a esse interlocutor presumido
é, portanto, a de um jornalista experiente que, em didlogo com um
iniciante na profissao, o conduz, interpela, orienta seu olhar, propoe
exercicios, corrige equivocos, buscando “despertd-lo” para as carac-
teristicas do trabalho e envolvé-lo, emocioni-lo, nos modos de ser
do telejornalismo. A agdo pedaglgica que orienta o livro tem como
pressuposto o compartilhamento de uma identidade: a de jornalis-
ta. Assim, em mais de um momento, a voz enunciadora recorre ao

plural para se referir a si e ao seu interlocutor, deixando patente essa
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identidade compartilhada, como na pdgina 98, quando diz, acerca da
importancia da ordem direta, “[cJomo o nosso papel é passar a infor-
mag¢ao clara de uma tnica vez [...]”; ou acerca da coloquialidade, “[0]
ideal € buscarmos os formatos na conversa do dia-a-dia”. (PATER-
NOSTRO, 2006, p. 98, grifos nosso)

E curioso observar, no entanto, que o compartilhamento da iden-
tidade nao esclarece acerca de um repertério prévio comum a voz
enunciadora e ao seu destinatdrio, o “jovem jornalista’. Ao buscar
“despertar” o leitor para as caracteristicas do telejornalismo, a voz
enunciadora supde que seu interlocutor pouco sabe acerca do meio,
da linguagem e da profissao que supostamente escolheu. Tanto que se
dd ao trabalho de apresentar a histéria da TV, de oferecer exercicios,
“dicas”, um vocabuldrio profissional e até mesmo esclarecer o que é
ordem direta, a concordincia e a regéncia de alguns verbos, as dife-
rengas de sentido de palavras préximas etc., preocupagdes, que s2o,
nesse ultimo caso, tipicas de uma obra voltada para o Ensino Médio.

Ao buscar “despertar o amor pela palavra’, o livro constréi uma
imagem contraditdria do seu interlocutor. Afinal, se ele ou ela precisa
ser “despertado” para a profissdo, por que compraria um exemplar de
O texto na TV? Se ambos, enunciador e enunciatdrio, jd sio jornalis-
tas, por que a necessidade desse “despertar” ou de informagoes bdsi-
cas? Ao final, fica pouquissimo claro o que é mesmo necessdrio para
ser jornalista. O manual, portanto, no seu gesto pedagdgico, supoe
um leitor ora ingénuo, ora ignorante, ora indiferente ao préprio tele-
jornalismo. A organizagio do manual como um livro (para)diddtico
produz essa imagem de um “leitor que desconhece” e que precisa até
ser lembrado acerca do que lhe ¢ dito. Assim, alguns capitulos da par-
te central de O texto na TV se encerram com uma se¢ao “resumindo”,
com a sintese, em forma de tpicos e em frases ou afirmativas ou im-
perativas, seguidas de um “nao esquega” e de um “pense nisto”, com

falas de jornalistas experientes convidados.



O tom apoditico, categérico, de defini¢ao do que “sao as coisas”
e o que deve ser feito ou evitado configura o telejornalismo como
orientado por um conjunto de regras estdveis, fixas, por mais que o
texto afirme que nao existem “férmulas ou modelos prontos”. (PA-
TERNOSTRO, 2006, p. 74) Assim, o livro desenha uma tensao
importante, entre o jornalismo e seu modo de ser, suas regras e vo-
cabuldrios estdveis, de um lado, e a tecnologia, de outro, que estd
em constante transformacao. Na obra de Vera Iris Paternostro, hd
apenas uma pequena referéncia a outro modo, antigo, de compor o
texto telejornalistico. Ao final da pdgina 95 ¢ apresentando um pe-
queno texto que remeteria 2 maneira como uma noticia na TV seria
escrita nos anos 1950, “no modelo do rddio”, de modo “rebuscado”
e “literdrio”. Ao leitor, porém, é informado que, “[c]om o tempo, os
jornalistas descobriram que o ideal seria uma linguagem préxima das
pessoas comuns [...]”7, um “texto natural”. (PATERNOSTRO, 2006,
p- 95) Esse é um tnico trecho que a linguagem televisiva ¢ vista com
alguma historicidade. Ainda que se questione a informagao acerca do
modelo do rddio e do chamado tom “literdrio”, essa rdpida referén-
cia deixa clara uma contraposi¢io: entre um passado, uma origem
“pré-histérica”, corrigido em fun¢ao de um ideal que se impoe como
norma, como regra, como um presente estendido, do qual nao se sabe
como se constituiu, nem como termina.

O Manual de Telejornalismo — os segredos da noticia na TV, de Bar-
beiro e Lima, foi publicado inicialmente em 2002, encontra-se em
sua segunda edi¢do e nio tem como foco o “texto noticioso”, mas
o processo de producio da informagio telejornalistica. E dividido
em quatro partes. A primeira, O Mundo da Noticia, apresenta um
conjunto de aspectos da produgio telejornalistica, como as etapas da
elabora¢iao da noticia, os setores envolvidos, as funcoes exercidas, as
relagdes com a ética, com os direitos humanos e com ONGs. Entre os

capitulos dessa se¢ao, um deles é dedicado especificamente ao texto, e
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como a maioria dos demais, ¢ constituido por uma introdug¢ao segui-
da por um conjunto de orienta¢des, em tépicos enumerados.

A segunda parte, Os cddigos de ética, reproduz dois documentos,
o Cddigo de ética dos jornalistas brasileiros e a Declaracio dos Deveres
¢ Direitos dos Jornalistas, adotada em 1971, por jornalistas da entdo
Comunidade Econémica Europeia. Completam essa se¢ao dois pe-
quenos capitulos, um com os “sete pecados” e os “dez mandamentos”
e outro com as “dez pragas’ do jornalismo. A terceira parte, No ar,
redne quatro capitulos, sendo que o primeiro propoe um debate acer-
ca dos contornos éticos de algumas préticas telejornalisticas, como a
cAmera escondida e o tratamento de imagens, e os trés tltimos trazem
orienta¢des quanto a locu¢ao, o uso de expressdes redundantes e de
palavras compostas. Na quarta parte, por fim, o Glossdrio retine nove
capitulos com expressoes, e seus significados, vinculadas a diferentes
contextos, seja a redagao de TV, o direito das criangas e adolescen-
tes, os mundos juridico, econémico e médico-hospitalar. Encerra a
se¢ao um capitulo dedicado ao “dia a dia da evolugio da sociedade”,
que compila termos diversos, como defini¢des de regimes politicos
(“absolutismo”), da geografia fisica (“peninsula”) e da histdria brasi-
leira (“Confedera¢ao dos Tamoios”). H4, ainda, no Sumdrio da obra,
a remissao a uma parte V, disponivel no site da editora. De inicio,
observa-se que esse manual indica uma evolugio da sociedade que
curiosamente nao ¢ acompanhada por grandes transformagoes do te-
lejornalismo, a nio ser aquelas de cardter tecnoldgico.

Na obra de Barbeiro e Lima (2002), é clara a atengao ao cardter de
guia prdtico sobre o telejornalismo. Os autores associam suas orien-
tagbes a uma preocupacio deontoldgica, em torno das responsabili-
dades, deveres e direitos dos jornalistas e da sua relagao com alguns
setores da vida social. Ao contrdrio da obra de Paternostro, porém, os
autores evitam chamar explicitamente seu destinatdrio no corpo do

texto, recusando-se remeter a um “vocé” ou mesmo a um jovem jor-
nalista. No entanto, na apresentagao do livro (BARBEIRO E LIMA,



2002, p. 7), caracterizam seus leitores em trés grupos bem distintos: o
telespectador, uma “nova geragao de jornalistas” e o meio publicitdrio.
Perpassa e une esses trés grupos de leitores a preocupagao dos auto-
res com a discussao ética e em torno do jornalismo “de qualidade”.
Quanto a nova gera¢ao de jornalistas, a proposta afirma a intengao de
que “[...] coloquem em prética as questdes relacionadas e outras que
possam ser agregadas”. (BARBEIRO E LIMA, 2002, p. 7)

A indicag¢ao de universos de leitores tao amplos nao é corroborada
pelo texto, que se constitui como um manual de procedimentos e
regras para fazer telejornalismo. Ou seja, a obra de Barbeiro e Lima
apresenta-se de fato como um conjunto de informagdes para o que
seria um jornalista iniciante. A imprecisao acerca do repertério desse
interlocutor outra vez ¢ patente, pois o conjunto de informagoes for-
necido sugere um enorme desconhecimento desse interlocutor acerca
do telejornalismo (afinal, ¢ preciso reproduzir o Cédigo de Etica e re-
gras gramaticais), identificando-o como alguém com nenhum contato
com o fazer televisual. Assim, por exemplo, o livro retine orientagoes
do tipo “O texto publicitdrio nao deve ser confundido com o texto
jornalistico. O texto publicitdrio tem o objetivo explicito de vender
um produto. O texto jornalistico no vende produto algum, a nio ser
a prépria noticia” (BARBEIRO E LIMA, 2002, p. 30); “A entrevista
deve ter comego, meio e fim. Planeje o tempo disponivel, informe-se
sobre o que vai perguntar”. (BARBEIRO E LIMA, 2002, p. 85)

Mais recente dos trés manuais em tela, o Jornalismo de TV, pu-
blicado pela primeira vez em 2005, j4 se encontra em sua terceira
edigao. A obra das jornalistas Luciana Bistane e Luciane Bacellar, ao
contrdrio das anteriores, nao traz listas de dicas ou regras. Dividido
em 12 capitulos, a obra é composta por pequenos textos acerca de
diferentes aspectos do jornalismo em TV, tao variados como as etapas
de produgio da noticia, a busca da audiéncia, a evolugao tecnolégica,
aspectos textuais, o jornalismo investigativo etc, além de um glossdrio

de termos especiﬁcos. Menos que um guia prdtico, o livro se apresen-
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ta como uma espécie de introdugao ao telejornalismo, destinado, nos
termos das autoras, aos “futuros jornalistas de televisao” (BISTANE;
BACELLAR, 2010, p. 11), de modo que estes “conhe¢am um pouco
mais a rotina e os desafios que vao encarar” (BISTANE; BACELLAR,
2010, p. 11). Com isso, a voz enunciadora combina o tom pedagdgi-
co e normativo, a principio mais suavizado em relagao aos anteriores,
com outro, de cardter descritivo, em que situagdes, procedimentos,
questdes éticas e profissionais sao apresentadas e comentadas.

E clara, portanto, a situagio de comunicago proposta pela obra:
jornalistas experientes apresentam, “de dentro”, o jornalismo televisi-
vo a possiveis interessados. H4, nesse caso, uma maior precisao desse
interlocutor, configurado como um estudante de comunicagio. Um

pequeno trecho deixa isso claro:

Vocé j4 sabe o que quer ser quando sair da faculdade de Jornalis-
mo? Jornalista, presume-se! Mas qual a expectativa, o objetivo?
Trabalhar em jornal, revista, rddio, televisio? Fazer documen-
térios por conta propria? E vendé-los — de preferéncia — para a
BBC de Londres? Nada mal! Mas com um mercado tio com-
petitivo, ¢ mais indicado colocar os pés no chio, fechar o foco,

definir uma meta clara e se preparar — muito bem — para correr

atrds desse objetivo. (BISTANE; BACELLAR, 2010, p. 94)

Nessa passagem, o destinatdrio do texto ¢ desenhado como um es-
tudante de comunicagao, capaz, mas ainda ingénuo e idealista quanto
a realidade da profissao. Assim, a voz enunciadora se propoe a orien-
tar, desmistificar e fornecer informagbes mais qualificadas acerca do
telejornalismo. A suavizagao do tom normativo, entio, nio implica o
apagamento da atitude pedagdgica, que se mantém através de outra
estratégia textual, mais amena, mas nao menos dona da verdade. Ao
se propor a apresentar os “bastidores”, a “rotina” do jornalismo na
TV, a voz enunciadora apresenta-se como detentora das certezas, a
ponto, inclusive, de apontar a ingenuidade de seu leitor. O tom apa-

rentemente suave nao ¢, entdo, contraditério a essa posse da verdade,



a essa certeza acerca dos valores e normas que regem o bom telejor-
nalismo.

Na pédgina 81, o tépico “sensacionalismo” traz o seguinte trecho:
“No principio foi o Aqui Agora. [...] Como erva daninha, programas
semelhantes proliferaram. Investidos de uma autoridade auto-outor-
gada, apresentadores surgem na tela falando alto, dedo em riste, e
se dizem indignados com a impunidade.” (BISTANE; BACELLAR,
2010, p. 81) Nao h4, por parte da voz enunciadora, nenhuma concei-
tuagio ou problematizagao acerca do que ¢ ou nao ¢ sensacionalismo,
o que n3o impede de afirmar que ele seja ruim e mesmo, equivoca-
damente, indicar sua origem — supreendentemente recente, diga-se
—num telejornal dos anos 1990. O texto afirma, alids, que foi a partir
do Aqui Agora que o sensacionalismo alcangou programas de audité-
rio “[...] que misturam entretenimento, informagao, fofocas, sorteios,
shows musicais”. (BISTANE; BACELLAR, 2010, p. 81) Como se
observa nessa curiosa recupera¢ao do sensacionalismo televisual, Jor-
nalismo de TV tem alguma preocupagio histérica, que se apresenta em
outros momentos do texto e que ¢ o mote dos capitulos 10 e 11, que
trazem, respectivamente, a evolugio tecnolégica da TV e uma “linha
do tempo”, com a sucessao de fatos histdricos, programas marcantes
e algumas curiosidades. No entanto, como os demais, esse manual
novamente promove uma visao evolutiva da histéria da TV, reduzida
a um conjunto de transformagoes tecnoldgicas.

Um pequeno tépico, na pdgina 24, deixa clara essa preocupagao
histérica e também os seus limites. Com o titulo O fim da abertura,
narra o “nascimento da passagem” ¢ o abandono de um recurso nar-

rativo:

Até o comego da década de 1980, repérteres faziam apenas
aberturas ou encerramentos. A abertura foi abolida pelo entdo
diretor da Rede Globo, José Bonificio Sobrinho, o Boni, de-
pois de assistir @ matéria sobre o nascimento da filha da cantora
Fafd de Belém, feita por Carlos Nascimento [...]. Boni percebeu
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que as imagens dispensavam a interferéncia do repérter, que ele
esta ocupando desnecessariamente aquele espaco. Afinal, mae e
filha eram a noticia. No dia seguinte, redigiu um memorando
decretando o fim da abertura. Nascimento lembra que foi af
que “o Woile Guimaraes inventou a passagem”. (BISTANE;
BACELLAR, 2010, p. 24)

Como se vé, esse pequeno trecho conta a histéria de nascimen-
to e morte de duas convengdes narrativas: a passagem e a abertura,
respectivamente. No caso da segunda, nao ¢ dito de onde ela surgiu,
mas indicado que seu desaparecimento deve-se a um critério técnico:
ela era desnecessdria. O porqué de ela ser considerada como tal se
baseia num entendimento do que ¢ noticia e do papel do repérter na
cena do acontecimento, critérios esses pouco debatidos, esclarecidos
ou discutidos. J4 o “nascimento” da passagem, sugerido como um
desdobramento do abandono da outra conven¢io narrativa, nao é
acompanhado de nenhuma explicagio, inclusive acerca da relagao de
causalidade apresentada. E significativo observar que, na auséncia de
reflexdo acerca das implicagoes expressivas dessas convencoes, a aber-
tura tenha sido “extinta” por um memorando, por uma norma de um
superior, a qual ndo cabe discussao.

Em todos os trés livros, chama a atenc¢ao o tratamento dado ao
texto da noticia. Mesmo variando o tom normativo, nenhuma das
obras discute, explora ou analisa suas diferentes faces, transformagoes
ou modalidades. Este, a0 fim e ao cabo, surge como resultado de
um conjunto de técnicas, de procedimentos que se vinculam mais
ou menos explicitamente a certos valores. Assim, por exemplo, Bar-
beiro e Lima, no capitulo intitulado O texto — normas para editores e
repdrteres, listam 35 orientagdes, entre elas, por exemplo, a de niimero
nove, que diz que “[o]texto precisa ter ritmo. Use frases curtas, mas
que ndo sejam telegréficas. Evite frases intercaladas, entre virgulas”.
(BARBEIRO E LIMA, 2002, p. 98) Paternostro, por sua vez, nos

capitulos dedicados as nogoes bésicas de texto e que nao se resumem a



compilar regras gramaticais, traz indicagdes como: “Leia em voz alta,
e releia muitas vezes, o texto antes de considerd-lo pronto. Vocé vai
descobrir frases sem sentido, informagao errada, palavras repetidas,
estilo pobre. Tudo isso vocé pode melhorar [...]”. (PATERNOSTRO,
2000, p. 79) Bistane e Bacellar, por fim, ainda que nao tenham uma
secao exclusivamente dedicada & composi¢ao da noticia, pontuam seu
préprio texto com orientagdes como esta: “Alids, desconfie de sonoras
longas. Com elas, as matérias ficam arrastadas. Hd excegoes, ¢ claro,
mas nos telejornais didrios, normalmente, as entrevistas nao passam
de quinze segundos”. (BISTANE; BACELLAR, 2010, p. 23)

Tratado sob esse prisma técnico, nao hd espago para a reflexao,
nos manuais, em torno das convengdes noticiosas, sejam na relagao
com os acontecimentos, seja na composicao narrativa do texto. Essas
técnicas, por sua vez, no tém histdria, surgem como desdobramen-
tos dos principios que regem o telejornalismo e, paradoxalmente, da
experiéncia acumulada. O tom normativo das trés obras é frequen-
temente justificado pela expertise acumulada dos seus autores e das
fontes que consultaram. Essa experiéncia, que poderia sugerir histori-
cidade, porém, ao gerar normas e regras serve exatamente ao oposto,
ao apagamento do passado. Reitera-se, implicitamente, uma visada
evolutiva em dire¢ao a técnica atual, em que outras estratégias de nar-
rar e compor os textos podem ser deixadas de lado porque ou eram
equivocadas ou estdo incorporadas nas regras e procedimentos atuais,
que constituem o modo correto de se fazer bom telejornalismo.

E curioso observar que nenhum dos trés manuais desconhece o
cardter narrativo da noticia telejornalistica, que € explicitado, mesmo
que brevemente, em mais de um momento. Assim, Paternostro afir-
ma que “[s]lempre que o jornalista escrever para a TV, deve lembrar
que ¢ um contador de hist6ria”, (PATERNOSTRO, 20006, p. 94) en-
quanto Bistane e Bacellar (2010, p. 27) lembram que “[j]4 a televisao
¢ audiovisual. Nela, a imagem muda perde em significado, pois os

sons também fazem parte da estrutura narrativa’. Da mesma forma,
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Barbeiro e Lima definem “[e]ditar uma reportagem paraa TV é como
contar uma histéria, e como toda histéria a edigao precisa de uma se-
quéncia légica que pelas caracteristicas do veiculo exige a combinagao
de imagens e sons”. (BARBEIRO E LIMA, 2002, p. 102) No entan-
to, ao conceberem o texto da noticia como um conjunto de técnicas,
esses manuais nao dizem sobre modos de estruturar a narrativa, es-
tratégias de composi¢ao de personagens etc. Ao contrdrio, a narrativa
surge como dado, fortemente simplificada e associada a linearidade, a
oferta de uma histéria com comego, meio e fim, nessa ordem. Apesar
de ser vista como uma histéria, a noticia surge como um meio de
transmissao de informacoes, como se essas fossem um fim em si mes-
mas, algo extraido da realidade e que devessem — apenas? — encontrar
o melhor modo de propagacao.

Nesse sentido, os manuais revelam-se imprecisos, seja em relagao a
caracterizagao que oferecem acerca da narrativa noticiosa, seja em re-
lagao as noticias veiculadas cotidianamente nos telejornais brasileiros.
No primeiro caso, os manuais ou naturalizam gestos interpretativos
fundamentais ao fazer jornalistico e & narrativa noticiosa, ou apelam a
um subjetivismo extremo. Assim, Paternostro afirma que se deve “[p]
rocurar a unidade de pensamento, o raciocinio claro e coerente para
contar a sua histéria em um texto com comego, meio e fim”, (2000,
p. 102, grifos do autor) ao passo que Barbeiro e Lima definem que
“[o] texto comega com o Jead, o fato que atualiza a noticia e a torna
o mais atraente possivel” (BARBEIRO E LIMA, 2002, p. 98), sem
que nenhum desses autores considere que comego, fim e lead nao
sa0 dados ébvios ou espontineos, mas sao construgdes que advém
do préprio modo de saber o mundo pela noticia. Bistane e Bacellar
(2010, p. 13-14), por sua vez, reconhecendo que “[n]a televisao, a
matéria pode e deve comegar de diferentes maneiras”, afirmam que
s30 tantas as possibilidades que “[p]ode parecer subjetivo, e é”. Como
se v&, os manuais nesse caso oscilam entre uma normatividade e um

relativismo exacerbados, ambos pouco esclarecedores. Tais posi¢oes



extremas parecem desconsiderar que boa parte do telejornalismo bra-
sileiro apresenta noticias fortemente convencionais, em fun¢ao de um
conjunto de fatores que envolvem o ritmo e as condi¢des de produ-
¢a0, a necessidade de identifica¢ao do telespectador etc. Nesse senti-
do, nio ¢ novidade observar que, num telejornal qualquer, boa parte
das noticias vao apresentar a estrutura “cabega, off, passagem, off e
pé”, e que essa organizagao se constitui em um comego, meio e fim do
texto, nao ¢ um desdobramento natural da temporalidade do aconte-
cimento narrado. Ao desconsiderarem, de uma forma ou de outra, a
convencionalidade das noticias, os manuais acabam deixando de lado
os modos como o telejornalismo conhece e dd a conhecer o mundo.

Se isso é verdadeiro em relacio ao texto como um todo, no caso das
imagens essa relagio se acentua fortemente. Todos os manuais deixam
claro o quao o telejornalismo é dependente das imagens. No entanto,
estas nao sao alvo de maior preocupagio, nem na relagao que estabe-
lecem com o mundo e com o espectador, nem na sua sintaxe. A ima-
gem ¢ como se fosse um dado técnico, registrado pelas cAmeras, cuja
referencialidade e valor informativo, menos que construg¢oes, seriam
suas caracteristicas intrinsecas. Com isso, grande parte da atencao dos
manuais volta-se para a articulagdo entre palavra e imagem, com foco
acentuado no texto verbal. Ainda que afirmem que a imagem é uma
“representag¢o do real”, Bistane e Bacellar (2010), por exemplo, nao
refletem sobre as implica¢oes dessa concepgao, nem sobre o modo de
narrar por imagens. Ao longo de seu livro, observam que as imagens
transformam o espectador em testemunha dos acontecimentos (2010,
p. 84), refletem sobre as implica¢des éticas do uso da microcimera,
distinguem nota seca de nota coberta, apontam a importincia das
imagens de arquivo e das vinhetas, comentam a passagem, entendem
que se elas do forga e credibilidade as noticias, a sua auséncia nao
implica na perda da noticiabilidade. (2010, p. 41-42)

Uma das primeiras orientagdes que as autoras fornecem acer-

ca das imagens estd na segunda pdgina do capitulo 1. Elas dizem:
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“O texto deve estar ‘casado’ com as imagens. A palavra complemen-
ta, esclarece a informacio visual, mas nio deve ser uma mera descri-
¢ao”. (BISTANE; BACELLAR, 2010, p. 14) Esse trecho sugere que
as noticias telejornalisticas sao narrativas fortemente visuais, em que
a palavra é uma espécie de apoio ou ferramenta complementar, algo
um tanto contraditério com o que ¢ dito a seguir, como foi indicado.
A preocupagio com casamento palavra/imagem estd presente em um
capitulo especifico da obra de Vera Iris Paternostro (2006, p. 90)
que também ressalta que o papel da palavra é “dar apoio a imagem”.
A autora, em mais de um momento, reconhece que as imagens tém
“narrativa prépria” (2006, p. 88, p. 90) e afirma algo importante:
que a imagem “[...] pode transmitir informagao e emogao” (20006, p.
90). J4 Barbeiro e Lima (2002, p. 16), por sua vez, apesar de afirma-
rem que “[o] texto do telejornal tem uma estrutura de movimento,
instantaneidade, testemunhalidade, indivisibilidade entre imagem e
som, sintetizagao e objetividade”, pouco ou quase nada dizem sobre
as imagens nas 35 recomendagdes sobre o texto na TV.

Todos os manuais so cuidadosos ao dizer que o casamento entre
imagem e palavra ¢ algo desejado, mas nem sempre alcangado na TV,
havendo casos de redundincia, em que o texto verbal descreve o que
se vé. Isso nao ¢, porém, explorar “a indivisibilidade entre imagem
e som” ou a “narrativa prépria’ da informacdo visual, nem, ainda,
considerar como essa informatividade ¢ alcancada, produzida e ela-
borada. Como foi observado em outro texto (LEAL, 2006), é como
se a iconicidade das imagens fosse inevitdvel e ndo uma rela¢ao que se
estabelece entre signo, objeto e leitor; como se as imagens nao desem-
penhassem também uma fungao fdtica, fundamental para o contato
televisual, em grande parte das noticias telejornalisticas; como se o
visivel e as suas implicag()es para a imagem, COmMO O extracampo, Nao
fossem tensdes peculiares ao dispositivo televisivo. (FAHLE, 20006;
LEAL; MANNA; JACOME, 2010) Mais ainda, a mediagao jornalis-

tica é concebida numa légica transmissiva e nao relacional, como se o



texto, em sentido amplo, nao comportasse relagdes internas, nao pro-
duzisse um mundo préprio ou que, a melhor das hipéteses, este de-
vesse ser minimizado ou orientado em nome da informagio. Por mais
que jd se tenha, no campo da Comunicagao, um enorme actimulo de
repertérios visuais, a tarefa de pensar as imagens aparentemente cabe-
ria a outro profissional (o videorrepérter?), responsdvel, ele sim, pelo
desenvolvimento da “narrativa prépria” das imagens.

Assim, observa-se, nesses manuais, que o cardter narrativo das no-
ticias telejornalisticas ¢ preterido em nome de uma visada técnica e
normativa, que congela o fazer telejornalistico no presente. A dicgao
¢ claramente essencialista, na medida em que a descri¢ao dos pro-
cedimentos do telejornalismo vincula-o duplamente a um modo de
ser permanente — “¢é assim que se faz” — e a um olhar valorativo, que
justifica, inclusive, a exclusiao de outros procedimentos atuais e do
passado: “é assim que faz o bom telejornalismo”. E significativo que ¢
a experiéncia dos autores o que os autoriza a definir e a valorar o tele-
jornalismo, ao contrdrio de apontar para as transformacoes histdricas
e sociais, as diferencas e as possibilidades narrativas e da informagao
no jornalismo de TV. A caracterizagao da TV como tecnologia e do
fazer jornalistico como técnica, portanto, contribui para o apagamen-
to da histéria e configura um discurso que, ao fim e ao cabo, legitima,
ratifica um modo de ser do jornalismo, transformado em padrio es-

sencial e a-histérico.

Narrativa e consciéncia historica:
as transformacoées do realismo

A constitui¢ao desse discurso pedagdgico e normativo acerca do
telejornalismo tem suas marcas, como foi visto, na desconsideragao
do cardter narrativo das noticias e na dissociagao entre experiéncia e
histéria. Esses dois movimentos produzem uma imagem do telejor-

nalismo fora do tempo e s3o, certamente, bastante coerentes entre si.
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Esse gesto, esse apagamento, nao ¢, porém, excluir radicalmente ou
impedir a histéria de existir. Apesar de pouco explorados, a histéria
e a narrativa sao mencionados nos manuais, mas configurados de tal
forma que nao constituem “problema”, nao oferecem questdes a se-
rem exploradas ou desenvolvidas, nao permitindo que se abra espaco
para outro entendimento do telejornalismo que nao aquele da norma
reconhecida como legitima pelas obras em questao. Nesses manuais,
o telejornalismo ¢ apresentado como uma realidade presente sem ou
quase nenhum passado e/ou futuro. Esse gesto, menos que inevitdvel,
¢ fortemente ideoldgico, justifica-se em fungao do esforgo de apresen-
tar o telejornalismo como um dado, resultado de uma evolugao que
gera um modo de fazer permanente e estdvel. Nessa perspectiva, o
apagamento da histdria e da narratividade da composi¢io da noticia
produz, contraditoriamente, uma experiéncia temporal, cuja qualida-
de, entao, deve ser avaliada.

Quando se entende que esses manuais constituem uma espécie de
narrativa acerca do telejornalismo, a experiéncia temporal que pro-
duz pode ser entdo considerada. Afinal, como observa Paul Ricoeur
(2010), uma vez que toda e qualquer narrativa produz uma expe-
riéncia do tempo, ela traz consigo as condi¢bes para a consciéncia
histérica dos individuos e das populagbes. Essa consciéncia histérica
distende o presente para além de si mesmo e oferece condigoes para
a vivéncia do passado e do futuro. E o que Ricoeur chama de “pre-
sente histérico” ou “presente vivo” e que envolve, a seu ver, a ruptura
com certas visdes do passado, que o colocam como morto ou a ser
esquecido, e do futuro, tido como jd pré-determinado por utopias e
certezas.

A constituigao de um presente histérico implica a possibilidade de
um sujeito capaz de iniciativa, de um agir que nao seria, por sua vez,
arrogante a ponto de superar as circunstincias e os legados. O agir, a
iniciativa, lembra Ricoeur, s6 é possivel em condi¢oes especificas, que

chegam ao sujeito para além de sua vontade. Isso nao implica uma



pré-determinagio. Ao contrdrio. E a partir da consciéncia histérica
que o individuo se vé afetado pela histéria, capaz de dar sentido ao
passado e gerar expectativas quanto ao futuro. Tomando os conceitos
de Koselleck, de espago de experiéncia e horizonte de expectativas,
como categorias meta-histéricas, Ricoeur observa que o presente se
torna “vivo’ e “histérico”, ou seja, nao é congelado como um esta-
do de coisas permanente, exatamente quando é percebido em cone-
xa0 com o passado e o futuro. As nogdes de “espaco de experiéncia”
e “horizonte de expectativas”, dissociadas do cardter que foi dado a
Histéria pelo Iluminismo, servem exatamente como categorias que
permitem a observagao dessa vivacidade do presente.

Nesse sentido, Ricoeur defende a importincia das categorias inter-
dependentes de “espaco de experiéncia”’ e “horizonte de expectativas”
a partir, fundamentalmente, de trés argumentos. Primeiro, porque
pertencem ao “pensamento’ da Histéria, pois “tematizam direta-
mente o tempo histérico, ou melhor, ‘a temporalidade da histéria™.
(RICOEUR, 2010, p. 364) Essa tematiza¢ao s6 é possivel porque
tais categorias nao tém um conteido definido, servindo, portanto,
de indicadores da variabilidade da temporalizagio da histéria, ou, em
outras palavras, “a rela¢io entre o horizonte de expectativas e o espago
de experiéncia é ela mesma varidvel” (2010, p. 364). Servindo, entdo,
para apreender como o tempo histdrico é percebido e configurado,

essas categorias tém permanentes e fundamentais implicacoes éticas e
politicas. Afirma Ricoeur (2010, p. 3606):

[...] caso se admita que ndo hd histéria que nio seja constitui-
da pela experiéncia e pelas expectativas dos homens que agem
e sofrem, ou, ainda, que ambas categorias tomadas conjunta-
mente tematizam o tempo histdrico, supde-se que a tensao en-
tre horizonte de expectativas e espago de experiéncia deve ser

preservada para que continue havendo histéria.

Assim, como observa Richard Kearney (2004), a perspectiva de

Ricoeur produz uma forte conexao entre ética e poética, através das
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narrativas. O poder configurador das narrativas possibilita a experi-
éncia do passado, o fazer do presente, nio deixa com que se apague
ou desaparega. Com isso, o futuro ganha espessura, é possivel ser vis-
lumbrado como uma expectativa préxima, desejdvel, potencialmente
factivel pela agao humana.

Nesse sentido, o espago de experiéncia se constitui como fonte de
sentidos e de verdades a serem chamados na configuragao do agir no
presente. A consciéncia se faz histérica quando ¢ afetada por um pas-
sado que ¢ recebido e interpretado a luz das proposigoes de sentido e
pretensoes a verdade que carrega. O passado deixa de ser visto como
um depositdrio morto de fatos dados ou como uma verdade impe-
rativa e se faz presente, oferecendo condigdes para que o individuo
produza, nesse seu agir, expectativas quanto ao futuro. O presente é
vivo, portanto, porque ¢ histdrico, porque permite a reconfiguragao
constante do passado e do futuro. Toda narrativa resulta, entao, desse
agir, se constitui como uma operagao de produ¢io de sentido, de
configura¢io de mundos, a partir da proposi¢ao de uma experiéncia
do tempo, ao configurar presente, passado e futuro.

Se tomarmos o que diz Ricoeur, os manuais de telejornalismo re-
alizam o movimento inverso que ele vé possivel nas narrativas. O
passado é, como foi indicado anteriormente, apresentado como um
curso tnico de acontecimentos, organizado sob o signo do progresso,
que gerou, por sua vez, o estado de coisas atual. Uma vez que esse
estado de coisas é visto como permanente, é valorado como o melhor,
que as mudangas seriam apenas da ordem das transformagoes tecno-
l6gicas, o futuro, entdo, é também ele como que congelado. Talvez a
melhor imagem a ser construida sobre a experiéncia temporal produ-
zida pelos manuais seja a de uma contradigao, em que as mudangas
por vir ou mesmo passadas nao alteram os principios e os valores que
regulam o modo de ser do jornalismo. E por isso que as mudangas
podem ser apenas tecnoldgicas, pois, afinal de contas, essa tecnologia

vai ser absorvida a partir dos mesmos pardmetros atualmente vigen-



tes. Da mesma forma, o passado pode ser visto como uma sucessao
de acontecimentos, porque ¢ lido a partir dos principios e normas
atuais. Os manuais, em sintese, afirmam que hd um jornalismo e que
tudo contribui para que ele tenha existido e que se mantenha. Afinal,
ele é 0 bom jornalismo e nao um fruto de uma erva-daninha, como o
sensacionalismo, por exemplo.

Ainda que nio enunciado explicitamente, esse bom jornalismo
traz os indicios de ser aquele “comprometido com a verdade”, com a
realidade das pessoas, com a vida como ela é. O tom normativo dos
manuais, aliado 4 preocupagio ética, elege entdo o modelo do chama-
do “jornalismo objetivo” como o mais adequado e aquele que deve ser
compartilhado e ensinado aos jovens. Novamente, a necessidade de
“ensinar” esse modelo de jornalismo jd ¢ indicio suficiente de que ele
nio ¢ tnico, que os manuais operam uma escolha ideolégica, que cer-
tamente nio ¢ exclusiva dos seus autores. A simplifica¢io da histéria e
da dimensio da narrativa, ento, surge como uma estratégia que visa
a afirmagio, sem ou com quase nenhuma rugosidade, desse modelo.

No entanto, menos que criticar esse modo de ser do jornalismo
a partir de outros caminhos possiveis, chama a aten¢io o quanto ele
traz em si mesmo contradigdes e mais diversidade interna que os ma-
nuais deixam ver. A partir do reconhecimento de que o jornalismo
objetivo compartilha com o realismo alguns de seus pressupostos,
imagens e procedimentos fundamentais, abre-se um caminho reflexi-
vo em que as fissuras do discurso dos manuais podem ser entrevistas.
Nesse sentido, a desconsideragio acerca das convengdes narrativas,
sobre os possiveis modos de narrar, ¢ um indicador coerente com esse
gesto ideoldgico. Afinal, conforme aponta Lennard Davies (1997),
por exemplo, até o século XVII a distingao entre fato e ficgao nao era
significativa nos textos em prosa que circulavam na Inglaterra e que
traziam histdrias as mais diversas, sobre reinos estrangeiros e assun-
tos cotidianos. Essa proximidade indica a raiz comum do romance

(novel) e das noticias jornalisticas, que tem sua diferenga acentuada e
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regulada ao longo dos séculos seguintes, 3 medida que um conjunto
de transformagdes sociais tem forma e que o jornalismo ganha im-
portincia na constituigao de um espago publico. Esse imbricamento
entre 0 modo de narrar jornalistico e o realismo se mantém e se cons-
titui até hoje, a ponto de se verificar que alguns dos procedimentos
candnicos da escrita jornalistica se encontraram desenvolvidos e apri-
morados especialmente no romance realista do século XIX.

Por isso mesmo, quando Peter Brooks (2005) defende que o rea-
lismo — e as narrativas vinculadas a essa tradigao estética — é marcado
por um forte apelo visual, caracterizado pela predile¢ao ao detalhe e
a descri¢ao, entre outros procedimentos, parece haver uma estranha
contradi¢do com o que ¢ dito nos manuais de telejornalismo acerca da
imagem, mas nio sé. Esse aparente paradoxo ganha novos contornos
quando se considera que esse “apelo visual” caracteriza boa parte das
preocupagdes e orientagdes acerca do uso da palavra na confecgio da
noticia telejornalistica. E na palavra que a forga descritiva, a concisio,
a coloquialidade surgem marcadas e apresentadas como regras cano-
nicas, como foi visto. Com isso, é como se a noticia telejornalistica,
de acordo com os manuais, reforgasse seu vinculo com a produgao
verbal de uma visualidade realista e mantivesse a imagem como que a
espreita, a espera de articulagao e lugar.

E importante observar que, na Modernidade ocidental, como
aponta Peter Brooks, entre outros, o surgimento da estética realista
vinculou-se a um conjunto de transformagoes histdricas que organiza-
ram o nosso “desejo de real” para além da baixa cultura, ou da cultura
popular, em que vinha sendo confinada. Com o desenvolvimento do
capitalismo, das democracias, do sistema de produgio industrial e de
tecnologias como a imprensa, entre outras transformacdes, é que se
deu uma nova valoragio acerca da experiéncia, das coisas e situagoes
ordindrias. Esse interesse, esse desejo de real, se manifesta até hoje,

certamente, como demonstram fend6menos tio diversos como, por



exemplo, os reality shows e a difusio da pornografia, inclusive amado-
ra, na internet.

O reconhecimento do vinculo histérico entre o jornalismo e o
realismo ndo se resume certamente ao impacto de um mesmo con-
junto de transformagdes sociais. Afinal, como uma ideologia estética,
o realismo desenvolve formas, convengdes, regras, que so constante-
mente atualizadas, revistas e alteradas, além de servirem a propdsitos
distintos. Nesse sentido, ao refletir sobre o realismo artistico tendo
como referéncia a literatura russa, Roman Jacobson (1999) aponta
para uma tensao fundamental a essa tradigao estética: a dependéncia
da renovacao de suas convengoes. Sinteticamente, o argumento de
Jacobson considera que o realismo, literdrio ou nao, articula-se a um
conjunto de pressupostos e de convengdes, que, uma vez consolida-
dos, tendem a ser recusados exatamente por perderem sua capacidade
de “falar do real”. A medida que as transformacoes sociais ocorrem,
que as geragoes se sucedem, que os processos estéticos se renovam,
altera-se também a percep¢ao acerca da realidade e dos modos de
narrd-la, descrevé-la, pintd-la etc. Nesse sentido, Jacobson caracteriza
como conservadora a atitude de apego aos pressupostos e conven-
¢oes consolidadas, e como de ruptura ou revoluciondria a atitude que
questiona sua validade.

Nesse sentido, o telejornalismo tem, pelo menos no Brasil, mais
de 50 anos de idade e os modos de narrar que apresentou ou desen-
volveu serao menos apreendidos se colocados numa linha evolucio-
ndria, de um pior para um melhor. A cada tempo, a cada momento,
as convengoes das narrativas telejornalisticas foram elementos impor-
tantes para a relacao com a audiéncia, com os acontecimentos, com o
aparato corporativo e tecnoldgico da TV. Da mesma forma que seria
equivocado supor que uma noticia na TV era composta e concebida,
nos anos 1970, talvez, da mesma maneira que hoje, a constru¢ao de
uma linha temporal evolutiva sé serve para ratificar o que ¢é feito hoje,

deixando de lado as relagdes de continuidade e descontinuidade, de

137



138

forca, de tensao e de resisténcia que se deram ao longo dos anos. Mes-
mo que a noticia telejornalistica se mantenha realista, preocupada
com a verdade dos fatos, com a vida como ela é, a partir do que diz
Jacobson, ¢ de se perguntar se as convengdes de 40 anos atrds seriam
as mesmas que as de hoje e se, mais ainda, serviriam aos mesmos
propdsitos.

No seu cuidadoso estudo sobre a visio realista, Peter Brooks (2005)
analisa as propostas estéticas de alguns escritores que sao referéncia
para o realismo e que atuaram do inicio do século XIX ao inicio do
século XX. Cada um deles, seja Balzac, Dickens, Zola, Henry James,
Proust ou Virginia Woolf, entre outros, abragou a estética realista com
um propésito e colocando-a a servigo de algo maior. Ou seja, cada um
desses escritores encontrou no realismo, no realismo ao seu modo, um
caminho para a apreensio critica da vida cotidiana. Assim, segundo
Brooks, enquanto Balzac desenvolveu um realismo “metaférico”, que
servia a critica, ao surgimento de outro modo de organizagio social,
Zola produziu obras que teriam um cardter fortemente alegérico, em
que, baseado num modelo de experimento cientifico, certo tempera-
mento, um conjunto de tragos psicoldgicos foram vinculados a uma
situagdo socioecondmica especifica. Brooks faz questao de afirmar,
mais de uma vez, que tanto em Balzac quanto em Zola, quanto nas
demais obras que analisa, o realismo adquire cores, tons, sentidos e
contornos proprios.

Tendo em vista o que observam Jacobson e Brooks, portanto, é
inevitdvel que se considere que o termo “realismo” contempla um
nivel maior de imprecisao do que se poderia supor. Dizer que uma
obra, um texto, uma narrativa ¢ “realista’ constitui apenas o ponto
de partida para a investigacao acerca de que realismo ¢ esse e a que
ele serve, qual a qualidade do vinculo que ¢ proposto com a reali-
dade e os receptores, com as tradigoes e com o futuro do género, da
institui¢ao ou do modo de produgdo ao qual estd ligado. Jacobson,

nesse sentido, encerra seu ensaio observando que algo se diz quando



um texto ¢ designado como realista. Isso nao é esvaziar a qualifica-
¢ao, nem simplificd-la, mas apontar para um cuidado. Diz ele (1999,
p. 108): “[s]lem dudvida, hd Julios cujo nome préprio ¢ Julio. Isso nao
nos permite qualificar cada Julio de Julios”.

Tendo em vista o jornalismo, em TV ou nao, isso ¢ dizer que nao
basta, entao, caracterizar uma narrativa, ou um padrao estético hege-
monico, como “realista” ou nao. Envolve perguntar por que, como, a
que serve. Implica, entdo, de alguma forma, desenvolver uma espécie
de consciéncia histdrica, nos termos apontados por Ricoeur, & me-
dida que envolve a localiza¢ao de uma produgio atual em relagao ao
espago de experiéncias do passado e ao horizonte de expectativas que
abre. No caso do telejornalismo, a op¢ao dos manuais por simplificar
essa consciéncia histérica, a partir de um olhar que toma o fazer jor-
nalistico como imdével e estdtico, poderia ser justificado pelo esforgo
diddtico que caracteriza tais obras. No entanto, essa concepgao di-
ddtica constitui exatamente uma resposta aos desafios impostos pela
consciéncia histérica.

Isso fica mais patente quando se tem em mente as discussdes acerca
de uma possivel crise contemporanea do jornalismo. A partir das mu-
dangcas tecnoldgicas, especialmente digitais, hd aqueles que observam
que transformagdes muito mais radicais estao em curso, que pdem em
xeque a propria mediagdo jornalistica, em suas variadas formas, inclu-
sive, ou especialmente, a do jornalismo da objetividade. Uma vez que
as convengoes narrativas do jornalismo “realista” sao do conhecimento
de todos, que qualquer um, na web, pode produzir um texto a2 imagem
e semelhanga de um profissional e fazer circular noticias falsas ou de
veracidade questiondvel, por exemplo, a crise passa a ser nao s6 uma
transformagao da técnica, mas alcanga procedimentos, rituais, metd-
foras fundadoras. Conforme a avaliagao acerca dessa possivel crise, se
mais ou menos pessimista, pode-se perguntar se o que estd em questao
sa0 alguns aspectos do jornalismo ou se toda a institui¢ao jornalistica.

De qualquer forma, chamar a cena as mudangas atuais que se operam
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no Ambito da informagio jornalistica hoje faz ver que um elemento
chave, que sustenta o jornalismo como atividade, talvez nio tenha suas
bases tao s6lidas assim. Trata-se, nesse caso, da legitimidade da media-
4o jornalistica, que, se nao é “questionada” explicitamente, sofre hoje
em dia a concorréncia de outros processos de media¢ao, capazes inclu-
sive de parodiar, reproduzir ou até mesmo desconsiderar totalmente as
convengoes e procedimentos que fazem o dia a dia do jornalismo.

Provavelmente agora o gesto ideoldgico dos manuais adquire um
sentido mais preciso. Ao buscar formar, introduzir, orientar, apre-
sentar o telejornalismo ao jovem profissional, esses manuais tém um
grande pressuposto: que o jornalismo ¢ uma atividade legitima e,
como ¢ dito, apaixonante. Nao poderia, claro, ser diferente: ninguém
escreveria um guia prdtico, a nao ser com clara intengao humoristica,
acerca de algo em que nao leva fé. Porém, a opgao de fazer, de adotar
um modelo como o do melhor jornalismo, ao se reduzir a pritica
jornalistica como espago de experiéncias e congelar seu horizonte de
expectativas, os manuais encontram entio um modo bastante efi-
caz de nao considerarem o porqué desse modelo e sua legitimidade.
Ao contrdrio: ¢ ensinado que “jornalismo ¢ assim”.

Menos que apontar um defeito fundamental a esses manuais, que
gastar tempo com uma critica talvez impertinente — afinal, sao ma-
nuais, e nao textos de maior folego reflexivo —, o que se quer aqui ¢
delinear um lugar de discussao. Os manuais podem ser vistos como
manifestagoes de um discurso sobre o jornalismo que evita a reflexao
sobre o que ele é, sobre suas transformagoes e seus modos de ser. Com
isso, se se considerar um cendrio em que se assiste ao curso de uma
crise profunda, a recusa desse debate e 0 apego a uma visio normati-
zada, congelada do jornalismo, pode nio ser a melhor atitude. Afinal,
avisao de um jornalismo como um presente congelado, sem vivacida-
de, recusa a transformacgao histérica, em suas contradi¢oes e desvaos.

Recusa também o futuro.
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Globo-Shell Especial e Globo Reporter:
o documentario entre a efemeridade e
a tomada de posicao’

Andréa Franca

Retrato de uma turma escolar do segundo ano primdrio de 1955.
Os alunos em torno da professora, sentada no centro da imagem,
olham para a cAmera sorridentes, outros sérios e alguns timidos. A
cAmera percorre lentamente a fotografia amarelada como se buscasse
no rosto de cada crianca o sentido para a musica que ouvimos: “Album
de familia, vejo a vida e me espanto. Nao compreendo que a vida
correu tanto. Tudo era um querer, e em querer tudo, querer nada...”.
A letra da musica de Renato Teixeira substitui a narragao do apresen-
tador e ilustra a proposta do filme de se debrugar sobre um retrato da
infincia, colocando a memdria de seus personagens em movimento
vinte e dois anos depois.

Essa é a abertura do documentdrio Retrato de Classe (1977), de
Gregdrio Bacic, produzido pelo nucleo paulista do programa Globo
Repdrter, da Rede Globo de televisao. Sua proposta inicial era buscar,
a partir desse retrato, os alunos do segundo ano primdrio da escola
particular “Gindsio Carlinda Ribeiro”, situada em um bairro paulista
de classe média, a Vila Mariana. A fotografia retomada décadas depois
permitira & professora e aos ex-alunos, j4 adultos, recordar episédios,
evocar expectativas do perfodo, tecer conjecturas sobre como estar-

iam os colegas no presente. Mas nao ¢ s6. Ao percorrer lentamente
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a superficie do retrato da infincia, parando e retomando de quando
em vez um rosto, enquanto ouvimos, seja a letra da mdsica, sejam as
vozes dos préprios personagens, o filme mostra que uma fotografia
nao ¢ apenas um conjunto de informagoes sobre o passado, mas um
processo dinimico, ativo, que envolve um corpo-a-corpoentre espec-
tador e imagem.

Estd em jogo com esse filme a ideia de que o documento foto-
grafico inclui nao sé o olhar de quem ¢ capturado pela cAmera, mas
o olhar de quem retoma o documento tempos depois, o olhar do
espectador. Ao oferecer, através do retrato de classe, um espago para
que seus personagens, anos depois, reflitam sobre sua contempora-
neidade, suas escolhas, suas vidas, o filme parte da premissa de que
todo documento (fotogrifico, audiovisual) é tanto um ato quanto
uma coisa, ou seja, ele nao se esgota no isso-foi, no que ficou para trés,
porque permanece em agio sempre que o contemplamos e atribuimos
um sentido a ele, sempre que ele nos afeta.

Ao investigar, a partir de uma fotografia, o porvir da classe média
urbana brasileira durante a década de 1970, entdo envolvida pela
ideologia otimista do crescimento, do consumo e da prosperidade,
Retrato de Classe lembra que todo documento nio ¢ jamais um con-
junto de informagoes congeladas, mas um tempo “vivo”, cuja histéria

estd em constante construgao.

kKK

A escolha de Retrato de Classe para abrir esse artigo nao ¢ aleatéria.
O filme adota um procedimento para lidar com a fotografia que pres-
supde a imagem do passado como uma condensagao de muitos tem-
pos, histérias e sentidos, cada um deles guardando consigo a pergunta
sobre o futuro que espera o documento, seu porvir, apesar de tudo
o que jd passou. Ao fazer o retrato de classe passar de mao em mao,
ser tateado e percorrido com os dedos, o filme nio sé convoca novas

leituras, relagoes e lembrangas dessa imagem, como explicita que uma



fotografia, isolada do contexto, diz muito pouco sobre a histéria e a
memdria; ela ¢, de fato, insuficiente para desvendar o passado. E pre-
ciso, justamente, interrogd-la do “interior”, porque sua legibilidade
depende de fazer ressoar outros tempos, outros testemunhos, outras
histérias. (DIDI-HUBERMAN, 2003, p. 151)

Muito jd se escreveu e se pesquisou sobre os documentdrios reali-
zados para os programas Globo-Shell Especial e Globo Repdrter durante
a década de 1970. Quando comegamos essa pesquisa nao tinhamos
ideia de que jd havia uma considerdvel bibliografia sobre o tema pro-
duzida dentro das universidades.” Esse material académico é composto
[frequentemente de entrevistas com os cineastas que trabalharam nos pro-
gramas, boa parte delas feita pelos proprios pesquisadores como parte da
metodologia adotada para o entendimento da década de 1970 na tele-
visdo brasileira.’

Além desse material, existe o registro em dudio dos debates entre o pribli-
co e os cineastas dentro da Retrospectiva “Cinema na TV — Globo-Shell
Especial e Globo Repdrter”, durante a 7% Mostra do Festival Internacional
de Documentdrios “E Tudo Verdade” (2002), no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo. Essa retrospectiva, que teve a curadoria da produtora de cinema
Beth Formaggini, nos permitiu uma primeira aproximagao desse corpus
— de filmes, criticas na imprensa, depoimentos/lembrangas, boletins de
programacio — envolto, desde o primeiro momento, em discursos de
incredulidade, admiragio, excepcionalidade. A pergunta que subjaz a
essa rede de discursos poderia ser assim resumida: afinal, como foi pos-
sivel a realizacao e a veiculagio, dentro da televisao e em plena ditadura
militar, de filmes de cardter critico e algumas vezes experimental?

Acreditamos que se debrugar sobre o arquivo de documentdrios
dos programas Globo-Shell Especial (1971-1973) e seu substituto,
Globo Repdrter, durante a década de 1970, é primeiramente ter uma
atengao renovada pela nogao de documento. O que esse arquivo de fil-
mes, dirigidos por cineastas, tem em comum enquanto documentos

de uma época? Se tanto as reportagens como os documentdrios do
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periodo nos falam de coisas que parecem iluminar o que éramos, nds
brasileiros, naquele momento, os dltimos exibem a crenga de que suas
imagens poderiam reinventar a TV, a crenca de que o trabalho por
entre as brechas da reportagem poderia suscitar aventuras singulares
de pensamento, de que “os desvios do cinema”, mesmo que imersos
na efemeridade da televisao, poderiam ser prolongados e partilhados
pela lembranga e pela palavra. (RANCIERE, 2011, p. 9) Trata-se de
uma crenga, em ultima instincia, n3o em uma representagio “fiel”
das mazelas do pafs, mas na imagem do cinema como sendo capaz de
reinscrever uma parte do nao visivel na suposta evidéncia do “Brasil
Grande”. E desta crenga que esses filmes feitos para televisio falam
e que, por um breve momento, ird favorecer a associa¢ao da marca

Shell ao encontro do documentirio com a TV.

Documento/monumento e o projeto Shell

Dizer que esses filmes s2o documentos de uma época significa afir-
mar nio que eles “representam” uma segunda coisa (o Brasil, a TV, o
cinema documentdrio dos anos 1970), mas que eles devem ser pen-
sados como o que precisa ser trabalhado segundo um campo de rela-
¢oes, como o que adquire sentidos e valores diferentes de acordo com
a perspectiva que os insere em um determinado campo de relagoes.
Um documento que ¢ preservado impde ao presente certas imagens
do passado e nio outras, imagens que revelam e escondem ao mesmo
tempo. E o que esse arquivo de imagens documentais nos permite
ver, o que ele igualmente encobre sobre as relagoes de poder/saber em
jogo no Brasil da década de 1970?

A leitura dos Boletins de Programagio da Rede Globo sobre a pro-
dugio do programa Globo-Shell Especial demonstra inicialmente uma
preocupa¢io em abordar assuntos que fossem reconhecidos como
pertencentes a cultura brasileira. Filmes como Arze popular (Paulo Gil

Soares), O som do povo (Gustavo Dahl), O negro na cultura brasileira



(Paulo Gil Soares), Esporte no pais do futebol (Domingos Oliveira),
Terra dos Brasis (Mauricio Capovilla), para citar alguns, apontam para
um desejo de olhar o pais de um modo diferente, menos préximo
ao tom ufanista e desbravador das reportagens de Amaral Neto, o Re-
porter, e mais ligado a uma busca por temas sociais que pudessem
expressar o pais na sua amplitude, conflitos e contradi¢des. O projeto
do programa de mapear a cultura brasileira, mostrar o saber fazer do
homem do campo, informar sobre o modo de vida das pessoas nas
grandes cidades, deixa claro que o clamor pelas bandeiras do “real”,
do realismo, da realidade brasileira, tao caro a época, se aliou a um
desejo (cinematogréfico) de aproximagio do povo, com suas falas,
seus modos de ser, seus gestos.

Quando a Shell decide aliar sua imagem a um programa de do-
cumentdrios, feito majoritariamente por cineastas, h4d um conceito
de documentdrio em jogo que se coaduna com o projeto geral de
moderniza¢ao da Rede Globo de televisao e com a prépria marca da
multinacional. A série Globo-Shell Especial foi um modo da Shell en-
frentar sua concorrente, Esso, que soube consolidar através dos anos
sua comunicagio com o publico ancorada no telejornal Repdrzer Esso,
na TV Tupi, formulando através desse programa uma atitude que
agregava credibilidade, seriedade e autoridade.* Como patrocinadora
do Prémio Esso da Reportagem, premiagao criada em 1955 e dada
desde entao ao jornalismo brasileiro, a Esso manteve sua marca asso-
ciada ao imagindrio de um telejornalismo onde o repérter é sempre
testemunha ocular, um jornalismo comprometido com a verdade e a
austeridade da informagao.

Enquanto a propaganda da Esso insistia em falar na qualidade
do produto e no padrio de atendimento, a Shell acolhia a emergente
cultura pop da época, veiculando na TV comerciais estrelados pelos
Mutantes, Simonal, Roberto Carlos e associando-se ao imagindrio jo-
vem, da rebeldia, da diferenca, do fazer artistico. Se a Esso era a marca

do cidadao de terno e gravata que assistia o Repdrzer Esso todos os dias,
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a Shell queria ser a marca dos jovens ligados na cultura pop, com sua
musica, seus valores, sua irreveréncia. Essa polaridade entre Esso e
Shell também iria aparecer dentro dos programas informativos da te-
levisao brasileira. Para consolidar a sua marca nacionalmente, a Shell
— que desde a década de 1940 vinha investindo na Filmoteca Shell
—langa nos anos 1970 a campanha “Venha assistir um dos filmes edu-
cativos Shell”, dentro do lema “O nosso melhor negécio ¢ acreditar
no Brasil”. A empresa emprestava seus documentdrios gratuitamente
a escolas, sindicatos, igrejas, universidades, de modo a disponibilizar a
todos “um mundo de conhecimentos tteis”.> Como desdobramento
natural dessa empreitada educativa e cultural no pais, a Shell se alia
finalmente a um programa televisivo que faria a difusdo das imagens e da cultura
do Brasil, um programa realizado por cineastas, feito em pelicula, e que
se diferenciaria do telejornalismo/reportagem, tal como concebido e
praticado naquele momento.°

Portanto, a série Globo-Shell Especial se encaixou muito bem den-
tro do projeto de um programa moderno e informativo, com filmes
que ocupariam a aten¢do e o interesse do telespectador das camadas
médias, das universidades, da imprensa da época e que ajudariam a
criar uma nova forma de telejornalismo, menos centrado no repérter
e mais aberto a0 mundo e ao outro. Se a entrada do documentirio
na televisao britinica favoreceu, para Brian Winston (2000, p. 20),
a emergéncia de um “jornalismo pictdrico”, onde entram em cena
as condigoes de filmagem, duragio, gestos, mise en scéne dos corpos,
comentdrio, edi¢do, todos com possibilidade de atrair a atengdo do te-
lespectador e contribuir para escapar de um consumo cultural indife-
renciado, no caso brasileiro, a entrada e o patrocinio de um programa
televisivo feito por cineastas nao sé contribuiu para essa pictorialidade
da imagem jornalistica como aliou a marca da multinacional a infor-
magcao, a cultura, & educa¢ao publica e, ainda, a arte (do cinema).

O documentdrio na TV foi nio apenas um instrumento de in-

tegragdo nacional, seguindo a linha brasileira de uma modernidade



conservadora, mas também foi “usado para arquivar consenso social”
em meio as diversidades e contradi¢bes do pais. (CHAPMAN, 2009,
p. 2) A entrada do documentdrio na TV brasileira expde, portanto,
uma intencionalidade cultural, politica e econémica que passa pelo
desejo, consciente ou nio, de impor ao presente e ao futuro uma
determinada imagem do pais. Se, como mostrou a Nova Histéria,
através, sobretudo, de Jacques Le Goff, o documento nao ¢ inécuo
nem neutro, tampouco sem intengao, mas é — tal como os monumen-
tos — instrumento de poder, caberia aos historiadores, pesquisadores
e espectadores desses filmes estabelecer “uma certa maneira de dar
status e elaboragio a massa documental de que ela (a histdria) nao se
separa’. (FOUCAULIT, 1986, p. 8)

Nesse sentido, alguns argumentos desenvolvidos por Michel Fou-
cault em Arqueologia do Saber nos parecem tteis para sublinhar certos
aspectos a respeito do documentdrio na época e ainda hoje. Classi-
camente, o documentdrio tem afinidades com o documento na sua
acep¢ao mais tradicional e a prépria etimologia dessa forma de cinema
implica uma relagao estreita com a nogao de documento. Muitas criti-
cas feitas a0 documentdrio até hoje se baseiam nessa relagao, como se
o documentdrio, desde sempre, almejasse as mesmas caracteristicas e
fun¢oes do documento: ser objetivo, expressar a verdade, representar
o real. No entanto, o que se vé nesse encontro do documentdrio com
a televisao nao ¢ em absoluto algo objetivo e inocente que “expressa
uma verdade” sobre o Brasil numa determinada época, mas uma ex-
pressao do poder daquele momento sobre a memdria e o futuro. Nao
cabe, nesse sentido, interpretar simplesmente esses filmes, tampouco
determinar se dizem a verdade sobre a década de 1970, mas “trabalh4-
los no interior”, ou seja, organizar, estabelecer séries, identificar ele-
mentos, singularidades, descrever relagoes.

Acreditamos que, para relativizar o tom de “excepcionalidade” que
marca frequentemente os estudos académicos, jd elencados em nota

de rodapé, sobre os documentdrios das séries Globo-Shell Especial e
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Globo Repdrter, durante os anos 1970, é importante avaliar o que
tornou esses programas possiveis, quem os apoiava e dentro de que

procedimentos.

O documentario entre a educacao publica
e a arte do cinema

Nos interessa agora discutir a crenga de que o documentdrio po-
deria ser uma variagao muito particular e ligeiramente diferente das
reportagens. Trata-se de uma concepgao desse tipo de cinema que re-
monta 2 forte tradigio da Escola Britdnica de Filmes, cujo desejo era
que o documentdrio pudesse se transformar em Arte, conquistando,
como os cldssicos do cinema mudo, a intelectualidade, os artistas e
um publico amplo.” A concepgao do documentdrio como expressao
individual, livre, era o que permitiria, ainda segundo essa tradigao, se
distanciar da reportagem, dos travelogues ou dos filmes cientificos e
garantir recursos financeiros para suas obras. Ao escrever sobre travelo-
gues e planos da natureza, o escocés John Grierson, documentarista e
mentor dessa tradi¢io, diz que “eles descrevem, e mesmo expdem, mas
em qualquer sentido estético, sé raramente revelam.” Os documentd-
rios deveriam ser muito mais, pois eles “podem ultrapassar as simples
descrigoes do material natural” e produzir novos arranjos e associagoes
a partir desse material. (WINSTON, 2000, p. 20) Desse modo, o
“tratamento criativo da atualidade” (Grierson), expressao que marca
a diferenga do documentdrio com relagio as outras préticas cinema-
tograficas, promoveria intui¢oes, #nsights e nao simplesmente reflexdes
mecAnicas sobre o mundo.

Assim o documentdrio incluiu o uso de imagens do mundo real
para propostas de expressio pessoal. Estimulou o “tratamento criati-
vo” das atualidades para obter o szazus artistico jd conquistado pelo

cinema cldssico ficcional. Permitiu o uso de imagens poéticas, ensa-



{sticas, polémicas, e, no que tange a produgao, claramente permitiu
a reconstru¢ao de eventos testemunhados previamente, comentdrios,
som dublado nio naturalista, edigao para produzir um ponto de vista
especifico e todo tipo de interveng¢ao e manipula¢io. Se o documen-
tdrio no era jornalismo, entdo poderia clamar por todas as licengas
artisticas da ficgao com a unica obriga¢ao de que suas imagens nao
fossem atuadas por atores e que suas histdrias nao fossem produto de
uma imaginagio livre. E claro que h4 inconsisténcias légicas na defi-
ni¢ao e nas posi¢des de Grierson, como marca Brian Winston (2000,
p. 21), afinal, o que sobraria da “atualidade” depois que ela tivesse
sido “criativamente tratada”? Mas, como enfatiza, tais inconsisténcias
descortinaram um horizonte de expressoes criativas que muito ilumi-
naram a vida do século XX.

H4 outro aspecto que remonta a tradigdao e concepgao da escola
britanica do documentdrio dentro do projeto dos programas Globo-
Shell Especial e Globo Repdrter. Trata-se do papel de educagao popular
creditado a imagem documental e o seu potencial de construgao de
uma consciéncia democrdtica. Se a escola britanica constituiu o pri-
meiro momento no qual o documentdrio pensa a si mesmo, enquan-
to forma narrativa particular, ela também respondeu as expectativas
do investimento estatal através de seus procedimentos de linguagem
e escolhas estéticas. Assim é que seus filmes continham um viés cla-
ramente educativo, uma “visao missiondria do documentdrio”, a3 me-
dida que destinavam-se a educar as massas para a democracia liberal
e ainda fazer propaganda dos produtos e da industria britAnica. (RA-
MOS, 2008, p. 56)

A tradi¢ao documentdria, portanto, em sua principal vertente, é
fruto de um liberalismo de massa que reconhece o papel dos meios
de comunicagio frente 2 opinido publica e o seu papel na educagao
popular. E este pensamento do documentdrio que, entre outras ques-

toes histéricas, politicas, econémicas, culturais, favorece a entrada dos
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cineastas na Rede Globo nos anos 1970, artistas cuja trajetdria poli-
tica “de esquerda” agregava justamente o capital simbélico necessdrio
para adensar o verniz artistico desses programas na televisio. (SA-
CRAMENTO, 2011) Se considerarmos este raciocinio da distingao e
da conferéncia de legitimidade para tratar do Brasil, tudo indica que
o convite feito a cineastas para trabalhar na emissora tinha como foco
a divulgagao de assuntos que colaborassem com o idedrio civico das
boas ideias e/ou das boas causas, incluam-se af assuntos que nao esti-
mulassem movimentos antinorte-americanos ou que explicitassem a
importancia do capital multinacional. (KHEL, 2005)*

O que se vé, em ambas as séries (Globo-Shell e Globo Repdrter), sao
temas que permitiram aos telespectadores assistir, em rede nacional, o
que faziam os sertanejos quando estavam com fome, 0 que pensavam
os negros baianos de suas relagdes com o continente africano, como
viviam as empregadas domésticas nos grandes centros urbanos, como
se deu a emboscada que levou a morte de Lampiao e Maria Bonita
no interior de Sergipe, o que tinham a dizer mulheres que, nos anos
1930, ainda jovens, decidiram abandonar suas familias e partir para a
vida dura, porém libertdria, dentro do cangaco. Se o documentdrio na
TV foi usado para arquivar consenso social, é porque ele foi abragado
com os olhos voltados para o futuro, resultado de certas relagoes de
forcas que detinham o poder e que permitiriam & memdria coletiva
recuperd-lo mais a frente.

O casamento tempordrio do documentdrio com a televisao brasi-
leira, na década de 1970, viria a legitimar uma variedade imensa de
assuntos, todos eles tornando-se ou com possibilidade de tornarem-
se “verdadeiros assuntos” nacionais, isto é, com poder de interferir
na arena publica, produzir criticas, debates, justificativas, de modo a
envolver ainda mais o piblico no julgamento dos filmes e dos progra-
mas da Rede Globo. As matérias da revista Veja, do jornal O Globo,
do jornal do Brasil, por exemplo, dao prova dessa engrenagem social

e cultural que vé o documentdrio como um género que modula e é



modulado pelo espago publico, lugar onde circulam imagens consi-
deradas legitimas pra falar do pais e do mundo, informar e comunicar
acontecimentos.

Trata-se de um tipo de empreendimento televisivo que Brian
Winston (2000, p. 46) ao analisar as séries televisivas americanas de
compilagio histérica feitas nas décadas de 1950-60, chamou-as de
“relagdes publicas de longo prazo” por serem um “exercicio ancorado
por um censo de dever civico”. Nesse sentido, o casamento do docu-
mentdrio com a televisao brasileira seguiu a tradi¢ao que concebia a
produgiao documentdria, dentro da TV, como um empreendimen-
to de educagdo publica, capaz de enunciar asser¢des sobre o mundo
através de procedimentos expressivos e artisticos;” a Rede Globo e
a Shell buscaram atualizar esse idedrio de ética educativa do filme e
conjugaram a ele os valores da época de unificagio da linguagem, do
consumo e dos padroes pequeno-burgueses.

A incorporagao do documentdrio a telinha marca também o en-
tendimento da TV, mais especificamente da Rede Globo, como uma
membrana que deveria envolver todos os brasileiros, colocar uns em
contato com outros, criar identidade e ter como missao civica cui-
dar da sorte comum de todos, das relacoes no interior dos diferentes
grupos e entre eles. E sob esse prisma que deve ser lida a entrada de
cineastas na TV. Trata-se de um prisma politico e igualmente estético
de pesquisa e de criagao de modelos sociais, de modos de relagio, de
vida em conjunto, de descobertas, assim como de investimento em
cultura e informacio.

Se “a televisao é um sintoma de nosso desejo e de nossa maneira
de viver juntos”, os ideais de prosperidade em jogo naquele momento
nao implicavam apenas a crenga na felicidade via consumo, no poder
das cadernetas de poupanca, na viabilidade da casa prépria compra-
da com crédito facilitado, mas igualmente a crenga na disseminagao

de ideias, invengoes, conhecimento, modos de relagio com o outro.

(COMOLLI, 2004, p. 506) Acolher cineastas, sob a bandeira do do-
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cumentirio é, nesse momento, ‘rumo a realidade” e em detrimento
do paradigma do grotesco, inovar, renovar, inventar um modelo de
sociedade e de televisio que, afrontando as grosserias tipo Chacri-
nha e as apelagoes melodramidticas tipo “mundo-cao”, surgiria para
autenticar a realidade brasileira e renovar nosso modelo social. Do
homem desenraizado, migrante, como modelo de vida em conjunto
— e presente no cinema da década, em filmes como A queda, de Ruy
Guerra e Nelson Xavier; O homem que virou suco, de Jodo Batista de
Andrade; ZéZero, de Ozualdo Candeias; Tudo bem, de Arnaldo Jabor
—, passarfamos a ter uma nova representagao social, calcada no ho-
mem moderno, urbano.

Se, por um lado, a entrada dos documentdrios na TV atesta a exis-
téncia de uma realidade ampla, diversa e d4 testemunho dos aconte-
cimentos, por outro, ¢ a realidade brasileira que valida este tipo de
cinema, pois é através do imperativo documental que o telespectador
poderia conhecer ndo sé o pafs, mas a riqueza do seu povo, a diver-
sidade de suas falas e de seus modos de ser. O cinema documentdrio
agregava, portanto, valor factual, valor de atualidade e, ainda, asso-
ciava o conhecimento 2 arte, fazendo ressoar ainda o pensamento dos
tedricos soviéticos do documentdrio, dos anos 1920, que preconiza-
vam nos filmes a exigéncia de uma “exatidao factual” sustentada por
data, tempo e lugar. (CHEVRIER, 2006) Esta exatiddo, no cinema
feito para a TV, era garantida frequentemente pelo apresentador des-
ses programas que, ao abrir e fechar cada bloco, assegurava ao teles-
pectador que as imagens vistas e ouvidas até entdo guardavam uma

concordancia absoluta de sentido.

Da excepcionalidade para a efemeridade:
quando as imagens tomam posicao

Quando se estuda o arquivo de documentdrios das séries Globo-

Shell Especial e Globo Repdrter, é importante considerar a efemeridade



brutal desses filmes na época, exibidos via de regra uma dnica vez,
com uma regularidade que variou ao longo dos anos, sem direito a re-
prise, destinados a desaparecer das telas televisivas e da nossa memd-
ria no mesmo segundo em que foram ao ar, portanto destinados ao
esquecimento. E importante considerar também que nem todos esses
filmes eram inventivos, experimentais, mobilizadores; ao contrdrio,
muito deles, feitos por cineastas como Walter Lima Jr., Eduardo Cou-
tinho, Mauricio Capovilla, para citar alguns, se aproximavam de mo-
delos que jd se consolidavam no telejornalismo, formatos nos quais
a imagem e a edigao estao reduzidas e subordinadas ao comentdrio
do locutor/narrador. Filmes como Medicina Popular (1977, Walter
Lima), Uaud (1977, Eduardo Coutinho), Os homens verdes da noite
(1977, Capovilla) exemplificam esse aspecto.

Se parte desses filmes nos mobilizam ainda hoje é porque nao sé
demandam o esforco de revolver essas primeiras décadas da televisao
brasileira, no sentido de entender o que favoreceu o j4 referido en-
contro, mas porque incitam uma espécie de reflexividade do telespec-
tador, baseada numa proposta estética — pedagdgica, educativa — que
pretende conter uma andlise critica da realidade social. Nesse sentido,
Caso Norte (1977), Wilsinho Galiléia (1978), ambos de Joao Batista
de Andrade, Patroa X empregada (Alberto Salvd, 1976), Theodorico— o
imperador do sertdo (Eduardo Coutinho, 1978), para citar alguns, de-
mandam do telespectador uma tomada de posi¢ao a respeito dos fatos
representados e a respeito dos seus modos de representacio, fazendo
ressoar o pensamento estético de Brecht no seu desejo de politizar a
arte pelo distanciamento/estranhamento.’

Essa exigéncia de uma tomada de posi¢ao do telespectador aparece
em documentdrios cujos planos de longa duragao favorecem o cresci-
mento e improviso de seus personagens (Uaud/1976; Theodorico — o
imperador do sertdo/1978; Seis dias em Ouricuri/1976; todos de Edu-
ardo Coutinho; Tubardo — vinte dias depois/1974, de Walter Lima Jr.,

Retrato de classe, de Gregdrio Bacic); nas reconstitui¢oes de episédios
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violentos interrompidos seja pela dimensao reflexiva do filme (O Caso
Norte e Wilsinho Galiléia, ambos de Jodao Batista de Andrade), seja
pelo testemunho falado de sobreviventes que funciona como aquilo
que se dispde para saber e imaginar o passado (Mulberes no cangago,
1976, de Hermano Penna; O dltimo dia de Lampido, 1973, de Mau-
ricio Capovilla); no uso de imagens de arquivo que associadas a outras
imagens, espagos e tempos deslocam e redimensionam episédios e
personagens do passado (Semana de Arte Moderna, 1972, de Geraldo
Sarno; Do sertdo ao beco da Lapa, 1972, de Mauricio Capovilla; Wil-
sinho Galiléia, Retrato de classe, Mulheres no cangago).

Trata-se de uma exigéncia de tomada de posi¢ao que em Patroa x
empregada (1976, Alberto Salvd) se mostra nao apenas na montagem
que articula a interdependéncia de ambas — donas de casa de uma
emergente burguesia paulista e empregadas domésticas —, mas na es-
colha dos lugares onde acontecem as entrevistas (saloes de beleza, so-
bretudo) e no contraponto que o filme estabelece entre ultraje/pujan-
¢a e humilhacao/precariedade. Ao nao fazer uso da narragio de Sérgio
Chapelin, o documentdrio enfatiza os depoimentos das donas de casa
naquilo que possuem de conservadorismo, preconceito de classe e,
ainda, no que consideram ser “a boa moral e os bons costumes”. Se
levarmos em conta que boa parte dos telespectadores desses progra-
mas era composta pelas classes A e B e que o documentdrio de Salvd
se dirigia a essa audiéncia, fica evidente no filme sua vontade de trans-
formagao do social através de um espelhamento critico (a estrutura da
sociedade reproduzida sobre a cena) como estratégia consubstancial
a0 seu modo de representa¢ao.'!

Se enfim esse conjunto de filmes tem uma dimensao brechtiana
¢ porque mostra as determinagdes sociais, culturais, econémicas e ao
mesmo tempo aponta para possibilidades de mudanga, porque quer
tornar consciente que o atual (da época) ¢é histdrico, portanto trans-
formdvel, porque incita uma “atividade” do telespectador através de

diferentes procedimentos estéticos (reencenagio, apropriagao de ima-



gens, autoencenagio). Propostas que encontramos também em outros
documentdrios do periodo, exibidos no cinema, e que hoje aparecem
redimensionadas dentro de um contexto de consumo, produg¢io e
circulagdo intenso de imagens. Em filmes como Jogo de cena (2007,
Eduardo Coutinho), Juizo (2007, Maria Augusta Ramos), Serras da
desordem (2006, Andrea Tonacci), Zerra deu, terra come (2010, Rodri-
go Siqueira), Pacific (2010, Marcelo Pedroso), O céu sobre os ombros
(2010, Sério Borges), reencontramos esses procedimentos, de modo
que uma discussao histdrica, analitica e estética dos filmes feitos para
televisao, na década de 1970, pode de fato contribuir para uma reno-
vagao do pensamento critico sobre o documentdrio no Brasil (o que
nao cabe nos limites desse artigo).

Resta entender o “ao vivo” na televisao a partir de sua alianga com
o documentdrio e de que modo essa alianga colabora para tornar vi-
siveis as supostas evidéncias do Brasil Grande; entender como o “ao
vivo” expde os modos de representagio do filme, quais suposicoes
estdo af implicadas e que opgoes de interpretacio sio oferecidas para

o telespectador.

O “ao vivo” da televisao no cinema documentario

Para boa parte dos historiadores do cinema, hd sem divida uma
divida da tecnologia do direto no cinema para com a televisao e o te-
lejornalismo nascente. Essa inovagao tecnoldgica — ou seja, peliculas
mais sensiveis a luz, som magnético, cAmeras mais leves — favoreceu
novas formas narrativas e abriu o mundo filmado para a entrada do
documentarista e sua equipe (de um lado, a cAmera ligeira, sobretu-
do em 16 mm, que vai para o ombro do fotégrafo e acompanha seu
movimento; de outro, o som direto sincronico, a gravagao magnéti-
ca do som que se insere na banda sonora da pelicula, em substitui-
¢a0 ao sistema de gravagdo Gtica). Se durante e depois da II Guerra,

documentdrio e reportagem tornaram-se uma mercadoria valiosa, as
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limitagoes tecnoldgicas impostas aos realizadores (documentarista e
repérter) ainda seriam uma preocupagio. Volume, peso do equipa-
mento, insensibilidade do filme a luz, sistemas de gravagio do som,
entre outros fatores, impediam filmagens noturnas, no front ou pré-
ximas a um perigo, de modo que nesses anos o procedimento da re-
constitui¢ao no documentdrio (dentro de estidio, com verdadeiros e
falsos atores) garantia nao s6 sua eficicia pedagdgica, mas também seu
efeito dramdtico e realista. No caso das televisoes britinica e america-
na, por exemplo, a tecnologia do som direto iria embaralhar a linha
entre documentdrio e telejornal, despertando a “virada jornalistica do
documentdrio televisivo” nesses paises. (WINSTON, 2000, p. 21)

No contexto dos programas Globo-Shell Especial e Globo Repdrter,
a incorpora¢io do “ao vivo” televisivo, com seus efeitos de “tempo
real” e de atualidade, aliada a tecnologia do som direto, iria favorecer
o aparecimento de imagens impactantes em termos estéticos e politi-
cos. Por exemplo, os longos planos de Uaud (1977, Eduardo Couti-
nho), onde o personagem José Ramos narra para a cimera e ao mes-
mo tempo reencena gestualmente o que fazia para poder sobreviver
a seca no interior da Bahia, de forma semelhante ao homem de Sezs
Dias de Ouricuri, que mostra as raizes que precisou comer para nao
morrer de fome. Em Usud, o personagem ¢ apresentado pela seguinte
narragao feita por Sérgio Chapelin a partir de um trecho de Os sertoes,
de Euclides da Cunha, que se refere a cidade de Uaud: “O herdi da
caatinga, nao ¢é Pelé, nem Fittipaldi, é o préprio sertanejo, esse ser
desgracioso, desengongado, torto, de que fala o escritor. Desgracioso,
desengongado, torto, mas sobrevive.”

A partir daif, somos brindados com uma sequéncia de nove mi-
nutos de duragdo dedicada a esse ex-sargento da Policia baiana, uma
sequéncia composta por planos longos, muitos sem narragiao, outros
com algumas poucas falas do préprio José Ramos cavando buracos
na terra, em busca da raiz do umbuzeiro. Também no documentdrio

Tubario — vinte dias depois (1974, Walter Lima Jr.), o assunto a filmar



era a enchente na cidade catarinense que deixou centenas de mor-
tos e milhares de desabrigados. Designada para documentar o lugar
vinte dias depois da catdstrofe, a equipe de Walter Lima se depara
com um cendrio de devastagio e morte. Em busca de personagens
para o programa, Walter Lima encontra um homem, depois de vin-
te minutos de filme, que salvou cerca de duzentas pessoas e que dd
0 seu depoimento para a camera por quase trés minutos, narrando
sua desventura com seus gestos, seu corpo, sua voz, ainda perplexo
com sua atuagio “herdica” diante de tamanha tragédia. Como lembra
Eduardo Coutinho, “safamos para encontrar pessoas de carne e osso
e nao o povo’."?

A incorporagao do “ao vivo” televisivo ganha uma densidade es-
pecial na abertura de Wilsinho Galiléia (1978, Joao Batista de Andra-
de), documentdrio censurado na época e jamais exibido na televisao
brasileira.”® O filme reconstréi a trajetéria de um menino pobre que
se transforma em uma ameaca a sociedade, acusado de centenas de
assaltos, roubos e assassinatos, até ser morto pela Policia numa em-
boscada dentro da casa de sua amiga, Geni. As primeiras imagens do
documentirio sao instdveis, tremidas, feitas com a cAmera na mao e
mostram a casa de Genli, na periferia de S3o Paulo; sobreposta a elas,
hd o som em off do suposto didlogo entre Wilsinho e Geni, segundos
antes de ser fuzilado pela Policia. Da reconstitui¢ao do didlogo e dos
tiros, o filme passa para Joao Batista que, com o microfone em punho
e evitando aparecer em cena, colhe o testemunho dos vizinhos de
Geni sobre o que viram/ouviram do assassinato. As imagens tém um
cardter de urgéncia e parecem estar A procura daquele que sabe, viu e/
ou lembra. No entanto, os moradores de Galiléia apenas confirmam
que ouviram tiros, mas nio sabem o que estava acontecendo, nem
quem era Wilsinho ou o que se passava na casa da moga. Todos tém
medo de falar. A cAmera na mao e o corpo-a-corpo com os moradores

nao sé atualiza o “ao vivo” televisivo (a sensagao forte do momento da
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filmagem) como, no desconforto que revela, “conspurca a ilha de paz
e tranquilidade chamada Brasil”. (FRANCA, 2010)

A apropriacao, pelos filmes do programa Globo Repdrzer, de proce-
dimentos trazidos pelo “ao vivo” da TV — a incorporagao do making
of, do tempo que passa e que coincide muitas vezes com o tempo da
narrativa, do acaso dos acontecimentos — provoca situagoes, incita
falas e gestos que transformariam o tempo do cinema documentdrio,
da captura e da duragao das cenas. Estes procedimentos permitiram
um afloramento do real até entao jamais visto dentro da televisao bra-
sileira. Sem duvida, a época e o contexto analisados tem uma dupla
caracteristica: existem as inovagdes e os procedimentos trazidos pela
televisao — 0 “ao vivo”, o “direto televisivo” —, presentes nas transmis-
soes que fazem uso do som direto, da performance do repérter/apre-
sentador e que se mostram suscetiveis a0 acaso; e existem também
“modelos” de telejornalismo que jd comegam a determinar a lingua-
gem do documentdrio na TV e que estdo presentes sobretudo no em-
preendimento que retira das imagens suas “motivagdes” iniciais para
subordind-las a uma necessidade anterior de estrutura.

Acreditamos que o “ao vivo” televisivo afetou o dominio do docu-
mentdrio e imprimiu uma nova autoridade a essas imagens. Assim,
um filme como lracema: uma transa amazénica, de Orlando Senna e
Jorge Bodanzky (1974), é exemplar desse movimento de interferéncia
a0 vivo pelo norte do pais. O personagem caminhoneiro Tiao Brasil
Grande, vivido pelo ator Paulo César Pereio, provoca situagoes e faz
falar os caboclos, os sem-terra, as prostitutas da regidao amazonica,
de modo a documentar, gragas ao som direto, esse embate “ao vivo”
entre o cinema e o interior do pafs, entre o personagem ficcional de
Pereio (Tido Brasil Grande) e uma realidade ocultada pelo discurso
ufanista do progresso. S3o intimeras cenas de queimadas, de estradas
pela metade, da extragio ilegal da madeira e, ainda, de placas em bi-
roscas e para-choques de caminhao com os dizeres: “Brasil: ame-o ou

deixe-0”.



Censurado e impedido de ser veiculado pelo pais durante anos,
este filme pdde explorar um corpo-a-corpo mais intenso na relagao
com o interior do pafs, favorecido pela tecnologia do direto, assim
como outro filme do periodo, Interprete mais, pague mais (1975, An-
drea Tonacci). Realizado a partir de uma turné do grupo teatral de
Ruth Escobar pelo Oriente Médio, o documentdrio de Tonacci pode
desnudar, favorecido pela inovagao tecnoldgica do direto, as relagoes

de poder, sujeigao e sedugao implicadas na dinimica do grupo.

*okx

Se a entrada do documentdrio na televisio passa, entre outras coi-
sas, pela urgéncia de deciframento e de restitui¢ao de um sentido para
o Brasil Grande, passa também pela necessidade de nao “abandonar”
as imagens televisivas aos seus modos mais danosos, fosse o grotesco
televisivo ou 0 mundo-cio. Apoiar a realizagdo e a difusao do docu-
mentdrio na TV ¢, portanto, um modo de “passar a prova” as fraturas
sociais do pafs, de reiterar a missao civica de um projeto (Globo-Shell
Especial e Globo Repdrter) que, para marcar sua diferenga com relagao
a austeridade da reportagem televisiva, apostaria na criatividade, na
expressao individual e livre do artista/cineasta, do mesmo modo e
dando continuidade a empreitada da Shell que, na década de 1960,
investiria no idedrio jovem, na musica e na cultura pop.

Para rever e analisar esse arquivo de filmes, acreditamos que relati-
vizar o tom de excepcionalidade que marca a andlise e a pesquisa so-
bre o tema é fundamental. Portanto, reavaliar o que o tornou possivel,
o lugar cultural, econdmico e politico da marca Shell, o conceito de
documentdrio em jogo, assim como o pensamento sobre cinema, te-
levisao e educagao publica naquele momento, passam a ser elementos
que contribuem para o entendimento da entrada do documentdrio
na TV. E diante de uma massa emergente de consumidores, irmana-

da enquanto telespectador e nao enquanto “povo real” ou “povo que
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falta” (DELEUZE, 1990, p. 258), que o documentdrio exerceria seu
papel civico e proclamaria esse ptiblico-espectador como sujeito ideal

do politico.

NOTAS

Esse artigo ¢ parte do projeto do Grupo de Pesquisa, com apoio do CNPq, “Cinema
documentdrio na televisdo brasileira, a década de 1970”. Este Grupo de Pesquisa ¢
formado pelos professores Miguel Pereira e Angeluccia Habert; pelos colaboradores
Hernani Heffner (Cinemateca do MAM) e Beth Formaggini (produtora de cinema);
pelos alunos de mestrado Patricia Furtado Machado, Lucia Tupiassu ¢ Guilherme
Bento de Faria; ¢ pelos de Iniciagio Cientifica, Caique Mello, Ana Beatriz Dias Ran-
gel Kling, Igor Andrade Pontes, Diogo Cavour e Rodrigo Castelo Branco.

> Costa (2009); Duarte (2006); Militello, (1997); Palha, (2007); Queiroz (2005);
Resende (2005); Sacramento (2008); Slilva (2009).

Em algumas pesquisas académicas, hd também depoimentos de jornalistas, cine-
grafistas e diretores dos programas. Ver, nesse aspecto, a dissertagio de Igor Sa-
cramento que busca ampliar o universo de fontes primdrias ligadas ao tema dos
cineastas no programa Globo Repdrter. Nao foram, porém, observadas entrevistas

com o telespectador andénimo daquela década.

Ao analisar o telejornalismo britAnico da década de 1970, Dai Vaughan, em um ar-
tigo da mesma década, j& denomina de “hierarquia da autoridade” a dinAmica impli-
cita nos telejornais, em que a funcio do 4ncora, do entrevistado, do comentdrio, da
posicio da cAmera seria demarcada por “cédigos hierdrquicos” que expdem a atitude
comercial da televisao diante do telespectador. Ver Vaughan (1988, p. 37) p. 37.

5> Uma das propagandas da Filmoteca Shell na Revista VE/A Edigio 215, de
18/10/1972.

¢ Os documentdrios exibidos no Globo Shell-Especial integraram o acervo da Filmo-
teca da Shell, criada em 1942 e com duas sedes, uma em Sio Paulo e outra no Rio
de Janeiro. Nesse acervo constavam documentdrios nacionais e documentdrios da
Shell-Inglaterra. Sobre o telejornalismo da época, ver, entre outros, Bucci (2005),

Khel (2005).

7 E com esse objetivo, alids, ¢ com dinheiro do Estado britAnico, que o documen-
tarista John Grierson contrata a nata dos artistas de sua época, abrindo espaco,
dentro do departamento Emperial Marketing Board (que abrigava a produgio de
documentdrios), para uma interagiao produtiva entre novas propostas da arte de



vanguarda, experimentais ¢ distantes do mainstream, e a tradi¢io documentdria.
Ver RAMOS, 2008.

Lauro Cezar Muniz, autor de uma das novelas das oito da Rede Globo nos anos
1970, estava proibido de usar a palavra “multinacional”, em uma de suas novelas,

para designar a nova industria de laticinios que iria se implantar na cidade ficticia
de Pilar. (KHEL, 2005)

Winston lembra que as emissoras norte-americanas sio herdeiras, assim como as
britAnicas, de uma tradi¢io de producio de documentdrio de “educagio publica”
fundada no Estado, destacando, porém, que nos EUA o pensamento sobre “servigo
publico” sempre foi dominado pelas ideias de mercado. (WINSTON 2000, p. 45)

Seria necessdrio articular o pensamento de Bertold Brecht, a respeito do estra-
nhamento/distanciamento, a esses documentdrios — Retrato de classe, Caso Norte,
Patroa x empregada, Theodorico, entre outros — que fazem da citagdo, da ironia, do
encontro distanciado entre cineasta e personagem, um modo de conhecimento
nao s6 do Brasil, mas de si mesmos enquanto formas de representagdo; articular
também a esses filmes a onda brechtiana que ganha forca na década de 1960 na
Franga, a ponto da revista Cabiers du Cinéma, no seu n. 114 fazer uma capa com
o sugestivo titulo: “Brecht estd na moda”.

Em conversa com Alberto Salvd, na casa da produtora Beth Formaggini em no-
vembro de 2010, ele nos explicou que o final do filme é mesmo abrupto e inespe-
rado, ao contrdrio da suposigdo de que nossa cépia nio continha o final. Segundo
Salvd, a ideia de interromper a entrevista com a garota (menor de idade e empre-
gada doméstica) abruptamente e usd-la como plano final passava pela crenca de
que a gratuidade do fim ampliaria ainda mais o desconforto do telespectador. Salv4
infelizmente faleceu no ano seguinte, em 2011.

Debate com o diretor no evento “Cineastas e o Globo Repérter”, em outubro de
2010, na PUC-Rio.

O filme s6 foi exibido, no Brasil, vinte e quatro anos depois, no Festival Internacional

de Documentarios “E Tudo Verdade”, de 2002.
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Marcas do passado tecendo o presente:
a formacao histérica dos programas
de entrevistas no Brasil

Fernanda Mauricio da Silva

Introducao

A histéria do telejornalismo é contada na bibliografia de referén-
cia a partir do desenvolvimento de seu subgénero mais recorrente, o
telejornal. Nessa narrativa destacam-se os marcos histéricos relevantes
— como a influéncia do paradigma radiof6nico, a transmissao em rede
e a chegada de novas emissoras nos anos 1980 —, além da consolida-
¢ao e enfrentamento de modelos hegemoénicos, como o _jornal de Van-
guarda, o Aqui e Agora e o TJ Brasil, que ofereceram uma alternativa
a0 padrio estabelecido pela Globo. Além das marcas textuais mais
significativas — cendrio, papel dos repdrteres e apresentadores, estra-
tégias para apresentagao das noticias —, a andlise considera um con-
texto reduzido a governabilidade, inovagoes tecnoldgicas e disputas
mididticas. Outros formatos do telejornalismo — como programas de
grande reportagem ou programas de entrevistas — sao mencionados
de forma secunddria e sem relagao com as inovagdes provocadas no e
pelo telejornalismo.

No caso dos programas de entrevistas, sua presen¢a na grade de
programagao parece estar naturalizada na tradigao jornalistica da te-
levisao brasileira, mas com pouca reflexao sobre seu processo de for-

magcdo. A discussdo estd focada no final dos anos 1970, quando, em
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funcao do enfraquecimento da ditadura militar, programas de en-
trevistas politicas se multiplicaram no fluxo televisivo, dando visibi-
lidade especial aos politicos de esquerda, antes exilados e cassados
pelo regime. Como consequéncia da redemocratizagio e da queda da
censura, num momento em que a TV queria renovar seus formatos,
os programas de entrevistas apareceram como alternativa barata e po-
liticamente atuante.

Essa hist6ria, porém, prioriza a regularidade e a fixagao de certas
caracteristicas — a contestagao, o interesse publico, a participagio, a
aproximag¢io com a politica — como fio condutor para o desenvolvi-
mento dos programas de entrevistas. Ela denota uma relagao trans-
parente entre democracia, liberdade de expressao e programa de en-
trevista, como se fossem derivados naturais um do outro, ocultando
disputas na defini¢io do que é um programa de entrevistas auténtico
segundo os principios do jornalismo. Essa disputa se deu, sobretudo,
pela necessidade do campo jornalistico em se legitimar no espago te-
levisivo, visto como local prioritdrio do entretenimento.

Propomos neste artigo uma abordagem histdrica dos programas
de entrevistas, aqui considerados como um subgénero do telejornalis-
mo, operacionalizando a nogao de genealogia, formulada por Michel
Foucault (2010a), articulada ao conceito de género televisivo como
categoria cultural. (MITTELL, 2001, 2004) Nosso ponto de partida
¢ o momento histérico em que o modelo dominante foi formado — o
final dos anos 1970 —, a partir dos deslocamentos provocados por
uma tensio que contribuiu na configuragio do subgénero: entrevis-
tas contestadoras x entrevistas amenas. Essa dicotomia foi provocada
pela reedi¢ao do programa Pinga Fogo, pela TV Tupi. Em sua primei-
ra fase, no inicio dos anos 1960, Pinga Fogo caracterizava-se como
um programa tenso, polémico e profundo. Na segunda, em 1978,
tornou-se polido e cortés em relagao aos entrevistados, geralmente re-
presentantes politicos, afastando-se das expectativas acerca do jorna-

lismo. As préticas discursivas do periodo levam a crer que foi naquele



momento que aprofundamento e contestagio tornaram-se parime-
tros de defini¢do e aferigao de qualidade ao subgénero, estendendo-se
aos demais programas originados no periodo e servindo de parimetro

de avaliagdo ainda hoje.

Historia cultural de géneros televisivos:
aspectos metodologicos

Em sua estreia como apresentadora do programa Roda Viva, em
2008, a jornalista Lillian Witte Fibe recebeu o entao ministro do
meio ambiente Carlos Minc. Na reportagem do portal Comunique-se
sobre a nova fase do programa, Carla Martin (2008) ressalta que “a
jornalista foi enfdtica durante a apresentagio. Pegou firme com o mi-
nistro do Meio Ambiente. N3o deixou que Minc escapasse das ques-
toes”. A mesma caracteristica é ressaltada pelos telespectadores que
acompanham a trajetéria da apresentadora, que ¢ qualificada como
“profissional”, “talentosa” e com coragem para enfrentar qualquer en-
trevistado.'

Em 1978, o jornalista Celso Nucci Filho buscou sintetizar a ex-
pectativa dos telespectadores sobre programas de entrevistas afirman-
do que “quem assiste uma entrevista na televisao quer, supde-se, ter
no final um conjunto de informagdes que deixem bem claro todas
as posigoes do entrevistado”. O autor considera ainda que “importa,
sim, que os entrevistadores cumpram seu papel até o fim, insistindo
e reformulando perguntas até obter respostas esclarecedoras ao pubi-
co”. (NUCCI FILHO, 1978, p. 14)

Nos 30 anos que distanciam as duas afirmagdes fica evidente a
mesma performance por parte do entrevistador: a exaustividade nas
perguntas, a insisténcia em assuntos que o convidado procura se es-
quivar, a fim de obter informagdes esclarecedoras ao publico. Sendo

assim, a postura do entrevistador nao deve nunca deixar o entrevista-
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do numa posi¢ao confortdvel, nunca deixd-lo controlar a cena comu-
nicativa, mas confrontd-lo até que a informacao seja revelada.

E nesse sentido que pensamos a contestagio nos programas de entre-
vistas, prdtica que aparece como uma caracteristica tfpica do subgéne—
ro, como uma regularidade que enfrentou a histdria e permaneceu nas
atividades jornalisticas e nas expectativas da audiéncia. A postura con-
testadora ganha relevo nas entrevistas televisivas quando estas se voltam
para a vigilincia do campo politico e defesa do interesse do cidadao.
A contestagao era o que credenciava o jornalista a falar em nome do
publico e cobrar esclarecimentos mais aprofundados sobre suas po-
si¢oes politicas conferindo legitimidade a entrevista. Essa associagao
entre entrevista e o campo politico se formou historicamente duran-
te o processo de profissionalizacio do repérter.” Clayman e Heritage
(1999) afirmam que os primeiros programas televisivos de entrevista
dos Estados Unidos emergiram baseados no modelo das entrevistas
coletivas jd praticadas pelos representantes da Casa Branca. Assim,
copiava-se o padrdo formal das entrevistas do governo norte-ameri-
cano, com um grupo de jornalistas interrogando um representante
politico. Bernard Timberg (2004) aponta a tensa entrevista que o jor-
nalista Edward Murrow realizou com o senador Joseph McCarthy
no programa See I/t Now como asseguradora de seu lugar na histéria
da televisio norte-americana. Henrik Ornebring (2003) relata que,
no periodo que ele designou como “debate cortés”, os programas de
debate da Suécia assemelhavam-se as sessoes oficiais do Parlamento
Nacional, o que se expressava pelos nomes dos programas: 7he Little
House, The New House, Evening Plenary.

Essa aproximacao entre a entrevista e o campo politico se dd por
meio de uma alusio frequente que se faz ao papel da conversagao
na democracia. As sociedades europeia e norte-americana dos séculos
XVIII e XIX consolidaram, naquele periodo, um sistema de governo
baseado no papel politico que cada cidadao, investido de razio e de

sua parcela de poder, poderia exercer na sociedade. A conversagao



emerge como prdtica por exceléncia da democracia, uma vez que ¢
por meio dela que se forma um publico e suas consequentes atri-
bui¢bes: opinidao publica, interesse publico. Na teoria democrdtica,
conversagao ¢ o ponto de partida para o exercicio do poder individual
e da cidadania, e a igualdade ¢ o principio regulador que define o ca-
rdter democrdtico dos didlogos engrenados na esfera publica. Numa
perspectiva contemporanea sobre os mass media, seriam os programas
de entrevistas e debates que fomentariam essa esfera puablica, ofere-
cendo instrugao e reflexdo a audiéncia.

Segundo Clayman e Heritage (2004), é por meio das entrevistas
que os assuntos referentes ao interesse publico geral sio discutidos
com os representantes das esferas de poder, configurando um papel
social relevante na forma¢ao de uma esfera publica contemporinea.

Para os autores, a entrevista jornalistica é

[...] um Jocus de encontros diretos e essencialmente espontine-
os entre jornalistas e uma ampla variedade de figuras publicas,
incluindo oficiais do governo nos mais altos cargos. E uma are-
na na qual jornalistas representam certas fungées democrdticas:
solicitando declarages sobre politicas oficiais, mantendo os
politicos responsdveis por suas agoes, e controlando os parime-

tros do debate publico, tudo isso sob o escrutinio da cidadania.

(CLAYMAN; HERITAGE, 2004, p. 2)

Para exercer esse papel, os jornalistas adotaram a postura con-
testadora como mecanismo para obten¢io de informagoes e esclare-
cimentos. Num momento especifico da histdéria do telejornalismo,
a contestagao era a marca textual mais evidente para a distingao de
programas de entrevistas e outras formas de didlogo espalhadas pela
programagcio televisiva. Compreender, portanto, como a contestagao
tornou-se uma prdtica central em programas de entrevistas e por que
o jornalismo a absorveu significa compreender a constitui¢ao do pré-

prio género televisivo.
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Se as pesquisas iniciais sobre géneros televisivos adotavam uma pos-
tura mais taxionémica, buscando identificd-los a partir das marcas tex-
tuais de programas especificos, as mais recentes procuram compreender
os géneros como parte de um processo cultural, em que os textos re-
presentam apenas a materialidade de discursos e préticas que se dao em
Ambito sécio-histérico. (FEUER, 2003; MITTELL, 2004; GOMES,
2011; MARTIN-BARBERO, 2006; ORNEBRING, 2003) Essa mu-
danga no enfoque sobre os géneros indica que as defini¢oes fixas dao
lugar a processos de transformagao nos géneros, que a descri¢ao e and-
lise de um género carregam convengdes formadas no passado que se
atualizam no presente, o que coloca a histéria num lugar central para a
compreensao das prdticas de produgio e reconhecimento dos géneros
televisivos. Apesar disso, ainda s3o poucas as andlises que, tomando o
género como conceito metodoldgico, efetuam uma histdria cultural.
A maior parte das histdrias de géneros televisivos oscila entre uma abor-
dagem cronoldgica e uma exclusivamente contextual.

Jason Mittell recusa uma abordagem em que o resgate do passado
seja apenas uma sucessao de programas, uma vez que, para ele, a his-
téria faz parte de sua prépria definigdo e é obrigatdria para qualquer
andlise. Segundo Mittell (2001), as definigoes dos géneros televisivos
aparecem, muitas vezes, de forma naturalizada, como se os aspectos
que os caracterizam fossem fixos e permanentes. Rechagando essa posi-
a0, Mittell considera os géneros televisivos como categoria cultural, ou
seja, resultado de um processo que envolve disputas discursivas, prdticas
de producio e hdbitos de recepciao que possuem significados distintos
em seu tempo. Segundo o autor, “uma categoria, primeiramente, une
distintos elementos sob um rétulo culturalmente conveniente. [...] A
categoria emerge de relagdes entre os elementos que ela agrupa e do
contexto cultural no qual opera”. (MITTELL, 2001, p. 5-6)

A categoria salienta determinados aspectos em detrimento de ou-
tros, aspectos estes que sao ativados culturalmente por disputas dis-

cursivas entre instituigoes, produtores e receptores. A categoria nao ¢



rigida, mas ¢ formada historicamente, obedecendo as conveniéncias
de seu tempo. Se é possivel definir um programa de entrevista como
o produto televisivo centrado no didlogo, que tem como objetivo o
aprofundamento das informagoes e a performance contestadora dos
entrevistadores, é porque as emissoras, as instituigoes do governo, a
comunidade jornalistica, a audiéncia fizeram prevalecer este “regime
de verdade”. (MITTELL, 2001, p. 9)

Para operacionalizar seus postulados, Mittell (2001) defende que
a andlise do género televisivo deve levar em conta as trés préticas dis-
cursivas: defini¢do, interpreta¢io e avaliagio. Essas prdticas sao cons-
titutivas do género e atravessam os textos. Por isso, o fundamental
nao ¢ encontrar a defini¢ao mais correta ou apropriada, mas “explorar
as formas materiais nas quais os géneros sao culturalmente definidos,
interpretados e avaliados”. (MITTELL, 2001, p. 9) Para o autor, a
nogio de genealogia permite reconhecer as prdticas mais recorrentes
do género que se configuram dessa forma numa relagio de disputas
de poder. O autor propde, entdo, que a andlise histérica deve ser de
micro instincias especificas de modo a construir um cendrio contex-
tual mais amplo.

A histéria do género contribui com a formagio de sua defini¢ao,
seus significados e valores sociais. “Nao apenas as histérias dos gé-
neros ajudam a definir a composi¢ao de seu género particular, como
também oferecem uma visao particular do que os géneros sao”. (MIT-
TELL, 2004, p. 30) Para Mittell, a histéria do género ¢ a histéria das
defini¢des, avaliagdes e interpretagdes que circulam sobre os géneros,
como essas prdticas discursivas se articulam (ou nao) com a categoria
e como se relacionam com vdrias esferas do contexto industrial, da
audiéncia, da critica, das instituicoes.

Essas prdticas discursivas, articuladas as caracteristicas textuais, per-
mitem encontrar regularidades na defini¢ao dos géneros, que muitas
vezes aparecem de modo naturalizado. Por isso, o autor ird se aproximar

do conceito de genealogia discursiva de Michel Foucault, que mapeia
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[...] as regularidades e descontinuidades discursivas constitu-
tivas de qualquer género, ligando essas priticas a relagoes de
poder contextuais e regimes discursivos mais largos, como os
objetos da histéria genérica se tornam uma ampla variedade
de préticas discursivas constituindo o género como categoria

cultural em qualquer momento histérico ou mudanga. (MI'T-

TELL, 2004, p. 30)

Em sua proposta de genealogia, Michel Foucault (2010a) nao es-
tava interessado nas macronarrativas de disciplinas estabilizadas. Ne-
gando conceitos que revelam a continuidade — como tradi¢ao, desen-
volvimento, evolu¢io —, Foucault entende que a histéria se constréi
pela identificagao das regras discursivas que dao sentido as prdticas
materiais. O discurso ¢ a representagio de um saber num momento
histérico especifico, considerando que esses saberes s3o construidos
a partir das conven¢des do momento. Por isso é que, para Foucault
(20104, p. 37), a andlise do discurso deve ocorrer num jogo de rela-
¢oes mais amplo, revelando as articulagoes entre o discurso e o cam-
po de forcas no qual ele se d4. E necessdrio estabelecer “o jogo das
regras que definem as transformagoes desses diferentes objetos, sua
nio-identidade através do tempo, a ruptura que neles se produz, a
descontinuidade interna que suspende sua permanéncia’.

Embora Foucault dé um especial relevo as descontinuidades na and-
lise histérica, aos pontos de resisténcia que configuram as formagoes
discursivas, para ele os discursos tipicos de um periodo dao significado
as prdticas dos sujeitos, indicam o que falar e como falar, regulam os
saberes e modos de pensar, formando uma espécie de consenso. Essa
formagao discursiva se sustenta sobre um regime de verdade que faz
sentido durante um perfodo histérico e que resulta de uma disputa de
poder entre diversas institui¢oes e agentes. Segundo Foucault (1985),
portanto, a questao nio ¢é apenas se um discurso ¢ dominante ou nio,
mas em que jogo estratégico ele atua estabelecendo relagoes de poder

no campo discursivo. Nessa relagio com o campo estratégico, os pro-



gramas de entrevistas atuam como uma expressao das transformagoes
nas prdticas jornalisticas dos anos 1950. E com esse cendrio que os
programas parecem dialogar mais fortemente para a consolidagao das
performances de contestagao como prdtica jornalistica.

A genealogia do género seria escrita com base na identificagao do
modelo dominante de cada periodo e suas transformagoes, transigoes
de um modelo para outro, priticas discursivas que os constituem e
variagOes textuais que os integram. No nosso objeto televisivo, desta-
camos que a contestagao, a temdtica voltada para o campo politico e
a sustenta¢ao de valores de vigilincia e interesse pablico sao as marcas
que configuram o que hoje reconhecemos como programa de entre-
vista. Portanto, € a formagao dessas caracteristicas que pretendemos

abordar abaixo.

A pratica da contestacao na cultura jornalistica
dos anos 1950 e 1960

Segundo Edgar Ribeiro Amorim (2011), no contexto televisivo
dos anos 1950, os noticidrios e as entrevistas se converteram nos for-
matos preferenciais para divulgacao de informagoes. Programas volta-
dos para a politica e economia eram exibidos tarde da noite, seguindo
uma tendéncia criada no rddio, com programas como Vozes da Terra
(uma produgio que envolvia diversas emissoras de rddio de Sao Paulo
na “rede da democracia”) e Situacio Nacional, que se definia como
um “programa politico sob o signo da imparcialidade”. (FOLHA DA
MANHA, 1950)

Pinga Fogo era caracterizado pela polémica e dureza de suas entre-
vistas. Voltado para o debate politico, os entrevistados eram sabati-
nados pelos jornalistas a comando de seu mediador principal, Almir
Guimaries. Sua proximidade com o campo politico era tanta que a
colunista de O Estado de S. Paulo, Liane Alves, afirma que o programa

Z <« . 7.2 . s
¢ um “documento precioso de uma fase politica crucial para o pafs,
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chegou ao ponto de confundir-se com a prépria histéria politica esta-
dual”. (ALVES, 1978, p. 15) Com perguntas exaustivas a fim arrancar
do entrevistado suas opinides, o Pinga Fogo era “auténtico”, “agres-
sivo” (MAIA, 1978), “explosivo”. (ALVES, 1978, p. 15) Eram esses
os principais atrativos do programa que se prolongava madrugada a
dentro se mantivesse o interesse do publico em casa e iz loco, j4 que
muitas vezes lotava o auditério da TV Tupi, onde era gravado. Além
do grupo de jornalistas entrevistadores, o programa ainda permitia a
participagao do publico por meio de um telefonema para a emissora.
Sendo assim, Pinga Fogo possuia todos os elementos de um programa
voltado para o debate publico politico: confrontava os representantes,
permitia a participagao popular, era polémico e procurava esgotar os
assuntos em cada edi¢ao. Tais caracteristicas encontraram respaldo no
contexto televisivo, politico e jornalistico do periodo.

Uma década apés o surgimento da primeira emissora do pais, a
televisao iniciou um processo de modernizagiao que se caracterizou
pelo abandono das prdticas de improviso e passou a adotar uma légica
racional da produgdo. Desde seus primeiros anos, a televisao foi um
empreendimento de Assis Chateaubriand para promover o progresso
do pafs através da industria cultural. (ORTIZ, 2006) No entanto, o
cardter comercial gerou uma programagio voltada para o popular,
especialmente musicais, telenovelas e programas de auditério. Nos
anos 1960, uma intensa discussao sobre a qualidade da programagao
televisiva se instaurou entre os literatos que cobravam do estado uma
regulamentagdo que estimulasse a produgao de qualidade na televisao.
No Jornal do Brasil, a reportagem intitulada “Televisao: subcultura a
servico da alienagao” revelava o que a classe média instruida esperava
daTV: “shows bem feitos de musica popular, sem a imposigao de ido-
los, documentdrios e filmes de bom nivel, telejornais que exploram
mais a imagem dos fatos, e debates politicos livres”. (apud FREIRE
FILHO, 2004, p. 96, grifo nosso)



As pressoes em torno de melhoria na qualidade televisiva levaram
o Ministério das Comunicagoes a criar, em 1963, uma lei que obri-
gava as emissoras a dedicarem cinco por cento de sua programagio a
informacgao. Entretanto, as entrevistas televisivas se converteram num
paradoxo, uma vez que, a0 mesmo tempo que serviam como local
para o debate de assuntos de interesse publico, poderiam ser usadas
sem fins jornalisticos, para tratar de curiosidades e da intimidade dos
famosos, como no Programa Hebe Camargo e Dercy de Verdade.

Se a televisio dos anos 1950 e 1960 priorizava os programas de
entretenimento, na imprensa do mesmo periodo um projeto de mo-
dernizagao das prdticas artesanais se acelerou nas formas de fazer e
gerir o jornalismo. Marco Roxo (2007) explica que o projeto de mo-
dernizagio da imprensa foi também um momento de defini¢io de
uma identidade profissional provocada por um grupo de jornalistas
que queria revolucionar os modos de produgio. No lugar da polémica
do jornalismo opinativo do inicio do século XX e da representagio
da realidade permeada por recursos dramdticos da matriz literdria, o
chamado “novo jornalismo” encontrou no conceito de objetividade do
jornalismo norte-americano uma maneira de estabelecer um corte en-
tre “prdticas arcaicas” e “prdticas modernas” de apreensio da realidade.
Buscando sua legitimidade pela proximidade com as ciéncias sociais, o
jornalista deveria agir como um observador da realidade, eliminando
de suas prdticas o “nariz de cera” que misturava narra¢ao, comentdrio
e andlise. A valoriza¢io do lead e desvalorizagao do nariz de cera nio é
uma dicotomia real. Ela funcionava muito mais como uma forma de
estabelecer o lugar de fala e enraizar uma cultura profissional.

E notdvel, porém, a dicotomia entre a afirmagio da objetividade
como valor e a prdtica de um jornalismo ainda dependente do capital
politico para sua subsisténcia. O editorial que o jornal Ultima Hora
publicou no dia das elei¢oes presidenciais de 1955 parece dar pistas

sobre os sentidos que a objetividade pretendia assumir:
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Nestes dias dificeis, Ultima Hora foi a verdadeira trincheira do
povo. Nio teve o povo porta-voz mais auténtico, mais decidido,
nem mais isento com relagao aos partidos e aos candidatos. De-
fendemos wm Principio, defendemos a Lei, defendemos a Demo-

cracia, sem cuja sobrevivéncia nio terfamos hoje elei¢oes livres.

(CUMPRIMOS O NOSSO DEVER, 1955, CAPA)

Ultima Hora pretendia alinhar-se com o modelo do jornalismo de
seu tempo, afirmando um valor ainda superior: a defesa da democra-
cia através da isengao. Atrelado ao projeto de um jornalismo objetivo
havia uma dimensao de vigildncia que permitia ao jornalista assumir
um papel de consolidar grupos politicos em busca do fortalecimento
da democracia. Objetividade e vigilancia, portanto, aparecem atrela-
das nesse momento histdrico, uma vez que a classe politica era vista

com desconfianga. Segundo Angela de Castro Gomes,

De um lado, o congresso era avaliado por ‘fraco’, pois nao re-
presentava a sociedade — os cidadaos — via partidos e outras
associagoes; de outro, era ‘forte’, pois representava interesses
(escusos, por sinal) de grupos econémicos organizados, que
bloqueavam a implementagio de politicas publicas moderni-
zadoras, as quais, por isso, ficavam restritas as iniciativas do

executivo. (GOMES, 1998, p. 543)

A vigilancia associada a objetividade permitia ao jornalista se po-
sicionar contra todos os seus convidados a fim de obter a informacao
desejada. A contestago, portanto, nio tinha a ver com posigoes poli-
ticas ou ideoldgicas, ou com a defesa de teses ou pontos de vistas dos
jornalistas, mas tinham como finalidade tltima a promogao do deba-
te. Maria Herminia Tavares de Almeida e Luiz Weiss (1998) explicam
que a oposi¢ao da classe média intelectualizada (aquela que nio estava
engajada na resisténcia formal de partidos e sindicatos, ou na Igreja
Catdlica), durante a primeira fase do regime militar (1964 a 1968),
empregava mecanismos diversos para testar os limites da repressao. O

interesse e participagio de debates de ideias era um deles e parece sus-



tentar a presenga de programas de entrevistas voltados para a politica,
com performance contestadora dos jornalistas.

Quando pontua que os jornalistas do Pinga Fogo faziam perguntas
insistentes, apresentando dados que poderiam ser confrontados com
o entrevistado, a jornalista Liane Alves deixa transparecer o modo
como o programa operava uma dimensio da vigilancia: o confronto
dos convidados para beneficio do povo e da democracia. A contesta-
¢ao ¢ absorvida pelo campo jornalistico nessa dicotomia em que, ao
mesmo tempo que queria se construir como campo autdnomo, ainda

trazia residuos do jornalismo de opinido que marcou a imprensa na

virada do século XIX.

Lentes do presente para olhar o passado

E necessdrio ressaltar, porém, que essa leitura acerca do programa
Pinga Fogo circulou em 1978, quando a ditadura militar e a censura
apresentavam sinais de enfraquecimento. O tom nostdlgico das repor-
tagens revela um anseio pelo retorno a democracia para se fazer um
programa de qualidade. A segunda versao do programa, que foi ao ar
em 1977, nao apresentava o mesmo brilho, justamente pela substitui-
¢do da contestagdo por performances polidas e reverentes. Liane Alves
ressente que “as perguntas no mais insistem, nao mais questionam’
(ALVES, 1978, p. 15), nio mais confrontam. Paulo Maia lamenta
que “os entrevistadores procuram, na medida do possivel, agradar ao
entrevistado, fazendo-lhe as perguntas mais convenientes”. (MAIA,
1978) Maria Helena Dutra afirma que as autoridades sio “muito
respeitosamente tratadas pelos perguntadores que evitam questiona-
mentos e assuntos perigosos . (DUTRA, 1978) Em todos os casos,
destaca-se que a nova postura do programa busca um alinhamento ao
poder ao invés de confrontd-lo, como esperava a oposi¢ao intelectua-
lizada daquele periodo. Por isso, é comum a critica que o novo Pinga

Fogo “contesta, informa e questiona tanto quanto o hordrio gratuito
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cedido ao TRE”. (ALVES, 1978, p. 15) Assim, a critica televisiva poe
em pauta uma disputa discursiva entre a prdtica contestadora, que
carrega valores de autenticidade jornalistica e qualidade, e a reverén-
cia, que descumpre o papel da televisao em promover o debate publi-
co politico. A demanda, aqui, é por uma efetiva postura de vigilancia,
jd que a sociedade parecia ter um inimigo em comum: a ditadura.

Se nos primeiros anos da televisao o jornalismo nao se constitufa
como a prioridade das emissoras, as pressdes no campo jornalistico
tentaram inverter esse quadro vinte anos depois. Desde o final dos
anos 1960, passando por toda a década de 1970, os jornalistas profis-
sionais buscaram a consolida¢ao do espaco noticioso num meio volta-
do majoritariamente para o entretenimento. Essa demanda provocou
uma disputa em torno da legitimagio do telejornalismo como lugar
auténtico para a divulgacao das noticias. Em sua coluna na revista
Amiga da TV, Artur da Tédvola argumenta que a televisao ¢ o lugar

mais adequado para o jornalismo, ou melhor, sua “vocagao natural”:

TV ¢ o tnico dentre todos os meios de comunicagao que pode
levar a realidade, os fatos enquanto eles ocorrem. Claro, o ré-
dio pode levar acontecimentos no momento de sua ocorréncia,
mas leva a versio do locutor ou narrador, nunca a realidade
plena, composta de imagem e som. Isso s6 a TV. (TAVOLA,
1971, p. 23)

Esse processo de fortalecimento profissional passava pela apro-
priagio da entrevista como formato essencialmente jornalistico, assu-
mindo um sentido de esclarecimento da verdade e um papel social de
revelagao publica.

Estranho o que se passa na tevé brasileira. Enquanto uns lutam
pela regulamentagio do jornalista, outros profissionais do ramo
continuam burlando a mesma. Isso aconteceu, pasmem, du-

rante o ‘Moacir Franco Show’, onde o humorista-apresentador-

cantor, fazendo as vezes de jornalista, entrevistou com a maior



naturalidade o ex-presidente do Sindicato dos Jornalistas, Au-
ddlio Dantas [...]. (NETTO, 1978, p. 20)

A prética da contestagao e o valor da vigilancia se destacavam como
elementos de distingao da identidade profissional. A critica televisiva
afirmava que a nova versio do Pinga Fogo, baseada na reveréncia e
polidez, “estava mais para relagdes publicas do que para jornalismo”
(DUTRA, 1978), enganando o telespectador habituado com o antigo
programa. (MAIA, 1978) ATV Tupi, j4 em seus dltimos anos, apos-
tou no alinhamento e na manuten¢io de uma relag¢io cordial com
o campo politico sem oferecer-lhe resisténcia. Enquanto isso, novos
programas provocavam uma renovagao nos formatos e ousavam na
linguagem televisiva, associando-a aos parimetros de cidadania que
se construfam naquele momento, como foi o caso de Canal Livre,
exibido pela TV Bandeirantes em 1980. Levado ao ar apds o retorno
da liberdade de imprensa, o préprio nome do programa j4 indicava o
que pretendia ser: um espago livre para aprofundamento de qualquer
assunto. Seu produtor, o jornalista Fernando Barbosa Lima, assegu-
rava que “o grande sentido da tevé ¢ discutir idéias”. (CABELLERO,
1980) A convicgao de liberdade se expressava nas marcas textuais do
programa que, além de um entrevistado e dos entrevistadores fixos,
tinha uma plateia, formada por pessoas comuns (donas de casa, repre-
sentantes sindicais) que também podiam participar do debate.

Se consideramos, juntamente com Foucault, que as prdticas mate-
riais ganham significado a partir da relagado com o discurso, a contes-
tagdo emerge, nao como resultado natural de um momento histérico,
mas de uma disputa de poder que pretendia afirmar o papel do jornalis-
mo como agente politico, sem permitir que a postura reverente ou a in-
timidade se solidificassem num momento de iminéncia do retorno das
liberdades individuais. Por isso ¢ que, na histéria do telejornalismo, esse
¢ o momento apontado como a origem dos programas de entrevistas.

Os jornalistas dos anos 1970, quando afirmam que o Pinga Fogo

foi, em sua primeira fase, o melhor programa de entrevistas da tele-
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visao, retomam uma prética do passado a fim de criar, para usar uma
expressio de Raymond Williams (1979), uma tradigdo seletiva que
ocultou a reveréncia e a polidez como elementos da categoria. Sao
esses discursos que buscam estabelecer uma regularidade na pritica
jornalistica dominante que se estenderia para os programas surgidos
em seguida, que jd traziam a contestagao como se fosse um elemen-
to essencial para a construgdo do subgénero. Assim foram Encontro
com a Imprensa, Canal Livre, Roda Viva, Vox Populli, programas que
frequentemente aparecem na critica televisiva como modelo de cons-
trugao de um bom jornalismo.

Essa valorizagao da contestagao encontra respaldo na opiniao po-

pular acerca do papel da televisao:

Sou de opinido que a televisao do Brasil estd sendo desvirtu-
ada em suas fungoes sociais e de esclarecimento da realidade
brasileira ao telespectador. Para isso contribui a censura que
ainda prevalece para os canais de TV e emissoras de rddio. En-
tdo assistimos a um fendmeno interessante: a substituicao dos
debates politicos, sobre temas de interesse nacional, principal-
mente devido 2 lei Falcao, por enlatados importados de paises
alienigenas [...]. A minha sugestdo é que a exemplo dos paises
desenvolvidos, a programagio de TV passe a contar substan-
cialmente com programas de debate publico, noticiando fatos

que, a despeito de qualquer censura, continuaram a existir e a

se fazer presentes, como greves etc. (ULTIMA HORA, 1978)

A contestagio e a vigilancia associadas ao campo politico, que se
aproximavam tanto nos discursos da critica televisiva quanto da audi-
éncia, faziam parte da reconstru¢ao da democracia nacional e de seus
significados correlatos: a opinido publica, a cidadania, a participagao
politica. Por conta disso, era frequente a abertura dos programas para
envio de cartas e telefonemas, como se eles préprios quisessem se tor-
nar uma esfera pablica viva e atuante. A entrevista, para se legitimar
socialmente, precisava suscitar o debate pablico, como explicou um

leitor de Ultima Hora: “de uns tempos para cd tem havido uma maior



discussao dos assuntos de interesse nacional, o que, hd algum tempo,
era relegada a plano secunddrio. Isso vem criando uma pressao nos
governantes, forgando-os a fazer algumas concessoes, as tao badaladas
liberdades democrdticas”. (NUCCI FILHO, 1978, p. 14)

Foi por conta do contexto histérico que Pinga Fogo tornou-se o
modelo de programas de entrevistas. Até os anos 1960, o programa
era sucesso de audiéncia, mas nao era referéncia para a configuragao
do subgénero. Como modelo alternativo, programas jornalisticos de
entrevistas voltados para a intimidade, especialmente Bate Papo com
Silveira Sampaio e Ferreira Netto na Sessdo dos Executivos, também apa-
recem na critica jornalistica do final dos anos 1970 como produtos de
qualidade, mas cujo enfoque era a descontragio. Esses programas nao
aparecem nas descri¢des do subgénero dos programas de entrevistas
jornalisticos, mas emergem como prdtica dos talk shows, um formato
mais préximo do entretenimento. Os discursos, ainda que nao apre-
sentem a contestagao como valor, apontam para 0 modo como o jor-
nalismo construiu uma regularidade, que nio pode ser tomada como
natural. Embora a contesta¢io ainda aparega nas prdticas discursivas
dos jornalistas, ela estdé mudando de significado. Na referida entre-
vista de Lillian Witte Fibe com o ministro Carlos Minc, a insisténcia
da apresentadora era para saber quantos coletes ele possufa, questao
que estd muito mais préxima a intimidade do que da contestagio e
da vigilancia. A histéria cultural dos géneros televisivos, através da
genealogia, permite encontrar as regras que orientam os discursos e as

prdticas materiais que neles ocorrem.

NOTAS

Os telespectadores lembram de uma das entrevistas mais polémicas da apresentadora

com a ex-Ministra da Economia, Zélia Cardoso de Melo. Por sua postura agressiva,

Lillian Witte Fibe foi demitida da TV Globo, onde apresentava o Jornal da Globo.

O termo “entrevista” deriva do verbo “entrever”, empregado pela primeira vez em
francés, no século XI, carregando o sentido reflexivo que indicava “ver-se mutua-
mente”. Como consequéncia, “entrevista’ passou a ser empregado para indicar o
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encontro entre duas ou mais pessoas para tratar de qualquer assunto. O termo nio
possufa um sentido de esclarecimento, mas reproduzia a casualidade dos encontros
da vida cotidiana. No século XV, a palavra “entrevista’ passou a ser usada como
“vislumbre”, “ver imperfeitamente, sem distin¢ao”. Quando foi apropriada pelo
jornalismo, no periodo de profissionalizagdo dos repdrteres e sua busca por auto-
nomia no século XIX, “entrevista”, j4 adaptada para o inglés “interview”, passou a
ser o encontro marcado para esclarecer os pronunciamentos de alguém.
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O jornalismo de televisao e suas mutagoes:
anos 1980-1990 na Franca

Evelyne Cohen

O perfodo de 1980-1990 ¢ caracterizado pelo desenvolvimento,
na Franga, do liberalismo politico e econdémico e é acompanhado
pelo fim do monopélio do servigo publico de televisao. Ele implica,
em particular, no processo de privatiza¢ao do primeiro canal de tele-
visao (TF1, o canal histérico), mas também em uma profunda trans-
formagdo das formas de jornalismo televisivo, do seu papel no seio
do mundo politico e da sociedade francesa. Diferentes comentaristas
agora tendem a considerar a televisao um poder politico de fato, que
¢ facilmente apelidado de “quarto poder”.!

Propomo-nos a analisar estes desenvolvimentos através de uma
abordagem da histéria cultural. Nosso método ¢ duplo: tanto pela
andlise do contexto politico, social, cultural em que se exerce o jor-
nalismo (uma abordagem a partir do exterior) quanto pelo estudo
do jornalismo em si, de seus atores, os jornalistas, de sua produgao

escrita, visual e oral (uma abordagem de dentro).

A abordagem a partir do exterior

A presidéncia da Republica é ocupada, a partir de maio de 1981 e
até dezembro de 1995, por um presidente socialista, Frangois Mitter-
rand, que sempre defendeu, nas suas tomadas de posi¢ao, a indepen-

déncia da midia com rela¢ao a politica e a existéncia do servigo publico
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de televisio. No entanto, expressa-se na Franga, desde a década de
1960, e ainda mais desde o fim da ORTF? (em 1974), um desejo de
afrouxar a autoridade do Estado, e também uma necessidade econdmi-
ca de utilizar a publicidade para financiar uma televisao de qualidade.’
A televisao tornou-se a principal fonte de informagao dos franceses em
um contexto marcado pela crise da grande midia nacional. Entre 1982
e 1995, os franceses gastam uma média de 3 horas e 15 minutos por
dia diante da “telinha”. Os lares franceses sao muito bem equipados
com TVs: 84,2% dos domicilios em 1975; 94% em 1990.

No cerne das inquietagdes é colocada a questao da “regulamen-
tagao’, do ajuste das relacdes entre “televisao e politica’, a0 mesmo
tempo em que aparecem transformagdes no jornalismo, agora con-
frontado ao estrelato, ao mundo do dinheiro... As reflexoes e os de-
bates sao numerosos: no Parlamento, na televisao, em publicagoes
de jornalistas. Em novembro de 1981, o relatério de Pierre Moinot
(1981) realizado a pedido do Primeiro Ministro, avalia criticamente
a evolu¢io do audiovisual e, em especial, a situa¢io da informagio.
Ele apela para a independéncia dos jornalistas em relagio ao mundo
da politica, para o respeito ao profissionalismo e aos padroes do oficio
(especialmente através da critica ao teleprompter, em vigor desde a
década de 1970 nos telejornais). Ele questiona as prdticas de conluio
entre o mundo da informagio e da politica, entre o entrevistador e o
entrevistado. Ele faz uma critica dupla, por um lado contra o periodo
gaullista (1958-1974), quando a televisao, sob o controle do governo,
e os jornalistas em particular, deveriam ser, assim como foram delega-
dos por Georges Pompidou, presidente da Republica (1969-1974), “a
voz da Fran¢a”. Mas ele também alerta contra as evolugdes contempo-
rineas e apela para uma informagio a servigo dos cidadaos. O estudo
de seu texto permite compreender a situa¢ao negativa por que passava
a informagao televisiva.

Nos primeiros anos da presidéncia socialista vdrias medidas vao

na dire¢ao de uma liberalizagao politica. A Lei Fillioud, de 29 julho



de 1982, poe um fim ao monopdlio da programagao? e permite a
cria¢ao de canais privados de televisao, permitindo a concessao de ser-
vicos publicos para os canais comerciais. Nascem o Canal Plus (canal
pago), La Cing, e TV6. A lei cria uma instincia de regulacao, a Alta
Autoridade da Comunicagao Audiovisual,” 6rgao administrativo que
age em nome do Estado sem, no entanto, depender do governo: é o
antecessor do Conselho Superior do Audiovisual (CSA).

Entre 1986 e 1988, instala-se um periodo de “coabitagao” entre a
presidéncia socialista e um governo de direita. A “Lei Léotard” auto-
riza a privatizagao de canais publicos. Pela primeira vez, em uma de-
mocracia ocidental, em 1987, um canal pudblico, TF1, é privatizado.
Os compradores sao Bouygues, Maxwell, GME Les Editions Mon-
diales, Bernard Tapie. A publicidade torna-se “um modo essencial
de financiamento dos canais publicos e privados”. Mas nao devemos
atribuir isso apenas a direita politica. Se a esquerda socialista e comu-
nista se opde, em nome da defesa dos servigos publicos, a privatizagao
da TF1, é porque ele é o canal histérico generalista, aquele que tem
o maior publico. Nao hd oposi¢io a qualquer forma de privatizagio:
“Nossa iniciativa nao ¢ de forma alguma dirigida contra canais de
televisao privados. Desejamos, ao contrdrio, que se estabelega uma
competi¢do sauddvel e equilibrada entre os dois setores, publico e
privado (como na Gra-Bretanha, onde coexistem dois canais de cada
lado)”, diz-se na Télérama (1986).”

Os sindicatos defendem os estatutos dos funciondrios e se mobi-
lizam em defesa do servico ptiblico. Cem mil pessoas assinaram um
abaixo-assinado contra a privatiza¢ao da TF1 lancado pela 7é/érama,
uma revista de critica televisiva, e pela revista semanal Evénement du
jeudi, abaixo-assinado que foi apresentado diante da sede do governo,
no Paldcio de Matignon, em 20 de maio de 1986.

De modo geral, o periodo é marcado pela dominagao da TF1 na
paisagem audiovisual francesa. La Une (como ¢ conhecida a TF1 en-

tre os franceses, numa referéncia a sua condi¢ao de primeira emissora)
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depois de 1987 afirma claramente seu credo: ela nao quer investir no
cultural, nem no politico ou no educacional. S6 o entretenimento a
interessa. Ela privilegia os jogos, as variedades, o esporte, os realizy sho-
ws e a divulgagao dos seriados americanos.® O servigo publico, por sua
vez, se esforca para manter neste ambiente competitivo seus objetivos
e seu publico, em especial no campo da informag¢ao. Em conexao com
o papel desempenhado pela publicidade nos programas, o indice de
audiéncia ¢ entao determinante. Visando a satisfazer “as aspiragoes do
publico”, tende-se a privilegiar, ao contrdrio do periodo precedente, a
audiéncia mais do que a autoridade daqueles que concebem as grades,
em fun¢ao de missdes definidas previamente e de sua qualidade. De
maneira emblemdtica, o Médiamétrie’ é criado em 1985.'° A empresa
provém da privatiza¢ao de um servigo publico, o CEO (Centro de
Estudos das Opini6es). Em 1987 realiza-se a passagem da medi¢ao
de audiéncia no lar (Audimat) 2 medicio de audiéncia individual
(Médiamat). “Qualquer programa, inclusive os programas politicos,
¢ atualmente concebido como um espetdculo, que deve agradar ao
seu ‘alvo’, como dizem os publicitdrios, a fim de render as partes de
mercado que ele almeja”. (ESQUENAZI, 1958, p. 273)

Os programas de televisao repousam sobre uma programagao anual
que estabelece um equilibrio entre os diferentes géneros: informagao,
entretenimento, ficgao. Depois a programagio ¢ organizada semanal-
mente. A programagao dos canais se torna vertical: trata-se doravante
de ocupar, na antena, o conjunto do dia, de fidelizar o publico em
fungio de intervalos de tempo e nao mais de se dirigir a categorias
de publico em fungio dos dias da semana e das horas do dia (grade
horizontal). O encontro marcado do dia ¢ o telejornal do hordrio
nobre que alguns chegam a qualificar como “missa de 20 horas”, pois
ele tem um cardter ritual, reunindo o conjunto da familia em torno
do aparelho de televisao. A fic¢ao se afirma como o género em que se
apoia o canal TF1 para recuperar sua audiéncia face ao canal 2. Cada

vez mais horas de programagio sao reservadas a ficgao, como mostrou



Régine Chaniac (1994), no estudo que ela dedicou a televisao entre

1983 e 1993: toda a televisio muda para o entretenimento.

TF1
Ano Horas de ficcao
1983 770
1986 1302
1989 2708

Fonte: Chaniac (1994)

Todavia, a produgio francesa ¢ incapaz de responder & demanda
crescente de ficgao; além disso, a ficcao francesa é muito mais cara
que a ficcao estrangeira: o que leva a4 importagao massiva de progra-
mas americanos, de seriados e programas do tipo zalk shows, pouco
onerosos. Em outubro de 1986 comeca a transmissao da série Santa
Barbara, as 19 horas (depois do telejornal, Navarro, e no inicio da
noite, Hélene et les garcons).

Esta evolugio caracteriza tanto a TF1 como a Antenne 2. Em um
contexto de concorréncia entre publico e privado e de concorréncia
entre canais, ¢ licito interrogar-se sobre o lugar dado a informagao,
sobre sua funglo, sobre as diferengas efetivas entre canais publicos e
canais privados. Em seu dltimo livro, Jéréme Bourdon (2011) reuniu
um conjunto de estudos sobre os anos 1990 que compararam os tele-
jornais dos canais privados e aqueles dos canais publicos; ele constata
que os canais publicos (Antenne 2, FR3) concedem mais espago a atu-
alidade; que o espago dado ao fait divers (SECAIL, 2007) avanga tanto
nos canais publicos como nos canais privados; que se observa uma
tendéncia a despolitizagdo mesmo se os canais comerciais devolvem
progressivamente seu espago para o politico. No entanto, a informagio
assume uma nova importincia no segundo canal, com o comego do

programa Zeélematin, em 1985, que mantém uma estrutura de telejor-
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nal que transmite também uma entrevista politica Uma outra edigao

original, o 79/20, nasce em maio de 1986 no canal FR3.

O jornalismo de televisao na virada liberal dos anos 1980

Nos anos 1980 assiste-se de maneira concomitante a uma ruptura
em relagdo as prdticas anteriores do jornalismo. A fase inicial do jor-
nalismo de televisao, apGs 1949, era uma época pioneira, em que o te-
lejornal se inventava em grande parte em referéncia & imprensa escrita
e se esforgava por tornar-se cada vez mais profissional. Os jornalistas
eram inventores, em busca de uma linguagem especifica de televisao.
Depois segue um periodo de hesitagdes, em que o telejornal é essen-
cialmente controlado pelos governos de direita ou de esquerda. Esta
fase se encerra com a multiplicagao dos canais de televisao (o canal 2
em 1964, o canal 3 em 1973), com a autoriza¢io da publicidade em
1968."" A ORTF acaba em 1974, abrindo caminho para uma maior
autonomia dos canais e 16gicas empresariais mais marcadas.

Vidrias transformagdes do jornalismo de televisio marcam esta
época:

e O estrelismo do apresentador/da apresentadora do
telejornal;

e A feminizag¢io dos apresentadores;

* A transformagio, pelo menos parcial, do estilo do telejornal;

* O desenvolvimento da informagao-espetdculo.

Até os anos 1970 a apresentagio do telejornal era feita por vdrios
jornalistas que se revezavam em fun¢io dos assuntos no decorrer do
mesmo jornal. A pessoa do apresentador nao devia ter influéncia so-
bre o préprio conteddo da informagio. Sua autoridade era ligada a
sua cultura, ao seu conhecimento de campos especializados: as per-

sonalidades, o esporte, a cangio, etc. A contar de 1954, a RTF" in-



troduziu no telejornal a figura do apresentador, batizado por vezes de
“homem tronco”. Ele tem por missao penetrar no lar, sentar-se com
familiaridade nos bragos da poltrona do telespectador. Ele penetra na
vida cotidiana, em uma época em que a separagdo entre vida privada
e vida publica era mais marcada do que hoje. Ele permite a cada lar
se ligar 2 comunidade nacional. O apresentador se situa na interface
entre privado e publico.

Nos anos 1970, Pierre Desgraupes, grande figura do jornalismo
de rddio e depois de televisao," efetua uma reforma importante do
jornal televisivo.' Em especial, ele importa dos Estados Unidos a fér-
mula do apresentador estrela criada pela CBS, onde Walter Cronkite
ancora o programa ao vivo a partir de seu escritdrio. Joseph Pasteur
se torna, no dia 15 de novembro de 1971, o primeiro apresentador

tinico do jornal de 20 horas na Franga. Ele imprime sua marca no

telejornal. (COHEN, 2007)

Crescimento do estrelismo

Os anos 1980, em um clima politico propicio, sao marcados pela
ascensao de figuras mididticas que encarnam o telejornal em cada um
dos canais de televisio. Pode-se observar que esses apresentadores,"
na sua maioria, inscreveram seu personagem de maneira duradoura
no cendrio audiovisual francés, por vezes ao longo de um periodo de
vinte anos. Eles “personificam” o telejornal. Até entao somente algu-
mas fortes figuras de autoridade, como o jornalista Léon Zitrone,'
tinham conseguido isto. Esta personificagio ¢ acompanhada de um
estrelismo que o jornalista Daniel Schneidermann descreveu bem no
jornal Libération de 10 de marco de 2006, tendo o fendmeno se re-
forcado depois. Ele insiste tanto no desejo de agradar o publico como
no fato de que o reconhecimento mididtico confere ao apresentador

uma verdadeira aura e que essa ¢, em grande parte, fisica:
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O apresentador nio ¢ somente um jornalista. E muito mais.
Um explorador, um diretor espiritual, um ruido de fundo, um
ronronar, gritos jamais. Tudo nele (nela) ¢ marcado: sua ida-
de; seu sexo. Sua gravata ou a auséncia de gravata. Seu colar.
Sua postura. Seu cansaco. Seu dinamismo. Seus sorrisos. Seus
beicinhos. Provavelmente ele exerce mais influéncia no campo
vestimentar, capilar ou cosmético, do que no campo politico.
Mas essa influéncia é considerdvel. O personagem publico do
apresentador é composto por todos os signos que podem ser
observados no ar. Mas também por tudo aquilo que transpare-

ce fora do ar. No buzz que rodeia as estrelas da televisao.

Este crescimento do estrelismo implica que uma importancia cada
vez maior seja atribuida A aparéncia fisica, ao personagem, as suas
roupas, ao seu visual. Um estudo sistemdtico dos corpos dos apresen-
tadores seria significativo. Encontram-se poucos corpos de “gordos”,
a0 passo que no perfodo precedente, Léon Zitrone encarnava, por seu
préprio fisico, uma forma de autoridade. A aparéncia fisica do apre-
sentador parece doravante mais consensual, cldssica, agraddvel. Deste
ponto de vista, o jornalista Patrick Poivre d’Arvor aparece como o
“apresentador tipico”, o que pode ser um dos elementos de sua longe-
vidade no telejornal de TF1 entre 1987 ¢ 2008.

Na medida em que eles se tornam estrelas concorrentes, uma nova
institui¢do, Les Sept d’or'” concede prémios aos jornalistas apés 1985.
Essa atribuigio ¢ reveladora dos valores promovidos pela televisao que
consagra “melhor apresentador de jornal televisivo”,'® Bruno Masure,
em 1988, 1990, 1993, 1995, 1997; Claire Chazal em 1991...

O discurso desses jornalistas estrelas, em compensagio, pode ser
apreendido por meio das entrevistas que eles préprios concederam®
a televisdo, ao Instituto Nacional do Audiovisual (INA), a jornais, a
pesquisadores. Importa, na andlise, reconstruir a institui¢ao a qual
eles se dirigem, que condiciona em parte seu discurso. Esses jornalis-
tas, todos provenientes do servi¢o publico, atestam as muta¢des em

curso desde os anos 1980. Eles manifestam uma posigao reativa, de



defesa do servigo publico, e uma preocupagio sobre sua evolugio ca-
racterizada pela busca do furo jornalistico, o triunfo do fair divers e da
emocao. Diante desta situagao eles reivindicam valores profissionais,
uma ética. Ao tempo em que reconhecem o aumento da importincia
da imagem, eles afirmam que recusam ser prisioneiros dela. Daniel
Bilalian insiste sobre a necessidade de uma certa “conten¢io”, sobre
a recusa ao sensacionalismo, do exibir-se. Bruno Masure manifesta
sua indignagao pela forma como foi tratada a morte de Lady Diana.
David Pujadas insiste sobre a dificuldade de falar de certos assuntos
na televisao. Ele toma como exemplo uma matéria sobre o trabalho:
“Em termos de telegenia, um emprego suprimido é sempre um assun-
to. Mas um emprego criado nao emociona nunca’. Ele se diz curioso
e fascinado desde sempre pela forga da televisao. Ele identifica uma
tendéncia ao “jornalismo de bons sentimentos” que consiste em falar

preferencialmente da vitima.

Feminizacao

E necessdrio interrogar-se também sobre a introdugio de apresen-
tadoras mulheres nos telejornais a partir de 1976. Certamente essa
presenca feminina deve ser relacionada com a tomada de palavra das
mulheres na sociedade francesa apés 1968. “Confinadas antes na fun-
¢ao de locutoras, ou na melhor das hipéteses a tarefas de jornalismo,
na sombra, as mulheres adquirem, nos anos 1970, um lugar na tela
do telejornal das 20 horas”. (CAHUCHAT, 2011, p. 8) A evolugao
aqui é compardvel aquela apontada por Marlene Sanders e Marcia
Rock a respeito da televisao americana. (SANDERS; ROCK, 1994)
No entanto, numerosos estudos recentes mostraram que as redagoes
de jornais nao tém somente em mente a mudanga dos costumes e
que consideram doravante a presen¢a das mulheres como um “capital
positivo”,?® suscetivel de abrir a informagao a novas temdticas* e con-

quistar novos publicos, em especial, femininos.

195



Camille Chauchat (2011) dedicou-se ao estudo das apresentado-
ras de jornais televisivos de 1976 a 2010 a partir dos arquivos con-
servados pela Inathéque de France e desse modo pdde identificar a

primeira e mais recente interven¢ao como apresentadoras.

Corpus de Camille Chauchat estabelecido a partir dos arquivos do Instituto Nacional do
Audiovisual em torno das apresentadoras de telejornais de 1976 a 2010.

Apresentadora Data Canal
Hélene Vida 09/06/1976 A2
09/07/1976
12/08/1976
Christine Ockrent 06/10/1981 A2
05/10/1982
06/10/1983
06/10/1984
08/03/1985
12/09/1988
06/10/1988
27/02/1989
06/10/1989
06/12/1989

Francine Buchi 08/03/1983 TF1
Francoise Kramer 01/02/1983 TF1
Marie-France Cubadda 13/01/1986 TF1
17/05/1987
31/05/1987
21/03/1992
20/03/1993
20/03/1994
19/03/1995
22/03/1996
21/03/1997
21/03/1998
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21/03/1999

24/03/2000

24/03/2001

22/03/2002

21/03/2003

20/03/2004

20/03/2005

19/03/2006

Béatrice Schénberg

21/07/1995

TF1

21/08/1996

21/08/1997

17/10/1997

FR2

17/10/1998

17/10/1999

15/10/2000

19/10/2001

18/10/2002

17/10/2003

17/10/2004

16/10/2005

15/10/2006

25/02/2007

Anne de Coudenhove

10/04/1998

TF1

Catherine Nayl

24/07/1998

TF1

01/08/1998

18/12/1998

21/02/1999

Francoise Laborde

08/08/1999

FR2

06/08/2000

08/08/2001

09/08/2002

08/08/2003

08/08/2004
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07/08/2005
Laurence Ferrari 26/07/2002 TF1
26/07/2003
31/07/2004
29/07/2005
09/04/2006
Laurence Ostolaza 13/07/2002 FR 2

Carole Gaessler 17/02/2003 FR 2
17/02/2004
18/02/2004
16/02/2006
17/08/2006
Marie Druicker 23/08/2008 FR 2
23/08/2009
16/11/2010
Sophie le Saint 23/08/2010 FR 2

O correspondente feminino de Patrick Poivre d’Arvor é incontes-
tavelmente a jornalista Christine Ockrent. Christine Ockrent é con-
tratada em outubro de 1981 pelo novo presidente de Antenne 2, Pier-
re Desgraupes, que a designa para apresentar o telejornal das 20 horas,
em alternincia com Patrick Poivre d’Arvor, e para o cargo de vice-
chefe de redac¢ao, depois chefe de redagao. Proveniente do mundo dos
jornalistas-repérteres de campo, com um conhecimento reconhecido
dos assuntos internacionais, ela é entao a primeira mulher a apresentar
regularmente um telejornal no hordrio nobre na Franca e recebe da re-
vista Paris Match o apelido de “rainha Christine”, o que testemunha de
sua aura. Ela permanece ali até junho de 1985, quando vai para Radio
Télévision Luxembourg (RTL) como chefe de reda¢io e editorialista,
depois para a TF1, em maio de 1987, em qualidade de vice-diretora e

onde ela anima o programa Le Monde en face.



O jornal Le Monde anuncia sua volta no segundo canal nestes ter-

mos, no dia 19 de agosto de 1988, ao qualificd-la de “estrela”

Apresentando o jornal televisivo de Antenne 2,
Christine Ockrent volta a televisao publica

[...] Os telespectadores da Antenne 2 reencontrario, de fato,
seu semblante cada noite a partir de 12 de setembro as 20 ho-
ras, em substituicio ao de Henri Sannier. A ’rainha Christine’
torna-se diretora adjunta do diretor da informagio da Antenne
2, Elie Vannier, e retoma o comando do jornal da noite da
Antenne 2, que a tornou famosa entre 1981 e sua demissao, no
dia 29 de mar¢o de 1985. Depois disto, Christine Ockrent vai
reatar com o radio na RTL, dar 4 luz um filho, e sobretudo ten-
tar a aventura do canal privado, com a TF1. De inicio associada
a candidatura de Hachette para a retomada da TF1 privatizada,
ela se juntou a equipe de Bouygues em maio de 1987, como
nimero 3 do canal, com o titulo de diretora geral adjunta, e
a ambi¢ao de criar grandes programas de informagées abertos
para o internacional. O nome do programa serd ‘Le monde en
face’, com convidados prestigiosos, mas meios financeiros infe-
riores s suas expectativas. E indices de audiéncia que, acresci-
dos as divergéncias multiplas entre ela ¢ o diretor geral da TF1,
Patrick Le Lay, resultaram na marginaliza¢ao da estrela. Muito
antes de sua demissao da TF1, em 8 de julho passado (Le Mon-
de, 10-11 de julho), Christine Ockrent manifestou suas criti-
cas 2 televisao comercial, que, no entanto, ela via, desde 1983,
como ‘o oxigénio indispensdvel para que nossa cultura entre
finalmente na era mididtica’. Tendo voltado para a Antenne 2,
com um saldrio que dizem inferior a mais da metade daquele
que ela obtivera na TF1, Christine Ockrent vai poder pér em
prética suas ideias sobre ‘um servigo publico que compreende-
ria sua chance histérica de renovagio em vez de se afundar no
mimetismo com a televisao comercial (Le Monde, 9 de margo).
A diretoria da Antenne 2 especifica que sua nomeagao nio ¢

‘em hipétese alguma uma desaprovagio do trabalho de Henri
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Sannier’ que ela substitui, e que era ‘uma boa vedete da infor-
magao’. Mas entre uma vedete e uma estrela, a Antenne 2, que

procura al¢ar seu jornal da noite no nivel daquele da TF1, fez
sua escolha.(LES SALAIRES..., 1987)

O artigo do Le Monde evidencia vdrios elementos. Observem o
vocabuldrio e a utilizagdo das palavras “vedete” e “estrela”, o quali-
ficativo de “rainha”, a mencao dos debates e conflitos em torno da
televisao comercial, a do saldrio importante recebido por Christine
Ockrent. De fato, ¢ dos anos 1980 que data o pagamento de saldrios
muito elevados aos apresentadores de telejornais, tanto nas televi-
soes publicas como nas privadas. Trata-se ali de uma mutag¢ao das
mentalidades. O saldrio de Christine Ockrent provoca, por sinal,
uma polémica e “escandaliza [de acordo com uma pesquisa IPSOS]
73% dos franceses”: (LES SALAIRES..., 1987) de fato, ela recebe,
na Antenne 2, 120 000 francos por més e 55 000 francos de despe-
sas. O andncio publico desse saldrio alimenta os descontentamentos
no seio do servigo publico que se expressam, em especial, por gre-
ves. (LE GOUVERNEMENT..., 1988)

O estudo das imagens de telejornais, por meio da maneira como
Christine Ockrent ocupa a tela de televisao, revela sua instalagao pro-
gressiva no visor. Ela estd, no inicio, na TF1, situada do lado direito
da tela, vestida de forma s6bria com uma blusa quadriculada (CHAU-
CHAT, 2011) quase masculina. Quando ela volta ao telejornal da
Antenne 2, em setembro de 1988, o enquadramento a apresenta no
centro da tela. Ela aparece triunfante, vestida de vermelho e declara
no fim do jornal de maneira pessoal a andlise destinada aos telespec-
tadores: “Estou feliz de reencontrar vocés”. Mencionamos isto a partir
dos arquivos audiovisuais do telejornal das 20 horas da Antenne 2, no
dia 12 de setembro de 1988.> O que pode ser completado pelos re-
latos da prépria C. Ockrent que testemunhou em vdrios momentos,
por escrito ou na tela, sobre seus primeiros momentos no ar. Em es-

pecial, ela relata em um documentdrio da TF1, transmitido em 2009,



a anedota conforme a qual, quando de sua primeira atuagao na tela,
ninguém lhe indicara o caminho do estddio de televisao.

Se Christine Ockrent se destacou por uma forte presenga na tela,
vamos notar, no entanto, que a TF1 valorizou um estilo diferente de
personagem na pessoa da jornalista e apresentadora Claire Chazal.
Essa, ap6s ter sido jornalista especializada em economia no Quotidien
de Paris e no Echos (1981-87), apresenta o telejornal da Antenne 2
(23 horas) de 1988 a 1991, depois se torna diretora da redagao e
apresentadora dos telejornais aos fins de semana apés 1991.% Sua
postura exterior é muito cldssica. Ela gosta de se vestir de branco, o
que evoca uma certa neutralidade que pode remeter aquela da prépria

informacao.

Os estilos de informacao

A andlise de contetido de jornais televisivos escolhidos aleatoria-
mente no periodo estudado nao permite, no entanto, captar uma mo-
difica¢io simultinea das formas do jornal, que continuam tendo uma
forma muito cldssica nos anos 1980-1990.

Os telejornais aparecem muito construidos. Como observara em
seu livro Arnaud Mercier (1995). Sua composi¢ao aparenta-se a cons-
trugao de uma narrativa. Conforme as normas do jornalismo, os as-
suntos devem responder as questoes “Quem? O qué? Quando? Onde?
Por qué? Como?”. Eles se sucedem conforme uma ordem que co-
mega com o internacional, depois seguem para a politica interior, as
questdes de sociedade, as noticias esportivas.** No entanto, ¢ preciso
observar, a partir dos anos 1980, a ascensao notdvel do fair divers na
televisao, estudada em especial na tese de Claire Secail (2007).

As transformagoes formais s3o nitidamente mais perceptiveis em
uma revista eletrénica como L'Heure de vérité (1982-1995). Homens
politicos vém para responder perguntas dos jornalistas Alain Duha-

mel, Frangois Henri de Virieu, Albert du Roy. Esses programas teste-
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munham, por um lado, a transformagao da informagao politica em
espetdculo, e, por outro lado, da ascensio social e mididtica dos jor-
nalistas-mediadores. O homem politico chega no estidio de televisao
a0 som de uma musica (musica de Paul McCartney, Live and let die).
Sob o olhar do publico e dos telespectadores “em representagao”,”
ele deve responder as perguntas dos jornalistas e serd avaliado pelo
publico (com a ajuda de pesquisas) em fungio das respostas que ele
terd dado. Um dos jornalistas animadores, Frangois Henri de Virieu

(1992, p. 261), fez uma descrigao em La médiacratie:

Cercado por trinta e cinco receptores de televisio incorporados
em painéis brancos, fixado pelo olhar frio de quatro cAmeras qua-
se imdveis, sentado em uma poltrona de um rigor estudado — im-
possivel cruzar as pernas — sem tela de controle frente a ele, com
uma mesa baixa como tnico baluarte, a0 homem politico s6 lhe é
facultado o reconforto da presenga de uns quinze familiares [...].
O estidio de Lheure de vérité é o templo dos tempos desde 1982
[...] Lheure de vérité foi o cendrio da maioria dos acontecimentos
politicos da década de 80. Politica espetdculo? Certamente. Mas

a politica nao foi desde sempre um espetdculo?

Conclusao

Portanto, fomos capazes de identificar um conjunto de caracteris-
ticas do jornalismo de televisio nos anos de 1980/1990, na Franga:
aparentemente, os canais de servi¢o publico e canais privados pare-
cem destacar prioridades diferentes: informar, instruir, educar (servi-
o publico) e entretenimento (canais privados), mas ambos, ptblicos
e privados, estdo sujeitos a exigéncias de audiéncia, de informacao-
espetdculo e de concorréncia cada vez maiores na década de 1980.
O processo de glamorizagao dos jornalistas existe no setor privado
como no setor publico. Observemos a longevidade excepcional na

tela de algumas “estrelas” de televisao.



A criagao de vdrias institui¢oes em registros diferentes simboliza as

mutagbes em curso: criagao de Médiamérrie, dos Sept dor, que mar-

cam uma institucionaliza¢ao da competi¢ao e da corrida para a audi-

éncia. Entretanto, devemos destacar que os jornalistas reagem face a

estas evolugdes e que, de bom grado, eles reivindicam a ética de sua

profissao e tendem a dissociar as duas facetas do oficio de apresen-

tador/jornalista. Além disso, nao se pode afirmar com certeza, pela

andlise, que o préprio conteddo dos telejornais no plano formal e em

termos de conteddo seja permedvel a estas transformagoes.

NOTAS

Em Télévision et démocratie — Le politique & la télévision frangaise, 1958-1990, Jean-
Pierre Esquenazi defende a tese da emergéncia, nos meados dos anos 1980, de uma
rede politica se apresentando como substituto da esfera politica.

Office de Radiodiffusion-Télévision Francaise — érgao responsdvel pelo controle
da radiodifusao na Franca, entre 1964 e 1974.

Até 1968 o financiamento ¢ feito unicamente pela taxa que pagam os lares equipa-

dos com televisores.

Artigo 1°: “A comunicacio audiovisual é livre”; artigo 2: “os cidaddos tém direito
g G g
a uma comunicagio livre e pluralista”.

A Alta Autoridade pode conceder as autorizacoes, nomear os presidentes das emis-
soras de televisao, verificar o respeito 2 liberdade de expressao e ao pluralismo, mas
ndo pode intervir na programacao.

Proveninete do nome do ministro da Cultura e da Comunicagio.

A Télérama é uma revista especializada em critica televisiva.

Dallas chega na Franca em 1981 e ¢ transmitido até em 1994 na TF1.
Orgido responsivel pela medigao da audiéncia.

Ver, a este respeito, MEADEL, 2004.

Para uma cronologia das midias na Franga, estabelecida por Bénédicte Delorme-
Montini, conferir Les médias en France 1953-2005 - Eléments d’une chronologie, Le
Débat, 2006/2 n° 139, p. 172-192. Esta cronologia contextualiza a evolucio da
televisao no seio das outras midias. A periodizacio especifica da histéria dos tele-
jornais pode ser apreendida por meio da publica¢do on-/ine do CLEMI (Centre de
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liaison de 'enseignement et des médias d’information): heep://www.clemi.org/fr/
tv/le-jt-toute-une-histoire/

RTF era o 6rgdo de regulamentagio francés anterior 8 ORTE, existente entre 1949

e 1964.
Desde 1944. Diretor de Information premiére em 1969.

O primeiro jornal televisivo assinado, Information premiére, ¢ transmitido no dia
24 de novembro de 1969 as 19 horas e 45 minutos.

Patrick Poivre d’Arvor, Bruno Masure, Daniel Bilalian, Christine Ockrent, Claire
Chazal, David Pujadas etc.

Léon Zitrone (1914-1995) ¢ uma das primeiras figuras de autoridade do telejornal.
Sua autoridade se apoiava, em especial, na sua capacidade de manter a ateng¢do do
publico (ele entra na televisao nos anos 1960), a comentar longamente e com preci-
sdo as grandes ceriménias televisivas, como os funerais, os casamentos principescos,
as corridas de cavalos, os espetdculos de esporte. Ele era gordo, corpulento. Pesava
cerca de cem quilos e gostava de falar disto. Esta imagem corporal foi a0 mesmo
tempo a que ele deu de si mesmo e aquela que ele encarna aos olhos do publico,
a tal ponto que ele deu a um de seus livros autobiogrificos o titulo de Big Leon. E
inegdvel que o fisico de Zitrone foi para ele tanto um estorvo como um valor. Léon
Zitrone no era “gordo”: fala-se dele como um personagem que “sabe fazer tudo”,
em que “tudo ¢ grande”, uma for¢a da natureza, um Juilio César, um bom amigo,
alguém que tem presenca. Portanto, a estatura do personagem prevalece sobre a
trivialidade fisica. cf especial Zitrone no Canal + 7, 26 de janeiro de 1995.

Os Sept d'or (0s Sete de Ouro) sio os prémios da televisao francesa, entregues durante
uma ceriménia transmitida na televisdo. Organizadas pela revista de programagao
televisiva 7¢/¢ 7 Jours, a cerimdnia aconteceu entre 1985 e 2003 (mas nao foi trans-
mitida na televisio no dltimo ano). Para cada troféu, as personalidades, programas

ou obras nomeadas eram escolhidas, seja pelo publico, seja por profissionais.
Uma sugestao de pesquisa poderia ser o estudo destes diferentes prémios.

Citaremos 3 jornalistas. Bruno Masure, Daniel Bilalian, David Pujadas: nossas
fontes sdo a entrevista dada por Bruno Masure a revista Le Temps des médias no dia
24 de julho de 2009; o programa Lignes de mire, do dia 12 de novembro de 1995,
no canal FR3, em que Bruno Masure se exprime sobre as relagbes entre televisio
e politica; a entrevista de Daniel Bilalian ao INA, no dia 18 de novembro de
1997, realizada por André Halimi http://www.ina.fr/art-et-culture/cinema/video/
CPD07007450/interview-daniel-bilalian-les-premieres-apparitions-journalistes.
fr.html; a entrevista dada por David Pujadas a revista Le Débat, em 2006.

No sentido bourdiano.

Consultar a tese de Lucie Schoch (2011).



2 Depois de um convénio entre o Instituto Nacional do Audiovisual (INA) ¢ o

Dailymotion, doravante ¢ possivel ver on-line uma grande parte dos telejornais
conservados pelo INA. E possivel entdo comprar uma cépia e fazer o download.
Disponivel em: http://www.dailymotion.com/sas/jtn.

% Ver o resumo do Whos who atualizado em 8/11/2010. Ele obteve o Sepr d’Or de
melhor apresentador de telejornais em 1991.

2 Ver, por exemplo — Antenne 2, domingo 1° de margo de 1987, este telejornal pa-

rece muito cldssico; o apresentador principal ¢ Bernard Rapp; outro apresentador,
Gérard Holz; o jornalista Georges Bortoli 1€ seu texto sem olhar para a cAmera;
no 15° minuto as noticias de esporte; as 22 horas e 17 minutos anunciam-se os
preparativos para o inicio no dia seguinte de manha, com o Zelematin.

» O conceito de programa construido sobre a ideia de representagdo do publico foi
amplamente trabalhado no campo dos estudos mididticos.
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Desafios para uma analise histérica do
telejornalismo no Brasil

Ana Paula Goulart Ribeiro e Igor Sacramento

O objetivo deste texto é desenvolver uma reflexao critica acerca
dos estudos histdricos sobre o telejornalismo brasileiro e propor uma
agenda de questdes a serem desenvolvidas pelos investigadores da
drea. Para isso, apresentaremos um panorama geral da produgao sobre
o assunto e faremos um balango dos principais desafios e impasses a
serem enfrentados tanto em termos de teoria, quanto de metodologia
de pesquisa. Trata-se de avaliar o “estado da arte”. E, nesse sentido,
indagar: o que tem sido produzido nessa drea? Qual ¢ a especificida-
de dos estudos que envolvem a histéria do telejornalismo no Brasil?
Como esses estudos se relacionam com outros sobre histéria da midia
como um todo? Que concepgio de histéria refletem? E — o que nos
parece mais essencial — como os estudos histéricos podem ajudar a
entender a comunicagao, e mais especiﬁcamente o) jornalismo, como
prética social? Enfim, qual é a potencial relevincia desse campo de
investigagao?

Dividimos o texto em duas partes. Na primeira, discutiremos mais
genericamente como vem sendo usada a dimensao histdrica na andlise
do telejornalismo brasileiro. Na segunda parte, detalharemos as carac-
teristicas que identificamos como mais marcantes nos variados estu-
dos, buscando a partir delas apresentar uma agenda de problemas, na

realidade, de desafios tedricos e metodoldgicos a serem enfrentados.
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Utilizamos como estrutura de andlise da bibliografia existente uma
“grade de observagao” similar aquela montada a partir de algumas ca-
racteristicas jd identificadas num levantamento feito sobre a imprensa
brasileira em 2008. Esse trabalho foi apresentado no encontro anual
da Alcar (Associagao Brasileira de Histéria da Midia), quando se co-
memorava 200 anos do inicio da midia impressa no pais, e foi publi-
cado logo em seguida numa coletinea que buscava justamente avaliar
criticamente os estudos sobre histéria da imprensa. (RIBEIRO, 2008;
RIBEIRO; HERSCHMANN, 2008)

As reflexdes aqui apresentadas seguem a mesma linha de avaliagao
critica, mas tém como foco o telejornalismo. Faremos observagoes ge-
néricas sobre algumas caracteristicas que, obviamente, nao se aplicam
a totalidade das pesquisas desenvolvidas na drea. Essas caracteristicas
apontam, no entanto, uma tendéncia geral, que em nossa opiniao
deve ser analisada atentamente para que — a partir e em contraponto a
ela — uma agenda de questdes se coloque para os investigadores, tendo
em vista 0 amadurecimento das pesquisas da drea.

A comparagio entre o levantamento realizado em 2008 e o atual
nos leva a uma primeira conclusao, que jd antecipamos. H4 muito
em comum entre os estudos histdricos sobre jornalismo impresso e o
televisivo, o que nos leva a imaginar que algumas das caracteristicas
observadas em ambos os campos de pesquisa dizem respeito a uma
forma mais geral pela qual a perspectiva histdrica é encarada pelo
campo da comunicagao — o que chamaremos aqui de “senso comum

historiogréfico”.
Entre a retrospectiva e a perspectiva diacrénica

A histéria, de maneira geral, aparece de duas formas nos estudos
sobre o telejornalismo brasileiro. A primeira, muito comum, ¢ a da
retrospectiva ou do “capitulo histérico”. E corriqueiro nos trabalhos

haver uma parte do texto ou um capitulo no qual se produz uma



narrativa que vai dos primérdios do telejornalismo (ou do forma-
to, ou do programa particularmente considerado) até o momento
que se quer efetivamente estudar. (ARAGAO MATOS, 2009; BIZ,
2007; BRASIL, 2002 e 2005; CANCIO, 2005; COSTA, 2011; FA-
BBRI JUNIOR, 2006; FEITOZA, 1996; FERNANDES, 2010;
LANA, 2009; MATOS, 1997; NEVES, 2008; RAMOS; REZEN-
DE, 2000; RODRIGUES, 2005; SILVA, 1985; SOMMA NETO,
2007; SQUIRRA, 1993; TEMER, 2002; TEOBALDO, 1995; TRA-
VANCAS, 2007; VIZEU, 2005) Um autor, por exemplo, analisa um
determinado programa. Seu recorte é sincrénico. Mas, antes de se
dedicar ao seu objeto empirico, apresenta uma introdugio na qual diz
quando o programa foi criado, apresenta as diversas fases pelas quais
passou, expde quais as caracteristicas de cada uma delas e assim por
diante.

Nao todas, mas a maior parte dessas retrospectivas estd imbuida
do que podemos chamar de um “sentido geral”, no qual a histdria ¢
pressuposta como a capacidade de evocar o passado no presente de
modo linear e objetivo. O recurso, em muitos casos, é acionado para
evocar o “espirito” de configuracoes passadas dos programas telejorna-
listicos para mostrar como o presente guarda semelhangas e diferencas
em relagdo a ele. Nesses casos, a retrospectiva nao é assumida como
versao de um passado que ¢ reconfigurado a partir de determinadas
escolhas tedrico-metodoldgicas do pesquisador. A narrativa poucas
vezes é pensada como interpretagdo, como exercicio definido a partir
das escolhas intelectuais.

E desconsiderada, portanto, a prépria operagio historiogrdfica: o
conjunto de procedimentos, priticas e processos, recusas e acolhi-
mentos, realizados pelo pesquisador no fazer histéria. (DE CERTE-
AU, 1982) As media¢oes entre a “realidade observada” e o “olhar
que a observa”, identificadas por René Rémond (2007, p. 24) como

fundamentais ao estudo histérico, sao praticamente desconsideradas,
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e acaba-se — ainda que nio intencionalmente — se afirmando uma
transparéncia e imediatez em relagao as realidades estudadas.

Na maior parte das retrospectivas, outra caracteristica também
pode ser observada. Existe, nelas, uma tendéncia que poderiamos cha-
mar de causal-evolucionista. O processo histérico é considerado como
cumulativo, que vem do passado e se inscreve no presente como no
fluxo de uma evolugdo. O fato é pensado como causado por um outro
que lhe antecedeu e como gerador de um outro subsequente.

Nos estudos histéricos do telejornalismo, sao poucos os trabalhos
que se empenham em propostas tedrico-metodoldgicas acerca da re-
lagao entre o causal e o nio causal (cf., por exemplo, BARBOSA;
RIBEIRO, 2005; FAUSTO NETO, 1995; MENDONCA, 2002;
RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010; ROXO, 2010; SACRAMEN-
TO, 2011). Em geral, hd bastante dificuldade em lidar com aquilo
que permite a emergéncia de um novo tipo de comportamento, de
objeto, de prdtica, de institui¢ao ou de regra social, e que niao pode
ser unicamente reduzido ou deduzido das condigoes pretéritas. (CAS-
TORIADIS, 1982) A histdria é pouco admitida em sua multiplicida-
de, dotada algumas vezes da auséncia de nexos e da presenca do acaso.
Na maior parte das vezes, é assumida como uma narrativa fechada e
unilinear. Dessa forma, em larga medida, os estudos acabam repro-
duzindo uma concepgao historiografica tradicional, de inspiragao po-
sitivista: descritiva, acontecimental, unilinear e baseada na andlise das
leis que governam as ag¢oes individuais (cf. algumas perspectivas cri-
ticas sobre isso em BARBOSA, 2007; BARBOSA; RIBEIRO, 2011;
RIBEIROE HERSHMANN, 2008).

Mas hd trabalhos — e eles nao sao a minoria — que simplesmente
desconsideram qualquer explicagao — mesmo a evolucionista-causal —
e que fazem histéria como um mero exercicio descritivo e episédico.
Uma sucessao de acontecimentos ¢ brevemente arrolada, praticamen-
te sem o estabelecimento de conexdes entre eles numa trama explica-

tiva. Essa sucessao de episédios é construida apenas com o objetivo



de apresentar aqueles que seriam os antecedentes de um determinado
programa, formato ou processo sociotelevisivo.

A segunda modalidade de andlise histérica presente nos estudos
de telejornalismo ¢ aquela que tem como objeto determinados pro-
gramas ou processos socio-televisivos envolvendo o jornalismo numa
perspectiva preferencialmente diacronica, histérica propriamente dita.
(BARBOSA; RIBEIRO, 2005; CARVALHO, 1979; COUTINHO;
MATA, 2010; KEHL, 1986; KNEIPP, 2010; MATTOS, 2010;
PEREIRA;MIRANDA, 1983; PORCELLO, 2006, 2008, 2009; RE-
ZENDE, 2010; RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010; ROXO, 2010;
SACRAMENTO, 2011; SOUZA, 1986; VIZEU; CABRAL, 2009)
Essa abordagem, obviamente, se diferencia daquela utilizada nos tra-
balhos que produzem meras retrospectivas, nos quais a metodologia
histdrica ¢ acesséria na realizagio do objetivo principal. As andlises
aqui ganham mais densidade e extensao. Mas também aqui é possivel
se observar muitas das caracteristicas jd apontadas: certa naturalizagao
da histdria, adogio de perspectiva causal-evolucionista, pouco tensio-

namento entre continuidade e ruptura.

Uma agenda de desafios para
a analise histérica do telejornalismo

O nacional e o regional

Entre os estudos histéricos do telejornalismo, uma grande par-
te deles se dedica a andlise da produgao em rede nacional, tomando
como objeto o Jornal Nacional, o principal telejornal do pafs, mas
também outros programas, como o Fantdistico, o Globo Repdrter, o
Profissdo Repdrter e outros veiculados para todo o pais. Esses estudos
sao essenciais. Trazem, sem duvida, grandes contribuigbes para o en-
tendimento das préticas do telejornalismo brasileiro. Mas, na andlise

histérica dos produtos, observamos que hd caréncia de pesquisa em-
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pirica. Os trabalhos, em geral, repetem a descrigao dos fatos passados
contidos em fontes secunddrias. E a maioria deles repete fatos e expli-
cagoes muito semelhantes.

Por outro lado, hd investigagoes dedicadas ao telejornalismo em
diferentes estados do Brasil que buscam dar conta das especificidades
das configuragbes locais e regionais. Nesses casos, até pela auséncia
de bibliografia prévia, a pesquisa empirica costuma ser mais conside-
rada (cf., por exemplo, FABBRI JUNIOR, 2006; SOMMA NETO,
2007). Esse tipo de trabalho tem crescido muito nos tltimos anos,
o que espelha a sensibilizagao dos programas de pés-graduagao em
diferentes partes do pafs a perspectiva histérica e as peculiaridades das
diferentes localidades.

Essas pesquisas regionais sao de indiscutivel relevincia. Sem elas,
nao ¢é possivel conhecer em profundidade determinadas préticas, ins-
titui¢bes ou conjunturas, essenciais para a compreensao de dinimicas
histéricas mais amplas. A reflexao sobre as prdticas de telejornalismo
de uma dada localidade permite confrontar as realidades particulares a
configuragdes gerais. Nesse sentido, os estudos podem problematizar
determinadas interpretagoes histéricas jd consolidadas, renovando-as.
Isso, no entanto, s6 é possivel se forem realizados também trabalhos

comparativos e algum tipo de sintese.

Comparacéo e sintese

Nos trabalhos sobre histéria do telejornalismo brasileiro, hd carén-
cia de trabalhos comparativos e de sinteses. Ignora-se que o método
comparativo pode colaborar para a consolidagao da andlise em vdrios
aspectos: na relagao entre o regional e o nacional (que acabamos de
mencionar), entre o particular e o geral, entre o individual e o social,
considerando todas as demais mediagoes envolvidas nesses processos,
mas também nas manifestagoes de determinados fendmenos em espa-

cos e/ou tempos diferentes.



E preciso, nos parece, valorizar mais o método comparativo. Mas
¢ necessdrio também prestar aten¢io ao fato de que comparar nio ¢é
meramente elencar semelhancas e diferengas. A comparagio, na ver-
dade, ¢ uma atividade corriqueira no exercicio histérico, prépria da
contextualiza¢ao dos acontecimentos. A ado¢ao da comparagao como
método de uma pesquisa histdrica, no entanto, cobra uma dimen-
s20 mais aprofundada dessa prdtica. Nesse caso, algumas questoes se
impoem: O que se pode comparar? Como comparar? Como ser es-
pecifico sem perder de vista as contextualizagdes mais amplas? Quais
fontes utilizar? Deve ser utilizado o mesmo padrao de fontes? Quais
espacialidades e temporalidades comparadas devem ser consideradas?
Como, a partir da comparagio, ¢ possivel se chegar a conclusoes ge-
rais (ndo simplistas) sobre o processo histérico? E possivel elaborar

{ is? Se si >
sinteses gerais? Se sim, como?

O particular e o geral

Os estudos histéricos do telejornalismo parecem oscilar entre dois
eixos de andlise: o “generalismo”, que tende a perder os detalhes dos
fatos e processos, e o “particularismo”, que, com uma andlise mais
pontual, pode acabar desconsiderando a dimensao contextual mais
ampla. Em parte, esse impasse é provocado pela prépria diversidade
dos aspectos (sociais, culturais, econdmicos, estéticos, tecnoldgicos,
discursivos, editoriais e politicos) da televisao e dos seus tipos (comer-
cial, aberta, a cabo, publica, estatal, comunitdria, universitdria etc.),
bem como pela variedade de seus géneros e formatos.

Observamos que a maioria dos trabalhos acaba nao conseguin-
do relacionar o geral ao particular e o particular ao geral. Qualquer
que seja a realidade social observada, ela é excessivamente abrangente
e complexa para comportar a pretensio de uma andlise definitiva.
Nessa perspectiva, se faz necessdrio trabalhar no que Jacques Revel

chamou de jogo de escalas. Para o autor, “a variagao das escalas ¢ um
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recurso de excepcional fecundidade, que possibilita que se construam
objetos complexos compativeis com a descontinuidade dos patamares
em que se protagoniza a vida social”. (REVEL, 1998, p. 14) Assim, ¢é
possivel tanto reduzir a escala, para pormenorizar as caracteristicas e
especificidades do objeto de estudo, quanto amplid-la, entrelagando o
objeto a outras dindmicas sociais, mais gerais.

Saber lidar com esse jogo de escalas nos parece fundamental para
uma renova¢ao dos estudos histéricos do telejornalismo. Até porque,
como j4 disse Chartier (1990), a histdria é sempre geral e particular
a0 mesmo tempo. O geral sempre contém e renova o particular, ape-

sar de o particular ter suas dindmicas e temporalidades préprias.

O “interior” e o “exterior”

As andlises mais generalistas enfatizam, com frequéncia, as dimen-
soes “externas” as préticas telejornalisticas, enquanto as particularis-
tas, as “internas’. Os estudos que abordam as dimensoes “externas”
(sociais, econdmicas e politicas), de maneira geral, tornam o telejor-
nalismo uma instincia reprodutora de ideologias, sem considerar com
maior detalhamento as condigbes de produ¢io do telejornalismo.
(MATTOS, 2010; PORCELLO, 2006, 2008, 2009) Algumas vezes,
quando essas condigdes sao consideradas, as relagoes estabelecidas sao
prioritariamente a partir de uma causalidade mecinica, tomando o
telejornalismo como “efeito”, em dltima instAncia, de determinada
estrutura socioeconémica e de poder politico. (CARVALHO, 1979;
KEHL, 1986; SA, 2008)

Por outro lado, alguns trabalhos que privilegiam as dimensdes “in-
ternas” acabam considerando a prdtica profissional do telejornalismo
mais como resultado das préprias rotinas de produgio do que uma
instAncia engendrada por pressoes e determinagbes em multiplos ni-
veis. (KNEIPP, 2010; MUSSE; PERNSA, 2009; VIZEU; CABRAL,
2009)



Entendemos que, nesse aspecto, o desafio que se coloca para a
andlise histérica do telejornalismo é a busca por uma andlise dos /a-
¢os indissoliveis entre as “dimensoes internas” (aspectos empresariais,
técnicos, estéticos, discursivos e profissionais, bem como as rotinas de
produgio e as estratégias de programagio) e as “dimensdes externas”
(as pressoes institucionais, 0 ambiente regulatério, a politica nacional,
a transformagio econdémica, as mudancas tecnoldgicas, as 1égicas de
recepgao) do fazer televisivo.

O grande desafio é tentar dar conta desse objeto tao complexo, tao
multifacetado, da forma mais “multiperspectivica’ possivel. (KELL-
NER, 2001) E considerar o contexto politico, socioecondmico e cul-
tural, sem perder de vista a dindmica interna de funcionamento do
jornalismo televisivo, as suas logicas profissionais e empresariais, mas

também o seu valor estético e representacional.

A memodria e a historia

Nos estudos histdricos do telejornalismo, ¢ muito utilizada uma
perspectiva memorialista. Nesse sentido, duas modalidades sao bas-
tante recorrentes: a da efeméride e a das memdrias dos profissionais.
No primeiro caso, o relato histdrico ressalta as singularidades, os mais
importantes fatos, as curiosidades e os grandes personagens do te-
lejornalismo (cf., por exemplo, SOUZA, 1986). As vezes, o uso do
passado ¢ apenas celebratério e, em alguns casos, até mesmo anedé-
tico. O segundo caso consiste no uso — cada vez mais intenso — das
memdrias dos profissionais.

Algumas vezes, sao os préprios profissionais que escrevem suas
narrativas sobre o passado (cf., entre outros, ANDRADE, 2002;
BUCCI, 2008; ELIAS NETO, 2008; FERREIRA, 1998). Em ou-
tros, seus relatos sao recolhidos através de entrevistas ou através de
histéria oral (cf., por exemplo, MACEDO; FALCAO, 1988; SILVA
JUNIOR, 2001). Nenhum problema nisso. Os depoimentos sio
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6tima fonte para o pesquisador. Ajudam a recuperar informagoes so-
bre fatos e processos que s6 podem ser conhecidos pela narrativa da-
queles que os viveram diretamente ou daqueles que os presenciaram
de alguma maneira. Os depoimentos s3o uma fonte importante para
a compreensao do passado. Mas, de forma alguma, podem ser enca-
rados como indices absolutos da verdade histérica. Precisam ser anali-
sados criticamente, destrinchados, como toda e qualquer fonte, alids.

Deve ser levado em conta o trabalho da linguagem e de enqua-
dramento da memdria realizado pelo entrevistado e as condigoes de
produgao da prépria entrevista. Nesses casos, mais importante do que
o factual ¢ o significado que ele adquire para quem lembra. E os de-
poimentos sao vdlidos na medida em que, confrontados uns com os
outros, remetam para a multiplicidade da experiéncia do real.

Dessa forma, os pesquisadores contam com o desafio de aliar o
uso desses relatos a uma discussao tedrica sobre a meméria. H4 mui-
tos aspectos a considerar, inclusive o da prépria subjetividade nas so-
ciedades contemporineas. (SARLO, 2007) E existe uma fartissima
bibliografia sobre a memdria social a ser considerada (cf., por exem-
plo, HALBWACHS, 2006; TODOROYV, 1995; RICOEUR, 2007; ¢
POLLAK, 1989; 1992).

O individuo e os processos

Parte das narrativas sobre a histdria do telejornalismo ¢ centrada
na a¢do individual de personagens considerados protagonistas. A no-
¢ao que estd subentendida na maior parte desses estudos ¢ a de que
a histdria ¢ baseada em grandes feitos e na atuagao singular de certos
atores sociais. Essa prdtica acaba negligenciando as dinimicas e os
processos institucionais e macrossociais em favor da centralidade no
individual. Mas hd também trabalhos que fazem o contrério: estudam
as macroestruturas e negligenciam totalmente a agao individual como

motor de transformagio de processos histéricos.



Essa dicotomia entre individuo e sociedade — tao discutida e j4
ultrapassada do ponto de vista epistemoldgico nas ciéncias humanas e
sociais — ainda se apresenta concretamente em uma parte significativa
da produgao sobre histéria da midia. Mas sem a superagio concreta
dessa falsa dicotomia nao ¢ possivel dar conta das historicidades dos
processos comunicacionais que estao envolvidos no telejornalismo.
Nio se deve perder o sujeito em favor das estruturas ou dos pro-
cessos, mas analisar os sujeitos nas estruturas e nos processos. Essa
perspectiva permite colocar em destaque as dindmicas de construgoes
de sentidos préprios com relagao a determinadas prdticas, produtos e
representagoes telejornalisticos.

E fundamental, acima de tudo, nio tomarmos as préticas jorna-
listicas como dadas, mas como construidas por jornalistas que, assim
como outros agentes histéricos, vivem imersos em aparatos tecnold-
gicos, convivem com formas de se autorrepresentar e entender o seu
papel na sociedade e com formas de representagio capazes de dar
sentido a sua profissao como prética social num determinado tempo
presente.

A considerac¢io da historicidade das prdticas mididticas pressupoe
a identificagdo de diversas forgas atuantes no terreno de lutas em que
o processo de comunica¢io mididtica se insere e como a sociedade e
a televisdo se constituem mutuamente. E importante entender como
tal entrelagamento se materializou de modo especifico em obras con-
cretas, perceber como se relacionaram os sujeitos envolvidos nos pro-
cessos e as multiplas pressoes a que estavam submetidos no cotidiano
de planejamento e realiza¢ao das obras e o seu reconhecimento pelo
publico em dado momento. A consideragao do contexto nos permite
enfocar a ambiéncia sociocultural na qual a comunicagiao mididtica
se dd e a qual dd sentido aos diversos modos de como os individuos

participam dela, estruturando-a ou, por vezes, desconstruindo-a.
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Ruptura e continuidade

A histéria do telejornalismo estd impregnada por uma visao pela
qual a temporalidade linear e a sucessao de acontecimentos do o tom
da narrativa. E privilegiada a mudanga produzida pelo arrolamento
de fatos considerados marcantes. E nio ¢ pensada a multiplicidade de
tempos histéricos, os ritmos diferenciados de transformagao de dife-
rentes aspectos de um mesmo objeto de estudo considerado.

Mas, as vezes, também acontece o contrdrio: a andlise do telejor-
nalismo se faz num fluxo continuo, no qual as especificidades pro-
priamente histéricas dos fendmenos desaparecem. Dar conta da ten-
s30 entre ruptura e continuidade nos parece ser o grande desafio, um

desafio fundamental, para o entendimento dos processos histéricos.

Pesquisa empirica e reflexao tedrica

Sao poucos os estudos histéricos do telejornalismo brasileiro que
partem de uma densa pesquisa empirica. Embora a pesquisa empirica
jd tenha se firmado como uma tradi¢ao nos estudos de comunicagao
— em estudos de recep¢ao, nas abordagens da Andlise do Discurso e
da Semidtica, por exemplo —, a pesquisa histdrica, baseada em di-
versificadas fontes e arquivos, ainda ndo é uma prética corriqueira.
A auséncia desse hdbito faz com que sejam raros os trabalhos com
uma pesquisa sistemdtica em fontes orais, impressas ou audiovisuais
sobre um programa ou perfodo histdrico.

Em geral, pelo fato de nao haver um maior investimento em pes-
quisa empirica, os estudos analisados acabam repetindo histérias jd
contadas e recontadas, sem poder contribuir com informagées novas
sobre o passado, como j4 mencionamos anteriormente.

E importante considerar que a pesquisa e andlise documentais,
nesse caso, devem ser entendidas nio como o espago para a confirma-

¢do de hipdteses e perspectivas tedricas prévias, mas também como



um momento produtor de incertezas. Podem fazer emergir novas
questdes que até entdo nao tinham sido consideradas e podem remo-
delar o estudo realizado.

E claro que, neste caso, é necessdrio considerar as dificuldades de
acesso as fontes. Enquanto a pesquisa sobre imprensa conta com ins-
titui¢des como a Biblioteca Nacional, que abriga quase a totalidade
da produgdo jornalistica impressa do pais, a pesquisa de televisao nao
conta com nenhum érgao similar para o material audiovisual pro-
duzido no Brasil. Muitas vezes, os investigadores acabam tendo que
recorrer a arquivos pessoais ou aos dos centros de documentagao das
préprias emissoras, quando elas tém centros desse tipo e quando elas
permitem — ainda que de forma limitada e controlada — a consulta a
Seus acervos.

Acrescente-se a isso o fato de que muitas emissoras jd foram ex-
tintas e seus acervos se perderam, uma vez que inexiste, no pafs, uma
politica de preservagao do audiovisual. Sao rarissimos os materiais
jornalisticos preservados de emissoras como a TV Rio, a TV Excel-
sior, a TV Continental e a TV Tupi. O caso da emissora dos Did-
rios Associados nao é o mais aterrador. Existem edi¢bes completas ou
fragmentos de alguns programas jornalisticos das filiais de Sao Paulo
e do Rio de Janeiro na Cinemateca Brasileira e, principalmente, no
Arquivo Nacional no Rio de Janeiro.

E importante lembrar, entretanto, que, apesar de essencial, o au-
diovisual nao é a inica fonte possivel para a realizagao de uma pesquisa
histérica sobre telejornalismo ou sobre a televisio em geral. Alids, hd
um conjunto de informagdes e questdes que nao sao acessiveis ao pes-
quisador através da andlise do produto televisivo porque estao — por
defini¢ao — fora dele. Periédicos e depoimentos orais, por exemplo,
podem ser fontes preciosas para a pesquisa sobre o meio televisivo.

De uma forma ou de outra, a pesquisa empirica deve sempre se
basear numa andlise critica das fontes — sejam elas de que natureza

forem. Nao estamos, obviamente, falando de uma critica positivista,
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que se baseava na averiguacao e certificagao sobre a veracidade dos
fatos relatados. O mais importante é tomar a fonte como uma cons-
trucao discursiva historicamente localizada. (cf. RIBEIRO, 1995) Por
isso, nao basta uma pesquisa empirica bem desenvolvida. Para que
contribua para a drea, é necessdrio que a empiria esteja aliada a uma
reflexao tedrica e conceitual problematizadora, reflexiva. Os dados
nao falam por si mesmos. Para que eles digam algo sobre uma dada
realidade, precisam do olhar do pesquisador que os interpela a partir
de um determinado lugar, com um conjunto de questdes e problemas

para o qual busca respostas.

Descricao e analise

Em geral, os trabalhos sobre telejornalismo constroem a sua his-
téria baseada na descrigao sucessiva de episédios que vao do passado
em diregao ao presente. Em muitos casos, ainda se trabalha com uma
visao positivista, que privilegia a crénica de acontecimentos (bistoire
événementielle), em detrimento dos processos, pensados numa dura-
¢ao mais longa.

Na maior parte das vezes, faz-se uso de “histdria-narrativa’: da-
quela que privilegia a descri¢do, a fixagdo e a celebragao dos feitos
individuais que servem como icone da singularidade de uma época.
Ignora-se, ou deixa-se para segundo plano, a explicagio do processo
de construgao das posigoes, das atribuicoes e das agdes sociais, ou seja,
negligencia-se a densa trama explicativa das dindmicas sociais a favor
da narragdo factual dos acontecimentos singulares.

A anilise do telejornalismo pouco langa mao da histéria-problema,
que toma como objeto seletivas questoes sobre determinado processo,
reconhecendo explicitamente a histéria como construgao conceitual

inscrita num presente, a partir dos seus sistemas de inteligibilidade.

(FURET, 1989)



Isso nos parece resultado de desconhecimento e de certa arrogincia.
Os pesquisadores da comunicagao conhecem pouco os autores da his-
téria. Nao leem sobre histéria da histéria, sobre teoria da histéria, sobre
filosofia da histéria, sobre metodologia da histéria. E, o pior, acham

que podem prescindir disso para fazer histéria da comunicagao.

Consideracoes finais

Para finalizar, uma rdpida observagao: acreditamos que a perspec-
tiva histérica, mais do que um campo de estudo em si, configura um
olhar, uma dada perspectiva sobre o processo comunicacional, que
independe do recorte sincronico ou diacronico que se dé a um objeto
de estudo.

O interessante, nos parece, ¢ a possibilidade do pesquisador desen-
volver uma imaginagio bistdrica — parodiando Wright Mills (1982):
uma percepgiao que consiga dar conta do complexo jogo que se pro-
cessa entre os homens e a sociedade, a biografia e a histéria, o eu e o
mundo; uma sensibilidade capaz de relacionar as micro e macroes-
truturas, de compreender os cendrios mais amplos em termos de seus
significados para a vida {ntima das pessoas.

A imaginacio histérica pressupoe também a capacidade de pensar
o homem e suas prdticas no tempo. Tempo entendido na sua multi-
plicidade de niveis e ritmos. Nao como algo em si, mas como uma
forma de existéncia das coisas. Tempo considerado tanto como “es-

paco de experiéncia’ quanto como “horizonte de expectativa”. (KOS-

SELECK, 2006)
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Os limites da reflexividade nos discursos
jornalisticos na televisao'

Marie-France Chambat-Houillon

Uma vez que os meios de comunicagao, assim como as artes, pro-
duzem discursos sobre a realidade, esta relagao referencial serd par-
ticularmente examinada para a televisdo. Trata-se de mostrar que o
mundo real, visado pelo conjunto dos programas, geralmente em um
primeiro tempo, depois mais especificamente pelos discursos de in-
formacao, constitui o interpretante ultimo da prdtica televisiva. Uma
vez aceito este fato, vamos concentrar nossas andlises em uma repor-
tagem transmitida pela France 2, uma rede de televisao publica fran-
cesa. Ao contrdrio do que defende a ideologia da objetividade jorna-
listica, a realidade nao é necessariamente independente e tampouco é
melhor percebida pela maioria dos telespectadores em discursos com-
pletamente transparentes. A transparéncia do discurso televisivo no
¢ uma condi¢do necessdria para relatar informagoes de eventos reais.
Por vezes a compreensao dos mesmos requer lidar com a reflexivida-
de da reportagem de televisao. Mas esta reflexividade pode revelar-se

equivocada para o espectador.

A especificidade midiatica da televisao
Duas midias primas: cinema e televisao

Nos anos 1970, o semidlogo francés Christian Metz (1977, p. 177)
em Langage et cinéma afirma que os programas de televisao e os filmes
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de cinema, compartilhando os mesmos cédigos da imagem anima-
da, “constituem em suas caracteristicas fisicas essenciais, uma tnica
linguagem”. De acordo com ele, nao hd nenhuma diferenca funda-
mental entre as duas préticas, exceto a questao do “tamanho” da tela,
(METZ,1977, p. 178) critério menor que também serd rapidamente
removido da sua reflexao sobre a especificagao destas duas midias, afi-
nal julgado irrelevante.

Essa constatagdo teve repercussoes sobre o desenvolvimento da
andlise da televisao na Franga, mais exatamente na apreensao cien-
tifica do seu contetddo: os programas.” Certamente, durante muito
tempo a andlise dos programas foi realizada com as ferramentas do
cinema, principalmente sob a influéncia de seu modelo metodols-
gico que era incapaz de dar conta das particularidades contextuais e
comunicacionais tanto da produgao como da recep¢ao televisiva, uma
vez que os dois meios, cinema e televisio, nio eram diferenciados,
mas reunidos sob tragos de linguagem considerados idénticos. Aqui,
a nog¢ao de linguagem ¢é mais concebida em sua qualidade sensivel,
para nio dizer fenoménica, do que em seu aspecto técnico (35 mm,
16 mm, etc.), de tal forma que cinema e televisio, conforme C. Metz,
partilham do que pode ser chamado, em nossos dias, de uma mesma
“audiovisualidade”. Portanto, podemos dizer que a especificidade da
televisao foi ignorada por muito tempo, o que fazia do programa de
televisao um texto filmico.

Ora, empiricamente, como espectadores e zele-espectadores, todos
nds constatamos que apesar desse parentesco audiovisual linguageiro,
a televisao nao funciona como o cinema. Entre estas duas midias, nao
se trata de simples diferenca de suporte ou de tamanho de tela, os la-
¢os que sdo tecidos com o publico nio tém nada em comum. Assim,
se na Franca, em especial, o estudo dos programas de televisao — nao
o estudo da televisao em geral como uma institui¢ao — se inscreve
historicamente no campo académico da andlise cinematogrifica, ele

se emancipou nos ultimos anos deixando a abordagem imanente e



estrutural dos contedidos em favor de uma abordagem pragmdtica,
em que prevalece a inten¢ao comunicativa. A posi¢ao atual ocupada
pelo estudo dos programas de televisao na Franga no campo institu-
cional da ciéncia da informac¢ao e comunicagio ¢ explicada pelo seu
parentesco original com o cinema por meio da semiologia da primeira
geracdo. A emancipagdo do objeto televisivo em rela¢ao ao cinema se
torna entdo necessdria, ela se constréi em especial por uma reconfigu-
ra¢ao mais comunicacional do quadro metodolégico empregado e por
uma redefini¢ao dos objetos televisivos. Aqui desenvolveremos duas
nog¢oes fundamentais que permitem distinguir a televisao do cinema
e mostram a necessidade de se deixar o campo estrutural da andlise
da especificidade televisiva: a natureza programada da transmissao e a

crenga na transmissao ao vivo’.

Grade e programacao

Uma emissao de televisio nio é somente um conteido tematiza-
do, uma proposta semantica, é também uma grade. Com efeito, esta
emissao toma lugar em um co-texto televisivo com programas que a
precede e a sucede, no 4mbito de uma programagao operada por uma
instincia enunciativa superior: a emissora de televisio. Esta decide
e gera a combinacio dos programas uns com os outros de maneira
sintagmdtica durante o dia ou a noite, mas também decide suas re-
lagoes possiveis com o publico disponivel diante de seu aparelho em
um momento preciso. E claro que existe também uma programagio
cinematogrdfica quando se frequenta classicamente as salas escuras —
nés deixamos de lado a consulta em streaming ou em VOD (video on
demand). Mas esta programagio acontece em sessoes independentes
determinadas por hordrios previamente estabelecidos pelo operador,
enquanto que a programacao televisiva forma um fluxo temporal conti-
nuo regulado pelo canal que permite a diversidade dos publicos aderir

ou nio aquilo que é transmitido. Por isso, em fun¢ao destas condigoes
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comunicacionais, analisar os programas decompondo-os sob a forma
de cddigos a maneira da primeira semiologia nio tem muito senti-
do. Os contextos, as interages com os publicos, a maneira como os
canais comunicam sua programacao, sua identidade simbdlica, etc.,
s30 pardmetros necessdrios para compreender como o telespectador
interpreta as grades. Em outras palavras, para captar a especificidade
mididtica da televisao, é necessdrio mandar pelos ares o famoso encer-
ramento textual da andlise imanente em favor de uma abordagem dita
“comunicacional” (pragmdtica). A contestagao da sujei¢ao do estudo
da televisdo ao cinema nio se apoia somente sobre uma diferenca de
objeto, mas repousa sobre uma escolha metodoldgica forte, respeitosa
do funcionamento real do meio televisao que mostra que a andlise
de cédigo e textual ndo é mais suficiente. Assim, os telespectadores
nio sio somente uma figura fantasmagérica no final da andlise, eles
estdao no cruzamento de diferentes 1égicas que orientam seu consumo
de televisao. Enquanto intérpretes, portanto usudrios, a imagem dos

telespectadores antecipada pelos canais nao deve ser negligenciada.

A realidade como critério genérico

Um segundo elemento que marca também a distincia entre o ci-
nema e a televisao depende de sua respectiva relagao discursiva com a
realidade. Cinema e televisao tém um apego inegdvel ao real, funda-
do sobre as capacidades de registro de seu dispositivo de filmagem e,
depois, sua restitui¢ao — mais ou menos fiel — sob forma de imagens
animadas, sonoras e montadas. Embora tenha sofrido evolugoes his-
téricas, esta relagio com o real faz com que hoje em dia os filmes de
cinema sejam mais de natureza ficcional do que documentdria (mes-
mo que muitos documentdrios sejam produzidos a cada ano, sua dis-
tribui¢ao para um grande publico permanece, no entanto, limitada);
a0 passo que, na televisio, uma programacao didria articula em um

mesmo fluxo os discursos ficcionais aos discursos referenciais. Alids,



nao ¢é raro, nestes tltimos anos, na televisao, constatarmos que a linha
que separa fic¢ao e realidade fica embaralhada, torna-se menos nitida,
como testemunha a multiplicidade das denominagdes de programas
que surgiram recentemente: docufic¢do, reality-show, docudrama,
tele-realidade, todas caracterizam, a sua maneira, a hibridagao genéri-
ca. Dentro do mesmo espirito, doravante é frequente que programas
com finalidade séria, como os telejornais, adotem um tom leve que

produz efeitos de entretenimento. Fala-se entdo de infotainment.*

A realidade na televisdo: um meta-interpretante?

Na televisao, em razao da proximidade entre os diferentes tipos de
programas, proximidade sintagmdtica construida pelo fluxo da pro-
gramagio, os géneros ficcionais e lidicos parecem mais permedveis
ao peso do real. Além dos modelos interpretativos instalados pelos
diferentes programas (informagio, ficgdo ou entretenimento), ¢ ne-
cessdrio considerar uma espécie de meta-interpretante global que seria
especificamente televisivo — veremos por que mais adiante —, que faz
convergir a diversidade genérica da programagao para um horizonte
interpretativo que ¢ o real, o mundo. Certamente, embora este real
ja seja o objeto explicito de certos programas como os telejornais, as
revistas ou os documentdrios, ¢ preciso considerd-lo como um inter-
pretante posstvel para todos os outros programas cujas promessas on-
tolégicas nao o tém em conta.’ De tal forma que é quase impensdvel
que os programas de televisao possam pretender falar de outra coisa
que nio do real, esta realidade que cerca os telespectadores. Assim,
independentemente dos programas de informagao (revista, debate,
telejornal), o conjunto dos programas, quer sejam ficcionais ou com
finalidade de entretenimento, tem todos em linha de mira, de uma
forma ou de outra, o que é chamado realidade. Essa opera como o
interpretante #/timo do conjunto da programagio televisiva, trans-

cendendo as diferencas genéricas.
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Para funcionar como um modelo de leitura vilido para todos os
conteddos televisivos, o real como interpretante ¢ ajudado em parte
pela promessa pragmdtica.® Essa, construida pelos canais e os outros
parceiros da comunicagio televisiva, serve para ligar os programas a
categorias conhecidas dos telespectadores. Mas o mundo, como pa-
drao interpretativo, supera o que estd em jogo na promessa pragmad-
tica, uma vez que ele se baseia na especificidade mididtica da televisao
mais ampla e abrangente que o mero discurso dos canais de televisao
nas suas grades. Trata-se entdao de uma promessa mididtica que tem por

objeto a totalidade da difusdo televisiva.

Transmissao ao vivo e especificidade televisiva

Embora a defini¢ao de uma midia seja uma das mais controversas,
nds podemos, entretanto, concordar em alguns pontos: uma midia
nio pode se resumir a um suporte (um meio), nem a uma linguagem,
nem mesmo a um conteddo predeterminado (mesmo se afinidades
sio em seguida identificdveis). Uma midia, pois, é uma combinagio
entre possibilidades técnicas (e tecnoldgicas) e expectativas interpreta-
tivas (semidticas e/ou estéticas), elas préprias retomadas pelas crengas
do publico. Ou seja, as potencialidades técnicas da midia se ancoram
em um imagindrio social que elas alimentam, por sua vez, sem que
tenham de ser atualizadas em um programa particular para serem
mobilizadas pelos telespectadores.

Em especial, a crenga na midia televisdo se cristaliza em torno da
nogio fundamental de transmissio ao vivo. A transmissao ao vivo
consiste na possibilidade temporal de transmitir na televisao um acon-
tecimento a0 mesmo tempo em que ele se desenrola, de tal forma que
h4 uma zsocronia entre o acontecimento e sua difusao mididtica. Por
conseguinte, a televisio ¢ caracterizada por um sistema de apresenta-
¢ao, uma vez que ela torna presente, tanto em seu sentido temporal

de presentificacdo como em seu sentido espacial de estabelecer, para



audiéncias remotas, através de uma transmissao ao vivo, a realizacao
de um fato, enquanto que o cinema, sempre em comunicagio dife-
rida, situa-se no que foi, no passado. No entanto, mesmo que todos
0s programas nao sejam uma transmissao ao vivo, a sua ideologia, as
suas caracteristicas e o tipo de crenca que ela pressupde contaminam
toda a grade de programacio televisiva, bem como todos os géneros
de programas distribuidos, independente de sua natureza.

Por conseguinte, a concep¢ao mididtica da televisao é a de uma
midia que permite transmitir as audiéncias mais amplas possiveis e
o mais rdpido possivel (quando nio ¢ simultaneamente) os aconte-
cimentos reais. Assim, pela potencialidade da transmissao ao vivo,
a televisao, ao contrdrio do cinema, estabelece as condigoes da apre-
sentagao ou, mais exatamente, da mediacio da realidade. Este regime,
fundador da atividade discursiva da televisio em geral, reata com a
etimologia grega da “tele-visao” — ver a distdncia —, permitindo aos
receptores espalhados em lugares diversos e distantes assistir todos
a0 mesmo tempo a acontecimentos reais, por vezes de maneira sin-
crona a estes. Portanto, hd uma dupla sincronizagio que a crenga na
transmissao ao vivo sugere como fundadora da recep¢iao mididtica
televisiva: possivel concomitincia entre o fato real e sua transmissao, e
possivel concomitincia entre multiplos usos receptivos dando lugar a
um sentimento de pertencimento a uma comunidade espectatorial.

Essa mobilizagio dominante de um modelo interpretativo refe-
rencial para o conjunto dos programas televisivos constrdi o paradig-
ma mididtico da televisio em que os produtos sio recebidos como
interfaces mididticas, no sentido de intermedidrio, entre o publico e
o mundo real. Para o telespectador, a realidade nio ¢ recebida como
um resultado de uma representagio ou o resultado de um cdlculo
discursivo, mas se apresenta restituida de maneira fiel e auténtica.
O paradigma mididtico e sua promessa conjunta valorizam assim
uma concepgao da televisao como “uma janela aberta para o mun-

do”, o que sugere que a representagao audiovisual nao produz qual-

239



240

quer significado adicional a mais que aquele jd existente na realidade.
O sentido recebido parece pertencer ao real, somente transmitido
pela midia. A construgio do discurso televisivo aparece entao neutra
no plano semidtico. O terceiro simbdlico, os cédigos, se ausentam da
recepgao comum dos programas de televisao, alimentando um regime
de mediagdo e nao de representagio. Esta caracteristica opera em par-
ticular na atestagao do real implantada pelas reportagens jornalisticas,
ao contribuir para a objetividade do discurso televisivo que se defende

justamente de ser um deles.

Da representacao cinematografica a mediacao televisiva

Se a televisao e o cinema sao ambos midias, a primeira se caracte-
riza por suas capacidades de reprodugio espacial e temporal da reali-
dade, enquanto o cinema desenvolve mais as competéncias de repre-
sentacao e de imitagdo que podem, por vezes, visar a semelhanga com
o real (no caso do realismo), mas que nao tém nada de obrigatério
(como demonstra a existéncia do cinema fantdstico ou de ficgao cien-
tifica). Na televisao, o corte semidtico entre o discurso (referencial ou
ficcional) e a realidade desmorona: as imagens mostradas estao sem
cessar remetidas pelo telespectador a sua prépria experiéncia do real
fora da midia, enquanto que no cinema a distincia entre o filme ¢ a
realidade se afirma. Ninguém contesta o status de filme — e portanto
de discurso, e mesmo de discurso artistico — as imagens e sons trans-
mitidos na grande tela, ao passo que a fronteira entre discurso e mun-
do ¢ menos imperiosamente estabelecida para a televisao. E uma das
razbes que faz com que neste inicio de século XXI a televisio nio dé
conta do real melhor do que o cinema, mas a audiéncia parece mais
inclinada a acreditar que aquilo que é mostrado na televisio é uma
realidade auténtica sem deformagao, nem trucagem.

Esta primeira parte de nossa reflexao mostra bem que apesar de

um parentesco linguageiro, cinema e televisio niao podem ser assi-



milados. Ambos sio realmente midias com uma relagio com o real
distinta: um d4 um lugar de destaque a um real imitado e recons-
truido,” a outra a um real gravado, capturado. A realidade nao é um
objeto de investimento discursivo idéntico para estas duas midias.
A realidade nio ¢ o objeto da promessa mididtica do cinema, mas sim

da televisao.

Um paradoxo: a realidade como interpretante para
as ficcoes televisivas e o entretenimento

A fim de melhor captar a realidade como metainterpretante televi-
sivo, as ficgdes sao particularmente emblemdticas. De fato, elas criam
mundos imagindrios e nao dependem a priori de referentes factuais.
No entanto, elas tecem lagos privilegiados com a realidade.

Enquanto midia, em nossos dias, a televisao nao é mais conside-
rada como uma prética criativa e artistica,® e isto, apesar da emer-
géncia de uma “telefilia” que tem essencialmente por objeto obras de
ficcao. Como o demonstramos, no mapeamento das grades atuais,
as diferencas genéricas (jogo, ficgao, entretenimento) nao parecem
mais suficientemente discriminantes para serem definidas unicamen-
te pela exposi¢ao de seu objeto. Assim, face ao paradigma mididtico
da televisao, os diferentes géneros parecem neutralizados pelo projeto
televisivo que, em seu conjunto, quer naturalmente ser uma mediagao
do real. Mas, obviamente, este nao ¢ “natural”, pois ele depende de
uma construgio dos parceiros televisivos (canais em geral) destinada
a moldar as crengas que os telespectadores vao conceder aos discursos
televisivos vistos e ouvidos.

Um dos sintomas dessa tendéncia se reflete na escolha da palavra
“tele-realidade™ para descrever programas que sao, paradoxalmente,
altamente roteirizados e controlados por instdncias de produgoes.
Basta ver Secret Story, para citar somente este exemplo, em que uma

voice-over, chamada de maneira pleondstica de “a voz”, impulsiona
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os acontecimentos, dirige as peripécias do programa e controla, ao
influencid-las, a natureza das relagoes entre os candidatos trancados
em um estddio. Em suma, neste programa de tele-realidade, a reali-
dade filmada nao é nada aut6bnoma, nem desapegada do discurso que
a relata, mas completamente provocada pelo dispositivo mididtico de
filmagem. O mundo mostrado ¢ um mundo modelado e informado
(no sentido de dar uma forma), dependendo, portanto, das carac-
teristicas do programa. Entretanto, a for¢a do paradigma da midia
televisiva faz com que a “realidade mididtica” construida ad hoc para o
programa seja recebida como sendo a prépria realidade.

No mesmo espirito, para observar a complexidade de pensar o
real como interpretante geral dos discursos transmitidos na televisao,
hd ficgoes televisivas, quer sejam séries ou criagbes unitdrias, que tém
sucesso, em parte, gragas a sua ligagao explicita com a realidade. Al-
gumas fic¢des encontram sua matéria em uma realidade forgosamente
ida e finda, seja para finalidades histéricas ou patrimoniais, seja para
reavivar a memoria recente dos cidaddos telespectadores. Assim, no
inicio dos anos 2000, o TF1, ainda o canal lider na Franca, desenvol-
veu uma colegio batizada “as ficgdes do real” que revisita as pequenas
noticias marcantes da sociedade francesa do século XX sob a forma de
telefilmes como Dans la téte d’un tueur ou Marie Besnard."

Ao lado da tematizagao explicita de um acontecimento real pela
ficcao que acabamos de considerar, outras relagdes com o real sao
possiveis. Assim, algumas fic¢es, construindo diegeses verossimeis
e/ou realistas, elaboram instrugdes “exemplarizantes” das condutas
destinadas ao seu publico. Obviamente, o telespectador nao ¢ total-
mente crédulo, ele nio confunde realidade e fic¢ao, mas tudo ¢ feito
pelos canais de televisao para que os mundos da ficgao possam servir
como auxiliar, possam ser chaves de inteligibilidade da realidade vivi-
da pelos telespectadores. Assim, mesmo que o telespectador saiba que

esta diante de um universo inventado, um universo ficticio, ele sente



vontade de acreditar, apesar de tudo, que esse possa parecer em parte
sua realidade.
De certa forma, a famosa férmula do psicanalista Octave Manno-

nill

(“eu bem sei, mas mesmo assim...”) funciona muito bem para as
ficcdes que constroem regimes de crenga possivel: bem sei que isto nao
¢ verdade — por exemplo, que os extraterrestres (aqueles de Arquivo X)
nao existem na minha realidade —, mas mesmo assim sinto vontade de
acreditar neles para “entrar” no universo diegético proposto por esse
seriado. Mas ¢ possivel levar mais adiante o principio desta fé6rmu-
la: assim, o conjunto dos canais mididticos age de forma a apresentar
os mundos ficticios dos seriados como sendo a contiguidade de uma
versio da realidade possivel para seu publico. Se Mannoni nos permite
compreender que, de maneira geral, as relagdes que se tecem entre os
discursos mididticos e os telespectadores remetem a crenga, atualmente
os canais de televisao e os produtores se inscrevem em uma tendéncia
que disfarca esta crenga em uma forma de saber Util e prético para os
telespectadores. Resumindo, que a ficgao nao seja somente uma forma
de entretenimento gratuito a fim de permitir ao seu puiblico compre-
ender o real. Os parceiros mididticos constroem um tipo de instru-
mentalizagdo cognitiva das ficgdes (pela programacao, pelos rrailers,
etc.) que fazem que as diegeses ficticias possam também ser interpre-
tadas pelos telespectadores nos termos de sua prépria realidade vivida
ou, mais frequentemente, podendo ser vivida. Estabelece-se entao uma
correspondéncia entre a realidade do telespectador e o mundo diegéti-
co e ¢ exatamente nesta possibilidade que a coeréncia e a realidade do
universo da ficgdo sdo avaliadas, permitindo a audiéncia aderir ou nao
aos postulados ficcionais. Desse modo, acontece que a fic¢ao televisiva
se torna entdo um reservatério de conhecimento para saber como agir,
comportar-se no mundo. De fato, antes do seriado House poucas pes-
soas conheciam as doengas autoimunes. Doravante, os sintomas destas

doengas raras nao tém mais qualquer segredo para o grande publico.
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Desse modo, o mundo ficticio televisivo parece contiguo a realidade
vivida pelos telespectadores. Da mesma forma, Plus belle la vie, seriado
francés, transmitido no canal France 3, constréi esta contiguidade pela
incorporagao em sua narrativa de indicios de atualidade, criando ecos
entre a diegese ¢ 0 mundo contemporineo do telespectador. Assim,
elementos do debate social e politico préprios a sociedade francesa
(homossexualidade, adultério, atentado, etc.) alimentam as peripécias
dos personagens. A realidade visada pela ficgao se aparenta entao ao
modelo, sem cessar renovado, da atualidade jornalistica. Este parentes-
co entre a realidade dos telespectadores e o universo inventado é a con-
digao de éxito da apropriagao, que, conforme J-P. Esquenazi (2009,
p. 118), condiciona ela prépria a possibilidade de um julgamento de
veracidade a respeito da ficgao cujo propdsito nio pode, logicamente,
nos ensinam os fildsofos da linguagem, ser apreciado com critérios de
verdadeiro ou falso.

Para resumir, em fic¢do televisiva, o interpretante “realidade” nao
somente existe, mas ele pode também tomar duas diregoes diferentes:
a da universalidade (por exemplo, os sintomas médicos que apare-
cem em House), possibilitando, alids, uma circulagao internacional
do seriado; e a de uma particularizacao factual (fait divers, atualidade
social e politica, etc.) que reforga o sentimento de pertencimento dos
telespectadores a uma comunidade local.

A orienta¢ao do paradigma mididtico televisivo suplanta, entdo,
amplamente, as multiplas légicas genéricas dos programas: o teles-
pectador talvez assista a um espetdculo de variedades, a uma revista
eletronica ou entdo a um seriado, mesmo assim ele assiste zambém a
televisao. Diante de uma grade, o telespectador nao pode rejeitar os
valores generalistas especificos da televisao. Se é paradoxal pensar em
captar a realidade como horizonte interpretativo para ficgdes ou entre-
tenimentos, como avaliar o peso do paradigma mididtico, da ideologia

da “janela aberta para o mundo” quando se trata de informagao?



Entre transparéncia e reflexividade:
0 que se torna informacao na televisao?

E uma premissa bdsica: o discurso jornalistico tem como particu-
laridade ter por objeto genérico a realidade. Os programas do género
telejornalistico s3o definidos como um discurso factual tematizando
acontecimentos do real. Mais precisamente, nio ¢ a realidade com-
pleta e complexa que ¢ o centro de interesse dos jornalistas, mas a
realidade enquanto concebida como atualidade. A atualidade, pois, é

o modo de inteligibilidade da realidade criada pelos jornalistas.

Atualidade, tempo midiatico e tempo do acontecimento

O que ¢ esta redugio do real a atualidade? Isto significa que o
mundo visado pelos jornalistas ¢ um mundo duplamente “tempora-
lizado”: por um lado, um tempo do acontecimento que se desenrola
conforme sua prépria légica interna, e, por outro lado, um tempo
mididtico correspondendo a gestao da informagao pela midia. Assim,
a atualidade é o ponto de convergéncia destes dois regimes temporais.
Orientagao da atualidade, um acontecimento 7ovo do ponto de vista
de sua prépria histéria (o aparecimento de um fato na realidade'?) e
inédito do ponto de vista da primeira ocorréncia de sua difusao midid-
tica (por exemplo, o espectador assiste a uma descri¢ao do fato em um
telejornal, e depois ao seu comentdrio na edi¢ao seguinte).

No entanto, a autonomia do tempo do acontecimento real nio
dura, ela ¢ limitada pelo gerenciamento mididtico. Mais exatamente,
a independéncia do tempo do acontecimento ¢ iluséria, pois ele sé
faz sentido durante sua narragao pela televisao. Na verdade, o aconte-
cimento s6 existe relatado pelas grades temporais da midia. Assim, as
diferentes edigdes do telejornal sequenciam — portanto, ordenam — os

fatos reais no registro de uma partitura orquestrada pela grade de um
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canal e organizam assim uma experiéncia de compreensao e de co-
nhecimento da realidade para o espectador. Apreendendo a realidade
como atualidade, nao somente a televisdo a inscreve e7z um tempo
mididtico programado (frequéncia da difusao mididtica de uma re-
portagem, nimero de momentos de informagio para um canal, etc.),
mas brinca também com o tempo do acontecimento (encenando-o
sob forma de narrativa).

Recentemente, os telespectadores franceses puderam apreciar a su-
premacia do zempo da informagao sobre a do real. Em maio e junho
passados, quando do caso “DSK”,"® em que o presidente francés do
Fundo Monetdrio Internacional é acusado de ter estuprado uma faxi-
neira em um hotel nova-iorquino onde ele residia, um inicio de polé-
mica surge apds o tratamento mididtico de sua prisao, realizado pelos
canais de noticia 24 horas. Eles foram criticados por causa de uma
apresenta¢do repetitiva das mesmas imagens da chegada ao tribunal
nova-iorquino do homem politico francés & maneira de um argumen-
tum ad nauseam, mesmo que o processo judicidrio se arrastasse. A au-
séncia de novos acontecimentos faz com que a frequéncia do discurso
jornalistico entdo nio seja mais motivada diretamente pela realida-
de, mas ¢ submetida somente aos imperativos da difusao mididtica.
De fato, a légica da informagao — amplificada pelo fato de que se
tratam de canais de noticia 24 horas — necessita de uma renovagio de
imagens conforme um ritmo que, neste caso, o tempo longo da reali-
dade judicidria nao pode satisfazer. Muitas vezes o tempo mididtico é
mais rdpido que o tempo dos acontecimentos.

O discurso jornalistico no ¢ sé6 um discurso que pode ser quali-
ficado, segundo John Searle (1982, p. 110-111), de “sério”, pois ele
possui uma exigéncia de verdade ou, pelo menos, dd esta impressao.
Para o jornalismo televisivo, o “fazer parecer verdadeiro” implica, en-
ta0, a autenticidade da realidade. Se admitirmos, como Anne Beya-
ert-Geslin (2005), que “o auténtico é digno de fé pois nada se inter-

pos entre o enunciador e o objeto que temos sob os olhos, nenhuma



intencionalidade veio falsificd-lo” esta autenticidade pressupoe entao
a objetividade da mediagao do real pela televisao. O efeito de objeti-
vidade aparece necessdrio para as noticias televisivas para reequilibrar
a preeminéncia do tempo da informagao, para nao dizer do discurso
mididtico, sobre a realidade relatada. Pois, se o tempo mididtico pre-
valece sobre a temporalidade real do acontecimento, entao “o acon-
tecimento no tem mais a realidade objetiva do que acontece, nem a
realidade subjetiva do que € vivido, mas a realidade intersubjetiva do
que é dito.” (FERRY apud LITS, 2008, p. 119). O paradoxo se deve
ao fato de que o discurso de atualidade na televisao é certamente uma
constru¢io semidtica, mas disfarcada a fim de se apresentar aos teles-
pectadores despojada de seus farrapos discursivos, de maneira que ela
desapareca em beneficio do objeto do discurso, aqui, a realidade. Este
apagamento da qualidade discursiva contribui para a aparéncia “obje-
tiva’ das informagdes. Em si, a objetividade jornalistica ¢ ela prépria
ideolégica, ao condicionar a crenga dos telespectadores na sinceridade
e no imediatismo da rela¢io entre a midia e 0 mundo real. Quimera
para o jornalista, a objetividade ¢ raramente alcancada, alids, seria
mais justo falar de processo de objetivagao para os discursos jornalis-
ticos. Uma das formas deste processo ¢ a transparéncia dos conteddos

mididticos.

A informacao televisiva entre transparéncia e
reflexividade. Analise de uma reportagem de France 2

Conforme as teorias cldssicas do signo, dizer que um discurso
¢ transparente significa que ele nio passa de simples intermedidrio
entre seu publico e seus referentes reais. A enunciagio mididtica se
dilui em proveito do que é mostrado. Ora, se a transparéncia é o
modo discursivo privilegiado da reportagem televisiva, e consistente,
a0 mesmo tempo, com as préticas profissionais dos jornalistas e as

crengas dos telespectadores a respeito desta midia, como explicar que,
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contra todas as expectativas, existam reportagens que nao sejam to-
talmente dedicadas & mediagao referencial? Convém entao matizar o
imperativo que faz da transparéncia o tinico regime de objetivagao da
realidade na televisao. Assim, a0 mesmo tempo em que ela d4 conta
da realidade, uma reportagem pode também significar outra coisa:
ela pode também expressar o seu préprio estatuto de discurso. Fala-se
entao de reflexividade.

O que é a reflexividade? Trata-se de um conceito de apreensao deli-
cada, tamanha sua notoriedade em campos disciplinares tao distantes,
como a psicologia, a literatura, as ciéncias da educagio, a filosofia e sua
concepgio do sujeito, etc. De nossa parte, escolhemos uma defini¢ao
da reflexividade proveniente da filosofia da linguagem. Assim, um dis-
curso ¢ reflexivo se seu objeto (referente) nao é um objeto do mundo
real ou ficticio, mas consiste nele préprio, formando um ciclo “refle-
xivo”. A reflexividade ¢ entdo uma interrupgio da injun¢io seménti-
ca que quer discursos remetendo a um universo real (informag¢io) ou
fantasiado (fic¢do), forcosamente exteriores a eles préprios. E por isso
que a reflexividade se assemelha & imagem do vapor dmido que vem
cobrir a transparéncia de vidro da tela mididtica traindo a natureza
discursiva da televisio. Mas, mesmo que reflexividade e transparéncia
sejam regimes inversos de significagdo, a presenc¢a desta primeira nas
reportagens que falam do real testemunha que elas podem funcionar
simultaneamente e juntas: uma reportagem pode alcancar seu propé-
sito referencial, significar a realidade, ao tempo em que reflete suas
préprias capacidades semidticas.

Tomemos o exemplo de uma reportagem transmitida no dia 25
de agosto de 2010 em um telejornal exibido no canal publico Fran-
ce 2, dedicada ao Caso Tarnac.' Essa reportagem, de uma duragio
inabitual para uma transmissao em um telejornal (mais de 5 min. e
30 segundos), tem por objetivo mostrar que o inquérito judicidrio
que levou a prisao de Julien Coupat e de sua companheira como

pretensos terroristas estd eivado de erros e leva a inverossimilhangas.



Aqui, os jornalistas ndo apostam na neutralidade enunciativa, mas
adotam o ponto de vista dos presumidos culpados, retomado pelos
seus advogados, refutando a versao oficial dos fatos estabelecida pelo
inquérito policial.” Esta reportagem tem, assim, uma dupla finalida-
de em relagio ao real: por um lado, mostrar que a versao da realidade
registrada pela policia e pela Justiga ¢ falsa e, por outro lado, propor
outra leitura dos fatos. Porém, a possibilidade de afastar-se das teses
oficiais s6 € crivel se a reportagem estabelece os fundamentos de uma
demonstragio pela imagem de sua tese.

O restabelecimento da verdade na ética dos jornalistas (Julien
Coupat nao pode ter organizado um atentado contra um trem TGV)
nio se organiza unicamente por meio de proposi¢coes declarativas e
de um comentdrio verbal, mas a fim de conseguir a convic¢ao dos
telespectadores, fatos condenatérios para os policiais sao apresentados
como o resultado de um raciocinio de aparéncia 1égica, apoiado por
provas visuais. Como a finalidade da reportagem ¢ estabelecer outra
realidade e fazer surgir a verdade contrdria as teses oficiais, o arcabougo
desta reportagem nao é somente descritivo, mas justificativo. Esta di-
nimica argumentativa da reportagem ¢ importante para compreender
que mediagao e representagio podem coabitar no seio de uma mesma
sequéncia discursiva. De fato, os jornalistas ndo adotam a descrigao
e o comentdrio factuais, mas se situam em uma légica de atestagao,
na qual a imagem desempenha um papel fundamental de suporte de
prova de seus discursos. E se as imagens operam como provas, pilares
da demonstragao jornalistica estabelecida, elas nao podem se apagar
completamente diante do que elas mostram. As imagens nao devem
ser recebidas unicamente como transparentes e interpretadas de ma-
neira transitiva a respeito de seus referentes mostrados. Ao contrério,
ela deve se afirmar como material semidtico necessdrio a demonstra-
¢ao jornalistica e ao estabelecimento da verdade. Em outras palavras,
para ter éxito na sua demonstragao, os jornalistas devem agir de tal

forma que as imagens da reportagem nao sejam interpretadas pelos
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telespectadores a0 mesmo tempo como mostrando a realidade (trans-
paréncia) e a engrenagem argumentativa (reflexividade) do discurso.
Ou seja, € preciso evitar que os enunciados das imagens canibalizem
sua enuncia¢iao, como acontece muito nos discursos jornah’sticos.

De fato, para convencer os telespectadores, os mecanismos argu-
mentativos devem ser ostensivos: assim como devem ser vistos, tam-
bém devem dar a ver os novos fatos. A estratégia jornalistica faz com
que a imagem, bem como o conjunto dos recursos linguageiros do
audiovisual, sejam completamente postos a servigo da nova represen-
tagao dos acontecimentos. Pois, uma vez que os fatos sejam repro-
duzidos visualmente na reportagem, eles s3o objeto de atengao pelos
telespectadores e se tornam de certa forma incontestdveis. A realidade
mostrada pelos jornalistas aparece estabelecida e se impde como ver-
dadeira pelo simples fato de que ela é visualmente disponivel para os
telespectadores. Mostrar, na televisao, participa de uma demonstra-
¢do, remetendo aquilo que Daniel Dayan (2006, p. 168) chama um
“agir confirmativo”.

Ao mesmo tempo, se reafirma este principio de base de uma leitu-
ra indicial da imagem que considera que mostrar é afirmar a existén-
cia do que ¢ proposto. Assim, quando se trata de reconstitui¢io, isso
permite transformar o provdvel factual (tese jornalistica) em real, uma
retérica dos procedimentos de visibilidades ¢ criada. E por isso que
todos os procedimentos formais utilizados nessa reportagem colocam
a questao do “fazer ver”, quer se trate das reconstitui¢es dos percur-
sos, quer da visualiza¢ao dos deslocamentos dos culpados com a ajuda
notadamente de mapas geogréficos ou entao da técnica utilizada, em
numerosos momentos, que faz aparecer multiplas janelas num fundo
escuro, o que d4 ao espectador uma impressao de ubiquidade a respei-
to da realidade assim visualizada.

Este gerenciamento entre o “ver” e o “mostrar a ver” ¢ particular-
mente notdvel na escolha das reconstitui¢oes realizadas ad hoc pelos

jornalistas para explicar a impossibilidade da ocorréncia dos fatos re-



gistrados pelos policiais. De fato, nao se trata somente de reconstruir
fatos, mas de reconstruir possibilidades e impossibilidades do campo
visual dos diferentes atores em campo, tanto policiais como presumi-
dos culpados. Pela subjetivacao de certos planos de cAmera que sao
interpretados como aquilo que Coupat veria realmente durante seu
deslocamento entre Paris e a ferrovia, por um lado, e o que deveriam
ver os policiais, por outro lado, a reportagem constrdi as imagens em
olhares e em olhares crediveis.

A multiplicagao das formas de visibilidades escolhidas nao ser-
ve somente para expor a tese defendida pelos jornalistas, mas para
demonstri-la, fundamentd-la, eclipsando a precedente. Esta perfor-
matividade argumentativa da “mostragao” televisiva participa da inte-
ligibilidade das palavras jornalisticas.

No entanto, esta tem um limite muito grande. Pois, mostrar o que
deveriam ver uns e outros (sejam Coupat e sua companheira, sejam
os primeiros policiais chegando ao lugar) é um procedimento de fic-
cionaliza¢io potente, que transforma as pessoas reais em personagens,
uma vez que o espectador coloca-se no lugar deles assumindo o seu
campo perceptivo. A priori, as imagens recebidas como olhar humano
se opdem ao principio da objetividade jornalistica.

Os jogos formais dao assim uma espessura semidtica a reportagem,
legitimando sua finalidade argumentativa: a exibi¢ao das técnicas de
atestagao, campo da reflexividade enunciativa, constréi uma credibili-
dade enunciativa para os resultados do inquérito jornalistico. Ao mos-
trar a demonstragao operando-se, tanto como sua conclusao (Cou-
pat nio pode ser um terrorista), os jornalistas s6 podem convencer os
espectadores, jd que diferentemente do inquérito policial, o discurso
de reabilitagao dos jornalistas estd sendo realizado sob os olhos dos
telespectadores, tendo em conta o aspecto incoativo da linguagem au-
diovisual. Por um lado, temos um inquérito passado com conclusoes
erroneas — o dos policiais —, por outro lado, novas conclusées em via de

construgao pela reportagem jornalistica e que s2o entregues simultane-
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amente 4 sua enunciacio aos telespectadores. Os jornalistas propoem
portanto uma demonstragdo em ato da inocéncia de Coupat.

No entanto, podemos nos interrogar sobre os meios utilizados para
fazer surgir a realidade, a saber, o uso de procedimentos de ficcionaliza-
¢ao. Obviamente, nio se deve confundir a ficgao, enquanto conjunto
de atos de linguagem levando 2 edificacao de uma diegese autbnoma
cuja aparéncia pode ser mais ou menos distante de nosso mundo real,
e seus procedimentos. De fato, esta reportagem nao ¢ uma ficgao, mas
adota alguns de seus caracteres entre os quais a subjetiva¢ao das ima-
gens. Mas, paradoxalmente, essa reportagem contribui para o estabe-
lecimento objetivo dos fatos pretensamente reais negligenciados antes
pelos policiais em seu inquérito.

Um outro exemplo de reflexividade na reportagem questiona a
ficcionalizagio como meio de representar o real.' Trata-se da técnica
do split screen, espécie de multi-enquadramentos internos a um pla-
no que d4 a possibilidade de mostrar lugares diferentes de maneira
simultinea ou entdo o mesmo lugar, mas tomado sob 4ngulos dife-
rentes. Esta técnica de multienquadramento cria as condigoes visuais
de uma compreensio total do acontecimento, a0 mesmo tempo sob
suas variagdes temporais e espaciais. De fato, esta técnica provoca no
telespectador um sentimento de ubiquidade, porém um sentimento
que favorece mais os enunciadores da reportagem. Com efeito, isto
constréi a impressao de que os jornalistas controlam completamente
os fatos relatados e que sua versao da realidade s6 pode ser a tinica vi-
lida, desmontando a tese oficial. Diferentemente da subjetivagao dos
planos de cAmera que ancoram as imagens, seja no olhar dos policiais,
seja naquele de Julien Coupat, o spliz screen exibe a reportagem como
encenagao formal. Pelo fato de ela se apresentar, esta técnica mui-
to distante da gestao transparente da mediagao televisiva é recebida

como as marcas visiveis do trabalho dos jornalistas.



Reflexividade e ambiguidade interpretativa

No entanto, recorrer a esta escolha formal de apresentagao dos
fatos ndo deixa de ser ambiguo, pois ela possibilita pelo menos duas
interpretagbes contrdrias.

A primeira é que este split screen participa da aten¢ao documentd-
ria por estar a servigo de uma melhor inteligibilidade dos fatos reais
relatados. Esta “especularidade” (spécularizé) formal favorecendo um
melhor conhecimento dos acontecimentos reais é recebida como um
auxiliar da interpretagdo referencial da reportagem. A reflexividade
assim exibida estd a servico da credibilidade da narrativa jornalistica
global. Em outras palavras, a reflexividade é um elemento que nao
somente nao perturba o fato de que a reportagem fala do real; ainda
melhor, ela autentifica esta versao da verdade dos fatos.

Mas acontece que o objeto da reflexividade nio é o préprio dis-
curso, mas outros discursos distintos... no caso, aqui, uma ficgo.
De fato, o telespectador pode ler este split screen como um emprés-
timo'” formal feito a outro programa de televisao, um seriado ame-
ricano, 24 horas, que utiliza o mesmo procedimento para articular
as sequéncias narrativas dentro de um episédio. Mesmo que este
seriado nio seja o unico a utilizar de maneira sistemdtica este proce-
dimento, este eco de uma fic¢io televisiva nio é uma simples coin-
cidéncia mimética. Esta leitura intertextual ¢ reforcada por outra
escolha formal: aquela de tornar visivel a cronologia dos fatos, que
nao ¢ entdo somente lembrada pela voz over da narrativa jornalisti-
ca, mas aparece na imagem com a ajuda de mengdes escritas, de ma-
neira similar ao gerenciamento da narrativa no seriado americano.

Esta reflexividade a partir de um empréstimo estilistico ficcional
tem, por consequéncia, embora se trate de um efeito induzido da re-
portagem, nao desejado pelos autores, de estabelecer uma homologia,
uma comparagio, entre uma investigagao jornalistica e a investigagao

de um personagem de ficgdo tdo controvertido quanto Jack Bauer.
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Aqui, esse efeito de leitura intertextual é bastante inconveniente para
a credibilidade e a seriedade da reportagem jornalistica. De fato, o
que pensar de uma investiga¢ao jornalistica que tenta reabilitar publi-
camente Julien Coupat como nao sendo o terrorista descrito pelas au-
toridades policiais e judicidrias nacionais, ao convocar formalmente
uma narrativa cujo herdi, Jack Bauer, é bem conhecido por expulsi-
los do territério americano com forga e violéncia... na ficgao. Nesta
perspectiva, serd que os jornalistas nao perdem sua credibilidade ao
construir sua narrativa factual & maneira de uma ficgao claramente
identificada pelos telespectadores, mesmo se a reportagem nao desig-
na o seriado explicitamente?

Parece que os jornalistas nao avaliaram o fato de que na televisao,
a forma nao é autbnoma em relagao ao fundo, a expressao em relacao
ao conteddo; que na televisao, mesmo que mediagao e transparéncia
preparem a apresentagao das noticias, estas nao deixam de ser ainda
discursos. Retomar, nem que seja para uma piscadela brincalhona e
desinteressada, a encenagio das etapas narrativas de um seriado como
24 horas questiona forgosamente a legitimidade de sua prépria in-
vestigagdo e, portanto, fissura a consisténcia de suas palavras. Alids,
¢ uma questao que coloca o infotainment de maneira mais geral: serd
que ¢é possivel falar de fatos sérios e graves com a ajuda de uma forma
ficcional, implicando indiretamente uma tonalidade divertida?

Esta reportagem testemunha que a leitura reflexiva ¢ sempre am-
bigua: por vezes, ela pode reforgar positivamente o teor de certas pa-
lavras quando o discurso remete a si préprio, mas, as vezes, ela pode
sabotd-lo também, em especial nos casos reflexivos de intertextuali-
dade, em que o discurso jornalistico nao reflete a si mesmo, mas re-
mete a outros discursos exteriores que nao compartilham sua mesma
natureza. Neste caso, a interpretagao reflexiva nao pode negligenciar
o estatuto genérico dos modelos “emprestados”, ou seja, o estatuto
dos objetos assim refletidos. O que pensar de uma reportagem jor-

nalistica de finalidade demonstrativa que adota uma forma que tem



a aparéncia de uma encenacdo ficcional? A intertextualidade como
prética reflexiva participa do embaralhamento entre ficgao e realidade
na televisao.

Nesta reportagem coabitam entao graus diferentes de reflexivida-
de: uma reflexividade que faz com que a reportagem se reflita, ela
prépria, como discurso portador de uma tese, o que lhe permite nao
ceder as sereias da ilusao naturalista da transparéncia, e uma reflexivi-
dade que liga a reportagem a outros discursos. Por um lado, trata-se
de uma reflexividade insransitiva (aquela do discurso a ele préprio,
uma espécie de autorreflexividade assumida); de outro lado, uma re-
flexividade tramsitiva, construida pela intertextualidade da reporta-
gem que tem por objeto, em nosso caso, uma fic¢io televisiva, estra-
nha, inicialmente, ao projeto referencial dos jornalistas. A mediagao,
a transparéncia, mesmo se s30 os mais frequentes, nao sao os dnicos
regimes de simboliza¢ao da realidade na televisao. A reflexividade par-
ticipa também disso, mas seu éxito interpretativo é mais aleatdrio
que a transparéncia. Ela nunca ¢ garantida na televisao devido, por
um lado, 2 onipoténcia hegeménica da realidade como interpretante,
situando as imagens mais do lado do mundo que do lado do discurso,
e, por outro lado, em razio da qualidade pouco focalizada da natureza
assertiva da imagem animada e sonora, tornada assim menos precisa
que o verbal.

A realidade funciona como um metainterpretante para todos os
géneros de programas que coabitam o fluxo televisivo. Todavia, hd
programas em que o real é o Unico objeto de investimento referencial:
as noticias e outras revistas de atualidade. Nestes programas, a realida-
de é triplamente investida pela promessa genérica ou ontoldgica (uma
reportagem), depois pela promessa pragmdtica e, dirfamos, pela pro-
messa mididtica do paradigma televisivo que pode ser resumido com a
ajuda da férmula seguinte: o que se vé na televisao ¢ a realidade.

Por conseguinte, esta preeminéncia complexa do interpretante

“realidade” para os programas televisivos faz com que a reflexividade
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televisiva, se ela é possivel, seja pouco frequente. E quando ela ¢ efeti-

va, sua interpreta¢ao, que desnuda a verdadeira qualidade enunciativa

dos programas, nem sempre serve aos interesses dos discursos nos

quais ela se apresenta: ela pode mesmo ser discrepante com a intengao

inicial. Como vimos com nossa reportagem, nos discursos referen-

ciais, é melhor que a forma discursiva (transparente ou reflexiva) se

dobre as promessas genéricas e pragmdticas a fim de limitar os efeitos

de leitura nao previstos.

NOTAS

6

Este artigo foi elaborado no Ambito do programa Quest-ce que la création télévisuelle?
[O que ¢ a criagdo televisiva?], apoiado pela Agence Nationale de la Recherche
(n° ANR-08-CREA-027).

Além do estudo dos programas, no devem ser negligenciadas as abordagens pionei-
ras que sao as orientacoes histdricas, econdmicas e culturais. Aqui, nosso objetivo
ndo ¢ de identificar orientagdes historicamente multiplas que constituem o estudo
cientifico da televisio, mas de insistir no fato de que a anilise dos programas como
discurso foi dominada durante muito tempo pelo paradigma cinematogréfico.

Para ser bem completo neste esclarecimento epistemoldgico dos estudos sobre a
televisdo, deve-se notar que ele se aplica apenas & andlise de programas como pro-
dugdes semidticas que, como tal, tém lugar no campo institucional francés da cién-
cia da informagio e comunicag¢do. No entanto, os programas de televisdo também
foram estudados — ¢ eles ainda sdo estudados em outras abordagens disciplinares,
como a histéria cultural, a sociologia, a filosofia, que mobilizam outros instrumen-
tos metodoldgicos e levam para outra narrativa “histérica” de seu desenvolvimen-
to. Outro ponto importante, a expansio dos estudos académicos de televisio na
Franga, ndo acontece da mesma forma em todos os paises.

Para compreender a evolugio e a defini¢io do campo do inforainment ver GO-
MES, 2008.

Para Francois Jost (1997), “[...] todo documento é, em si mesmo, promessa de
uma relagdo com um mundo cujo modo ou grau de existéncia condiciona a adesdo

ou a participa¢io do espectador
Para mais detalhes, ver JOST, 2005.

O cinema nem sempre teve esta posicao a respeito do real. Assim, André Bazin,

nos anos 1950, condena a montagem cinematogréfica por causa de trapaca. Ora,



o cinema, segundo Bazin, deve prestar “homenagem ao mundo como parece” sem

comprometer sua integridade (BAZIN, 1960).

Na Franga, no fim dos anos 1940 ¢ no inicio dos anos 1950, a questao do estatuto
artistico da televisao foi objeto de numerosos debates publicos. Ver CHAMBAT-
HOUILLON, 2011.

Nota do editor: no Brasil, utilizamos mais comumente a nomenclatura reality-
show, para classificar programas como o Big Brother, por exemplo, enquanto que
na Franca a nomenclatura mais adotada ¢é #é/érealité. A adoc¢io de uma nomencla-
tura ou outra nio se faz por acaso: num caso, acentua-se a caracteristica de show,
de espetdculo; no outro, a énfase é na realidade.

Dans la téte d’un tueur [Na mente de um assassino] € a histéria de Francis Heaul-
me, assassino em série. Transmitido em 10 de marco de 2005 na TF1, este telefil-
me teve uma audiéncia excelente, alcangando mais de 42 % dos telespectadores. O
filme de Claude-Michel Rome conta a caga ao assassino em série Francis Heaulme:
Thierry Frémont no papel do assassino e Bernard Giraudeau no do delegado Jean-
Frangois Abgrall.

Marie Besnard, 'empoisonneuse [Marie Besnard, a envenenadora] ¢ um telefilme
transmitido pela TF1, em duas partes, em setembro de 2006. Ele retoma um caso
verfdico, de Marie Besnard, suspeita de ter assassinado, por envenenamento, 12
pessoas, entre elas seu préprio marido, no final dos anos 40 do século XX. O telefil-
me foi escrito por Daniel Riche e Olga Vincent e dirigido por Christian Faure, com
os atores Muriel Robin, Mélanie Bernier, Jean-Yves Chatelais, Mado Maurin.

Clefs pour I'Imaginaire ou [’Autre Scéne, Octave Mannoni, Le Seuil, 1969.

Conforme o pensamento de Peirce, para quem um acontecimento rez/ é uma “jun-
¢do de fatos incompossiveis [...], o modo de ser de uma coisa individual consistin-
do em impor-se em um lugar no mundo”. (1.492). Ecrits sur le signe, éditions du
Seuil, Paris, 1978. Grifo nosso.

Dominique Strauss Kahn.

Autores da reportagem: Feuerstein Lionel, Jacques Arnaud, Gallet Nathalie.
(<htep://info-Francetélévision.fr>. Acesso em: 25 ago. 2010)

Em 2010 ¢ 2011, numerosos artigos da imprensa escrita (Nouvel Observateur, Li-
bération, Les Inrocks, etc.) vao insistir no cardter de improvisagao do inquérito po-
licial que faz abusivamente de Julien Coupat e de sua companheira os culpados.

Lembremos que nao assimilamos reflexividade e ficgao. No caso desta reportagem,
a prética reflexiva do empréstimo tem por objeto uma ficgao, mas também ¢é pos-
sivel citar discursos factuais.
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17O reconhecimento de um empréstimo em um programa de televisio, pelos teles-

pectadores, participa da sua dimensao reflexiva.
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Tramas discursivas: apontamentos para
a analise dos efeitos de sentido no
telejornalismo brasileiro

Kleber Mendonca

Introducao

O presente trabalho parte das dificuldades analiticas encontradas
no desenvolvimento de reflexdes anteriores e na pesquisa atual do autor
para propor alguns elementos dedicados ao entendimento dos multi-
plos processos de produgio de sentidos no telejornalismo. O objetivo é
sugerir aspectos que possam colaborar para amplificar as andlises deste
objeto tao complexo quanto estratégico.

Defende-se, aqui, que, para dar conta do mdximo de possibilida-
des significantes no processo de produgio de sentido, é preciso levar
em conta a multiplicidade de aspectos que compoem as estratégias
enunciativas, politicas e interacionais do discurso telejornalistico.
Mapear os diferentes modos de funcionamento dos elementos que
constroem a trama discursiva talvez possa ser um ponto de partida
para esta empreitada analitica.

Desse modo, indicamos alguns Planos de Andlise que permitem
aos analistas perceber os aspectos constituintes das produgoes dos dis-
cursos telejornalisticos. Seriam eles os planos: da (pré)Producio; da
Recepedo; das Interacoes Discursivas; da Trama Discursiva; dos Efeitos
de Sentidos; e da Autoridade Discursiva.
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O incomodo metodoldgico diante da materialidade especifica dos
conteddos informativos em meios televisuais foi despertado, no autor
deste trabalho, ao desenvolver uma andlise dos processos de produgao
de sentido do programa Linha Direta, da TV Globo. (MENDONCA,
2002) Embora propondo um formato hibrido (entre jornalismo e te-
ledramaturgia), a atragao permitia evidenciar os multiplos elementos
disponiveis — a jornalistas e a diretores de novela — para o estabeleci-
mento dos repertérios enunciativos (e informativos).

As solugdes metodoldgicas propostas naquele trabalho — ancora-
das nas possibilidades de interface entre as perspectivas tedricas da
Andlise do Discurso, da Criminologia Critica, dos Estudos do Jor-
nalismo, dos Estudos Culturais e da Filosofia Politica — buscamos
acrescentar, neste momento, ainda outros aportes teéricos. Com isso,
estabelece-se aqui a tentativa da constru¢ao de uma metodologia de
andlise do discurso telejornalistico que possa contribuir para jogar luz
as questdes propostas na pesquisa atual.

Neste momento, a investiga¢ao iniciada em 2010, no Programa
de 8s-Graduacio em Comunica¢ao da Universidade Federal Flumi-
nense (PPGCOM/UEFF), pretende elaborar uma cartografia discursi-
va da violéncia no telejornalismo fluminense. Para isso, analisaremos o
programa R/7TV, da Rede Globo, em relagao aos conflitos sociais no
Rio de Janeiro no perfodo atual, em que vdrias intervengdes nas fave-
las da cidade sdo postas em funcionamento.

A principal questao a ser aprofundada aqui é perceber em que
medida (e de que formas) a instincia telejornalistica serd aciona-
da “discursivamente” para participar, de modo ativo, dos projetos
de intervencao e (re)urbanizagio em curso na cidade. Diante des-
ta constata¢ao, buscamos, mais adiante, estabelecer uma cartografia
das relagbes entre discurso, territorialidade e poder no telejornalismo
contemporaneo.

Em trabalhos anteriores, iniciamos tal andlise a0 mapearmos a re-

lagao entre discursos jornalisticos sobre a cidade e a percep¢ao da



violéncia nestes espagos por seus habitantes (MENDONCA, 2010a)
e os modos pelos quais as agbes governamentais de intervengao nas
favelas do Rio de Janeiro — como a expulsao do trifico, a instalagao
de Unidades de Policia Pacificadora (UPPs) e as obras do Programa
de Aceleragao do Crescimento (PAC) — e a instincia jornalistica apa-
rentam propor multiplas visdes sobre as comunidades que passaro a
fazer parte das negociacoes simbdlicas a partir das quais os habitantes
construirdao seus percursos e apropriagdes territoriais. (MENDON-
CA, 2010b)

Do ponto de vista metodolégico, pretende-se, também, comple-
xificar aqui alguns aspectos do que chamamos, anteriormente, de
“inversao do olhar analitico”. Ao defendermos, entao, ser possivel
pensar as estratégias de visibilidade mididtica de atores contestadores
como sendo também produtoras dos textos e discursos informativos,
tentamos demonstrar de que forma os gestos de ruina das agdes con-
testadoras eram, também, uma ruina da transparéncia da linguagem
jornalistica. (MENDONCA, 2010c)

Ao sugerirmos, entdo, o conceito de ruina discursiva para des-
crever esta ambigua capacidade das “fontes contestadoras” — como o
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) — de inverter
os sentidos inicialmente propostos por jornalistas, o que de fato faze-
mos ¢ focar o debate dos estudos da comunicagiao em uma perspec-
tiva teérico-metodolégica que pense o fendmeno como produto do
embate entre interlocutores. Em outras palavras, buscamos entender
a comunicagio como um complexo processo de produgao de efeitos
de sentido entre falantes, constantemente em interagao (por sua vez,
sempre conflituosa e dialdgica).

Diante das caracteristicas deste objeto, desdobramos, neste tra-
balho, a necessidade do analista que pretenda dimensionar as espe-
cificidades do discurso telejornalistico brasileiro de levar em conta
uma série de aspectos, denominados aqui como Planos de Andli-

se. A titulo metodoldgico, partimos do debate especifico de nossa
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pesquisa para aprofundarmos os aspectos daqueles que consideramos
os planos principais, de modo a explorarmos algumas de suas prin-
cipais caracteristicas. Em linhas gerais, defendemos aqui a necessida-
de de dimensionar as especificidades do telejornalismo brasileiro de
modo a levarmos em conta a complexa relagao entre estes multiplos

planos discursivos de andlise.

A materialidade especifica do Discurso Telejornalistico

A titulo de mapeamento inicial, podemos indicar seis redes com-
plexas de relagdes a partir das quais o analista de discurso poderia
mapear as especificidades dos elementos que compéem a trama dis-

cursiva telejornalistica. Sao elas:
a. Plano da (pré)Produgio;
b. Plano da Recepgao;
c. Plano das Interacoes Discursivas;
d. Plano da Trama Discursiva;
e. Plano dos Efeitos de Sentidos Pretendidos;

f. Plano da Autoridade Discursiva.

Cabe termos em mente, no entanto, que tais eixos de andlise nao
pretendem exaurir as possibilidades analiticas de um objeto tao rico e
multiplo quanto as questdes que podem ser despertadas pelo fendme-
no do telejornalismo. Sobretudo se considerarmos o papel estratégico
que tal instAncia desempenha na sociedade brasileira dos dias de hoje.
Tais planos de anilise pretendem ser um apontamento de subsidio
ao analista que deverd, ainda assim, estabelecer premissas, recortes,
olhares metodoldgicos e percepgdes a serem construidas a partir da
observagao mesma do corpus escolhido, bem como de suas questoes

especificas.



Em outras palavras, reitera-se a necessidade de termos em mente
que o esbogo analitico-metodolégico tragado aqui nao pretende es-
gotar as possibilidades de reflexao acerca do telejornalismo. Sabemos,
inclusive, que cada objeto de pesquisa ird demandar mecanismos de
andlise que possam dar conta da complexidade envolvida nas questoes
a serem investigadas a cada momento. Os planos de andlise discursiva
servem, no entanto, como uma tentativa de ordenar alguns dos aspec-
tos principais que, em malor ou menor grau, podem estar presentes
nas tentativas de dimensionar as especificidades do discurso telejorna-

listico de um modo geral.

Os Planos de (pré)Producao e de Recepgao

As condigdes de producao e as multiplas apropriagoes de sentido
no plano da recep¢ao sao dimensdes fundamentais para o entendi-
mento da complexidade do telejornalismo no contemporineo. De-
fende-se aqui que nao serd possivel dar conta deste tipo de produgao
se nao considerarmos o entendimento de discurso como efeito de
sentido entre interlocutores. (ORLANDI, 2009) Desta forma, siao
aspectos essenciais da pesquisa em telejornalismo o mapeamento dos
multiplos elementos da produ¢iao dos conteddos a serem veiculados
nos diferentes programas. Situam-se ai 0 mapeamento das rotinas
profissionais, das relagbes patrao-empregado, das escolhas éticas e das
demais etapas que compdem o processo de produgio da noticia, da
defini¢do da pauta ao estabelecimento das coberturas dos aconteci-
mentos a serem reportados.

De modo andlogo, compartilhamos da premissa de Martin-Barbe-
ro (2004) de que, a0 entendermos a comunicagao como um processo
a partir do qual as mediagoes culturais moldam as trocas, os conflitos
e as apropriagoes simbdlicas, é necessdrio ter em conta a circularidade
do circuito comunicacional para uma dimensao mais precisa do feno-

meno como um todo.
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E nesse sentido que se situa a importincia da andlise do plano
da recep¢do, para dar conta dos aspectos que ultrapassam em muito
apenas os meros dados estatisticos a respeito dos estratos de audiéncia
em relagdo a programas especificos. Cabe ao pesquisador, ao situar-
se neste plano de andlise, tentar mapear os multiplos processos de
apropriagao, discursiva e cultural, dos conteddos por parte dos te-
lespectadores, bem como apontar, inclusive na materialidade mesma
da emissao, os tragos de negociagao, recusa, ambiguidade e mediagao
exercidos pelo complexo encontro entre os dois polos que, a partir
destes embates, constituirao o conjunto discursivo a ser analisado nas
pesquisas. Tal esforgo analitico remete a necessidade de aprofundar-
mos, em um plano de andlise especifico, algumas caracteristicas re-
lacionadas a interagdo intersubjetiva como aspecto constituidor dos

discursos, em geral, e no telejornalismo, em particular.

O Plano das Interagdes Discursivas

Pensar a comunicagao a partir de uma perspectiva que considere
os interlocutores como participantes, em coautoria, de um processo
complexo — ainda assim desigual e impregnado de dominagdes, recu-
sas e convencimentos — ¢ tratar o fendmeno de modo discursivo. Isto
é: para além de arquiteturas estdticas que “congelariam” o fendmeno
em polos opostos e estanques de emissio e recepgdo. A preocupagio em
aprofundar o cardter inerentemente dialégico da palavra jd aparecia
no cerne da obra de Bakhtin. O foco na capacidade de “antecipa¢io”
de todo falante — seja na elaboragao do enunciando, como na forma
de sua enunciago — pode ser percebido no trabalho do autor desde o

esbogo de sua teoria dos géneros. Em suas palavras:

O enunciado daquele a quem respondo (com o qual concordo,
ao qual fago objecao, o qual executo, levo em conta etc.) j4 estd
presente [...]. Ao construir o meu enunciado, procuro defini-lo

de maneira ativa; por outro lado, procuro antecipi-lo, e essa



resposta antecipdvel exerce, por sua vez, uma ativa influéncia

sobre o meu enunciado. (BAKHTIN, 2003, p. 302)

Orlandi observa que a capacidade do sujeito falante de se colocar
no lugar em que o seu interlocutor “ouve” suas palavras é inerente ao
cardter relacional do processo de argumentagao em busca de efeitos
de sentido. Além disso, perceber tal caracteristica é tomar a comuni-
ca¢ao menos como uma ‘comunhio” e mais como fruto de relacoes
de poder, conflitos, convencimentos e tentativas de sujei¢ao e domi-

nacio. Tanto ¢ assim que o falante ajusta

seu dizer a seus objetivos politicos, trabalhando esse jogo de
imagens. Como em um jogo de xadrez, ¢ melhor orador aquele
que consegue antecipar o maior ndmero de ‘jogadas’, ou seja,
aquele que mobiliza melhor o jogo de imagens na constituigao
dos sujeitos [...], esperando-os onde eles estao, com as palavras

que eles ‘querem’ (ou gostariam de, deveriam) ouvir. (ORLAN-

DI, 2009, p. 41-42)

No caso da andlise dos discursos propostos/produzidos/impostos
pelos/nos veiculos de comunicagao em seus telejornais, é preciso levar
em conta este cardter (politico) relacional e contraditério. As propostas
de interagao discursiva, em produgoes jornalisticas audiovisuais, se ma-
terializam a partir de niveis distintos e envolvendo sujeitos diferentes.

H4, por um lado, uma série de estratégias de interago discursiva
que envolve a negociacio de sentidos entre o veiculo enunciador e os
multiplos estratos da audiéncia. Neste aspecto de interagio, situamos
a relagdo entre as estratégias de construgio de efeitos de sentidos de-
sejdveis pela emissora em relagao a “telespectadores ideais”, a quem
os discursos seriam, preferencialmente, direcionados. As relagoes de
contrato de leitura e de negociagao de expectativas ganham evidéncia
a0 destacarmos tais elementos do processo.

Um segundo nivel de interagao discursiva deve ser levado em con-

ta, por sua vez, pelo analista. Trata-se da tensdo entre as expectativas
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dos jornalistas em relagao ao que desejam que suas fontes fagam (ou
falem) e as tentativas destas mesmas fontes de, a partir de artimanhas,
tdticas ou linhas de fuga criativas, produzir subjetividades outras atra-
vés da visibilidade momentaneamente conquistada.

No caso especifico do objeto de nossa pesquisa, vemos esta tensao
a0 tomarmos como exemplo analitico um dos momentos emblemdti-
cos das acdes do Estado em “4reas perigosas” do Rio de Janeiro: a ocu-
pacao e a tomada do Complexo do Alemao, em novembro de 2010.

Naquele momento, o que se viu nas coberturas telejornalisticas
dos primeiros dias do evento jd evidenciava de que forma o “povo
fala” seria utilizado: prioritariamente, como indice de tranquilizagao
(diante dos riscos de arbitrariedade e excesso de violéncia), de come-
moragao (pelo “sucesso” da operagao) e, por conseguinte, como ins-
trumento de silenciamento (das vozes-outras que poderiam relativizar
tais “sucesso” e “tranquilidade”).

Cabe, no entanto, reduzir o potencial “maniqueista” desta descri-
cao. Se pelo lado das estratégias discursivas das emissoras que cobriam,
em tempo real, o acontecimento havia a necessidade da presenga das
vozes da comunidade como fontes, do lado dos multiplos atores da
comunidade percebiamos, por sua vez, o desejo de participar ativa-
mente dos acontecimentos e de tentar controld-los ou guid-los.

Temos, portanto, uma interagao ambigua e complexa entre a ins-
tAncia jornalistica e as “fontes comunitdrias” potenciais. O misto de
acatamento e antecipagao faz parte do jogo discursivo ao qual alguns
moradores se submeteram (em maior ou menor grau). Se pudermos
nos apropriar da distin¢ao entre estratégias e tdticas, proposta por Cer-
teau (1994), o amdlgama de entrega e resisténcia, presente nesta rela-

Ao, ficard ainda mais claro. Para o autor, a estratégia seria

o cédlculo (ou a manipulagao) das relages de for¢a que se torna
possivel a partir do momento em que um sujeito do querer e
poder (uma empresa, um exército, uma cidade, uma institui¢ao

cientifica) pode ser isolado [...] como algo prdprio e ser a base de



onde se podem gerir as relagdes com uma exterioridade de alvos

ou ameagas. (CERTEAU, 1994, p. 99)

A tdtica, por sua vez, pode ser definida como

a agdo calculada que é determinada pela auséncia do préprio.
Entao nenhuma delimitacao de fora lhe oferece a condicao de
autonomia. A tdtica nao tem por lugar seno o do outro. E por
isso deve jogar com o terreno que lhe é imposto tal como o orga-
niza a lei de uma forga estranha. (CERTEAU, 1994, p. 100)

Em resumo, a estratégia discursiva da interpretagio “tnica’ dos
acontecimentos, pela instdncia jornalistica, a #dtica da comunidade
foi responder — gragas a capacidade (dialégica) de antecipag¢ao — com
declaracdes reconheciveis como “dnoticidveis” e que (esperava-se)
atenderiam a demanda solicitada.

Estamos diante, portanto, da necessidade de levarmos em conta,
nas nossas andlises, os diferentes modos dos sujeitos se inserirem nos
discursos — e nos embates pela produ¢io de consensos e de “verdades”
— a partir das “armas discursivas” (ou tdticas) que tém em maos. Por
ser o dialogismo a matéria de que é feita toda a palavra (BAKHTIN,
2003), o jogo complexo das interagdes discursivas pode ser travado
pelos diferentes sujeitos (interlocutores) em seus multiplos e constan-
tes gestos de antecipagdes, recusas, acatamentos ¢ imposi¢oes.

Um exemplo do entendimento tdcito entre a adesao “espontinea’
da comunidade e a imprensa no processo de constru¢do das reporta-
gens sobre os conflitos no Rio de Janeiro pode ser visto no encerra-
mento da edicao do Jornal Nacional da Rede Globo de 27/11/2010.
No dia seguinte 2 ocupagao da Vila Cruzeiro e a poucas horas do
momento da invasio do Complexo do Alemao, a repérter Lilia Teles
encerra sua participagao ao vivo, naquele sébado (direto da entrada
da comunidade e no escuro, para evitar serem surpreendidos pelos
traficantes), com uma mostra de como os moradores tentam conferir

normalidade as suas vidas:
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Apesar de tudo isso, a populagio vai tentando levar uma vida
normal. A gente agora hd pouco encontrou uma familia inteira
indo para uma festa de aniversdrio de quinze anos. A aniversa-
riante, usando um vestido branco, levava um bolo: um contras-

te com este cendrio dC guerra.l

A cena bucdlica, encerrando a participagao da repérter, nao foi es-
colhida ao acaso. Na volta ao estddio, a apresentadora Carla Vilhena,
visivelmente emocionada, 1é a Gltima noticia do dia: um recado de
uma moradora an6nima para a Policia. Segue a transcri¢ao do texto

lido pela apresentadora:

E a gente encerra essa edi¢dao do jornal Nacional com as pala-
vras de uma moradora da Vila Cruzeiro. Uma das milhares de
pessoas que transitam entre tiros pelas ruas do Complexo do
Alemio. Durante o dia, ela se aproximou de uma das nossas
equipes. Ela nao se apresentou. Ela apenas entregou essa caixi-

nha de fésforos.

[A apresentadora mostra uma caixinha ao telespectador]
Dentro, escrita a m3o,

[A apresentadora abre a caixinba e retira de ld um papel]
uma cartinha.

[Emocionada, Vilhena abre o bilhete]

Ela diz assim:

[Ouvimos o barulho do papel, enquanto a imagem corta para uma

Joro do bilhete]

‘Aos Governantes e toda forca militar, nossos Guerreiros! Nos-
sos herdis que vieram nos libertar, obrigada’. E continua: ‘Hoje
¢ dia de Nossa Senhora das Gracas. Liberdade, Liberdade, abre
as asas sobre todos nds dessa na¢o abengoada por Deus!’. Essa
moradora andnima assina em nome do lugar a que pertence: ‘a
comunidade da Vila Cruzeiro, 27/11/2010’.



[A imagem corta para o apresentador William Waack, que explica

e conclui]

‘Liberdade, abre as asas sobre nds’, esse trecho da carta ficou
famoso como parte de uma letra de um samba da Imperatriz
Leopoldinense e estd também na letra do hino da proclamagio
da Republica. E essa palavra ‘liberdade’, usada pela moradora, é
mesmo a ideia a qual a gente chega ao ver o Estado recuperan-

do, de bandidos, 4reas ocupadas.

Percebe-se na mensagem lida a combinacao dialdégica perfeita en-
tre acatamento (do ponto de vista do outro na constru¢gio da men-
sagem), antecipagdo (na escolha dos elementos que, sabemos de an-
temao, irdo agradar o interlocutor) e intertextualidade (ao costurar,
em sua fala, elementos de outras vozes, anteriores e memoravelmente
mais autorizadas do que a da an6nima moradora).

O bilhete emociona a apresentadora por reunir, em suas poucas
linhas, todos os valores (conservadores, é claro) defendidos pela emis-

sora em sua cobertura até aquele momento. Sao exaltados:

a. A Religiao — na lembranc¢a de Nossa Senhora das Gragas e

no apelo a Deus;

b. A cultura popular — no apelo ao carnaval, pelo fragmento
de samba-enredo, e 2 MPB, soando os vestigios do samba

patriético de Jorge Ben em seu pais tropical “abengoado por

Deus”;

c. O amor a pdtria — na referéncia ao hino da independéncia,

a liberdade e a exaltagio aos militares herdis-guerreiros.

Além disso, esconder o bilhete num material caseiro cotidiano
(quase humilde) e passé-lo em sigilo para a repérter guarda ainda
outro simbolismo: o da “voz do morro” reconhecer a instincia jor-
nalistica como seu verdadeiro aliado. E essa confianca serd paga com

a mesma moeda simbdlica: a apresentadora do telejornal cabe emo-
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cionar-se e, com voz embargada, comemorar a “retomada” daquela
regido pelas “forcas heroicas” dos soldados.

Tal exemplo do aparato discursivo telejornalistico remete, ainda,
a outros dois planos que devem, igualmente, ser levados em consi-
deragdo pelo analista em sua tentativa de contemplar a0 médximo a

materialidade especifica deste tipo de enunciagao mididtica.

Os Planos da Trama Discursiva e dos Efeitos de Sentidos

Serd justamente na combinagdo destes dois planos de andlise que
as especificidades do discurso telejornalistico serao ainda mais evi-
denciadas. S6 a partir da constatagio dos elementos que compdem a
costura da trama narrativo-discursiva — postos em tensio e em com-
binagao a partir de suas diferentes caracteristicas — é que serd possivel
determinar o conjunto das evidéncias necessdrias para se obter os efei-
tos de verdade, credibilidade e autoridade discursiva do telejornal.

Talvez o elemento que mais salte aos olhos como constituidor da
materialidade discursiva especifica do discurso telejornalistico seja o
uso da imagem como instincia produtora de sentidos. Nesse sentido,
serd necessdrio investigarmos de que forma a possibilidade de produ-
¢ao de imagens pode ser usada, discursivamente, para legitimar ou
recusar as perspectivas apresentadas.

Outro aspecto a ser considerando serd a tensio entre as poténcias
significantes das imagens e o papel de incora de sentidos exercido
pela instincia verbal. Em muitos produtos mididticos ¢ clara a relagao
paradoxal entre as poténcias significantes da imagem e os direciona-
mentos de sentido desempenhados pelo verbal (ao narrarmos, pelo
off, o que estd sendo mostrado ao telespectador, por exemplo).

Nesse sentido, ¢ preciso explorar o espago tao fértil quanto pouco
ocupado no Ambito da discussio da imagem como discurso, de modo
a nio nos atermos apenas a discussao que tenta abarcar o processo

de constitui¢ao da imagem pelo viés do signo ou icone. Defendemos



aqui a aproximacao entre a questao discursiva e os modos de significa-
¢ao da imagem como gesto analitico capaz de dar conta das questoes
da imagem a ponto de deslocarmos o entendimento da imagem de
seu vinculo com o campo linguistico e a instdncia verbal.

Em outras palavras, para nos atermos as especificidades do dis-
curso telejornalistico serd preciso entender a imagem como discurso
e apropriar-se dela pelo que lhe ¢ inerente — o plano nio verbal.
Somente assim poderemos evidenciar que, embora a imagem possa
falar mais do que mil palavras, ela, ainda assim, produzird sentidos
de uma maneira diferente do que os planos verbais. A tentativa de
“traduzir” a imagem em palavras acaba por reduzir seu cardter signi-
ficativo. A chave para fugir deste problema ¢ a constatacio de que é
a visibilidade que permite a existéncia, a forma material da imagem
e nao a sua correlacio com o verbal. (SOUZA, 2000) Portanto, a
imagem como linguagem nao sé informa ou comunica, mas se cons-
titui em texto, em discurso. Dai que falar de modos de significagio
implica falar também do trabalho de interpretagao da imagem, pro-
curando entender tanto como ela se constitui em discurso, quanto
como ela vem sendo utilizada para sustentar discursos produzidos
com textos verbais. (SOUZA, 2001)

E sob esta 6tica que defendemos aqui como a instincia telejorna-
listica utiliza a imagem — cuja natureza é polissémica, conforme nos
lembra Barthes (1990) — para construir efeitos de realidade. Os sen-
tidos pretendidos por qualquer discurso, no entanto, sempre podem
ser outros, fato que pressupde, portanto, diferentes graus de polisse-
mia no gesto de atribui¢io de sentidos.

Mais do que o fato de ser polissémica, o que caracteriza, ento, a
imagem ¢ sua incompletude, diante da qual o sujeito é chamado a dar
sentidos. Assim, é comum nos depararmos com tentativas de analisar
as imagens a partir de interpretagdes que acabam caindo no equivoco

de se fundar no pressuposto de sua transparéncia.
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A partir deste deslize é que temos duas formas comuns de trata-
mento analitico da imagem: através de um processo de determinagao,
fundado na transparéncia da imagem, que faz com que a imagem
s6 diga o que o “analista” quer ver, ou, em outro plano, temos os
“especialistas” da imagem com seu jargdo técnico — tao presente nos
criticos de artes pldsticas —, que defendem a ideia de que apenas os
“iniciados” s3o capazes de perceber o que um determinado quadro
“significa de fato”.

Ao pensar a imagem em seu potencial de linguagem no dmbito
dos meios de comunicac¢ao, no entanto, nenhum destes dois cami-
nhos serd o adequado. Ao interpretarmos pela visibilidade que lhe ¢
prépria — e nao pela palavra —, temos como resultado a produgao de
outras imagens (outros textos) pelo espectador a partir de seu cardter
de incompletude.

Como desdobramento destas percepgdes acerca do cardter nao
verbal da imagem, como elemento constituinte do discurso telejorna-
listico, podemos real¢ar ainda outras instincias que, em geral, tendem
a receber menos aten¢io do que os contetidos textuais/informativos,
também elementos importantes na construgio da trama discursiva.

Situam-se nesta classificagio os recursos de edicio e de montagem
(tao importantes para as costuras dos conteddos veiculados), as sono-
ridades (ruidos, efeitos sonoros, trilha musical), os direcionamentos do
olhar (closes, enquadramentos, movimentos de cAmera), a presen¢a em
cena e a vestimenta dos rep6rteres, além dos gestos de silenciamento e as
politicas de siléncio constituintes de todo dizer.

Ao desenvolver seu estudo sobre as formas do siléncio, Orlandi
(1992) produz um deslocamento em relagao a fronteira entre o dito e
o nio dito a partir da constata¢ao de que o siléncio nao fala: significa.
Se toda palavra é capaz de poesia, todo sentido ¢ capaz de siléncio.
Orlandi explica que, no gesto mesmo de falar sempre temos que pro-

duzir o efeito de afastamento dos sentidos nao desejados. Assim, para



a compreensio de um discurso devemos perguntar sistematicamente
o que ele “cala”.

Neste movimento de inclusio do siléncio no processo significati-
vo, Orlandi critica o gesto redutor de outras disciplinas que promo-
vem o que define como “absolutiza¢io da linguagem verbal” como
central nos processos de significagio, relegando o siléncio a auséncia
de sentido ou a subordina¢ao do nio verbal pelo verbal. O risco de
tal gesto é promovermos um reducionismo no conceito de linguagem
(associada apenas ao verbal), levando ao apagamento (de cardter ide-
olégico) da importincia do nao verbal no processo de constituigao de
sentidos.

Tal armadilha precisard ser desmontada durante as andlises refe-
rentes ao Plano da Trama Discursiva de modo a evidenciarmos os ele-
mentos nio verbais como tao importantes e estratégicos para a cons-
tru¢ao de sentidos como os demais aspectos verbais, usualmente mais
evidentes.

Residem, ainda, neste plano, outros dois aspectos fundamentais
que devem merecer a atengao do analista do discurso telejornalistico:
os elementos de autorreferencialidade (do repérter, do programa e da
emissora) e as artimanhas de orquestragao das vozes (legitimas, recu-
sadas, silenciadas) que comporio o conjunto da narrativa televisual.

O exemplo apresentado acima, em relagao a cobertura da Rede
Globo das agoes de ocupagio/pacificagio do Complexo do Alemao,
oferece ainda outra evidéncia da combinagao de tais elementos no
discurso telejornalistico. Além do acatamento do lugar social preten-
dido/ocupado pela emissora, materializado na escolha da repérter
como “representante da comunidade” para receber o bilhete escondi-
do na caixa de fésforo, houve ainda outros momentos em que o cha-
mamento da populagdo, o discurso autorreferencial e a orquestragao
das vozes ficaram evidentes.

No instante em que as tropas da forca-tarefa se dirigem da Vila

Cruzeiro ao Complexo do Alemao, hd outro deslocamento aconte-
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cendo simultaneamente: o discurso jornalistico “descobre”, como le-
gitimas, nao s6 as comunidades para as quais a Policia se encaminha,
mas também seus moradores. Tal estratégia se materializa em uma
série de declaragbes que ora “comemoram” e agradecem aos policiais/
herdis, ora conclamam medidas ainda mais drdsticas.

As fontes parecem, de fato, “antecipar”, em suas declaragdes, o
que entendem ser a expectativa dos jornalistas. A escolha, por parte
da edigao dos telejornais (e dos repédrteres) destas declaragbes nao &,
no entanto, uma invencao desta cobertura. E um recurso tradicional
(embora eticamente questiondvel) do telejornalismo a busca por de-
claragoes de populares que possam expressar as opinides que a “isen-
¢ao” jornalistica proibe ao profissional. Neste caso especifico, todavia,
¢ de se admirar a completa auséncia de vozes descontentes ou lamen-
tando terem sido prejudicadas pelas a¢oes.

Exemplo da participagao andénima, a edigio do Jornal Hoje de
26/11/2010 narrava a tomada da Vila Cruzeiro pelas tropas do Bope.
Trata-se de uma reportagem de mais de dois minutos com vdrias de-
claragdes (todas de fontes nao identificadas) apoiando as agoes da Po-
licia. Uma transcrigao do trecho da reportagem de Renata Capucci

evidencia o tom da participagao popular:

Um gesto de esperanca de quem estava acuado no meio de uma
guerra. ‘A gente espera melhorar sempre, acho que dessa vez

algo tem que acontecer’, diz uma moradora.

Panos e len¢dis brancos nas janelas mostravam o quanto os mo-
radores estavam assustados, mas torciam pela volta da tranqui-
lidade na favela. O pedido de paz foi feito enquanto a Policia

tomava a comunidade e enfrentava os bandidos.

Gente acostumada ao som de tiros, a fugir de balas perdidas,
mostrava de dentro de casa que precisava de ajuda. ‘A gente sai,
nio pode chegar numa janela, no pode chegar num portao,

tem que acabar’, comenta outro morador?.



As imagens que acompanham as sonoras s3o as de pessoas nas
janelas dos barracos acenando bandeiras brancas ao som dos tiros do
confronto. Temos, de um lado, a incorpora¢io do “pedido de paz”
como signo evidente, para a retdrica jornalistica, de que o apoio as
agoes ¢ total. Do ponto de vista dos moradores, por sua vez, antecipar
um gesto mundialmente reconhecido como de nio enfrentamento
pode, também, ser uma maneira de produzir evidéncias outras (para
a imprensa, mas sobretudo para a Policia): a de que naquele lugar nao
se encontram bandidos, mas sim “pessoas de bem”. A combinacio
destes interesses pode justificar a quantidade de reportagens que, no
periodo, langaram mao desta estratégia de ouvir as fontes locais como
forma de reverberar o apoio popular.

Houve, no entanto, outras formas de acio dos moradores, menos
dentro da legalidade, igualmente estimuladas pela “convocagao” da
imprensa. Ao longo da cobertura da ocupagio do dia 28/11/2010,
chamou a aten¢do dos repdreeres da Rede Globo a “riqueza” na qual
viviam os “chefes do crime”. Cenas do que foi chamada de “Mansio
do Trdfico” foram mostradas a exausto, sob os comentdrios indigna-
dos (nada objetivos, diga-se de passagem) dos ncoras no esttidio.

No dia seguinte, a “resposta” da comunidade pdde ser acompa-
nhada ao vivo, sendo reprisada, mais tarde, na edi¢ao do jornal Nacio-
nal. A repérter Bette Lucchese passeia pelos destrogos da “mansao”,
entrevista um PM e segue descrevendo os saques produzidos pelos

moradores no momento em que as a¢oes se desenrolam:

Bette: ‘Aqui no Alto do Coqueiral, moradores, vejam s6, mora-

dores estao saqueando a casa de um traficante aqui da regiao’.

[A repérter se aproxima da entrada da casa. A imagem das pes-
soas que estdo praticando o delito é borrada para impedir sua
identificagdo. A repdrter passa a palavra a um PM que estd na
porta da casa, abrindo espago para os moradores sairem com o

produto do saque, enquanto explica, sem impedir a agao]
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Policial: ‘Provavelmente a comunidade sabe que ¢ de vagabun-

do que fugiu e td saqueando’.

[A imagem corta para outras cenas do saque. A repdrier passeia
pela casa enquanto continua descrevendo a agio como se nio teste-

munhasse um crime, mas um ato de justical

Bette: ‘Mdveis, eletrodomésticos... tudo estd sendo levado pe-
los moradores. Olha sé: aqui a gente vé a porta do box do
banheiro, o morador estd tirando o chuveiro. Em poucos mi-
nutos a casa ficou completamente alagada. Sabe por qué? Até
as torneiras foram levadas. Aqui na casa também tem mesa de
sinuca, uma churrasqueira... Uma casa fora dos padroes dessa

comunidade.’

[O final da reportagem ‘comemora’ a rebeldia dos moradores.
Vemos algumas crian¢as nadando, felizes, na piscina da casa,

enquanto a repérter conclui]

Bette: ‘Luxo que essas criangas talvez nunca tenham visto de

perto’.?

E de impressionar que, em nenhum momento, haja a mengao oua
preocupagao — seja do policial, da repérter ou mesmo dos moradores
que saquearam a casa — de que o que estava sendo transmitido, para
todo o Brasil, era uma ag¢io criminosa. Tal tolerincia se esclarece se
tomarmos a transmissao ao vivo do dia anterior — com os apresenta-
dores indignados com a “afronta da mansao em plena favela” — como
uma sentenga que permitiria o salvo-conduto daqueles que, no dia
seguinte, fariam “justica” com as préprias maos.

A simpatia e a complacéncia com que os “visitantes” da mansao
do tréfico sao recebidos no telejornal representam o extremo oposto
da recusa e do siléncio com que foram tratadas as vozes discordantes
do tom adotado pela cobertura daqueles episédios, sobretudo as “aca-
démicas”. Como lembra Orlandi (1992), é impossivel traduzir em

palavras um contetido silenciado. Mas podemos buscar os vestigios



de tais politicas pelas frestas dos dizeres-outros em espagos distintos
de visibilidade.

Exemplo da falta de boa vontade da emissora com as versoes dis-
sonantes oriundas de especialistas em seguranga publica ¢ a auséncia,
no debate, inclusive das vozes constantemente consultadas pela im-
prensa. A respeito desta nova versio do “siléncio (forcado) dos inte-
lectuais”, Luiz Eduardo Soares comentou em seu blog a razao de sua

recusa em dar declaragdes:

[...] ndo faria sentido jogar pelo ralo a credibilidade que cons-
truf ao longo da vida. E isso poderia acontecer se eu aceitasse
aparecer na TV, no rddio ou nos jornais, glosando os discursos
oficiais que estdo sendo difundidos, declamando platitudes, re-
produzindo o senso comum pleno de preconceitos, ou divagan-
do em torno de especulages. A situagdo é muito grave e nio
admite leviandades. Portanto, s6 faria sentido falar se fosse para
contribuir de modo eficaz para o entendimento mais amplo e
profundo da realidade que vivemos. Como fazé-lo em alguns
parcos minutos, entrecortados por intervengdes de locutores
e debatedores? Como fazé-lo no contexto em que todo pen-
samento analitico ¢ editado, truncado, espremido — em uma
palavra, banido —, para que reinem, incontrastdveis, a exalta¢io
passional das emergéncias, as imagens espetaculares, os dramas

individuais e a retdrica paradoxalmente triunfalista do discurso

oficial? (SOARES, 2010)

A recusa do pesquisador evidencia as limitagoes com as quais tém
que lidar aqueles que aceitem se submeter ao regime da cobertura mi-
didtica adotada. O paradoxo reside na dissonincia entre o volume de
tempo dedicado as falas que comemoram a a¢io e ao que poderiam
dispor aqueles que pretendessem complexificar o acontecimento para
além do maniqueismo estabelecido.

Ainda em rela¢do a politica de silenciamento, podemos nos depa-
rar com a versao do académico a partir de seu blog. Paira, no entanto,

a impossibilidade de mapearmos, nesse momento, as vozes discordan-
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tes que poderiam existir nas comunidades. Mesmo entre os (poucos)
vestigios de moradores que discordam da a¢ao dos policiais, essa dis-
sonancia quase nao existe.

A edigao de 29/11/2010 do Jornal Nacional* alerta para a emer-
géncia de algumas dentncias de moradores contra arbitrariedades dos
policiais. Ainda assim, na reportagem, as trés fontes ouvidas fazem
questdo de reiterar, junto com suas queixas, o apoio a forca-tarefa.
Outra medida da propor¢ao que a visibilidade de denuncias terd na
emissora é a compara¢ao entre os tempos dedicados a cada assunto
naquela mesma edi¢ao. Enquanto a reportagem sobre os “possiveis
abusos” de policiais tomou apenas pouco mais de um minuto, o blo-
co seguinte do noticidrio, dedicado a mostrar o “lado humano” dos
integrantes da forga-tarefa e o apoio da comunidade a eles, recebeu o
tratamento privilegiado de exatos quatro minutos.

O acontecimento discursivo da “pacifica¢io” do Complexo do
Alemao provocou, na arena mididtica, um reordenamento das vo-
zes “autorizadas” a falar publicamente pelas comunidades. Nos meses
seguintes, fomos (e ainda estamos sendo) bombardeados por repor-
tagens e ac¢oes de intervengao social e cultural voltadas a “inclusao”,
no repertdrio discursivo da cidade, do territério “recém-conquistado”
pelo Estado.

Tal gesto evidencia, também, o papel da orquestragao das vozes
como elemento constituidor da Trama do Discurso telejornalistico e
contribuird para o estabelecimento de efeitos de sentido que interes-
sam 2 instincia informativa. Serdo, justamente, tais efeitos de sentido
que irdo colaborar para que os veiculos, os programas telejornalisticos
e os apresentadores conquistem um espago social muito mais amplo
do que o de meros transmissores de informagao a populagio. Tais
estratégias politicas precisam ser identificadas no plano de andlise que
serd responsdvel por mapear os gestos de autoridade presentes, como

resultado, nos discursos telejornalisticos.



O Plano da Autoridade Discursiva

Os efeitos de sentido pretendidos pela complexa trama discursiva
dos contetidos veiculados pretendem estabelecer uma relagao de con-
flanga com os telespectadores. Essa legitimidade serd baseada tanto na
credibilidade jornalistica obtida como nos esforgos das emissoras de
TV em se constituir em instincias capazes de interceder na busca por
solucdes dos problemas da populagzo.

Estamos diante, portanto, da emergéncia de um exercicio de au-
toridade discursiva que busca permitir 4 instincia telejornalistica o
desempenho de um ambiguo quarto poder que, a0 mesmo tempo em
que se apresenta acima dos poderes instituidos, acaba efetivando um
gesto de complemento das agoes estatais.

Cabe, neste sentido, perceber que tal ambiguidade é também con-
sequéncia de uma configuragao social especifica que se constitui nesta
fase do capitalismo mundial. Ao desenvolver seus estudos sobre car-
navais, malandros e heréis brasileiros, Da Matta (1997) sugere que a
sociedade brasileira é constituida de duas coletividades: um Estado
Nacional moderno e igualitdrio, que se instala a partir da proclamagao
da Republica com inspira¢ao no individualismo burgués americanos;
e uma sociedade hierarquizada, permeada de préticas aristocrdticas,
heranca colonial de uma elite cuja riqueza foi construida a partir da
exploragio de capitanias hereditdrias e do tréfico de escravos. (RIBEI-
RO, 1995)

Numa sociedade com este arranjo paradoxal, a ordem publica,
que seria o resultado do conflito oriundo da oposi¢ao de interesses
entre iguais, de uma sociedade igualitdria, se transforma, no nosso
modelo, numa reunido de diferentes prdticas juridicas cujo objetivo
principal seria manter implicitos o conflito e a estrutura desigual da
sociedade. (KANT DE LIMA, 1996)

Assim, as formas oficiais de administra¢io de conflitos no Brasil

se constituem a partir de um mecanismo complementar. A pritica
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juridica hierarquizada — que impedia, por exemplo, que um juiz ou
jornalista ficasse preso numa cela comum — ¢ dissimulada em um
conjunto de leis fundamentadas no direito universal de igualdade.
Kant de Lima (1996) aponta esta “dissonincia’ como responsdvel
pela baixa credibilidade das institui¢oes judicidrias e policiais, sempre
em dificuldades para explicar decisbes tomadas com base nestes pres-
supostos contraditérios.

A imprensa brasileira, fundamentada nos principios do jornalis-
mo americano, ao se deparar com esta “ordem”, percebe a democracia
e os valores igualitdrios como frégeis e fugazes. Assume, assim, um
compromisso com a defesa da ordem publica, em geral, e da demo-
cracia em particular. Este gesto — inspirado no antigo “poder modera-
dor” imperial, travestido numa releitura nacional do papel de “quarto
poder”, autoatribuido pela imprensa americana — permite a imprensa
brasileira reivindicar a defesa de causas do interesse geral da nagao ain-
da que elas se confrontem com os interesses de vastos setores (e, em
alguns casos, da maioria) da sociedade. (ALBUQUERQUE, 2000)

Para o autor, ¢ justamente esta sensagao de dever civico urgente
que permite 2 instAncia telejornalistica atribuir-se a autoridade politi-
ca de preservar as condigdes que permitem as regras do jogo vigorar,
mesmo que ao pre¢o do descumprimento de outras leis. Reside neste
argumento enunciativo, inclusive, o maior risco desta ambigua au-
toridade discursiva obtida pelo jornalismo, em geral e em particular,
pela TV: em nome de preservar o funcionamento correto da socie-
dade, o jornalismo acaba se colocando acima das préprias leis que
parece defender.

Este argumento materializa a inten¢ao da maioria dos programas
telejornalisticos de nao apenas informar, mas interferir decisivamente
nos contetdos por eles produzidos e veiculados. Tal dimensao do dis-
curso, portanto, ¢ central na constru¢ao das coberturas e influencia,
obviamente, nas escolhas editoriais, nas rotinas de produgio, além

de buscar, ainda, obter efeitos especificos na instdncia do receptor.



Trata-se, em resumo, de um Plano de Andlise-sintese sem o qual as
descri¢oes dos outros niveis significantes do discurso telejornalisticos

parecerdo incompletas.

Consideracdes Finais

Muito se debate, nos dias de hoje, sobre a necessidade de cons-
trugdo de paradigmas que possam permitir uma andlise mais precisa
do fendémeno do telejornalismo contemporaneo. Especialmente em
tempos de transformagdes econdmicas, profissionais e materiais, pro-
vocadas, sobretudo, pelas novas possibilidades de troca, interagao e
compartilhamento de contetdidos informativos. De fato, novas tecno-
logias, novos produtos delas decorrentes e novas combinagdes profis-
sionais fazem embaralhar lugares antes definidos como fixos no fazer
jornalistico, na pesquisa e no ensino da profissio.

Com tais mutagdes, categorias hd pouco capazes de definir o fe-
némeno da comunicagio — calcadas em oposi¢oes claras como emis-
sdo/recep¢ao ou enunciador/enunciatdrio, por exemplo — mostram-se
gradativamente menos explicativas. Com isso, nos deparamos com a
necessidade de tracar novas possibilidades de entendimento do tele-
jornalismo para evitarmos, por um lado, o risco de nao sermos capazes
de definir a especificidade de nossa atuagio tedrica e profissional, e,
de outro, a armadilha de julgar as novidades comunicacionais como
“emancipa¢io” total dos atores sociais, convertidos em “produtores”
de conteddos, cuja qualidade, independéncia e impacto nas audién-
cias seriam equivalentes aos dos “veiculos tradicionais”.

Assim, o percurso aqui estabelecido esboga um conjunto de Planos
de Anilise que permita oferecer elementos metodolégicos de didlogo
para este debate. No momento em que o atual estdgio da comunica-
¢ao parece promover cada vez mais o embaralhamento de posigoes,
defende-se, aqui, algumas propostas tedrico-metodoldgicas que, par-

tindo da constatagao das especificidades do discurso telejornalistico,
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possam contribuir para a complexificagio do didlogo académico em

torno do papel do telejornalismo contemporaneo.

NOTAS

! Transcri¢do da passagem da repérter. A Edi¢ao do jornal Nacional de 27/11/2010
estd disponivel em: <htep://www.youtube.com/watch?v=jicj0TNjAvs>.

Cf. Moradores demonstram apoio ¢ solidariedade as a¢bes da policia, Jornal
Hoje, Edi¢ao de 26/11/2010, disponivel em: <http://gl.globo.com/jornal-hoje/
noticia/2010/11/moradores-demonstram-apoio-e-solidariedade-acoes-da-policia.
html>.

3 Cf. Jornal Nacional, Edigao de 29/11/2010, disponivel em: <http://www.youtube.
com/watch?v=zzQeginTqQI&feature=related>.

Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=9V7zwbOFJuU>.
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Reflexao tedrico-metodoldgica
em torno do telejornal

Maria Lilia Dias de Castro

Consideracoes preliminares

Como, hd algum tempo, vem-se pesquisando a promocionalida-
de televisual na perspectiva discursiva, meu olhar foi construido em
torno dessa relativa duplicidade de papeis que a televisao assume: de
um lado, como emissora de comunicag2o, volta-se para a produgao de
produtos que tragam informagao, proporcionem entretenimento e/
ou gerem conhecimento; e, de outro, como empresa privada, volta-se
para a geragio de lucros e para a obtengao de indices significativos de
audiéncia com vistas a garantia de seu negdcio.

E justamente o reconhecimento desse duplo papel que evidencia o
quanto a televisio opera no limite entre a inten¢ao de apresentar uma
produgio qualificada, e que agrade o publico, e o desejo de realizar
agoes que mantenham a audiéncia em alta. Isso corrobora a ideia de
que, ao lado das fun¢des comumente atribuidas a televisao — infor-
magao, entretenimento, educagao —, existe outra, talvez a principal,
que quase sempre fica de lado: a promocional. Alids, em torno dessas
fungdes, muitos questionam se efetivamente a televisao direciona sua
atengao para o informar; outros acreditam que ela nao consiga cum-
prir sua tarefa de educar; outros ainda ficam céticos diante da sua
capacidade de entreter, mas poucos sao os que parecem reconhecer

o quanto a televisao, pela sua natureza comercial, tem adaptado sua
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programacdo para obter mais aceitagdo, mais retorno do publico e,
em consequéncia, mais lucratividade.

A verdade ¢ que, quando os produtos televisuais tém boa audién-
cia, conseguem publicidade e patrocinio; além disso, como a prépria
televisao detém o controle da midia, aproveita para promover seus
produtos e autopromover-se. O resultado ¢, entao, uma circularidade
nesse movimento cujo objetivo central é de ordem econdmica: vender
melhor os produtos da emissora e assim ganhar mais com os espagos
publicitdrios.

Os telejornais sao um caso exemplar dessa tensao, talvez porque,
a0 mesmo tempo em que deles se cobra objetividade, distanciamento,
eles nao desistam de criar espagos em que possam abertamente falar
dos préprios fazeres, em movimentos de nitida configura¢io (auto)
promocional. Enquanto a emissora de comunicagao apresenta ao pu-
blico um resumo dos acontecimentos do pais e do mundo, levando o
telespectador, quando possivel, a longinquos, inusitados e cativantes
cendrios, a empresa privada busca ficar atenta aos patamares de audi-
éncia, porque disso depende a aceitagao junto ao publico, o atrativo
para os anunciantes e, em consequéncia, a sobrevivéncia no panora-
ma da comunicagio no pais.

E é com essa visao que se pretende examinar o telejornal, caracteri-
zado fundamentalmente por aliar pontualidade informativa, satisfagao
do telespectador e interesses da empresa. Nao raras vezes, o agrado ao
publico e as eventuais vantagens a empresa se sobrepdem, deixando em
segundo plano a informagao sobre o que acontece no pais e no mun-
do. Essa multiplicidade de propésitos leva a hibridagao de géneros: o
factual, o ficcional e o promocional. E a partir desse pressuposto que
se constroi a presente investigagao, para trazer uma perspectiva possivel
de andlise para o telejornal. E importante ressaltar que, nesse percurso,
desenvolve-se um caminho que vai do simples e abstrato ao complexo
e concreto, para buscar adequagao entre o aparato tedrico, conceitual, e

a concretude dos distintos produtos investigados.



Construcao tedrica
Niveis de relacao

O ponto de partida da investigagdo ¢ o exame das articulagoes
presentes nesse produto, expressio material de um processo de pro-
dugio de significagio e sentido. E no 4mbito do zexto que a pesquisa
se desenvolve, recorrendo, muitas vezes, a entornos e circunstancias,
que sdo da ordem da rextualidade. A construgio desse texto decorre
da rela¢ao firmada entre um enunciador e um enunciatdrio: embora
essas duas instincias estejam sempre articuladas e participem igual-
mente do processo comunicativo, a perspectiva aqui adotada prioriza
a produgio.

O exame do telejornal implica a formulagao de principios capazes
de dar conta dos objetivos que norteiam a investigacio e que susten-
tam a adogao de uma metodologia compativel com esses principios e
coerente com a proposta tedrica.

H4 dois processos complementares, presentes nessa construgao:
o de intera¢do entre produtores e receptores, compreendendo o ho-
rizonte social, o entorno amplo e restrito em que se funda a relagao
dialética desses sujeitos (eixo comunicativo); o de opgao genérica e sua
construgao discursiva, envolvendo a vincula¢ao do produto ao respec-
tivo género e subgénero e as inter-relagdes de conteddo e expressao
presentes em sua manifestagao (eixo discursivo).

A essa linha de investigagao da semidtica francesa greimasiana vém
sendo agregados outros autores, com interesses voltados especifica-
mente ao televisual, tais como: Jost (2004, 2010), Fontanille (2005),
Fabbri (1999), Verén (2004) e Charaudeau (2006), cujas perspectivas
tedricas tém auxiliado na articula¢ao dos novos rumos propostos.

Nessa dire¢do, o eixo comunicativo, de ordem mais ampla, leva em

conta, por exemplo, o perfil da empresa que responde pelo texto e as
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formas propostas de relagao com o publico e o contexto; o eixo discursi-
vo tem a ver com as escolhas feitas no Ambito do discurso e do texto.

Assim, no plano geral, estao implicadas as politicas de agdo da
empresa, a forma como busca inser¢ao na sociedade, a configuragao
do contexto em que atua, os investimentos destinados aquele produto
mididtico, as formas de divulgacdo, a posi¢ao do produto (programa)
na grade da emissora, as plataformas/dispositivos convocados. Sao
acoes da ordem do marketing, envolvendo o contexto politico, eco-
ndémico, social e cultural. Embora de dificil mensuragao, esse plano
geral tem a ver com o teor das noticias veiculadas; com os arranjos
feitos, dentro da multiplicidade heterogénea de linguagens; com o
detalhamento de interesses e gostos, a fim de estreitar a ligagao com a
sua midia, com o seu publico e com a sua empresa.

No plano interno, de ordem discursiva, estao implicadas as de-
liberagbes tomadas pelos enunciadores, compreendendo as relagoes
estabelecidas: (1) entre o texto e a midia que o produz: um texto de
televisao dispde de recursos distintos daquele apropriados pelo rddio,
por exemplo, haja vista a possibilidade de recorrer a linguagens ver-
bais, sonoras e visuais; (2) entre o texto e outros textos, Nao apenas
na dimensao paradigmdtica (relagao com textos que constituem seu
paradigma, seu modelo, o que evidencia a importincia dos concei-
tos de género, subgénero e formato), como também na sintagmitica
(relagao com textos que o precedem e sucedem, da ordem da inter-
textualidade, metatextualidade, entre outras); (3) entre o texto e sua
enunciagao, quando se evidencia o papel do produtor na fala de si
mesmo. H4, ainda, as articula¢oes internas da ordem do contetdo e
da expressao, ou seja, aquelas referentes a forma de contar a narrativa,
compreendendo dimensio temdtica (ndcleos temdticos); tratamento
espago-temporal; configuracdo actorial (¢ o termo correto, dentro da teo-

ria semidtica greimasiana; figurativizagio e tonaliza¢io).



Na dimensao discursiva, a rela¢ao dos textos com seu paradigma é
condi¢ao fundamental, razdo pela qual se passa a discutir o conceito

de género, subgénero e formato.

Género, subgénero e formato

Cabe ressaltar que o estudo do género, na perspectiva da tradigao
cldssica, sempre se voltou para questoes de dispositivos e regras exis-
tentes na base de determinadas construgdes literdrias, passando pela
sua organizagao estrutural, e até pelas nogoes de periodizagao histéri-
ca. Para os dias de hoje, e mormente para o entendimento do campo
nao literdrio, o objetivo tem sido o reconhecimento dos principios
que norteiam as construgdes discursivas, dando condigoes, através do
género, de conhecer o mundo e de tornd-lo inteligivel.

Por isso o entendimento de Bakhtin parece ser adequado para ini-
ciar a discussio, muito embora o foco do autor russo tenha sido o
campo da literatura, e a segmentagio do género em categorias pri-
mdrias e secunddrias. Na verdade, o importante do seu conceito é
ser uma forma relativamente estdvel de linguagem, dentro de uma
determinada esfera da atividade humana para garantir a comunica-
¢ao daquilo que se propoe a oferecer, garantindo a inter-relagio entre
linguagem, ideologia, visdes de mundo. (duas possibilidades: “inter-
relagdo linguagem, ideologia, visdes...” ou “relagdo entre linguagem,
ideologia, visdes...”

Assim, pensando nas formulagoes bakhtinianas e tentando aplicd-
las a0 campo da midia, a nogao de género remete inicialmente a um
principio constitutivo que viabiliza a comunica¢ao do momento, ma-
nifestada através de uma maneira tipica de organizar as ideias e de

empregar recursos de linguagem.
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a) Fendmeno de comunicabilidade

O simples fato de se tentar uma compreensao de género ligada as
a¢des humanas permite a aplicagio ao campo da midia, pois envolve
os condicionamentos da linguagem dentro de um determinado meio,
as contingéncias da realidade social, além das problemdticas da cultu-
ra de massa. Nessa medida, deve ser entendido como um fenémeno
de comunicabilidade, isto é, dentro de uma determinada esfera da ati-
vidade humana, o género se propde a garantir a comunicagao daquilo
que busca oferecer.

E uma perspectiva que acarreta, de um lado, a vincula¢ao com o
mundo e a realidade, e, de outro, a consideragao pela situagao comu-
nicacional, uma vez que toda esfera da atividade humana tem relagao
direta com a utilizagao da linguagem. “Ignorar a natureza do enun-
ciado e as particularidades de género que assinalam a variedade do
discurso em qualquer drea do estudo leva ao formalismo e a abstragao,
desvirtua a historicidade do estudo, enfraquece o vinculo existente
entre a lingua e a vida”. (BAKHTIN, 1997, p. 282)

Além disso, hd que se atentar ainda para sua dimensio mercado-
l6gica: o género mididtico sofre uma mediagao decisiva imposta pelo
mercado (MARTIN-BARBERO, 1997, p- 299), o que permite seu
reconhecimento na esfera de discurso influenciado pelas injungoes do
consumo. Por mobilizar produtores e receptores em diferentes mo-
mentos de vida, torna-se assim uma espécie de marca registrada da
cultura de massa e aspecto regulador da relagao do individuo com a
sociedade. Tudo em sociedade ¢ feito para ser exibido, prestigiado,

consumido, e a midia sabe valorizar essa capacidade de troca.

b) Principio constitutivo

Além disso, a dimensdo conceitual proposta para género com-

preende uma espécie de nivel “arquitextual” que assinala o pertenci-



mento de um texto ao conjunto que o ultrapassa. Essa instincia, da
ordem da virtualidade, reconhece o género como um fenémeno que
tem relagdo direta com o dominio da prética social, o que significa o
entendimento de um espago, de um lugar onde circulam os saberes
entre as pessoas.

A ideia de principio constitutivo é compartilhada com outros au-
tores quando ensaiam reflexdes acerca de outras midias. Para o texto
jornalistico, Adam (2003, p. 47) também reconhece o género como
um principio geral, correspondente ao “hipotexto e a seu né defini-
cional”, enquanto os textos constituem realizagdes desse principio ge-
ral. Posso concordar com hipertexto, mas é uma indicagao textual do
autor. Talvez se possa alterar para: correspondente a sua base textual e
a “seu né definicional”...

Fresnault-Deruelle, no tratamento da publicidade, reconhece a
existéncia de um traco da ordem da “publicitariedade” que, seme-
lhante a literariedade para a literatura, permite a qualquer pessoa, seja
passando na rua, seja lendo um jornal, seja assistindo a um programa
de televisio, saber que estd diante de uma peca publicitdria. Faz parte
do dominio da prética social e envolve o reconhecimento preliminar
desse tipo de discurso que assinala uma forma especifica de atividade
humana. (FRESNAULT-DERUELLE, 1998)

Essa mesma nog¢ao de principio estd presente na posi¢ao de Duar-
te quando, em perspectiva semidtica, prioriza, no exame dos géneros
televisuais, os diferentes planos de realidade propostos, reconhecendo
para o género um nivel de virtualidade, “uma macroarticulagao de
categorias semanticas capazes de abrigar um conjunto amplo de pro-
dugdes televisivas que partilham umas poucas categorias comuns”.
(DUARTE, 2004, p. 67) Trata-se, portanto, de um “feixe de tragos
de contetido da comunicagio televisiva que s6 se atualiza e realiza
quando sobre ele se projeta uma forma de conteddo e de expressao

— representada pela articulagao entre subgéneros e formatos”. (DU-

ARTE, 2004, p. 68)
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Nessa perspectiva, os tracos de género tém, como propdsito, a de-
terminagio de um tipo de relagdio com o mundo, colocando a dispo-
si¢do do telespectador um plano de realidade e mobilizando crengas
e saberes. Os subgéneros, também de ordem macrotemdtica, sao entao
responsdveis pela configuragao dessas realidades, pelos procedimentos
de coloca¢ao em discurso, enquanto os formatos constituem as instan-
cias de manifestagao.

Mas que tipo de realidade a televisao oferece ao telespectador? A
televisao, como se sabe, “converte o mundo em fatos imediatamente
acessiveis ao cotidiano”. E, “ao fazer isso, ela nio s6 pauta o que é
realidade, como reduz, como nio poderia deixar de ser, o real ao dis-
curso, construido na inter-relacao de diferentes sistemas semidticos e
mididticos”. (DUARTE, 2004, p. 79) E importante, assim, levar em
conta os percursos de acesso ao real, adotados pela televisao, quando

se intentam definir os géneros televisuais que s3o da seguinte ordem:

* factual — é o género responsdvel pela relagao de
correspondéncia direta entre o real e o discurso, e pelo
compromisso com a veracidade e a fidelidade do relato
(metarrealidade), gerando no telespectador um regime de

crenca da ordem da veridicgao;

* ficcional — é o género responsdvel pela relagao indireta
de semelhanca entre real e discurso, e pelo compromisso
nao com o mundo exterior, mas com a coeréncia interna
do relato (suprarrealidade), gerando no telespectador um

regime de crenga da ordem da verossimilhanga;

* simulacional — é o género responsdvel pela relagao de
substitui¢ao/equivaléncia entre o real paralelo e o discurso,
e pelo compromisso com a exibi¢ao, como se a exposigao
substituisse o relato (pararrealidade), ocasionando um

regime de crenga da ordem da hipervisibilizagao.



Nessa perspectiva, convém ressaltar que esses géneros jamais sao
estanques, eles se mesclam, embora sempre se consiga reconhecer um

género predominante.

c) Funcionamento das narrativas

Por fim, o género caracteriza-se como um funcionamento das
narrativas, um funcionamento diferencial e diferenciador, cultural
e socialmente discriminatério, que atravessa tanto as condigoes de
produgio quanto as do consumo. E, assim, algo exterior, a partir de
onde o sentido ¢ produzido e consumido, capaz de regular a relagao
do individuo com a sociedade.

De maneira geral, as caracteristicas apontadas situam o género no
nivel da abstragao, do protétipo. Sua atualizagdo exige a convocagao
de um conjunto de agdes, de natureza estratégica, responsdvel pela
conversao do processo em agdo. S6 assim ¢ possivel chegar as ma-
nifestacbes que representam os diferentes produtos resultantes des-
sa agdo, os quais, pela variedade configurativa, caracterizam-se pela
complexidade e concretude. Trata-se, assim, de uma articulagao em
niveis — da abstragdo a concretude — até chegar ao plano das realiza-
¢oes manifestas.

Assim, o exame do produto aqui em pauta remete, de pronto, ao
género factual, pela interagdo que propde entre o real e o discurso,
mobilizando um regime de crenca da ordem da veridicgao, e também
ao género promocional, pela orientagao mercadoldgica que instaura,
voltada para a qualifica¢io da emissora e os interesses da empresa; ao
subgénero relejornal, pelo cardter informativo didrio e sistemdtico de
sua atualizagdo; e aos formatos possiveis, decorrentes das configura-
¢oes recebidas em fungio de hordrios de exibi¢ao e das emissoras que

os veiculam.

293



294

Estratégias comunicativas e discursivas em telejornais

Levando em conta as especificidades do subgénero telejornal e os
atravessamentos promocionais, podem-se reconhecer diferentes mo-
vimentos estratégicos, que vao de decisdes genéricas sobre o produto
a escolhas pontuais em sua manifesta¢ao discursiva. Tudo isso ¢ feito
para garantir patamares adequados de veracidade dos fatos, satisfagao

do telespectador e interesse da emissora/empresa.

Investimento da empresa no subgénero telejornal

No Brasil, a estimativa é que cerca de 80% da populagio informa-
se pela televisao, e isso faz com que as emissoras assumam o seu papel
de janela para o mundo, investindo pesado em seus programas infor-
mativos (que falem da realidade), considerados por muitos como o
produto nobre.

Cabe entao ao telejornalismo a fungio de apresentar, de maneira
rdpida e precisa, o relato dos fatos didrios no pais e no exterior, assu-
mindo o papel de porta-voz dos acontecimentos. Naturalmente nao
se pode esquecer que, além da conhecida concorréncia das midias
tradicionais (rddio e jornal) e do crescimento das redes de televisao
aberta no pafs, os telejornais tém sofrido com a agao de sites, blogs,
twitters, pela agilidade com que trazem a informagao ao publico.

Com esse panorama, as quatro maiores redes comerciais de te-
levisao aberta no pais — Globo, Record, SBT e Band — dedicam de
quatro a cinco horas didrias ao subgénero nas faixas hordrias de maior
audiéncia: no inicio da manha (entre 6h30min e 8h30min); ao meio
dia (entre 12h e 13h30); no inicio da noite (entre 18h30min e 21h)
e no final da noite (logo apds a meia noite), distribuidos em emissoes
locais e nacionais, conforme grade em anexo.

O resultado, entdo, ¢ uma verdadeira guerra entre as redes para

alcancar os tao almejados e suados indices de audiéncia. A sele¢ao das



matérias, o teor das noticias, a abertura para questoes de interesse da
sociedade, a preocupagio com a conscientizagao da populagao, tudo
concorre para qualificar o programa, manter a fidelizagao do publi-
co e, sobretudo, garantir o retorno econdmico oriundo da venda de
espago aos anunciantes externos, ou das cotas de patrocinio. Mesmo
que o espago dos telejornais seja um dos mais valorizados na televi-
sao brasileira, o anunciante, em contrapartida, consegue atingir um
nimero verdadeiramente expressivo de publico, o que ¢ fundamental
para seu negdcio.

Além disso, as emissoras estao incessantemente em busca de novos
atrativos, como ¢ o caso, por exemplo, em algumas redes, das grandes
reportagens que versam sobre determinados temas e que sao desdo-
brados em segmentos didrios, ao longo da semana. Entre esses temas
estao maleficios do consumo de drogas, problemas de trinsito das
grandes cidades, abusos nas fronteiras do pais, situagao de moradores
ap6s calamidades ambientais, boa alimentagao e vida sauddvel, até
viagens espetaculares e sonhos de casamento, entre outras. E uma ten-
tativa de o jornal alinhar-se com os problemas da sociedade em que
atua, compreendendo as necessidades do publico e, assim, granjeando
mais audiéncia.

Também os correspondentes internacionais representam um dife-
rencial importante para as emissoras. Sediados em cidades estratégi-
cas do planeta, esses jornalistas, de suas bases, testemunham eventos,
relatam fatos, mostram imagens presenciadas iz loco para imprimir
confiabilidade as informagoes transmitidas.

E essas iniciativas nao apenas dao crédito as noticias como também
promovem a emissora/empresa. Até porque, quanto maior o vinculo
com a empresa, mais cresce a audiéncia; quanto maior a audiéncia,
aumenta o interesse do anunciante externo; quanto maior a procura
por espaco, mais valorizada se torna a emissora e maior o faturamento

da empresa.
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Enfase em acdes de natureza mercadoldgica

O subgénero telejornal também obedece a um principio de natu-
reza mercadoldgica: ao fazer referéncia ao mundo exterior e natural,
ele sofre mediagao imposta pelo mercado, pautando-se pela produgao
de uma emissao que ¢ influenciada pelas injun¢des do consumo.

Levar ao publico aquilo que possa trazer-lhe algum tipo de satisfa-
¢o ¢ uma meta constante: a proposta que a televisao oferece, mesmo
para os produtos informativos, estd fundada no duplo principio da
seriedade e do prazer. Enquanto o primeiro ¢ responsdvel pela confia-
bilidade das informagoes transmitidas, evidenciando o compromisso
com a veracidade e a credibilidade dos fatos, o outro volta-se para a
sedugdo do publico, garantindo sua satisfagao.

Por isso, nao é de surpreender, nos telejornais locais, veiculados ao
meio dia, cuja audiéncia é predominantemente composta por donas
de casa, uma deliberada inteng¢ao de responder as suas necessidades e
interesses, seja na proposi¢ao de temas locais, manifesta¢des de cultu-
ra e servigo, seja na maneira como buscam interagao com seu publico.
Assim, enquanto as emissoes da Band e da Globo, com suas afiliadas,
preocupam-se em dotar seus programas de uma aparente isen¢ao e
conferir imparcialidade aos fatos apresentados, as emissées da Record
e do SBT apostam na opinido escrachada, em que seus Ancoras criti-
cam acontecimentos, interpelam autoridades, conferindo um cardter
de dendncia a esses programas. Dessa forma, e pretendendo uma rela-
¢ao de confianga e identidade, as primeiras (Band e Globo) projetam
um telespectador mais elitizado, de maior poder aquisitivo, enquanto
as outras (Record e SBT) voltam-se para um telespectador mais po-
pular, oriundo das classes C e D.

J4 nos telejornais de prime time, os movimentos sao de outra or-
dem: com um publico mais abrangente (a familia), a estratégia é uma
diversificagao de ofertas. Junto as noticias internacionais e nacionais

de fundo, veiculam-se reportagens especiais, quadros socioeducativos,



além de matérias de certa forma curiosas, ou pitorescas, para chamar a
atengao do publico, como € o caso, entre tantas outras, daquela refe-
rente 2 liga feminina de basquete dos Estados Unidos cujo uniforme
de seus times ¢é apenas lingerie (Jornal da Band, 1/8); ou aquela que
mostrava a movimentagao de uma cobra no para-brisa do carro de
uma familia em férias (Jornal da Band, 2/8); ou ainda a relevancia de
um time de futebol de mulheres, na zona serrana do Espirito Santo,
com repercussoes ¢ interferéncias na vida de filhos e maridos (Jornal
Nacional, 1/8). S0 matérias que cativam muito mais pelo inusitado,
pelo surpreendente, do que propriamente pelo conteddo informati-
vo. De maneira geral, essas iniciativas servem nao apenas para fideli-
zar o telespectador, como para propor valores que vao ser a base das

emissoes e, principalmente, a marca das emissoras/empresas.

Construcao tematica

Os telejornais constroem-se em torno de um conjunto de matérias
com uma disposi¢ao 16gica que se reitera: noticias de maior impacto
no dia; acontecimentos referentes ao panorama nacional (politico,
econdémico, cultural), complementados com a fala de pessoas repre-
sentativas de cada segmento; fatos internacionais e suas repercussoes;
alguma peculiaridade local que possa ser inserida no noticidrio nacio-
nal; grandes reportagens; quadros de conscientizagdo social; noticias
de esporte, principalmente futebol.

Como esses contetidos sao distribuidos em blocos, divididos em
intervalos comerciais, os telejornais criam estratégias para nao afastar
o telespectador da telinha: antes dos intervalos, os 4ncoras enfatizam
o cardter pontual ou apresentam pequenos flashes daquilo que vai
ser apresentado apds o intervalo, de forma a agucar a curiosidade do
telespectador, mantendo-o em expectativa.

Dessa forma, o telejornal, com sua constru¢ao temdtica, procura

mostrar sintonia com a realidade e as aspira¢des da comunidade, ao
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mesmo tempo em que oferece espagos comerciais, capazes de encur-
tar a distAncia entre consumidor e anunciante de qualquer regiao do
pais. As altas audiéncias e a elevada eficiéncia dos telejornais sao os
atrativos da comunicagao publicitdria de anunciantes de todos os se-

tores de atividade, com qualquer tamanho de verba.

Configuracao actorial (jogo de atores)

Na apresentagio das noticias, o telejornal desdobra-se em um
verdadeiro jogo de atores/enunciadores, representados por 4ncoras
(sentados em bancadas ou em movimentagao no cendrio); repérteres
(inseridos no programa por reportagens feitas ou por transmissoes ao
vivo, diretamente do local dos acontecimentos); comentaristas (que
expressam opinides sobre os fatos); correspondentes internacionais
(que testemunham e, a0 mesmo tempo, emitem comentdrios sobre
os fatos acontecidos). Ao mesmo tempo em que dao credibilidade aos
fatos e crédito a emissora, todos esses atores recebem a projegao com-
pativel com a importincia e o alcance da exposi¢ao, confundindo-se
com a fala da emissora e com os valores que ela busca consolidar. E
os exemplos sio muitos: no hordrio nobre estio William Bonner e
Patricia Poeta (Globo); Ricardo Boechat, Ticiana Vilas Boas e Joelmir
Betting (Band); Ana Paula Padrao (Record); Joseval Peixoto e Rachel
Sheherazade (SBT), todos, indistintamente, jornalistas de larga expe-

riéncia no cendrio comunicacional do pais.

Figurativizacao (apelo aos dispositivos)

O telejornal, dentro de cada emissora, constitui o espago de jane-
la para 0 mundo que, dessa forma, é trazido para dentro da casa do
telespectador, ndo esquecendo que, como o telejornal detém a infor-
magao, ele tem a faculdade de decidir o que vai levar ao publico. Essa

posi¢ao de onipoténcia é reforgada pelos cendrios que ora simulam



um ambiente de redagio ao fundo, ora recorrem a dispositivos de
imagens que funcionam como pano de fundo para a apresentacio das
noticias, como ¢ o caso do globo terrestre, trazido pela Globo.

Também a postura dos apresentadores, principalmente aqueles de
prime time, reforga o mesmo sentido: impecavelmente trajados e no
papel de autoridade que lhes é conferido, transmitem com competén-
cia e serenidade os fatos considerados relevantes de cada dia. Ainda
se ressalta o jogo de tempos e espagos com que o telejornal opera,
reforcando, acima de tudo, o conhecimento de mundo que dele se
espera.

Hi4, por fim, a recorréncia a dispositivos tecnolégicos, como a uti-
lizagao de técnicas computacionais, janela no cendrio, movimentagao
da logomarca, ou a operagio explicita com outras plataformas, como
¢ o caso do bate-papo na internet, sobre 0 mesmo tema, apds a emis-
30, 0 que dd ao telespectador a possibilidade multipla de, usando
diferentes tecnologias, ultrapassar os limites do texto, criar formas de
interagdo, construindo assim outros universos de compreensao.

Dessa forma, além de aliar onipoténcia, competéncia e aparente
objetividade, a empresa aproveita para falar de si, confirmando o que
jd se sabe: ninguém fala de alguma coisa sem antes falar de si mesmo.
Inclui-se aqui o desfile das atragoes da emissora, seja pelo didlogo com
apresentadores de outros programas, seja pelas referéncias explicitas
dos 4ncoras, seja, ainda, pelas inser¢oes de flashes nos intervalos, rei-
terando e intensificando o peso dessas atragdes e sua eficdcia junto ao
publico. Tudo isso para celebrar os programas na e pela emissora, o
que se revela bem sugestivo e manipulatério.

Trata-se, basicamente, de consolidar o subgénero na mente dos te-
lespectadores, fazendo convergir um discurso de multiplas vozes, for-
temente autorreferencial. E essa convergéncia de valores, programas,
logomarcas produz um efeito de circularidade, retroalimentando o

préprio produto.
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Tonalizacao

Ponto de vista a partir do qual o telejornal quer ser lido: qualquer
noticia, ao ser apresentada, deve levar em conta o acontecimento e a
forma como o receptor ¢ projetado no texto. S6 para citar um exem-
plo, os telejornais locais do meio dia diferenciam-se basicamente pelo
tom que imprimem 3s suas emissoes: enquanto os telejornais da Band
e da RBS TV (afiliada da Globo) exploram os tons de seriedade e ob-
jetividade, trazendo os fatos com relativo distanciamento, as emissoras
Record e SBT acentuam o posicionamento explicito, explorando a
informagao sensacionalista, a interpelagao espalhafatosa, a critica con-
tundente. Nesses casos, a distingao fundamental existente decorre do
processo de tonalizagao emprestado as suas emissoes, que se traduz na

projecao de um receptor, configurado diferentemente pela emissora.

Consideracoes finais

Assim, na investigagao das especificidades do telejornal e na pro-
posicao de estratégias comunicativas e discursivas utilizadas na sua
produgao, mostrou-se de inicio o cardter relativamente hibrido dos
telejornais, na medida em que aliam, no seu interior, o relato dos
fatos do mundo, marca do género factual, com a inser¢ao de espagos
que valorizem a produ¢io da emissora e até mesmo a fala explicita
sobre os préprios fazeres, que caracterizam o género promocional.

Ao fundir-se a emissora de comunicagao com a empresa comer-
cial, misturam-se os acontecimentos do pais e do mundo com as pre-
ocupagdes mercadolégicas e a consequente sobrevivéncia da empresa.
Por isso a necessidade de falar dos préprios produtos, com vistas a
publicizar, divulgar, fazer conhecer qualidades, ou conferir-lhes res-
peitabilidade, dar-lhes projecio, e, dessa forma, fortalecer o consumo
e incentivar o processo de troca. Esse movimento de fazer promogao,

de um lado, sustenta a televisao, através de patrocinios e de espagos



vendidos a anunciantes, e, de outro, garante a vinda de novos anun-
ciantes, em um verdadeiro efeito de circularidade.

Com essa configuragio, o subgénero telejornal deixa evidenciada
(1) a identificagao da emissora e/ou de seus produtos: nivel em que o
objeto da produgio televisual busca passar de nome comum a nome
préprio, visibilizando-se como marca; (2) a conferéncia de atributos a
emissora e/ou a seus produtos: nivel responsdvel pela explicitacao dos
tragos distintivos, das peculiaridades de seus fazeres, da competéncia
de sua a¢io; (3) a celebragao da emissora e/ou de seus produtos: nivel
responsdvel pela autoexaltagao do nome e de seus atributos, buscando
uma unanimidade de reconhecimento; e (4) a apropriagao da emisso-
ra e/ou de seus produtos por parte dos telespectadores: nivel do con-
sumo dos produtos televisuais. E nesse movimento de identifica¢io,
conferéncia de atributos, celebra¢ao e apropriagao por parte dos te-
lespectadores, o telejornal alia a apresentagao do fato, da noticia, com
a valorizagao da emissora, da empresa, caracterizando nitidamente o

cardter hibrido de sua produgio.
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ANEXO

Grade de horario dos telejornais nas quatro emissoras de TV aberta

Emissora manha tarde noite
. . 12h05: Jornal local (12.ed) | 19h15: Jornal local (22.ed)
Globo 3:2% BBC;Tn cci;iaa, (I;c;:::l) 13h20: Jornal Hoje 20h30: Jornal Nacional
' ’ 17h51: Globo Noticia 00h15: Jornal da Globo
7h20: Rio Grande no Ar . 18h30: Rio Grande Record
Record 8h35: Fala Brasil 12h: Record Noticias (SP) |4 g 46 Jornal da Record
. . . 19h40: SBT Brasil
SBT 7h00: SBT Rio Grande 12h05: SBT Rio Grande 00h15: Jornal do SBT
R 18h45: Band Cidade (local)
Band Gh;g O?i']';'ren': Ii‘;r;a' 12h30: Jornal local 19h15: Jornal da Band
' 00h30: Jornal da Noite
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A WEB 2.0 como ambiente de recepcao
jornalistica: os sentidos produzidos pelos
leitores em comentarios

de sites, blogs e redes sociais

Sean Hagen

Introducao

Decodificar as mediagbes expressas pelo jornalismo vai além da
compreensio do que ¢ noticia: também estd na apropriagao de varia-
dos sentidos reprocessados por quem consome informagées. E desse
lugar de onde se posiciona para compreender o jornalismo que o pu-
blico assume o controle da interacio, criando um dos mais intricados
quebra-cabecas para a drea da recepgao: o que o receptor realmente
1¢, ouve e v&; e como as informagdes sao apropriadas, compreendidas,
contestadas ou refutadas.

Mais do que os meios impressos, os eletrénicos apontam uma
maior complexidade devido a um grande ndmero de subjetividades:
vozes, ruidos, siléncios, musicas, cores, imagens, formas, perspectivas,
movimentos, gestos. Um amalgamento de sentidos que afeta de for-
ma “emocionalmente racional” a relagdao dos usudrios com o jornalis-
mo. (HAGEN, 2009) A fluidez dessa relagao, em que o publico sub-
verte a ordem e se apropria de conceitos, reconfigurando proposigoes
e criando novas formas de leitura, estd mais bem materializada na

web 2.0: espago de conversao de midias aglutina em um mesmo lugar
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as possibilidades e especificidades presentes nos suportes jornalisticos
— complementando a relagao comunicacional com a interatividade.!
Mais do que apenas uma novidade, a interatividade na web abriu
canais de comunicagao que antes nio existiam, facilitando as mani-
festagoes do publico. E no sé nos comentdrios sobre as noticias,> mas
também em blogs e redes sociais.?

Nesses ambientes da web, o leitor encontrou uma forma de ma-
nifestagdo Unica até entdo: a0 mesmo tempo em que fala o que pensa
sobre a noticia, o programa ou os profissionais que processam os fatos,
interage com outros internautas desenvolvendo uma circularidade re-
veladora de sua relagio com o campo jornalistico. Aqui, espontanei-
dade é a palavra-chave: fala quem quer, o que quer, para quem quiser.
Mas esse ato de fala nio pode ser compreendido pela tradicional visao
racionalizadora presente na linguagem escrita — analitica, diferencia-
dora, abstrata e linear, em que a l6gica formal elabora os raciocinios;
estd muito mais ligado 4 linguagem televisiva, estruturada na ficgao
narrativa e no espetdculo lddico, na polissemia e nos sentimentos.
(FUENZALIDA, 1997):

A web propiciou que essas nuances ganhassem uma nova dimen-
sao dentro dos estudos de recep¢io aplicados nos depoimentos do
publico: a possibilidade de acessar de forma mais “objetiva” o uni-
verso simbdlico do leitor. A constru¢io de uma fala espontinea, em
que o simbdlico e o subjetivo nio estdo recalcados por uma grossa
camada de verniz presente na gramdtica da lingua culta, “desnuda” o
leitor com maior inteireza. Essa fala emocional de livre fluxo estd mais
préxima da fala cotidiana dos telejornais do que do jornalismo im-
presso, assim como a linguagem da carta enviada ao jornal ¢ diferente
do que ¢é publicado na web: a primeira assume uma postura mais
“fria” e distanciada, resultado da sobriedade da escrita culta; a segun-
da constréi sentidos através da postura emocionada e do livre fluxo de
pensamento. Essas diferencas nio sao excludentes nem opostas, nao

trazem desvantagens ou qualifica¢des, mas apontam que os sentidos



encobertos pela légica dificultam a percep¢ao das nuances — apesar
de nao as esconder —, presentes com mais intensidade na linguagem
emocional espontinea.

Devido a essa aproximagio das linguagens, o didlogo que pro-
ponho entre recep¢ao, Andlise do Discurso e teorias do jornalismo
tem um enfoque mais centrado no telejornalismo, mas sem excluir os
sentidos produzidos pelos meios impressos, pelo rddio e pela prépria
web. Parto das especificidades presentes no ambiente televisivo para
me aproximar das especificidades constitutivas da linguagem empre-
gada nos bate-papos, nas listas de discussao e nos sites de relaciona-
mento. Por esse viés, os instrumentos empregados para analisar as
respostas que o leitor dd sobre os programas de telejornalismo, de
radiojornalismo, sobre as publicagdes impressas e o webjornalismo
s30 os mesmos. O jornalismo feito na TV assume, entdo, uma fungao
prototipica nesta proposta metodoldgica, jé que redne texto, som e
imagem em uma combinag¢io complexa e sofisticada. Pode mudar o
que o leitor fala sobre cada um desses suportes, mas nao a maneira
como ele expressa suas opinides na web. A espontaneidade, a vontade
de interagir e o livre fluxo de ideias continuam os mesmos. Para acla-
rar esse postulado é preciso compreender um pouco mais da inser¢ao

do telejornalismo na TV, sua linguagem e especificidades.

Ambiente prototipico

Existe uma ideia recorrente de que a televisio é um meio entorpe-
cedor que pasteuriza e massifica a mente,® como se sujeito fosse uma
tdbula rasa que passa a existir apenas no momento em que liga a TV;
nao tem passado ou futuro, no pensa, nao critica, nao decide. Em
dire¢ao contréria, Orozco (1991) lembra que hd vida antes da TV ser
ligada e depois de desligada: o telespectador interage com a familia,
os vizinhos, a escola, o trabalho, os amigos, a igreja, os partidos po-

liticos e a midia, todos atuando como poderosos agentes mediadores
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que processam informagoes, ideias e formam cultura. A “casualidade
multipla” é a melhor forma de compreensio dos agentes envolvidos
no processo de recepcao. (OROZCO,1991, p. 23) E nao apenas a
recepgao, mas a qualquer olhar que entenda a comunicagao como um
processo reflexivo, que afeta e é afetada continuamente. O mesmo se
pode postular sobre o telejornalismo: um género dentro da televisao
que estd sujeito as outras midias, assim como as influencia.

E preciso entender que leitor ¢ esse que ora aparece como um
sujeito fisico, com real poder de se fazer presente, trocando de canal e
se expressando socialmente apés interagir com o telejornal, ora como
um sujeito imagindrio’, pressuposto nao s6 por quem faz jornalismo,
mas também por quem pesquisa. Entre um e outro hd mais subjetivi-
dade e intercambialidade do que o senso comum determina. E ¢é essa
riqueza que deve ser enfocada quando analisamos como o telespecta-
dor assiste/consome/interage com a informagao da tela da TV.

Fuenzalida e Hermosilla (1991, p. 21, tradu¢io nossa) definem
trés posighes que o receptor ocupa na constitui¢ao do sujeito ativo®
— que prefiro chamar de telespectador pela interagio que o termo

<« b
espectador” encerra:

O Receptor Passivo se define como o receptor que tem baixa
seletividade e discernimento frente 4s mensagens. O Receptor
Critico seleciona e discerne, percebe midiaticamente e toma
distincia frente s emissdes. Mas atua unicamente sobre o polo
de recep¢io da mensagem. O Receptor Ativo inclui todos os
tracos do receptor critico, mas também pretende atuar trans-
formadoramente sobre o polo da emissio e programagio das
mensagens; é capaz de se constituir como um ator social com

demandas ao meio.’

E no conceito de um telespectador critico que esta pesquisa se
fundamenta; alguém que vé, ouve e interage, que se faz sujeito pe-
las informagoes do telejornal, que se descobre cidadao apto a fazer

cidadania. Um telespectador que pensa, relativiza, sente, aprende,
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questiona e reconhece a importincia do telejornal na vida que leva,
sem fazer da televisio — e do telejornal — a prépria vida. Que tem
discernimento, amparado em uma cultura televisa 4gil, sofisticada e
constantemente renovada, para compreender as nuances entre ficgao
e realidade, os jogos politicos, os interesses financeiros, as estratégias
de marketing, os erros involuntdrios e os acertos planejados. Mas
nunca um telespectador idealmente “superior”, isento de ingenuida-
de ou limitag¢oes e, por isso mesmo, na média entre extremos. Sabe o
que quer ver e o que lhe parece ruim; o que falta é uma oferta da TV

mais adequada 4 demanda.

Competentes espectadores sio experientes interpoladores de
espago e de tempo: eles sabem que deixas simbdlicas procurar,
e as usam agilmente para se orientarem nas coordenadas de
espago e de tempo da mensagem e do mundo retratado nelas.
Suas experiéncias de espago e de tempo nio se limitam mais ao
movimento fisico de seus corpos através do espago e do tem-
po, ou 2 interagdo face a face compartilhada em ambientes co-
muns. Suas experiéncias de espago e de tempo se tornaram cada
vez mais descontinuas, 3 medida que vao sendo capazes de se
locomoverem através dos mundos, tanto reais quanto imagind-
rios, ao simples estalo de um interruptor. E, no entanto, ape-
sar desta enorme mobilidade, a estrutura espago-temporal do
contexto da recep¢do permanece o ‘ancoradouro’ para muitos
espectadores, uma vez que seus projetos de vida estdo enraiza-

dos principalmente nos contextos priticos da vida de todos os

dias. (THOMPSON, 2002, p. 88-89)

Assim como Wolton' (1996), reconhego a inteligéncia e sagaci-
dade do publico. O que me leva a postular que as mediagoes trava-
das entre telespectador e telejornal, em nivel consciente, sao apoiadas
na veracidade e credibilidade — na relagio mais objetiva dentro do
campo: informar e ser informado. E, em nivel inconsciente, sio de
conforto e afabilidade — na relagao calcada na subjetividade em que

se enfatizam as trocas simbdlicas, miticas e formadoras do se/f"' O te-
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lespectador sabe o que é informagio a0 mesmo tempo em que “sente”
que o que estd além dos fatos pode ser incorporado como conheci-

mento subjetivo em sua vida.

[...] [a televisao] nos descentra mantendo-nos em nosso interior,
nio s6 no sentido fisico e espacial, mas também pelo que car-
rega em si de familiaridade. [...] a pequena tela da TV mantém
a participagio, mas a0 mesmo tempo consegue que nos desco-
lemos. Deixa que, com nossa personalidade e nossos contatos
habituais, aterrissemos no planeta do espetacular. Mais exata-

mente, nos convertemos em espectadores sem deixar de ser o

que somos.'” (CAZENEUVE, 1977, p. 71, tradugio nossa)

Esse telespectador multiplo que ocupa vdrios lugares de fala,’ mas
nao como um sujeito fragmentado, é capaz de acompanhar as ques-
toes complexas de uma crise econdmica a0 mesmo tempo em que
busca no jornalismo algo tao subjetivo como conforto e aprendizado
de vida. Nesses muitos lugares sociais que ocupa ao acompanhar o
telejornal — como filho, marido, engenheiro, cidadio —, cada um ¢
acionado por estruturas simbdlicas presentes no todo, e cada qual
reage e absorve aquilo que mais lhe aprouver para se manter integro e
coeso. O telespectador se apresenta multiplo quando € transpassado e

transpassa discursos variados, quando hd reversibilidade.

Interacbes mediadas

O jornalismo se ancora na suposi¢ao da existéncia de um outro
para se estabelecer — com quem eu falo e para quem seleciono as
informagées. Um outro que, na ponta final, é o publico.'* Esse movi-
mento, que também pode ser definido como alteridade, e que Wol-
ton classifica como “honestidade presente no horizonte jornalistico”
(2005), s6 ¢ possivel quando hd capacidade de se colocar no lugar do
outro, quando se divide um mesmo imagindrio e ambiente cultural.

H4 um olhar voltado para o interior — eu — e outro para o exterior —



tu —, e é justamente nessa reversibilidade que o dizer se estabelece, em
que o “eu” e 0 “tu” podem trocar de lugar, imaginando-se um na posi-
¢do do outro. “Sem a reversibilidade — seja ela real, possivel ou iluséria
— a fala nao se constitui”. (ORLANDI, 1988, p. 11) A coabitagao de
pluralidade presente no jornalismo propicia a manutenc¢ao das dife-
rengas possiveis dentro de uma determinada sociedade: o outro nao
pode ser alguém desconhecido ou estranho sob pena de nao haver
comunicac¢io. “As midias de massa, tdo desvalorizadas, constituem,
nessa perspectiva, os meios privilegiados, para, ao mesmo tempo, pre-
servar as identidades coletivas e sensibilizar o Outro, sem que [ele] se
sinta ameagado”. (WOLTON, 2005, p. 24) No jornalismo, em que o
relato biogrifico — e autobiogrifico — produz um deslocamento entre
o publico/privado e o real/imagindrio, o texto produzido apresenta
um efeito em que a reversibilidade é constitutiva e geradora da escrita,
jd que “[...] se pode falar de outros para falar de si, pode-se falar de si
para falar de outros e pode-se falar de si para falar de si”. (ORLANDI,
1988, p. 15)

O contato face a face torna acessivel toda subjetividade do outro
através do mdximo de sinais. Para Berger e Luckmann (2002), assim
se define a interagao social prototipica, com os outros casos de inte-
racio derivando dela. Ao mesmo tempo, um sistema de tipificagao do
outro ¢ acionado, enquadrando-o em categorias — brasileiro, casado,
engenheiro, grisalho — e sendo enquadrado por elas reciprocamente.
Mas a intimidade que se estabelece nas relagdes pessoais arrefece essas
tipificagdes, coisa que nio acontece quando a interagao é andnima.
Assim, a realidade social da vida cotidiana é assimilada entre essas
duas interagbes — a andnima e a presencial. “A estrutura social é a
soma dessas tipificagdes e dos padroes recorrentes de interagao estabe-
lecidos por meio delas. Assim sendo, a estrutura social é um elemento
essencial da realidade da vida cotidiana”. (BERGER; LUCKMANN,
2002, p. 52)
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Essa troca de sentimentos nao presencial que ocorre entre a midia
e o telespectador, Thompson (2002) chama de guase-interagio media-
da. Ela possibilita que os individuos alarguem os horizontes e estabe-
lecam novos pardmetros no processo de autoformagao. Os materiais
simbdlicos que ajudam na formagdo do se/f, agora, nio dependem
mais das relagoes locais de poder para se espelhar. O conhecimento ¢é
adquirido de forma multipla em multiplos veiculos da midia. As for-
mas mediadas de comunicagao enriqueceram a organizagao reflexiva
do self, propiciando uma variada gama de materiais simbdlicos para
essa constru¢ao. Agindo como ideais simbdlicos, propiciam que o in-

dividuo organize a vida no seu entorno e tire sentido disso.

H4 dois aspectos da quase-interagao mediada que sao de parti-
cular importincia para a natureza dos relacionamentos pessoais
que surgem através da midia. Primeiro, como a quase-interagao
mediada se estende através do espago e do tempo, ela possibi-
lita uma forma de intimidade com outros que nao comparti-
lham o mesmo ambiente espago temporal; em outras palavras,
ela possibilita uma “intimidade a distincia”. Segundo, como a
quase-interagao mediada ndo ¢ dialdgica, a forma de intimida-
de que ela estabelece nao tem um cardter reciproco, isto é, nao
implica o tipo de reciprocidade caracteristica da interagio face

a face. (THOMPSON, 2002, p. 191)

A mesma relagao pode ser estabelecida entre o publico e o jorna-
lismo e, de forma mais especifica, tanto pela TV quanto pela internet.
A interagao face a face nao existe nesses ambientes, mas ¢ vivida como
tal. “Talvez os computadores e a virtualidade nas suas diversas formas
nos parecam tao naturais devido a sua semelhanca com o ato de ver
televisao, a nossa experiéncia mediada dominante ao longo dos dlti-
mos quarenta anos . (TURKLE, 1997, p. 350)

Primo (2007) postula que na interagao “mutua’ presente na in-
ternet, modificagbes constantes se estabelecem na agao entre os inte-

grantes, com cada um contribuindo para a construgio do outro e sen-



do modificado pelas relagoes anteriores. E na “reativa’, a interagio se
baseia na previsibilidade e automagao das trocas para nao interromper
o sistema interativo; em uma predomina a interac¢io de sentimentos,
na outra, a interagao tecnoldgica. Essas duas formas de interagao me-
diada por computador nio sio excludentes, podendo-se estabelecer
em uma mesma relagio a0 mesmo tempo.

Castells aponta que interagdes reativas podem ajudar a desenvol-
ver interagdes mutuas; isso foi apontado em uma pesquisa em que

usudrios de banda larga, em relagao aos que nao usavam internet

[...] tinham mais lacos sociais fortes, mais lacos sociais débeis e
mais relagdes com conhecidos dentro e fora do bairro que aque-
les que nao o eram. O uso da internet potenciava a sociabilida-
de, tanto a distAncia como no ambiente da comunidade local.
As pessoas estavam mais informadas acerca das noticias locais
gragas ao sistema de correio eletronico da comunidade, que ser-
via como veiculo de comunicagao entre os vizinhos. A utilizagao
da Internet reforcava as relagoes sociais, tanto 2 distAncia como a
nivel local, para os lagos fortes e para os débeis, para fins instru-
mentais ou emocionais, assim como para a participagao social

na comunidade. (CASTELLS, 2004, p. 152)

2

E nesses lagos sociais em torno de um objetivo comum que se
percebe a necessidade dos leitores de expressar o que sentem sobre o
jornalismo. Se o consumo de noticias aparenta um fluxo tnico em
um primeiro momento, interagir na web sob o que foi apreendido
coloca a relagao em outra perspectiva, nao de igualdade, mas um si-
mulacro desse sentido. Pelos depoimentos deixados espontaneamen-
te, percebe-se que o jornalismo vai além de apenas informar e criar
uma nog¢ao de mundo fisico; também propicia lagos sociais baseados
na emo¢ao, uma cogni¢ao mais sofisticada do que a usual assimilago
dos fatos. (HAGEN, 2009)

A possibilidade de deixar multiplas facetas da personalidade tran-

sitarem na internet em nada difere dos vdrios papéis, ou lugares de
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fala, que assumimos na nossa vida didria, nas interagoes face a face.
Somos tao variados quanto o lugar em que estamos, as pessoas com
quem falamos, os objetivos que pretendemos alcangar. O que fazemos
e dizemos dentro da intimidade do lar nio ¢ igual ao que fazemos e
dizemos quando estamos na rua. A postura na profissao nao é a mes-
ma quando em um bar. Mas nao deixamos nunca de ser nés mesmos,
apenas nos adaptamos as contingéncias do tempo/espago e sabemos
instintivamente que nao podemos ser absolutamente iguais em si-
tuagoes diferentes, ou serfamos mal compreendidos. Estar entre os
usudrios que fizeram de uma reportagem o assunto mais comentado
do Twitter, ou participar de uma comunidade que discute agoes de ci-
dadania no Orkut, concomitantemente com vdrias janelas abertas em
sites de religido, cultura, mdsica ou jornalismo, nada mais é do que
exercitar nossos lugares do “Eu” de forma explicita. Como bem defi-
ne Turkle, no computador, a identidade de uma pessoa tem que ser
avaliada pela soma da sua presenga em cada uma das janelas abertas.
“A cultura da simula¢do encoraja-me a aceitar sem rodeios aquilo que
vejo no ecra. Na cultura da simulagio, a partir do momento em que
uma coisa funciona, tem toda a realidade de que necessita”. (TURK-
LE, 1997, p. 34)

E essa capacidade de “representar papéis” dispares sem medo de
parecer incongruente que torna atrativo e oportuno coletar depoi-
mentos sobre jornalismo nas redes sociais, sites e blogs. Com liber-
dade para se expressar, e sem medo de parecer ridiculo ou deslocado,
o usudrio pode partilhar bens simbdlicos que de outra forma seria
dificil ou até impossivel. A intimidade que se instaura entre os partici-
pantes das comunidades possibilita que o medo de falar seja superado
pela vontade de participar. Concordando ou discordando, tomar uma
posi¢do é uma forma de se fazer presente e atuante, interagindo de
forma profunda com o outro. “[...] as rela¢des adquirem rapidamen-
te um cardter intenso, dado que os participantes se sentem isolados

num mundo remoto e estranho, regido por regras préprias”. (TURK-



LE, 1997, p. 307) Analogamente, é a mesma interagio que ocorre
nos participantes de programas como o Big Brother Brasil, em que as
simpatias e os ddios s3o fulminantes. As pessoas tendem a revelar os
“bastidores” de suas vidas impelidas pela camaradagem, simpatia ou
seguranca que sentem no outro, tnica op¢ao dentro de uma nova e

desconhecida regio limitada.

Os MUDs [softwares para multiutilizadores] encorajam a pro-
jecao e o desenvolvimento de transferéncias, por algumas das
mesmas razdes que uma situagao de andlise freudiana cldssica o
faz. Os analistas sentam-se atrds dos seus pacientes, para assim
poderem converter-se em vozes desencarnadas. Aos pacientes
¢ dado espaco para que projectem no analista pensamentos e
sentimentos do seu passado. Nos MUDs, a falta de informagio
acerca da pessoa real com quem estamos a conversar, o siléncio
que nos rodeia enquanto premimos as teclas, a auséncia de indi-
cios visuais, tudo isso encoraja a projec¢ao. Esta situagao conduz
a simpatias e antipatias exageradas, a idealiza¢oes e demoniza-
¢oes. [...]. E por vezes, quando os sentimentos evocados por
processos de transferéncias nos MUDs s3o objecto duma refle-
xdo profunda, as relagoes estabelecidas nos MUDs podem pro-

piciar a autocompreensio. (TURKLE, 1997, p. 308, grifo nosso)

Essa autocompreensao é um processo longo e nada fécil, mas que
cada vez mais se ampara nas relagdes travadas na internet, seja através
de e-mails, de bate-papos em programas como o Messenger, em espa-
cos de comentdrios de reportagens ou na presenga em comunidades
virtuais em redes sociais. As trocas instauradas nessa interagao mutua
superam as barreiras fisicas temporais para se firmarem na credibili-
dade depositada em um outro que também torna o sujeito credivel
do lado de 14 do computador, construindo uma relagio amparada
na alteridade. Nio hd, entdo, por que suspeitar da veracidade e es-
pontaneidade desses relatos, nao hd por que acreditar que uma gran-
de quantidade de energia e tempo possa ser empregada para fraudar

personalidades, gostos e sentimentos.'® Os registros presentes nessa

313



314

forma de interagao fornecem novas mediagbes para o se/f e sao uma
maneira de encontrar em si mesmo aquilo que se busca inconsciente-

mente no outro.

Proposicoes metodologicas

No jornalismo, a aplica¢ao da Andlise de Discurso tem especial
desempenho em dois tipos de pesquisa: mapeamento das vozes e iden-
tificagao dos sentidos. (BENETTI, 2007) Aqui, vou dar especial én-
fase a identificagao de sentidos, apesar dos procedimentos de coleta
e tabulagdo dos dados serem semelhantes nos dois. Na pesquisa de
recepgao, a identificagao de sentidos se mostra muito produtiva, jd que
a participagio do leitor é totalmente livre: nao hd nada que se interpo-
nha entre o desejo de expressar opinides e as opinides expressas. Pelo
contrdrio, a intencionalidade de se conectar 4 internet, fazer o login,
pesquisar o endere¢o de uma rede social ou site de noticias, entrar, ler e
interagir aponta a espontaneidade dos depoimentos. Sobre a ideia sen-
so comum de que a web é um possivel lugar de mentira e fingimento, a
AD interp6e o pressuposto de que ninguém se recria sem deixar tragos
visiveis de sua personalidade dominante.'” Os avatares usados na web,
quando nao dominantemente iguais a quem os criou, s30 projegoes
de sentimentos latentes que cedo ou tarde serdo incorporados pelos
usudrios. Tanto em uma comunidade de discussdes quanto no espago
de comentdrios de um site, o locutor/sujeito empirico sempre vai estar
por trds de todas as vozes que enunciar, mesmo em lugares completa-
mente diferentes e até em posigdes antagdnicas.

Isto porque os sujeitos perseguem uma completude que nunca
poderdo alcangar, apesar de uma perspectiva iluséria apontar o con-
trdrio. O individuo, sob a aparéncia de unicidade, assume variadas
posicoes dependendo do lugar de onde fala: a posi¢ao que o sujeito
ocupa e permite a ele determinar o que pode e deve ser dito demons-

tra que este “sujeito’ nada mais é do que uma posi¢ao vaga, ocupada



por diferentes individuos que dali se colocam para enunciar. Como
esse sujeito assume vdrias posi¢oes possiveis dentro do discurso, é a
dispersao que atravessa e constitui o discurso. “Descrever uma formu-
lagao enquanto enunciado nio consiste em analisar as relagoes entre
o autor e o que ele diz (ou quis dizer, ou disse sem querer); mas em
determinar qual ¢ a posi¢ao que pode e deve ocupar todo individuo
para ser seu sujeito”. (FOUCAULI, 1995, p. 109) A movimentagao
do individuo entre vdrias posi¢oes de sujeito sé nao gera uma “quebra
de identidade” porque ¢ um processo essencialmente inconsciente.
A dispersao, em que o individuo ¢ cindido em diversos sujeitos,
¢ a chave do discurso para Foucault; para compreender um discurso,
¢ preciso localizar, perceber, enxergar esses elementos nem sempre
compativeis entre si, dificeis de classificar, mas que aparecem com
regularidade em sua estruturagao. Isso propicia apontar as regulari-
dades necessdrias dentro do funcionamento do discurso para se ter a
compreensio dos sentidos. No ambiente virtual, essas defini¢es tém

a mesma validade do ambiente presencial.

O anonimato dos MUDs [soffwares para multiutilizadores] —
onde s6 somos conhecidos pelo nome da nossa personagem
ou personagens — dd as pessoas a oportunidade de expressarem
multiplas facetas de sua personalidade, muitas vezes inexplo-
radas, de brincar com a sua identidade ou experimentar novas
identidades. Os MUDs tornam possivel a criagdo duma iden-
tidade tdo fluida e multipla que desafia os limites do préprio
conceito. Afinal de contas, a identidade refere-se a uma seme-
lhanga rigorosa entre duas qualidades, neste caso entre uma

pessoa e a sua mdscara. Porém, nos MUDs, uma pessoa pode

ser varias. (TURKLE, 1997, p. 16)'®

A grande vantagem metodolégica de usar a web em relagao aos
suportes tradicionais — questiondrios, entrevistas, observa¢ao de cam-
po, grupo focal — é que o pesquisador se mantém oculto e nunca in-

terfere no curso das discussoes; recolhendo anonimamente as marcas
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deixadas pelos usudrios, nio tem como causar desconforto ou gerar
possiveis desvios nos relatos, um dos grandes problemas da recepgio.
O pesquisador, quando entra em contato com os sujeitos de um de-
terminado grupo ou lugar, automaticamente estabelece uma relagao
empdtica, reciproca e interativa. Nenhum dos dois agird exatamente
da mesma maneira depois dessa aproximagao: simpatias, antipatias,
medos, expectativas, tudo isso passa a mediar a informagio coletada.
Muitas s3o as reagoes possiveis do entrevistado — e muitas inconscien-
tes —, que vao desde dizer o que supde ser importante para o entrevis-
tador ou, de forma contrdria, omitir informacoes pela baixa empatia
ou seguranga que sente. De qualquer forma que se apresente, o pes-
quisador sempre serd um “corpo estranho”, um “espiao”. Na web, essa
questdo é plenamente superada.

Para interpretar os sentidos, no entanto, é preciso ter resguardo
em algumas etapas do método. A amostra deve ter um tamanho signi-
ficativo, j& que é sobre a frequéncia dos sentidos que se repetem® que
o analista poderd trabalhar, e a varidvel temporal deve ser muito bem
definida para que nio haja desvios. A produgio jornalistica apresenta
caracteristicas diferenciadas fora do dia a dia — sdbados, domingos e
feriados — em momento de grandes coberturas — elei¢des, desastres
naturais e humanos, grandes eventos — e, até mesmo, sazonais — meses
das férias de verao —, que mudam as rotinas produtivas da redagao,
bem como alargam as fronteiras dos valores-noticia. Nesses perfodos,
a compreensdo do jornalismo ndo pode ser pensada da mesma ma-
neira, jd que os sentidos produzidos nao estao sé ligados aos fatos do
cotidiano, mas filtrados por caracteristicas especiais. Por exemplo: se
a proposta da pesquisa ¢ entender o veiculo — telejornal, radiojornal,
jornal ou webjornal —, e ndo um produto especifico — uma reporta-
gem ou série —, é mais pertinente trabalhar com uma edi¢ao de cada
més durante um ano do que trabalhar com 12 edi¢bes corridas em
duas semanas. A probabilidade de um tema ou de uma prética profis-

sional se repetir nesse periodo ¢ muito maior, causando um desvio. O



pesquisador que se propuser entender como um discurso se constréi
a0 longo do tempo nao precisa abarcar o periodo completo (365 dias
do ano) ou analisar a edi¢gio completa (todas as informagoes produ-
zidas), mas criar um sistema de frequéncia que aponte o desenvolvi-
mento dos sentidos dentro da varidvel temporal.

Definidas as questdes iniciais, é preciso organizar o material em
categorias: todos os sentidos ligados a um nucleo dominante sio
agrupados para facilitar a compreensio do funcionamento do dis-
curso. Uma amostra realmente significativa garante que os sentidos
recolhidos ao longo de um espaco e tempo determinados tenham
pertinéncia e deem embasamento 2 pesquisa. E preciso, entao, dei-
xar clara a quantificagio dos elementos envolvidos para, no passo se-
guinte, inicializar a andlise. Ao desnudar a trajetéria dessas etapas,
reafirma-se o rigor na construgao do corpus. Para isso, é necessdrio
assinalar o nimero total de veiculos de comunicagao envolvidos, de
textos analisados e de sentidos agrupados em cada categoria.

Uma questao importante ¢ a incorporagao da linguagem do leitor
ao processo de significacao. As relagoes estabelecidas na web se cons-
troem, grosso modo, através da liberdade e da indefini¢ao de regras,
tornando as especificidades da lingua culta algo anacrénico e sem
sentido em alguns espagos. Nesses lugares, os sentidos se expressam
de forma mais sensorial e emotiva, mais ligados a fala oral cotidiana.
H4 uma linguagem peculiar e tinica, em que girias, abrevia¢des, erros
de digitagdo e até de portugués nio sao vistos como um problema por
serem incorporados “naturalmente” a escrita. O uso de emoticons e
sinais grificos também s3o recorrentes para exprimir sensagoes e agoes
variadas. E preciso ressaltar que isso nio acarreta perda de credibilida-
de, é apenas uma maneira especifica de expressao. Para trabalhar com
esse material, o pesquisador deve estar despido de preconceitos e nao
pode compreender essa linguagem como uma limitagao do interlocu-
tor. Manter a grafia original na andlise ¢ ratificar essas peculiaridades.

No entanto, o uso de simbolos, figuras e outras marcagoes tipicas da
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web, quando nao constroem um significado pertinente ao discurso
analisado e agem apenas como “embelezamento” acessério, podem
ser eliminados sem perda de significa¢ao, o mesmo ocorrendo com a

aplicacao de cores, itdlico e negrito.
plicag g

Interacao orgéanica

A aplica¢io da Andlise de Discurso em opinides e depoimentos
sobre jornalismo em sites e blogs de noticias, bem como nas redes
sociais, traz novas possibilidades para a pesquisa em comunicagao.
A quantidade de material disponivel permite uma gama de aborda-
gens rica e variada. Ao mesmo tempo, definido o recorte, o corpus
pode ser facilmente acessado, pois requer apenas a dedicagio do
pesquisador para resgatar os dados e sistematizar as informagoes.

Mas a mais instigante possibilidade para a pesquisa em recep¢ao
ainda ¢ a maneira de interagir com o publico, sempre de forma nio
invasiva. Ao colher os depoimentos sem nenhum contato com o
emissor, nao se corre o risco de ter a amostra maculada por mediagoes
dissonantes: o material se apresenta em estado “puro”. A credibilidade
de um sentido expresso de forma espontinea, carregado de intencio-
nalidade e emocionalidade, ¢ diferente de um sentido forjado através
da coer¢io — quando se pede reflexdo sobre um tema e uma tomada
de posi¢ao, deixando o pesquisado exposto e fragilizado. Construir
sentidos no ambiente aconchegante do lar — ou de qualquer espago
que assuma essa fun¢ao —, sem a minima no¢io de que possam servir
como base de pesquisa, indicam sentidos mais préximos da verda-
de do sujeito. Na impessoalidade de ambientes de entrevista, com
limitagao da quantidade de caracteres ou de tempo para elaborar a
resposta — atrelada a formalidade da lingua culta — e com a possivel
preocupagio em se mostrar “politicamente correto” ao supor o que
entrevistador ou a sociedade querem ouvir, as media¢des se transfor-

mam intensamente.



Cabe a Andlise de Discurso (AD) fazer o intrincado trabalho ar-
queoldgico de significar esses sentidos cristalizados no espaco e no
tempo. Por fim, cada pega constitutiva desse quebra-cabeca de sen-
tidos, recolhida de forma individual ao longo da pesquisa, deixa de
existir para dar lugar a um sentido maior, um discurso permeado de
intrincados significados. Como lembra Benetti (2007, p. 120), a AD
¢ “[...] um método que exige e mesmo pressupde a compreensao de
conceitos fundantes do discurso, e por isso sé pode ser utilizado se
hd disposi¢ao para o didlogo com os estudos de discurso também no
campo tedrico”.

Ao postular a compreensao do jornalismo em uma abordagem
organicamente integrada com os campos com as quais tem interface,
procuro privilegiar os espagos em que a espontaneidade das intera¢oes
se mostra mais intensa. A informalidade constitutiva da web possibi-
lita uma riqueza de interagoes e significados dnicos neste momento.
Produz sentidos sobre o jornalismo ao se constituir como um lugar
de critica e comentdrio de fdcil acessibilidade em relagao a outros
suportes. Se a linguagem menos formal do telejornalismo é quem
mais se aproxima da linguagem usada nas rela¢des travadas na web,
sua constitui¢ao englobante de palavra, fala e imagem determina a
fungdo prototipica que assume nessa proposta metodoldgica. O que
possibilita a aplicagao do método no jornalismo de forma ampla, seja

no impresso, na rddio ou na web.

NOTAS

1 Segundo Jenkins (2008, p. 35), “[...] a associagdo de grupos de pessoas dispersas pro-
picia uma forma de poder que ¢ de baixo para cima, [...] em que os membros confiam
no conteddo material de suas contribuicdes e sentem algum nivel de conexdo social
uns com os outros”. A web 2.0, neste artigo, ¢ tratada como um ambiente de livre ex-
pressao — dentro das possibilidades disponibilizadas em cada espago — em que o sentido

de verdade, constitutivo da interagdo pessoal, também constituiu as interacdes virtuais.
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Aqui, o ato de escrita, expressao primeira dessa interagio, estd contido no ato de fala,
mais livre e democrdtico. Para o discurso, o ato de fala vai além da oralidade e abrange
o verbal e o nio verbal constituintes da enunciagio discursiva. Na relagao do leitor com
o campo jornalistico, a interagio sempre esteve presente, mas de forma mais contida

pela, até entdo, dificuldade de acesso.

“O ato de ler passa a ser entendido como um gesto de interpretagio (ORLANDI, 2004)
situado entre condiges técnicas e rituais discursivos especificos, organizados historica-
mente e dependentes das atividades de linguagem, das trocas, apropriagdes e subversoes
dos leitores — portanto, mutdveis. Ainda mais, as diferentes préticas de leitura sio mar-
cadas pelas implicacoes dos suportes, que exercem adaptagtes e podem exigir diferentes
aptiddes por parte dos leitores”. (BENETTI; STORCH, 2011, p. 209) A participa¢io
dos leitores nos comentdrios também estd definida em Storch (2009).

Dentre muitos espagos da webdestaco o “microblog” Twitter, e duas redes sociais com
espaco de interagdo pessoal e coletiva, em comunidades: Orkut, o mais acessado e
popular no Brasil, e Facebook, com menos usudrios brasileiros ¢ um publico mais

elitizado.

Em Andlise de Discurso, o leitor pode ser compreendido tanto como receptor quanto
interlocutor, independente de qual suporte mididtico seja usado. “Na leitura critica,
ndo se considera a linguagem como um cddigo transparente e neutro, cujos sentidos
estariam sendo continuamente manipulados e transmitidos conforme os interesses de
cada um. Se as noticias publicadas trazem na sua constituigio textual tragos histdrico-
-sociais, e isso faz parte dos processos de significagdo, ¢ porque linguagem e histéria
se constituem mutuamente ¢ os sentidos precisam ser pensados na sua historicidade.
Os sentidos ndo estdo presos ao texto nem emanam do sujeito que l&, ao contrdrio,
eles resultam de um processo de inter-agio texto/leitor. Para tornar um pouco mais
complexa esta discussdo, acrescentemos que nosso atento sujeito-leitor também ¢
constituido por processos sociais e histéricos, mas estes processos nao sio totalmente
visfveis para ele. Ao ler, i.e., ao significar, um leitor mobiliza suas histérias de leitu-
ras, relacionando o texto lido a outros textos j& conhecidos. Da mesma forma, pode
correlacionar o que 1€ a si mesmo, i.e., & sua prépria histdria pessoal, bem como ao
momento histdrico em que vive e ao contexto de produg¢io da obra. Leitor e texto,
portanto, vdo se integrando e se desvencilhando 4 medida em que a historicidade de
ambos emerge no processo de leitura.” (MARIANI, 1998, p. 106) Para efeito de com-
preensdo, esta também ¢ a defini¢io que vou usar para abarcar o sentido de ouvinte,
telespectador e publico — na acepgio de que carrega os trés sentidos em um tnico

termo, permitindo seu uso quando se pensa no sujeito que interage com o jornalismo.

“Desde o ponto de vista da investigagao dos significados televisivos para o préprio
telespectador, a linguagem lddico-afetiva estabelece o desafio de manejar técnicas de
investigacdo que possam dar conta das motivagoes afetivas na audiéncia, que so mais

opacas do que a prépria racionalidade; tal opacidade explica a contradigdo tdo fre-



qiientemente detectada entre o que a audiéncia declara que deveria (racionalmente)
ver e a conduta efetiva do que v&, que depende mais de motivacdes afetivas, menos
transparentes para a prépria consciéncia’. (FUENZALIDA, 1997, p. 39, grifo do
autor, tradugdo nossa) No original: “Desde el punto de vista de la investigacién de los
significados televisivos para el préprio televidente, el lenguaje lidico-afectivo plantea
el desafio de manejar técnicas de investigacién que logren dar cuenta de las moti-
vaciones afectivas em la audiencia, que son mds opacas a la propia racionalidad; tal
opacidad explica la contradiccidn, tan a menudo detectada, entre lo que la audiencia
declara que “deberia” (racionalmente) ver en TV vy la diferente contucta efectiva de
visionado, que depende mds bien de motivaciones afectivas, menos transparentes a la

propia conciencia’.

Para Bourdieu (1997), a TV é um instrumento de dominagao simbélica, uma forca de
banalizagio que tende a conformar, uniformizar e despolitizar; as noticias sao meticu-
losamente manipuladas para conduzir as massas a0 mesmo tempo em que sio vazias
de contetido. Essa “raiva” recorrentemente usada para definir os supostos maleficios da

TV tem forte amparo na Teoria Critica.

“O sujeito é um lugar de significagdo historicamente constituido, ou seja, uma ‘po-
si¢ao’. Essas posi¢bes, como sabemos, correspondem mas nio equivalem a simples
presenga fisica dos organismos humanos (empiricismo) ou aos lugares objetivos
da estrutura social (sociologismo). Sdo lugares “representados” no discurso, isto &,
estes lugares estdo presentes mas transformados nos processos discursivos”. (OR-
LANDI, 1998, p. 75) O sujeito imagindrio ¢ constituido pelas formagoes imagi-
ndrias, imagens que resultam de proje¢des que atuam no discurso, nio derivando
de uma presencga fisica ou de lugares empiricos.

Com um peso ideolégico maior, Hall (2003) define como leitura dominante, ne-
gociada e de oposigao.

El Receptor Pasivo se define como el receptor que tiene baja selectividad y discri-
minacién ante los mensajes. El Recptor Critico seleciona y discirne, percibe me-
diatizadamente y toma distancia ante las emisiones. Pero actiia inicamente sobre
el pélo de la recepcidén del mensaje. Lo Receptor Activo incluye todos los rasgos del
receptor critico, pero pretende ademds actuar transformadoramente sobre el pélo
de la emisién y programacién de los mensajes; es capaz de constituirse como un
actor social con demandas al médio.

“Af encontramos, sem dtvida, uma das concluses mais interessantes do ponto de
vista da teoria da recepgio e da influéncia das midias. A televisio nao manipula os
cidadaos. Evidentemente os influencia, mas todas as pesquisas, ao longo de meio
século, provam que o publico sabe assistir s imagens que recebe. Nao ¢ jamais
passivo. Nem neutro. O publico filtra as imagens em fun¢io dos seus valores, ide-
ologias, lembrangas, conhecimentos...” (WOLTON, 1996, p. 6).
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Segundo Thompson (2002, p. 185), “[...] self é um projeto simbdlico que o indivi-
duo constrdi ativamente [...] com os materiais simbdlicos que lhe sio disponiveis,
materiais com que ele vai tecendo uma narrativa coerente da prépria identidade.
Esta é uma narrativa que vai se modificando com o tempo, 2 medida que novos
materiais, novas experiéncias vao entrando em cena e gradualmente redefinindo a
sua identidade no curso da trajetdria de sua vida. Dizer a nds mesmos e aos outros
0 que somos ¢ recontar as narrativas — que sao continuamente modificadas neste
processo — de como chegamos até onde estamos e para onde estamos indo daqui
para frente”. Para Jung, o sef'¢ uma natureza divina que tudo abarca, um Outro
— deus interior — que ndo ¢ o ego que d4 suporte ao processo de individuaggo.
“Para Jung o self pode ser compreendido como a imagem da totalidade da psique,
como seu centro ¢ também como simbolo dessa unidade, abrangendo consciente
e inconsciente o préprio eu. O self, como o arquétipo central, seria um princi-

pio unificador da personalidade, conferindo um sentido as a¢bes do individuo e
integrando-as num todo coerente [...]” (RAFFAELLI, 2001, p.14-15).

“[...] nos descentra manteniéndonos em nuestro interior, no solo en el sentido
fisico y espacial, sino ademds por lo que llevan en si de familiaridad natural. [...] la
pequefia pantalla mantiene la participacién, pero al mismo tiempo consigue que
despeguemos. Deja que com nuestra personalidad y nuestros contactos habituales
aterricemos en el planeta de lo espectacular. M4s exactamente, nos convertimos en
espectadores sin dejar de ser lo que somos.”

“[...] os protagonistas do discurso, pela sua inser¢ao como parte de uma ordem so-
cial, de uma cultura, nio podem ser tomados idealmente, mas sim em relagio a um
certo lugar que ocupam no interior dessa formagio social. Por isso, s30, a0 mesmo
tempo, protagonistas 4o discurso e protagonistas 7o discurso: produzem e estdo re-

produzidos naquilo que produzem” (ORLANDI, 1988, p. 11, grifo da autora).

E preciso lembrar que o publico, apesar de ser o mais importante, nio ¢ o tnico
presente nas formagbes imagindrias que compdem o “outro”. Em menor ou maior
grau, a interlocugdo também acontece com o corpo de jornalistas da redagio, as
fontes, a empresa em que se trabalha, o campo jornalistico ¢ a imagem, coletiva ou
individual, que cada um tem do que ¢ jornalismo: bastido da verdade, 4° poder,
vigilante social etc.

“[...] pode-se afirmar que o outro na situago face a face é mais real pra mim que
eu préprio. Evidentemente ‘conhe¢o-me melhor’ do que posso jamais conhecé-lo.
Minha subjetividade ¢ acessivel a mim de um modo que a dele nunca poderd ser,
por mais ‘préxima’ que seja nossa relagio. Meu passado me é acessivel na memdria
com uma plenitude em que nunca poderei reconstruir o passado dele, por mais
que ele o relate a mim. Mas este ‘melhor conhecimento’ de mim mesmo exige
reflexdo. Ndo ¢ imediatamente apresentado a mim. O outro, porém, ¢ apresentado



assim na situagdo face a face. Por conseguinte, ‘aquilo que ele ¢ me ¢ continua-
mente acessivel. Esta acessibilidade ¢ ininterrupta e precede a reflexao. Por outro
lado, ‘aquilo que sou’ ndo é acessivel assim. Para tornd-lo acessivel é preciso que eu
pare, detenha a continua espontaneidade de minha experiéncia e deliberadamente
volte a minha atenc¢do sobre mim mesmo. Ainda mais, esta reflexao sobre mim
mesmo ¢ tipicamente ocasionada pela atitude com relagio a mim que o ouzro ma-
nifesta. E tipicamente uma resposta ‘de espelho’ is atitudes do outro”. (BERGER;
LUCKMANN, 2002, p. 47-48)

Segundo relato em uma pesquisa de Turkle (1997, p. 305), criar e usar perfis falsos
pode ser definido como “‘combustivel barato’, uma novidade que se esgota depres-
sa devido a grande quantidade de ‘energia psiquica’ necessdria para manté-la”.

Generalizo deliberadamente para reafirmar a norma, nio o desvio. Entendo a pos-
sibilidade de pessoas psicéticas se “reinventarem”, para o bem e para o mal, mas
essa é uma situagdo social extrema que nao tem relevincia para essa pesquisa. “[...]
a prolifera¢io de estudos acerca desta questdo [constru¢io de identidades na web]
fez com que se tivesse entendido a internet como um terreno privilegiado para
a prdtica de fantasias pessoais, quando na realidade quase nunca o é. A internet
é uma extensio da vida tal como é, em todas as suas dimensdes e modalidades.
Além disso, mesmo nos jogos de papéis e nos chat rooms informais, as vidas reais
(incluindo as vidas reais on-/ine) sao as que determinam e definem o modelo de
interagdo on-line. Assim, Sherry Turkle, pioneira nos estudos sobre construgio de
identidade na internet, concluiu o seu cldssico estudo indicando que ‘a nogio do
real contra ataca. As pessoas que vivem vidas paralelas na tela estdo, em todo caso,
limitadas pelos descjos, o sofrimento ¢ a mortalidade dos seus seres fisicos. As co-

munidades apresentam-nos um novo contexto dramdtico no qual pensar sobre a

identidade humana na era da Internet’””. (CASTELLS, 2004, p. 147)

O trabalho de Turkle sobre a construc¢io de identidades na internet, muitas vezes,
usa exemplos de comunidades dedicadas a jogos de computador. Mesmo nio sen-
do iguais aos espagos de comentdrios ou as redes sociais, algo que nio existia quan-
do a autora escreveu o livro, os processos de interagio e construgio de si mesmo
sdo plenamente equivalentes.

Interdiscurso ou memdria discursiva ¢ aquilo que se resgata antes de qualquer fala e
vem desde o momento fundador atravessando o tempo e o espago para se cristalizar
na lingua: “[...] saber discursivo que torna possivel todo dizer e que retorna sob a for-
ma de pré-construido, o jd-dito que estd na base do dizivel, sustentando cada tomada
da palavra, o interdiscurso disponibiliza dizeres que afetam o modo como o sujeito
significa em uma situagio discursiva dada”. (ORLANDI, 2001, p. 31) Aqui, lidamos

com sindnimos, metéforas e similitudes que se repetem para reiterar o mesmo.
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Teve, Jornalismo e Acontecimento

Vera V. Franca

Os estudos televisivos ganharam destaque nos dltimos anos. Em
que pese a falta de prestigio da televisio junto ao meio académico
enquanto meio de consumo e de entretenimento, a sua vasta audi-
éncia e penetragao no seio de publicos diversificados veio converté-la
— quanto mais nao seja — em objeto de estudo de grande interesse.
Tais estudos obedecem a diferentes clivagens, como jd tive oportu-
nidade de registrar em outros momentos. (FRANCA, 2006) O viés
da linguagem televisiva constitui, sem ddvida, a énfase privilegiada
por vdrios pesquisadores." No ambito dos trabalhos desenvolvidos
pelo “GRIS — Grupo de Pesquisa em Imagem e Sociabilidade da
UFMG Gris/UFMG,? nossa perspectiva se situa antes numa visada
mais abrangente das relagoes entre midia e sociedade, buscando apre-
ender a prética interativa que se estabelece entre meios e audiéncia,
o formato das relagdes que se constroem entre os interlocutores, a
dinimica de sentido instaurada no processo de produgao-consumo
de mensagens. No caso especifico da televisao, mais do que a andlise
de géneros e da conformagao dos processos discursivos (de inegdvel
importancia, quero ressaltar), interessa-nos apreender a posi¢ao dos
sujeitos e a natureza cultural dos produtos televisivos, entendendo
que as conversagdes mididticas, no seu conjunto, constituem um dos
momentos (e um momento central) onde a cultura de uma sociedade
se materializa, se reproduz, se renova. Em suma, onde a sociedade se

faz e se dd a ver — o que atesta a riqueza de nosso objeto de anilise,
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e atribui aos estudos comunicacionais um lugar privilegiado para a
leitura da vida social.

No desenvolvimento dessa perspectiva, convocamos aportes ted-
ricos e conceitos distintos. Dentre eles, o conceito de acontecimento
tem se mostrado particularmente instigante para nossas reflexdes, ao
articular fatos e discursos, ocorréncias no mundo e processos de pro-
dugao de sentido. Tal conceito nos parece particularmente oportuno
para refletir sobre a maneira como o mundo penetra a televisao, e
como a televisao fala do mundo; é através dele que buscaremos discutir
e nos distinguir de um outro tipo de abordagem, que aponta e denun-
cia justamente a separago entre a televisao e a realidade fora dela.

Assim, o objetivo deste texto ¢ confrontar duas perspectivas de
andlise. De um lado, alguns autores identificam uma tendéncia auto-
centrada da televisao, que cada vez fala menos do mundo e mais de si
mesma (através dos conceitos de uma paleo e neotelevisao). Por outro
lado, temos o aporte das teorias do acontecimento, e particularmente
da abordagem desenvolvida por L. Quéré (2012), destacando o poder
hermenéutico e a forca de afetacio do acontecimento (dos fatos do
mundo), tornando insepardveis o terreno das ocorréncias empiricas
(campo do sensivel) e aquele da produgao discursiva (campo do sim-
bélico). A televisao que se torna “interpretante de si mesma” (Sodré)
seria imune ao acontecimento, e o telejornalismo teria se transformado
em espelho invertido do mundo? (E o mundo se convertido naquilo
que a televisao diz que ele é?) Ou seria outra a relagio entre a televisao
e a vida, e bem mais complexa a relagio entre o acontecimento no
nivel existencial e o acontecimento reconstituido pelo telejornalismo?

Estas sdo as questdes que norteiam a reflexao aqui proposta.

A televisao que fala de si mesma

Nio ¢ de hoje que a televisao é mal vista pelos intelectuais. Se em

seu inicio ela provocou expectativas e despertou esperangas — de um



meio que viesse permitir o acesso a cultura cldssica, desencadeasse o
gosto pela arte e propiciasse novo campo de criago artistica (FREIRE,
2004, 2007) —, rapidamente ela se torna objeto de criticas e profundo
desprezo por parte das elites cultivadas. Assim é que os primeiros estu-
dos a ela dedicados ressaltavam seu cardter ideoldgico e mercantil, sua
inscri¢ao num projeto ideoldgico e numa lgica de dominagao.

Nos ultimos anos, na brecha estabelecida sobretudo pelos Estudos
Culturais, ela ganha entrada no mundo académico e comega a se es-
tabelecer como objeto legitimo de estudo, sustentado por novos con-
ceitos e suscitando novos enfoques, como a autonomia do receptor, a
importincia das mediages culturais, a presenca de cédigos diversifi-
cados e de leituras negociadas e/ou oposicionais.

Resisténcias, criticas e no mdximo certa condescendéncia ainda
pairam em torno dela. Mesmo no campo da comunicagao, ainda hd
uma desvalorizaciao dos estudos televisivos frente a outros recortes mais
“nobres”. E a televisio com frequéncia é estudada ou pelo viés daquilo
que nio ¢, pelo que lhe falta (em contraposi¢ao ao cinema ou 2 litera-
tura), ou por representar, na sociedade contemporinea, um lugar de
perda simbdlica, de esmaecimento e degradagao das formas culturais.

Dentre as vdrias teorias criticas a televisao, me atenho a uma ver-
tente mais recortada, que ¢ a tese do autocentramento. Ela é antiga
— foi apontada j4 no final dos anos 1970, por U. Eco, mas tem resso-
nancia até os dias de hoje. No artigo A transparéncia perdida (1977),
Eco distinguiu dois momentos da televisao — a paleo e a neotelevisao.
N3ao mais do que 30 anos apés a inven¢ao desse meio, ele jd detectava
uma mudanga e uma reorientagao no alinhamento da produgio tele-
visiva: aquele que seria um meio revoluciondrio de mediagao com a
realidade — “a janela para o mundo” — envereda por um caminho de
autoencantamento e se converte, nos diz Eco, numa “janela aberta
para um mundo fechado”. No artigo citado acima ele antecipa uma
tese que vem sendo repetida até nossos dias — que é a contraposigao

entre veiculagao versus produgao do fato, verdade do fato versus verda-
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de da enunciagdao — com a consequente e grave repercussio no campo

do jornalismo televisual:

A relagdo de verdade factual sobre a qual repousava a dicoto-
mia entre programas de informagio e programas de ficgao en-
tra em crise e tende cada vez mais a envolver a televisao em seu
conjunto, transformando-a de um wveiculo de fatos (considerado
neutro) em um aparato para a produgio dos fatos, de espelho
da realidade em produtor da realidade. (ECO, 1984, p. 192),
(grifo do autor)

Frente a essa tevé que fala de si mesma, privado do contato com o
mundo exterior, o espectador volta-se para si préprio — e reencontra
sua natureza arcaica, pré-televisiva, e confirma “o destino solitdrio da
eletronica” (ECO, 1984, p. 200)

Na verdade, s3o duas as teses que Eco enuncia nesse artigo: a tele-
visao como produtora da realidade; o telespectador isolado e apartado
do mundo. Essa segunda teoria, sobretudo, traduz uma preocupagao
enunciada por criticas da sociedade de massa de diferentes matizes,
que denunciam, num cendrio de crescente urbanizagao e desenvolvi-
mento vertiginoso de novas tecnologias de comunicagao, o isolamen-
to individual, o surgimento de individuos-monadas, fechados em si
mesmos, com o crescente enfraquecimento dos lagos sociais.’

Os conceitos de paleo e neotelevisao foram amplamente acolhidos
por vdrios autores, tanto para a constru¢io da histdria da televisao
como na aplicacio das perspectivas af contidas. Na releitura de Cas-
setti e Odin (1990), a paleotevé estabelecia uma relagao hierdrquica
e de cunho pedagbgico com sua audiéncia; era parte de seu contrato
apresentar o mundo a uma ampla coletividade, e se constituir como
elo entre essa coletividade e a realidade exterior (a “janela aberta”). J4
a neotelevisdo substitui o contrato pelo contato, pelo pacto da con-
vivialidade, e desloca a referéncia ao mundo externo para enfatizar

sua inser¢ao no cotidiano doméstico, sua relagio de proximidade



com o espectador, numa dindmica completamente autocentrada e de
autorreferencialidade.

J. L. Missika, por sua vez, retoma e amplia a tipologia de Eco, acres-
centando uma terceira fase — da pds-televisao. Assim como Cassetti
e Odin (1990), Missika acentua a mudanga do regime contratual es-
tabelecido pela neotevé, e o abandono de um registro pedagégico e
normativo em prol de um regime intimista, préximo, convivial (20006,
p- 20). Nesse regime, a palavra do expert é substituida pela palavra pro-
fana — mas o que esta traz ¢ a experiéncia individual, ¢ o particular, em
detrimento de uma visada geral. Para o autor, “nao é mais a televisao
que fala ao telespectador, mas, por um jogo de espelhos, o telespectador
que se fala a si mesmo e de si mesmo.” (20006, p. 25).

Se a expressao mais acabada da neotevé, para Missika, s3o os reali-
ty e os talk shows, no campo da informacao ela ganha forma no jorna-
lismo dirigido a interesses individuais — o jornalismo de proximidade,
dos depoimentos e experiéncias particulares, onde cada um nao quer
ver senao a si mesmo.

A pos-televisao delineada pelo autor significa a completude do
projeto da neotevé: a afirmagao narcisica da identidade individual, a
intimidade sem interioridade, onde uma mdxima impera — passar na
televisao. “Ela nao ¢ mais um simples lugar de expressao: ela ¢ o vetor, o
coach, o iniciador do florescimento pessoal.” (2006, p. 30). Nesse mo-
mento, a TV assume de forma acabada sua nova concepgio: a televisao
autorreferencial (p. 29), a televisao laboratdrio, que cria seu préprio
real. Para Missika, no “apés-televisio”, quando ela explode e se frag-
menta em milhares de telas, canais e terminais, “nao surge nada mais,
nada menos que [...] a televisao, como de costume”. (20006, p. 37)

Nesse mundo em que cada um apenas quer se ver na televisao, ver
suas imagens, seu duplo, nao existiria mais espago para o jornalismo
— pelo menos, nio para o que compreendemos até agora como jor-
nalismo, enquanto uma prética comunicativa voltada para a leitura e

interpretagao de um mundo amplo e diverso.
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Também no Brasil — apesar das diferengas culturais — a classifica-
¢ao ¢ retomada, bem como a tese da televisio que fala de si mesma.
Dialogando com vdrios autores na consolidagao de seu conceito de

“bios mididtico”, M. Sodré registra:

A fase atual, também dita “neotelevisio”, caracteriza-se por
uma mudanga no modo de relacionamento dessa tecnologia de
comunicagio com o telespectador que [...] retroage fortemente
sobre a organizagio mididtica [...] A televisdo auto-referenciali-
za-se, isto é, incorpora a fungio referencial e torna-se interpretante

de si mesma [...]. (SODRE, 2006, p. 105), (grifo nosso)

Para o autor, nesse novo bios, a discussao sobre a légica da repre-
sentagao se recoloca: “De fato, todo esse sistema de representacoes sem
referentes, tornadas puros modelos — imagens, digitalizadas e tdteis,
parece pertencer a uma dimensdo aquém da representacional.” (SO-
DRE, 2006, p. 103) (grifo nosso) Na sociedade midiatizada de nossos
dias, Sodré diagnostica o predominio do signo indicial nas formas de
conhecimento e transmissao da informa¢io. Num novo tipo de rela-
¢do social, carente de profundidade semantica ou de valores éticos, os
signos prescindem de qualquer mediagio conceitual, e até mesmo da
semelhanga com seus referentes, e se bastam na contiguidade relacio-
nal que estabelecem. Citando Abramo, ele diz ainda: “No jornalismo
colado ao mercado, [...], o texto passa a ser mais importante do que o
fato que ele reproduz; a palavra, a frase, no lugar da informacao; [...J;
o visual harmonico sobre a veracidade ou a fidelidade.” (SODRE, 2006,
p. 109).

Niao é meu propésito aprofundar aqui esta discuss3o, mas tao
somente apontar o grave diagndstico delineado por tal perspectiva.
Ainda que os enfoques da neo ou pés-televisao encontrem maior evi-
déncia e exemplos no campo dos produtos ficcionais e ludicos, se
confirmados, eles estariam revelando um panorama bastante sombrio
no que tange ao telejornalismo. O jornalismo é, por exceléncia, o

acompanhamento e leitura da realidade (a velha fun¢ao de vigilan-



cia evocada por Lasswell). Quando a televisiao olha para si mesma,
quando a janela nio descortina sendo o interior da prépria casa, o
medium se converte num dispositivo de asfixia e clausura. No reino
do tautismo, conforme termo cunhado por L. Sfez (1994). Lembran-
do Baudrillard, estarfamos, entdo, presos no mundo vertiginoso da
matrix — ou, no maximo, encerrados na melancélica solidao das vidas
individuais.

Fazendo uma breve sintese das reflexdes apresentadas, esse con-
junto de tragos associados ao que seria uma neotelevisio* nos aponta
um cendrio em que a televisao se afasta cada vez mais do mundo e de
uma realidade coletiva em prol de uma realidade prépria, de um dis-
curso sem referente, do intimismo e do individualismo, ao privilegiar
o viés personalista e confinar o expectador num mundo artificial —
um simulacro de mundo, lembrando o conceito (jd cldssico) utilizado
por Baudrillard (1991).

Nao me parece que essa perspectiva negativista ainda tenha gran-
de peso nos estudos comunicacionais em nossos dias (embora, curio-
samente, ela predomine em dreas disciplinares vizinhas nas andlises
que promovem da midia). No entanto, um olhar mais atento nos
mostra que ela permanece sob formas mais amenas. Se ndo sao mui-
tos os autores que, hoje, reivindicam uma filia¢ao explicita 2 heranga
frankfurtiana ou as teses de Baudrillard, o fechamento do discurso
televisivo ¢é reafirmado por vias indiretas, através de um viés analiti-
co que enfatiza a preponderincia da linguagem face ao real que ela
supostamente estaria mediando, numa relagao nio de representacao,
mas de substituigao. No caso dos estudos de jornalismo, a énfase recai
no estilo e nas formas narrativas, nao em suas relagoes com a realida-
de que ele traduz, mas naquilo que ele constréi para substitui-la (ou
como seu arremedo).

A pritica jornalistica é nucleada pela nogao de noticia; o jornalis-
mo se constitui como a palavra que traduz e disponibiliza as ocorrén-

cias ou fatos relevantes da vida cotidiana — os acontecimentos trans-
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formados, por esta palavra, em noticias. Ora, para alguns autores, o
que constitui um acontecimento nio ¢ a natureza da ocorréncia, mas
a sua narrativiza¢ao, sua tradug¢ao em discurso. Citando Verén, num

estudo de 1981 (Construire ['‘événement),

Os acontecimentos sociais nao sio objetos que podem ser en-
contrados prontos em algum lugar na realidade e de quem os
meios nos fariam conhecer as propriedades e desdobramentos
seguintes com maior ou menor fidelidade. Eles apenas exis-
tem na medida em que sdo construidos pelos meios. (VERON,
1981, p. 7-8)

Essa afirmativa se aproxima, por outra vertente, das teses enun-
ciadas anteriormente, e esvazia igualmente o real empirico em nome
da realidade constituida pelo discurso; substitui o real por efeitos de
real. O que temos, por este caminho, s3o andlises das noticias, ou do
produto jornalistico, que nio se perguntam mais pela maneira e pelas
relagbes que elas mantém com o mundo, mostrando-se reféns do pa-
radigma linguageiro da mesma maneira como outras o fizeram com o
paradigma tecnolégico, ou com a tese da dominagao ideoldgica.

Fechando entdo este primeiro tépico sobre a televisao, eu con-
cluiria que a tese do autocentramento da televisao, desenvolvida por
alguns autores, se traduz, no que toca ao telejornalismo, em concep-
¢oes que reduzem os acontecimentos do mundo a acontecimentos
produzidos pelo discurso televisivo, que tratam este discurso como
um discurso sem referente, ou autorreferencial. Como consequéncia,
elegem como objeto de estudo as narrativas e os efeitos de real por
elas provocados.

Este caminho ¢ deslocado, ou se mostra insuficiente, se adotamos

uma outra concepgao de acontecimento.



O acontecimento como reverberacde de sentido

L. Quéré (2012), numa abordagem inscrita na perspectiva prag-
matista, devedora sobretudo do conceito de experiéncia em Dewey
(mas também das reflex6es de H. Arendt, entre outros), aponta os li-
mites do que ele chama de “construtivismo radical” (o acontecimento
como narrativizagao do fato — ou como efeitos do discurso) e nos pro-
poe atentar para o “poder hermenéutico do acontecimento”: certas
ocorréncias no mundo rompem a normalidade do cotidiano, alargam
o horizonte dos possiveis, desencadeiam novas possibilidades de sen-
tido, desorganizam o presente, convocam um passado, delineiam um
futuro. Tais ocorréncias se constituem como acontecimento, porque
incidem na experiéncia de individuos e grupos.

Essa abordagem atenta para a especificidade e poder de afetagao
de certos fatos (uma for¢a imanente, digamos assim), mas nao se re-
duz a um viés empirista, que deposita e restringe ao fato em si a sua
significacdo. A forca do acontecimento ¢ a forga de sua afetago, sua
incidéncia no terreno da experiéncia; o acontecimento o é porque
acontece a alguém, para alguém. Trata-se, portanto, de um fen6meno
relacional.

Invertendo a légica da conceituagao anterior, nesta formulagio o
acontecimento nao é tratado como um fato convertido em discurso
(a narrativizagao do fato), mas sim como um fato que faz falar, e
ganha nova existéncia através de sua tradugio discursiva. Esses dois
momentos, Quéré (2012) chama de “dupla vida do acontecimento”:
o acontecimento como mudanga que se produz concretamente em
nosso ambiente; 0 acontecimento como objeto recortado e transfor-
mado em linguagem.

Em nosso dia a dia, existem mudangas e emergéncias as quais so-

mos confrontados em suas qualidades imediatas e em sua for¢a bru-
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tal, e 4s quais reagimos de forma espontinea, nos diz o autor. E o
acontecimento em sua dimensio existencial. Mas existem aconteci-
mentos com os quais nos deparamos que se veem extraidos de seu
fluxo, constituidos em objetos em busca de seu “tornar-se”. Sao os
acontecimentos que ganham vida através da comunicagdo. A dife-
renga entre eles ¢ a simbolizagao, que introduz na experiéncia uma
dimensao diferente da simples existéncia; eles se tornam objetos de
pensamento, e sao revestidos pelos significados que lhes imprimimos,
advindos de nossa experiéncia.

Contrapondo-se a colocagao de Sodré, que aponta a predominin-
cia do indicial, Quéré indica na “segunda vida do acontecimento” a
presenca da terceiridade — do simbélico. E neste movimento (nesta
passagem) que horizontes de sentido s3o alargados, que outros pos-
siveis s3o ativados. No acontecimento tornado objeto se inscrevem o
imagindrio social, o universo de sentidos ativados pelos sujeitos por
ele atingidos.

E assim que ele se autonomiza, ganha sua individuacio e pode
atuar para além do nivel do sensivel. Seguindo a perspectiva do au-
tor, a autonomizag¢ao do acontecimento (quando ele se converte nes-
te acontecimento) ativa seu pano de fundo pragmdtico, e se traduz
em incitagao a a¢ao; ele desencadeia perguntas (a enquete, conforme
Dewey e Peirce) e pode inclusive se constituir como problema publi-
co — um problema colocado aos olhos de todos e submetido a consi-
deragao de todos.

Assumir tal perspectiva vai reorientar nosso caminho de andlise.
Primeiramente, ela implica um olhar e um resgate do empirico, uma
atengdo as ocorréncias no mundo, assim como a maneira como essas
ocorréncias se convertem em discurso, como sao atualizadas e trans-
formadas em sua passagem para o simbdlico. Entendendo assim, nao
falaremos mais de um discurso que perdeu a fungio referencial, mas

de um discurso estabelecendo relagdes porosas e multiplas com seu



referente, discursos participando de processos de transformacio e do
“tornar-se” do acontecimento. Tomando este caminho, a andlise do
jornalismo, e do jornalismo televisivo, vai buscar a rela¢io entre o
acontecimento existencial e o acontecimento simbdlico e, nessa pas-
sagem e transformacao, vai atentar para o campo de sentidos instau-
rado, o pano de fundo pragmdtico acionado, a inscri¢ao temporal, as
perguntas — respondidas ou caladas.

No que tange ao jornalismo televisivo, e ainda que seja Gbvio re-
peti-lo, nunca é demais ressaltar um dos tragos mais decisivos do dis-
positivo tevé, que ¢ a distribui¢ao domiciliar de imagem e som, a sua
onipresenca. Tal caracteristica inscreve esse meio diretamente na vida
cotidiana, no comum e ordindrio partilhado por todos. Este traco,
a cotidianidade da televisao (tratado por muitos como responsdvel
pela vulgarizagao da linguagem da televisao) ¢ antes sua poténcia, sua
inscrigao concomitante no mesmo terreno onde a vida acontece mis-
turada com todas as outras forgas, estimulos e questdes que marcam
a experiéncia de cada dia.

Quando o jornalismo televisivo reporta as ocorréncias do mundo,
quando coloca em circuito de divulgagio a palavra dos agentes e inter-
poe nessa dinimica sua prépria palavra — quando atua em sua natureza
de dispositivo de imagem e som —, uma mdquina de transformagao
poderosa estd em funcionamento. Uma mdquina da qual nenhum dos
agentes detém um completo controle, exatamente porque em dinimi-
ca de transformagio. Assim é que entendemos a televisio impactada
pelo meio onde circula, e o telejornalismo permanentemente atento
e a cata daquilo que intervém e afeta a experiéncia dos individuos
na sociedade. Ao mesmo tempo, porém, ao produzir e disponibilizar
os acontecimentos em sua “segunda vida”, o telejornalismo intervém
novamente no dominio da experiéncia, reorientando e tornando mais

complexa a dinAmica de afetacoes que movem a vida social.
p ¢oes q
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Acontecimento na televisao,
acontecimento na sociedade

Gostaria de terminar essa breve reflexao com um exemplo empi-
rico — mais a guisa de ilustragio que através de uma andlise propria-
mente dita (0 que exigira um maior investimento, extrapolando os
limites e propdsitos deste texto). Meu exemplo € a apresentadora e
cantora infantil Xuxa Meneghel, de amplo conhecimento publico, e
personagem de multiplos acontecimentos. Trata-se de uma escolha
intencional, sendo ela uma tipica “celebridade mididtica”, que tem
sua trajetdria e sucesso colados ao seu desempenho e presenca na mi-
dia. Em muitos sentidos, poder-se-ia dizer que Xuxa foi “constru-
ida” pela televisao, e mais especificamente pela Rede Globo. Além
do programa infantil que dirigiu por muitos anos naquela emissora,
protagonizou filmes, interpretou e gravou cangdes, desenvolveu uma
extensa gama de produtos de consumo infantil (brinquedos, roupas,
aderecos, publica¢des). A performance e intervengdes da apresenta-
dora, conhecidas por todos, dizem respeito a uma linha completa de
produgao, conferindo-lhe um estatuto empresarial na mesma medida
de seu estatuto artistico (e confundindo-se com ele).

Tendo se tornado uma pessoa de sucesso, tudo que ela faz sempre
recebeu enorme repercussao, sendo a reciproca também verdadeira:
ganhando uma intensa visibilidade da midia ao longo de vérios anos,
ela teve nesta um instrumento e uma aliada constante na construc¢ao
e na manutengio de sua fama. Xuxa seria, portanto, um exemplo per-
feito para ilustrar o funcionamento da neotelevisio (aquela que nao
fala sendo de si mesma): a televisao cria seus personagens e depois fala
deles, numa bem ajustada dinimica autorreferencial. E como aquilo
que ela (a tevé) cria tem sentido apenas dentro dela mesma (no circui-
to artificial que ela impde), deparamo-nos também com uma cadeia
de significantes vazios. Xuxa seria um signo indicial através do qual a

televisao indica a si mesma.



Ela seria, assim, um caso interessante para ser estudado enquanto
construcao mididtica; a trajetéria de uma pessoa, aparentemente sem
qualidades excepcionais, num cendrio de intensa disputa por celebri-
dade e fama, que consegue se inscrever e permanecer por tanto tempo
atuando na midia e sendo alvo dos holofotes. Que “mecanismos” ela
usou? Se nao foi ela mesma, se nao vem dela sua projegao, que dispo-
sitivos ela usou (ou a televisao a dotou) para catapultd-la ao sucesso?
Analisada sob certa perspectiva, poder-se-ia dizer que ela, como resul-
tado de uma construgio, é um simples “artefato” — um simulacro de
artista, um simulacro de vida.

No entanto, e ainda que alguns duvidem, essa celebridade midi-
dtica é também uma pessoa real, uma mulher que, em 1998, entao
com 35 anos e solteira, teve uma filha, Sasha, com o ator e empresdrio
Luciano Szafir, com quem nunca chegou a estabelecer uma relagao de
conjugalidade. O nascimento de Sasha recebeu uma surpreendente vi-
sibilidade mididtica: a cobertura do parto pelo Jornal Nacional atingiu
cerca de 10 minutos, competindo em exposi¢ao com acontecimentos
de primeira ordem (como uma visita do papa, elei¢des presidenciais,
vitéria em Copa do Mundo).

Algum tempo depois desse nascimento, o entao ministro da sadde
José Serra, participando de um semindrio em Brasilia promovido pela
Organizacao Pan-americana de Sadde (Opas), que tinha como tema
de debate o problema da gravidez na adolescéncia e pré-adolescéncia,
fala em entrevista que Xuxa teria sido um mau exemplo: “E um mau
exemplo que pode estimular milhares de criangas e adolescentes a ter
filhos em idade e condi¢bes inadequadas.” Nao apenas a fala inad-
vertida do politico alcangou uma esperada repercussio, sendo repro-
duzida em diferentes midias, como foi prontamente respondida pela
apresentadora. No dia seguinte, numa fala ao vivo no Jornal Nacional
(que nao deixou faltar, nesta hora, o necessdrio espago de réplica — il
tanto para ela como para o préprio jornal), Xuxa revida: “Acho a sua

declaracao, ministro José Serra, injusta e demagdgica. Mau exemplo
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¢ o que eu vejo todos os dias no noticidrio: aumento de pregos, au-
mento de remédios, planos de satide que nio respeitam o cidadao
e os hospitais sem médico”.” E continua: ela nio se casou, mas tem
condigoes de criar e educar a filha, o que nao acontece com a maioria
da populagio brasileira.

O fato foi um acontecimento, irradiando sentidos em vdrias di-
re¢oes. Colocou em cena, e em oposi¢ao, duas figuras publicas — um
politico de destaque, do primeiro escalao do governo, e uma perso-
nalidade mididtica de renome, numa disputa de for¢as e numa troca
de criticas. Tocou uma questao de cunho moral (gravidez fora do
casamento) e social (gravidez na adolescéncia); repercutiu no campo
da politica, e na precariedade do sistema de sadde do pais.

Ou seja, um evento de discurso (a fala do ministro, a fala da apre-
sentadora) ganha estatuto de acontecimento; uma personagem ins-
crita (se nao “produzida”) num universo mididtico-televisivo atinge
largamente o mundo extra-televisivo; a controvérsia incide claramen-
te no dominio da vida social e da experiéncia das pessoas. O que nos
leva a perguntar: o que ¢ a realidade do mundo, o que ¢ a realidade
da tevé?

Ao longo de seus mais de 30 anos de exposi¢ao publica, Xuxa
protagonizou intimeros outros acontecimentos.® Nos tltimos anos, j4
com 49 anos, sua presen¢a na midia tem sido menos frequente. Mas
ela continua vivendo momentos de visibilidade, com maior ou me-
nor impacto. E mais recentemente, uma nova entrevista no programa
Fantdstico, da Rede Globo (exibido em 20/05/2012, no quadro “O
que Vi na Vida”), alcangou grande repercussao e provocou polémicas.
Nela, a apresentadora revela publicamente que foi abusada sexual-
mente quando crianga, indmeras vezes, € por pessoas proximas da
familia. “Eu fui abusada, eu sei o que ¢ isto. Eu tinha vergonha, me
calava, me sentia suja. Eu nao falei, a maioria das criangas nao fala”;
[...] “Eu tinha medo de meu pai”.” Seu relato é longo, embora nao

entre em detalhes intimos, nem revele nomes. O cendrio da entrevista



era sombrio e grave como convém ao tema. Ela diz, com voz embar-
gada, que tinha um sonho de nao deixar nenhuma crianga sofrer. Que
queria lutar por isso.

A entrevista provocou os mais diversos comentdrios e manifesta-
¢oes. Em sites e blogs, foi chamada de oportunista (como estd fora de
cena, teria sido uma forma de se relangar) e até acusada de pedofilia
(por uma antiga participagao em filme que teria cena erética com um
menino de 12 anos, e pela erotizagao de seus programas infantis). Foi
criticada por assumir uma perspectiva (e um discurso) de vitimizagao,
incentivar a cultura da vitima. Porém foi também saudada por tornar
publico um crime hediondo com o qual o mundo ainda se debate,
e por incentivar outras criangas a nao se calarem. Foi cumprimenta-
da pela ministra da Secretaria de Direitos Humanos (SDH), Maria
do Rosdrio, por sua coragem. E as estatisticas de dentincia de abuso
contra crian¢a aumentaram sensivelmente nos dias subsequentes a
entrevista.

Assim como no caso com o ministro Serra, este foi um novo acon-
tecimento protagonizado por Xuxa. E como na ocorréncia anterior,
nao apenas com ampla repercussio externa ao universo mididtico,
mas incidindo de forma curiosa em pontos nevrdlgicos da vida so-
cial, pontos inclusive mal discutidos, tais como sexualidade, familia,
afetos. Nio é o objetivo deste texto analisar a entrevista, a atitude e
o discurso da apresentadora (necessdrio, no caso de um estudo mais
aprofundado). Quis apenas indicar o quanto se torna limitado encer-
rar os fatos televisivos neles mesmos, ou utilizar uma categorizagao de
fatos televisivos em oposi¢ao (ou existindo separadamente) de fatos
do mundo da vida. A televisao integra intensamente o mundo da
vida. Idem as chamadas “personalidades mididticas”, os “atores glo-
bais” etc. Eles no pertencem a um mundo a parte; ¢ na vida concreta
de pessoas que eles atuam, sob a forma de afetos, influéncia, atitudes.
Assim, a questao dos efeitos pretendidos por Xuxa (teria sido oportu-

nismo?), ou a legitimidade de sua pessoa para efetuar essa dendncia
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se tornam aspectos de menor importincia frente aos muitos sentidos
suscitados pelo acontecimento, ao leque de questdes abertas por ele, a
dinimica que ele instaura.

Pode-se dizer, em um e outro caso: eles nao foram muito longe. E
verdade. Porém é importante também destacar: eles existiram concre-
tamente, foram recebidos e discutidos por pessoas de vdrias inser¢oes,
e atuaram como flashes de luz iluminando temas sociais importan-
tes. Um surpreendente discurso feminista e de critica social por parte
de Xuxa adquire uma importincia politica talvez mais intensa que a
mesma fala enunciada por uma feminista ou um politico de oposigao.
Oportunista ou nao, sua revelagao do abuso sofrido atinge uma franja
sensivel da populacao, e pode ter consequéncias — nio, certamente,
decretando o fim da pedofilia, mas estimulando o seu combate.

E, principalmente, nos permite perguntar — o que ¢ realidade da
televiso, o que é realidade fora da televisao? Nao para criar indistin-
¢oes, e borramento de fronteiras, mas justamente para compreender
o quanto ela se insere na vida da sociedade, o quanto é penetrada
por seus temas candentes. E como estes (as questdes que povoam e
mobilizam o cotidiano e a experiéncia das pessoas) tomam forma, as
vezes de forma curiosa, as vezes de maneira incisiva — para o bem e
para o mal — no universo televisivo (e mididtico de forma geral, dada
a interpenetragio das diferentes midias), nos produtos e personagens
por ele engendrados. Essa interpenetragao, a presenga de questoes e
valores da sociedade no universo televisivo, torna esse meio um espa-
co privilegiado para a leitura e acompanhamento da dindmica da vida
social.

Nesta reflexdo quis indicar que o conceito de acontecimento, to-
mado em seu potencial hermenéutico — de abertura de sentidos — pode
se constituir num interessante operador analitico. E nos momentos
que a vida social estremece, em que acontecimentos atravessam a ex-
periéncia das pessoas e ampliam o seu horizonte de possibilidades,

que aquilo que lhes ¢ caro, aquilo que as aflige, aquilo pelo qual elas



s30 afetadas se mostra particularmente evidente. Os acontecimentos
envolvendo Xuxa nao falaram apenas dela; falaram da sociedade bra-
sileira. De questoes que dividem as opinides, de problemas nao resol-
vidos, de debates que costumam ficar em surdina, de acontecimentos
que atravessam a vida de pessoas comuns e, muitas vezes, nao atingem

sua segunda vida — nao chegam a serem pronunciados.

NOTAS

Citamos, a guisa de exemplos mais préximos, os trabalhos de I. Gomes (UFBA),
com énfase no género televisivo ¢ nos modos de enderecamento dos telejornais; E.
Duarte (UFSM), que distingue géneros, formatos ¢ estilos televisivos.

Veja-se <www.fafich.ufmg.br/gris>.

3 Numa critica a estratégia socialista de uso dos meios, apresentada por Enzesber-
er, Baudrillard responde: “[...] Como se a posse de um aparelho de televisao ou

ger, Baudrillard d
de uma mdquina de filmar inaugurasse uma possibilidade nova de relagao e de
troca. Estritamente, nem mais nem menos que um frigorifico ou uma torradeira.
Naio hd resposta para um objeto funcional: a sua resposta estd ai, palavra integrada
a que j4 foi respondido, e que ndo deixa lugar algum para um jogo, para uma
parada reciproca. [...] Com efeito, ¢ indtil fantasiar o desvio policial da TV pelo
poder (ORWELL, 1984): “a TV ¢, pela sua prépria presenca, o controlo social
em casa. Ndo hd necessidade de a imaginar como periscépio espido do regime na
vida privada de cada um, uma vez que ela faz melhor que isso: ¢ a certeza de que as
essoas jd ndo se falam, que estao definitivamente isoladas perante uma palavra sem

J lam, que estao definit te isolad t |

resposta.” (BAUDRILLARD, 1972, p. 219) (grifos do autor).

4  Para alguns autores — se pensamos em Baudrillard (1972), e em Sodré (1981) —,
esses tracos do que seria uma “neotevé” sio aquilo mesmo que constitui a tele-
visao: “J4 afirmamos que a forma ideoldgica essencial do sistema da televisao ¢é
a separagdo radical entre os pélos do processo de comunicagio e a abstragao da
imagem com relagdo ao concreto, ao vivido. Essa tecno-abstragao do mundo é uma
consequéncia do principio da reprodu¢io, que se expande por todos os campos do
sentido no século XX. [...] A forma televisiva simula operacionalmente o mundo
ou — talvez seja melhor dizer — os “modelos” atuantes no mundo. A realidade con-
creta perde inteiramente o seu vigor diante da forma reprodutiva. [...] Isto implica
em dizer que o mundo [...] é sempre um modelo, um simulacro de realidade, para
o sistema reprodutivo. (SODRE, 1981, p. 55, grifos do autor).

5 <www.youtube.com/watch?v=-fptwN-9h2Q>
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Xuxa inicia sua carreira como modelo e, j4 em 1980, com 16 anos, foi capa de
mais de 80 revistas (na época era namorada de Pelé, o que lhe facilitou a entrada na
midia). Em 1983 foi contratada pela Rede Manchete, e em 1986 pela Rede Globo,
com o Xou da Xuxa, que ficou no ar até 1992.

7 <http://fantastico.globo.com/Jornalismo/FANT/0,,MUL1680449-15605,00-<E
U+VIVI+O+QUE+POUQUISSIMAS+PESSOAS+PUDERAM+VIVER+DIZ+
XUXA.html>
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Em nome do interesse publico: o jornalismo
de mascara e o uso de acdes ilicitas no
telejornalismo

Edson Dalmonte

Das questodes iniciais
No dia 04 de abril de 2011, a abertura do Jornal Nacional teve as
seguintes manchetes:

WILLIAN BONNER: Quase dois anos de mistério nas dguas do
Atléntico e franceses encontram grande parte do avido que sumiu

entre 0 Rio e Paris.
FATIMA BERNARDES: E hd corpos de vitimas no fundo do mar.

WILLIAN BONNER: Um juiz embriagado atropela e mata um

motociclista.
FATIMA BERNARDES: Mas nio é autuado em flagrante no Cear.

WILLIAN BONNER: Registrado o primeiro caso de dengue do tipo
4 em Sdo Paulo.

FATIMA BERNARDES: Acidente na Stock Car.

WILLIAN BONNER: Pilotos jd haviam se queixado da Curva do
Café, em Interlagos.

FATIMA BERNARDES: O colega deles, Gustavo Sondermann, teve

morte cerebral.
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WILLIAN BONNER: Desaparece um dos criticos mais conhecidos do
governo da China.

FATIMA BERNARDES: A imprensa volta a ser alvo de intimidagio

na Argentina.

WiLLIAN BONNER: A Franca e as Nagoes Unidas atacam os

soldados do perdedor da elei¢io que se recusa a deixar o poder na
Costa do Marfim.

FATIMA BERNARDES: E 0 americano Barack Obama anuncia que

é candidato & reeleicio.’

Ap6s a escalada,> o apresentador Willian Bonner diz: “a abertu-
ra do Jornal Nacional estd parecendo um circo de horrores”. Nessa
afirmacio parece haver a ideia de que o referido telejornal ¢ algo en-
contrado pronto pela equipe de produgao. Parece sugerir, ainda, nao
haver intengoes da tal equipe de producio, que, ao selecionar uma
noticia, deixa muitas outras de fora de uma edigio do telejornal, fato
comum a qualquer organizagao narrativa. No entanto, a afirmag¢do do
apresentador torna aparente o objeto de nossa discussio no presen-
te texto: o jogo das intencionalidades da instincia de produgio que
entram em cena na organizagio dos produtos telejornalisticos. De
maneira especial, queremos discutir as agdes da imprensa investigati-
va com base nos chamados “atos ilicitos”, tais como o uso de cAmeras
escondidas.

O fen6meno da imprensa investigativa vem se acentuando a partir
dos anos 1990, sobretudo em fun¢io do avanco tecnoldgico e sim-
plifica¢ao de recursos como microcAmeras, microgravadores etc.’ No
entanto, a alcunha “jornalismo investigativo” foi celebrizada com o
Caso Watergate, considerado por muitos como um dos mais repre-
sentativos do género. O escAndalo politico ocorrido na década de
1970, nos EUA, foi revelado pelos repérteres Bob Woodward e Carl
Bernstein, do Washington Post, e culminou com a rendncia do presi-

dente americano Richard Nixon, eleito pelo partido republicano. Em



18 de junho de 1972, o jornal Washington Post noticiava na primeira
pdgina o assalto do dia anterior a sede do Comité Nacional Democra-
ta, no Complexo Watergate, na capital dos Estados Unidos. Durante
a campanha eleitoral, cinco pessoas foram detidas quando tentavam
fotografar documentos e instalar aparelhos de escuta no escritério do
Partido Democrata. Woodward e Bernstein comegaram a investigar
o entdo jd chamado Caso Watergate. Durante muitos meses, os dois
repérteres estabeleceram as ligagoes entre a Casa Branca e o assalto ao
edificio de Watergate. Eles foram informados por uma pessoa conhe-
cida apenas por Garganta Profunda (Deep Throat), que revelou que o
presidente sabia das operagoes ilegais. Durante a investigagao oficial
que se seguiu, foram apreendidas fitas gravadas que demonstravam
que o presidente tinha conhecimento das operagoes ilegais contra a
oposi¢ao. Em 9 de agosto de 1974, quando vdrias provas j4 ligavam
os atos de espionagem ao Partido Republicano, Nixon renunciou 2
presidéncia.

Nas bases do jornalismo estd o principio da investiga¢do, ou apu-
ragao, mas isso nao quer dizer que os meios de comunica¢io e seus
profissionais tém o direito de usar de artificios ilicitos para alcangar
suas metas. Enquanto importante agente de vigildncia, o jornalismo
contribui com a publicizagao de assuntos relevantes para a opiniao
publica, marcando um importante lugar de observagao das agdes que
tenham repercussao na coletividade, como a instincia politica. Com
base em tais premissas, o objetivo do presente artigo ¢ discutir as
a¢oes do chamado “jornalismo investigativo”, especialmente o tele-
jornalismo, e uso de estratégias ilicitas, como captagio de imagem e
dudio sem autorizagdo, que sio justificadas como sendo em nome do
interesse publico.

O jornalismo, enquanto espago de organiza¢io discursiva acerca
do mundo, deve ter por meta a justeza de suas agdes. H4 um conhe-
cido chiste que brinca com a suposta astdcia dos fotojornalistas em

criar ambientes impactantes: segundo tal anedota, alguns fotégrafos
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da Europa Ocidental sempre levam em seus carros “complementos”
que podem ser introduzidos as cenas fotografadas. Dentre os truques,
um sapatinho infantil ou um ursinho de peldcia, recursos que torna-
riam a cobertura de um acidente de aviao, ou trem, mais comovente.
O risco, como ressalta Randall (2008, p. 220), era a divulgacio da
lista com os passageiros, a qual poderia mostrar que nao havia nenhu-
ma crianga envolvida.

H4 uma expectativa social de que as a¢des da midia sejam sempre
desenvolvidas da melhor maneira, com base nas mais elevadas con-
cepgoes éticas. Contudo, s3o intimeros os exemplos que mostram o
oposto, em que excessos sio cometidos em nome da concorréncia,
da audiéncia, da espetacularizagiao. Emoldurado por tais objetivos, o
jornalismo langa miao de estratégias de investigacao ilicitas para con-
seguir os “furos de reportagem”, o “material exclusivo” etc. O ilicito,
a que me refiro, diz respeito ao uso de estratégias perniciosas para
alcancar determinadas metas, valendo-se dos mais variados artificios.
Deve ser feita ainda a ressalva de que o ilicito, para o campo juridico,

¢ aquilo que a lei assim nomeia e para o qual apresenta penalidades.

Os infiltrados e suas mascaras

A atuagao da imprensa como agente de investigagio de crimes
vem ocorrendo nio sé no Brasil, mas também em outras partes do
mundo, como na Franga, onde hd um programa de televisao chaman-
do Os infiltrados,* transmitido pela France2. A proposta principal do
programa, apresentado por David Pujadas, ¢ ser o olho do cidadao,
permitindo que se veja de perto tudo aquilo que a sociedade esconde,

L « . »
como proposto na autodefini¢ao “O conceito

Escolher mostrar aquilo que se imagina velado. Segredo, pois
interdito, desonesto ou moralmente discutfvel. Sem tomada de

partido, o programa Os infiltrados tem a ambigao de, por meio



de um filme seguido de debate, tratar de certas disfungoes de

nossa sociedade.

Destrato em casa de repouso, trabalho ilegal [...] durante vdrios meses

Os infiltrados entrevistaram 14 onde nossa sociedade derrapa/escorrega.

Jornalista ‘na pele de...’, equipes com microcAmeras, Os infiltrados
tentam saber mais a cada dia [...]. (OS INFILTRADOS..., 2011,
grifos do autor)

Como exemplo, um programa sobre imigracao clandestina, tem-
porada 2009. O que se vé ao longo da reportagem ¢ uma série de
imagens distorcidas, o que impossibilita ao telespectador reconhecer
qualquer pessoa e até mesmo lugares. Tal programa, Os infiltrados, foi
definido pelo sindicato dos jornalistas franceses como “condendvel”,
pois estaria desenvolvendo um “jornalismo de mdscara.”

No questionamento de Jérébme Bouvier, presidente da Associagao
Jornalismo e Cidadania, da Franga, “a cAimera escondida pode ser um
bom 4libi para fazer rdpido, prevenir riscos [no caso de exposi¢ao
direta). E um meio que pode ser muito prdtico quando inserido no
contexto produtivista liberal: fazer em dois dias o que demandaria

bem mais tempo se investigdssemos sem trapacear os métodos” (apud
Félix, 2011).

2

E interessante perceber o desconforto que tal programa causou
naquela sociedade, como se nota no podcast® que discute um progra-

ma de Os infiltrados sobre ciberpedofilia, como se vé:

Para as necessidades da sua investigagdo sobre a pedofilia, que
foi ao ar em Os infiltrados em 06 de abril, o jornalista Richard
Lawrence entrevistou uma vintena de pedéfilos que, logo de-
pois, ele denunciou. A justificativa, segundo ele, é que iriam
voltar a cometer os mesmos crimes. Mas o repérter deveria
substituir a policia? Questions médias | Questoes mididticas] langa
o debate [...]7 (JABOT, 2010, tradugio nossa)
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O foco da discussao gira em torno de uma possivel inversio de
papéis, ou o jornalista estar assumindo atribui¢des que nio sio suas,
como a investigacao “especializada’, bem como o tipo de relagio com
as fontes que, depois de usadas para a elaboragao do contetdo, sao
entregues a policia, como réus confessos.

O termo “mdscara” é uma boa metéfora, pois ¢ um artificio com
vdrias fungoes. Dentre as principais, a mdscara cria uma ilusao, que se
oferece ao olhar e, com isso, dissimula aquilo que estd por trds. Como
resultado, aquilo que revela, por meio da aparéncia, da plasticidade,
pode ocultar, desviar, camuflar. Dessa feita, o que estd por trds da
mdscara pode ser tanto o real de que se fala quanto uma fic¢do, que
se faz passar pelo real.

Com base na carta de ética profissional dos jornalistas franceses,
de 1918, atualizada em 1938 e 2011, que orienta, de maneira clara e
objetiva, o jornalista a “ndo confundir seu papel com o do policial ou
do juiz”,® percebe-se haver naquele pais um nivel de orienta¢io deon-
tolégica marcado pela preocupagio de distinguir os limites a atuagao
da imprensa em relagdo aos grupos sociais autorizados a proceder com
a investigagao.

No Brasil, a competéncia para a investiga¢ao de crimes ¢ de le-
gitimidade das policias Civil e Federal e do Ministério Publico. E a
lei quem determina como, quando e de que forma essas instituigoes,
que fazem parte do corpo do Estado, poderio e deverio atuar. O
chamado jornalismo investigativo’ é um termo que, a meu ver, se
trata de uma redundancia, pois jornalismo sem investigagao é o qué?
Assessoria de imprensa, talvez! O tal “jornalismo investigativo” vem a
lume atribuindo a si a prerrogativa da investigagao, nao importando
os métodos empregados: cimera e gravador escondidos, repérter com
identidade falsa etc. Tudo isso em nome da investigagao em profun-
didade.

Contudo, hd que se notar que tais agoes nao estao em consonancia

com as leis vigentes em regimes democrdticos. Dessa forma, determi-



nados empreendimentos, como o uso de estratégias ilicitas, incorre
em crime, previsto em lei, como ¢ o caso do Direito Penal brasileiro.
Ao tipificar determinadas condutas como criminosas, o Cédigo Penal
(1940/1984) restringe a liberdade dos individuos em nome do bom
ordenamento social, e a toda transgressao cabe imputagao de culpa,
por meio até mesmo de reclusio.

Por isso mesmo, toda conduta do jornalista, bem como de qual-
quer outro cidadao, deve respeitar o principio da estrita legalidade
e qualquer excesso pode ser tratado como crime. No geral, quando
se usa de artificios ilicitos para invadir a privacidade de alguém, em
nome de um suposto interesse publico, sao cometidas algumas trans-
gressoes, que tém como resultado imediato a atribui¢ao de culpa a
individuos com base nos “achados” de uma “caca as bruxas”. Por meio
de artimanhas e artificios, ndo se quer apenas desvelar o oculto, mas,
sobretudo, revelar os culpados, segundo os parimetros desse jornalis-
mo que se outorga direitos que nao lhe s3o préprios, repita-se mais
uma vez.

Olhando-se para tais agdes, com base na legislagao vigente, no-
ta-se que imputar falso crime a alguém também ¢ considerado fato
criminoso, conforme previsto pelo Cédigo Penal, Artigo 138: “Ca-
luniar alguém, imputando-lhe falsamente fato definido como crime.
Pena — detencio, de 6 (seis) meses a 2 (dois) anos, e multa—; da mes-
ma forma, a difamagio: — Art. 139 — Difamar alguém, imputando-
lhe fato ofensivo a sua reputagdo. Pena — detengio, de 3 (trés) meses
a1 (um) ano, e multa.”

H4 que se ressaltar, e isso também é mencionado no artigo os in-
filtrados: limites legais e éticos da atuacdo da “imprensa investigativa no
brasil” ainda, que a entrada em locais sem o consentimento pode ser
tipificada como invasao a privacidade, objeto da Constitui¢ao da Re-
publica Federativa do Brasil (1988) em seu Artigo 5°:
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X — sdo invioldveis a intimidade, a vida privada, a honra e a
imagem das pessoas, assegurado o direito a indenizagdo pelo

dano material ou moral decorrente de sua violagao;

XI — a casa é asilo invioldvel do individuo, ninguém nela po-
dendo penetrar sem consentimento do morador, salvo em caso
de flagrante delito ou desastre, ou para prestar socorro, ou, du-

rante o dia, por determinagao judicial.

A sequéncia de agdes criminosas pode ir mais longe, quando se
vé que no geral o repérter atribui a si uma falsa identidade, apresen-
tando-se, por exemplo, como candidato a uma vaga, como paciente
interessada em fazer aborto numa clinica ilegal etc. A criminalidade
por falsa identidade estd prevista pelo Artigo 307 do Cédigo Penal:
“Atribuir-se ou atribuir a terceiro falsa identidade para obter vanta-
gem, em proveito préprio ou alheio, ou para causar dano a outrem:
Pena — detencdo, de 3 (trés) meses a 1 (um) ano, ou multa, se o fato
nao constitui elemento de crime mais grave.”

Qual o limite dessa prética de jornalismo investigativo? Esse é um
ponto crucial, pois, seguindo a légica, nao hd limites. A ética seria
o limite? Parece que nao, uma vez que as determinagoes do Cédigo
Civil e da Constituigao, nossa Carta Magna, sdo postas de lado sem
o menor escripulo. Uma vez admitido que o jornalismo nio pode se
colocar acima do ordenamento juridico, mas deve a ele estar subme-
tido, toda estratégia contrdria pode ter como resultado a quebra da
confianga por parte da sociedade. Se o jornalista mentiu para con-
seguir informagoes, declaracdes etc, qual o limite da capacidade de
mentir?

Exemplo do uso dos artificios do “jornalismo de mdscara” ¢ aquilo
que se chamou “Caso Gugu”, numa referéncia ao programa Domingo
Legal, apresentado por Gugu Liberato, no SBT.? Em 7 de setembro
de 2003 o programa foi palco daquilo que viria a ser um escindalo
dias depois. Em meio a muito estardalhago, foi exibida uma entrevis-

ta com dois supostos integrantes do Primeiro Comando da Capital



(PCC)," dentro de um 6nibus, e totalmente encapuzados. A entrevis-
ta foi concedida a um repérter do Programa do Ratinbo.

O teor da suposta entrevista era uma série de ameagas ao entao
vice-prefeito de Sao Paulo, Hélio Bicudo, e a trés apresentadores de
programas policiais: José Luiz Datena, da Rede Bandeirantes, Mar-
celo Rezende, que ancorava o antigo Repdrter Cidadio, da RedeTV!,
e Oscar Roberto Goddi, comentarista de futebol, que a época estava
no Cidade Alerta, da Rede Record. Os supostos integrantes do PCC
também assumiram a tentativa de sequestro do padre Marcelo Rossi,
fato ocorrido uma semana antes.

Logo apés a exibi¢ao da entrevista, foi aberta uma investigagao e
se descobriu que toda a histdria havia sido forjada pela producio do
programa. O préprio PCC divulgou um comunicado negando a con-
cessao da suposta entrevista e desmentindo ter ameagado os apresen-
tadores e o vice-prefeito. A pedido do Ministério Publico, o Domingo
Legal foi tirado do ar por uma semana, no domingo, 21 de setembro.
Ao final, o processo foi encerrado e nao houve condenagio.

O tal “jornalismo de mdscara” pode evidenciar um problema bem
mais complexo, pois ndo se trata de alguns casos isolados de uso in-
tencional de recursos condendveis. E necessdrio ressaltar que o uso de
estratégias ilicitas vem se banalizando a tal ponto que j4 faz parte da
narrativa didria dos telejornais, mesmo os mais sisudos. A qualquer
momento, para a realizagao de reportagens pouco ou nada “perigosas”
o repérter diz: “entramos com uma cimera escondida e registramos
vérias pessoas deitadas sendo atendidas nos corredores do hospital™.
Jd nao hd sequer o controverso principio de exce¢ao. As imagens cap-
tadas por cAmeras escondidas, trémulas, granuladas, distorcidas, con-
tribuem com o efeito de real (DALMONTE, 2008), configurando-se
como recurso estilistico dos telejornais. Podemos estar vendo surgir
um novo tipo de jornalismo que, em meio a um paradoxo, comete

agoes ilicitas em nome do interesse publico. Tal paradoxo pode ser
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destrinchado da seguinte forma: em nome do pretenso interesse pu-
blico, usa-se de atos ilicitos para revelar atos ilicitos.

O tépico “interesse publico”, como pontua Gomes (2009, p. 69),
faz parte do discurso de autolegitima¢ao do campo jornalistico. A
questdo a ser observada, segundo o autor, ¢ que tal discurso nao ape-
nas evidencia os supostos aspectos morais da empreitada, mas educa a
sociedade para a manutencao de tais pressupostos. Da mesma forma,
tal discurso “prové a adesao social para os valores que s3o a condigao
para a justificagdo da sua existéncia”. Basta que alguém questione a
relevincia da invasao de privacidade e uso de métodos ilicitos que,
orquestradamente, a midia faz ecoar que se trata de censura, controle
da informagio e que tudo ¢ feito em nome do sacrossanto interesse
publico.

Contudo, como argumenta Gomes (2009), a defini¢io “interesse
publico” nao ¢ a melhor justificativa para a existéncia e relevincia
social do jornalismo, pois nem tudo que interessa ao jornalismo e por
ele ¢ retratado, na légica do mercado editorial, pode ser abrigado sob
o guarda-chuva do “interesse piblico”. Fosse assim, o jornalismo ape-
nas trataria de assuntos relativos a cidadania, por exemplo, e jamais
falaria de moda, beleza, alimentos sauddveis, tampouco falaria das
tendéncias na criagao de caprinos.

De maneira preocupante, o uso de métodos ilicitos estd presente
inclusive no Profissdo Repdrter,> da Rede Globo, que é um programa
de cunho investigativo que visa a forma¢io complementar de jovens
recém-saidos das faculdades de jornalismo. Como exemplo, o progra-
ma sobre o resgate dos mineiros chilenos, ocorrido em 13 de outubro
de 2010." Ao longo do programa, além da narrativa acerca do resgate,
os repérteres narram também as peripécias empregadas para a reali-
zagao da reportagem, deixando evidente nao haver o reconhecimento
de limites, como se vé na abertura do programa, quando o jornalista
e apresentador Caco Barcellos anuncia: “O desafio de chegar aonde

A g /’ . »
nossa cimera nao ¢ bem-vinda”.



THIAGO Jock14 (10:20): Oscar acabou virando um parceiro
desta reportagem. Com a ajuda dele, conseguimos ir a lugares
aonde a imprensa nio chegou. Aqui onde eu t6 caminhando,

Jjd ndo podem entrar os jornalistas.

THIAGO Jock (13:03): O engenheiro Oscar me ajuda mais uma

vez. Com uma pequena cimera, entra na drea proibida aos
jornalistas. [...] Oscar mostra o cabo de ago que puxa a cdpsula,
chega perto da boca do tiinel.

Oscar (13:17): Estamos a poucos minutos da subida do primeiro

mineiro.15

THIAGO Jock (11:55): Hoje é domingo, 17 de outubro

[...] Nosso iiltimo desafio é tentar entrar na Mina San José.
Mais uma vez, o engenheiro Oscar abre caminho. Nos
aventuramos pelo corredor escuro. [...] Aqui o acesso foi fechado
[...] avan¢amos 700 metros pelo que parece ser a entrada
principal da mina |[...].

O embate moral: relacdo deontologia x utilitarismo

A prdtica do uso de cAmeras escondidas estd tao disseminada na
imprensa que, mesmo quando estd nomeada a proibi¢ao do registro
de imagens, alguns jornalistas tentam driblar o sistema. E o caso do
julgamento de Hildebrando Pascoal, no qual o repérter da TV Glo-
bo, Jeffeson Dourado, foi preso acusado de tentativa de gravagao,
por meio de cimera escondida, no recinto do julgamento, em 22 de
setembro de 2009. '¢

Para uma breve avaliagao das agbes morais, podemos retomar a
distingdo quanto ao julgamento proposto pelos modelos deontoldgico
e teleoldgico, cujos principios apontam para o estabelecimento de pa-
rimetros que funcionam como balizas quanto ao teor de um empre-

endimento. Como pontua Vdzquez, (2008, p. 189, grifos do autor),
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Uma teoria da obriga¢iao moral recebe o nome de deontoldgica
(do grego déon, dever) quando nio se faz depender a obriga-
toriedade de uma agdo exclusivamente das conseqiiéncias da
prépria agio ou da norma com a qual se confronta. E chama-se
teleoldgica (de télos, em grego, fim), quando a obrigatoriedade

de uma agio deriva unicamente de suas conseqiiéncias.

O modelo deontolégico propde como pardmetro para a avaliagao
moral de uma agao o principio do dever (déon), que deve ser posto &
priori, como argumenta Kant (2008). Sob esse prisma, a moral nao
deve ser baseada nos costumes ordindrios, mas deve resultar de um
processo racional, despido de paixdes. Qualquer dado empirico pode
desqualificar a moralidade de uma agio, pois, para Kant (2008), o
mével para tal agdo ndo seria um principio universalmente vilido,
capaz de incluir a todos, indistintamente, com base no dever. Ao con-
trdrio, a avaliagao tomaria como pardmetro dados a posteriori, vindos
da experiéncia, fazendo com que as decisdes sejam tomadas com base
em afec¢des, ou inclinagdo. Tal precisao pode ser vista na passagem a
seguir:

Uma acgio praticada por dever tem o seu valor moral, ndo no
propdsito que com ela se quer atingir, mas na mdxima que a
determina; nio depende portanto da realidade do objecto da
acgdo, mas somente do principio do querer segundo o qual a

acgdo, abstraindo de todos os objectos da faculdade de desejar,
foi praticada. (KANT, 2008, p. 30, grifos do autor)

A perspectiva kantiana coloca no centro da questao a universali-
zagdo, que vem a ser a justificativa basilar para uma agao moralmente
vélida. Apenas a agao praticada por dever pode atingir a todos, pois
seu oposto, uma agao praticada por inclinagdo, incorre numa agao
egoista, praticada por interesse do agente. Decorre desse pensamento
iluminista a ideia de homem como ser com fim em si mesmo, contréria

a todo abuso arbitrdrio de vontades.



O homem, e, duma maneira geral, todo o ser racional, existe
como fim em si mesmo, 770 sé como meio para o uso arbitra-
rio desta ou daquela vontade. Pelo contrdrio, em todas as suas
acgoes, tanto nas que se dirigem a ele mesmo como nas que se
dirigem a outros seres racionais, ele tem sempre de ser consi-
derado simultaneamente como fim |...] Os seres cuja existéncia
depende, ndo em verdade da nossa vontade, mas da natureza,
tém contudo, se s3o seres irracionais, apenas um valor relativo
como meios e por isso se chamam coisas, a0 passo que os seres
racionais se chamam pessoas, porque a sua natureza os distin-
gue jd como fins em si mesmos, quer dizer, como algo que nao
pode ser empregado como simples meio e que, por conseguin-
te, limita nessa medida todo o arbitrio (¢ ¢ um objecto do
respeito). (KANT, 2008, p. 71-2, grifos nossos)

Importante dado da universalizagao é a dignidade humana (objeto
de respeito), que funciona como um duplo pardmetro: por um lado,
¢ a meta que orienta aprioristicamente e, por isso mesmo, nao pode ser
a expressao do desejo de um sujeito isolado; por outro, impde limites
a toda arbitrariedade que se possa exercer contra o género humano.
E com esse intuito que o pensamento deontolégico se propde como
modelo para avaliagao de a¢des no seio da sociedade, e vira parimetro
no tocante aos deveres decorrentes daquilo que se espera do exercicio
de uma profissao.

O estabelecimento de deveres esperados de uma classe profissio-
nal, o dever ser de uma prdtica, diz respeito a uma série de valores
partilhados, que funcionam como expectativa « priori da prdtica em
questdo, tomando por referéncia a prépria dignidade humana, que
coloca 0 homem como fim de toda a¢io, nunca como meio. A pers-
pectiva deontoldgica, no campo profissional, decorre do descompas-
so do profissional, detentor de uma competéncia especifica, que lhe

confere um poder, e o coloca em situagio de prevaléncia em relagao

a0 usudrio de seu servico. (SIROUX, 2003, p. 405)
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E dessa percepcio quanto i possibilidade de arbitrariedades no
campo profissional que se organizam os cédigos de conduta a partir
das representagdes de classe. Tais cddigos deontoldgicos, ou cédigos
de ética, tém por objetivo orientar o comportamento dos profissionais
e apresentar parimetros no tocante aquilo que se compreende como
bom exercicio da profissio. Assumimos, dessa forma, que a concep-
¢ao deontoldgica se propde como um “lugar” desde onde se pensa so-
bre as préticas profissionais, segundo o caso em questao. Dessa forma,
toda proposi¢ao deriva de uma concepgao ideoldgica acerca daquilo
que se entende por uma “boa prdtica’.

Como pontua Bobbio (2006, p.138), dentre as diversas defini¢oes
de Direito, podem ser qualificadas duas correntes principais que con-
vergem formando duas frentes, a cientifica e a filoséfica. As definigoes
cientificas s3o as factuais, ou avalorativas, ou, ainda, ontoldgicas, pois
definem o Direito da forma como ele é. As defini¢oes ideoldgicas, ou
valorativas, ou deontoldgicas, definem o Direito com base naquilo
que deve ser para satisfazer um certo valor.

Uma vez estabelecida tal percep¢ao acerca da proposi¢ao deon-
tolégica, que nos coloca diante de expectativas quanto aquilo que
se estabelece como sendo justo e necessdrio, deparamo-nos com um
questionamento acerca da validade prdtica das orientagdes deontold-
gicas. Embora deontologia e moral partam de uma mesma premissa
— a coer¢do sobre o comportamento dos individuos —, tem-se af uma
importante distingao, pois a natureza da coer¢ao ¢ bastante peculiar
em cada caso. A coer¢do exercida pela moral aflora nos modos de
perturbagao da consciéncia do sujeito, podendo ser reforgada pela
desaprovagio social. Por outro lado, os atos que divergem das regras
deontoldgicas recebem sangdes aplicadas por instdncias reconhecidas
no interior de grupos profissionais. (SIROUX, 2003, p. 405)

Acerca da san¢ao oriunda da regra deontoldgica, diz Kelsen (2009)
que se trata de um ato de coergao socialmente organizado. Tal organi-

zagao diz respeito a uma forma precisa de determinagao, que resulta



de uma instincia a qual se atribuiu a fungdo de estabelecer os prin-
cipios norteadores quanto ao bom exercicio profissional. Todo ato
considerado infrator poderd ser avaliado com base em tais principios
e sofrer a coer¢do instituida. E no interior do campo profissional que
devem estar organizados os critérios deontoldgicos, como os Conse-
lhos Regionais e Federais (DALMONTE, 2011), instAncias reconhe-
cidas com poder de coergio.

Por seu turno, a concepgao te/eolo’gz'ca, ou teoria consequencialista,
ou finalista, preconiza que uma agao apenas poderd ser considerada
moralmente boa em relagao as suas consequéncias. Tal modelo ¢ co-
nhecido como wutilitarismo, pois parte do principio que uma agao serd
moralmente boa se trouxer vantagens ou beneficios para o individuo
(egoismo ético), ou para o maior ndmero de individuos (utilitaris-
mo). Embora essa via possa parecer a menos controversa e 7t/ nas
tomadas de decisbes prdticas, ela representa uma contradi¢io social,
pois jd parte de uma crenc¢a na desigualdade e na impossibilidade de
incluir a todos, indistintamente, nos processos. (RAWLS, 2000)

Para o cdlculo utilitarista, entra em jogo de forma decisiva a re-
levincia do nimero final, ou do bem estar assegurado ao maior nu-
mero de individuos. E mantido, dessa forma, o perigoso principio da
desigualdade que, jd como ponto de partida, prega a impossibilidade
de incluir a todos, de acordo com o principio da universaliza¢io. Em
decorréncia de tal calculismo, fica perceptivel nao haver uma preocu-
pacio com a justi¢a de um ato, mas sim com o resultado final, o #&/os.
E esse cdlculo acerca da utilidade presumivelmente atingivel por um
determinado ato o dnico definidor de sua validade moral.

Aparentemente sem a cautela preconizada pelo nosso ordenamen-
to juridico, a midia vem atribuindo condutas criminosas apés um
procedimento duvidoso de apuragio de atividade criminal, tendo por
base a cAmera escondida e gravagio de dudio sem autorizagdo. Tais
empreitadas sao justificadas por um enquadramento moral de natu-

reza utilitarista, que define a moralidade de um ato com base, por
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exemplo, em resultados positivos para o maior ndmero de individuos.
(SIROUX, 2003; MILL, 2005; VAZQUEZ, 2008)

A essa altura, vale ressaltar que ao colocar a questao sob o prisma
do bem estar social, no caso do grupo que recebe as informacoes, a
coletividade pode ir abrindo mao do principio da totalidade e, des-
sa forma, sendo conivente com o afrouxamento de padroes éticos.
Aquilo que era condenado, a invasao da privacidade de todo cidadao,
indistintamente, passa a ser permitido em nome do suposto “interesse
publico” — conhecer as mazelas feitas privadamente. Sob o ponto de
vista moral, a questdo fundamental que se observa ¢ que, aos pou-
cos, deliberadamente, vamos cruzando a linha da moralidade, rumo a
possibilidade ampla e irrestrita no tocante as agdes da imprensa.

Mas se o uso de recursos ilicitos ¢ contrdrio ao que se imagina
ser o bom exercicio do jornalismo, de onde vem o argumento que
torna pretensamente aceitdvel o uso de tais agdes? A justificativa vem
do préprio campo jornalistico, quando os profissionais responsdveis
pela elaboragio dos produtos que desrespeitam as convengdes estabe-
lecidas argumentam que tudo ¢ feito em nome do interesse piblico:
nao fosse a cAmera escondida, nao fosse a identidade falsa, nio fosse
a capta¢io de dudio sem autorizagio a sociedade nio tomaria conhe-
cimento das irregularidades apresentadas diariamente pela “imprensa
justiceira’.

E a ideia de uma “imprensa justiceira” a base do argumento or-
dindrio em defesa da imprensa investigativa que se serve de recursos
ilicitos. Mas a imprensa investigativa “aciona” principios de um fazer
oriundo de outro campo, a Justiga, que, bem entendida, diz respeito
a ritualizagdo de procedimentos investigativos e punitivos. Porém, até
mesmo o fim da Justi¢a nio € a puni¢do, mas a prevengio, para que
novos delitos nao acontecam, ao passo que a “justiga mididtica” estd
interessada apenas no sensacionalismo.

A relevancia do aparato juridico e as orienta¢des dai decorrentes,

como os principios deontolégicos, nao estd na punigao de agdes con-



sideradas desviantes. Espera-se, segundo proposi¢ao de Schopenhauer
(2005), que todo construto de orientagao juridica tenha por meta
principal a prevengao, e ndo apenas a puni¢ao da criminalidade e ou-
tros desvios. Segundo essa légica, a punigo ¢ diferente de vinganga,
pois esta olha apenas em relagao ao passado, e nao cria uma base para
agoes melhores, num sentido propositivo quanto ao devir. Para Scho-

penhauer (2005, p. 444-5, grifos do autor),

O imediato OBJETIVO DA PUNICAO num caso particular
¢ CUMPRIR A LEI COMO UM CONTRATO. Por sua vez,
o tnico objetivo da LEI ¢ IMPEDIR o menosprezo dos direitos
alheios, pois, para que cada um seja protegido do sofrimento da
injustiga, unem-se todos em Estado, renunciando a prética da
injustica e assumindo o fardo da manutencgio dele. Nesse senti-
do, alei e 0 cumprimento dela, ou seja, a punicao, sao dirigidos

essencialmente ao FUTURO, nao ao PASSADO.

Em detrimento de uma visao utilitarista, a proposi¢ao e observa-
¢ao de uma orientagao deontolégica pode contribuir para o desenvol-
vimento de uma prética jornalistica verdadeiramente comprometida
com o interesse publico, ou seja, assuntos relativos a cidadania e ques-
toes de Estado, nos moldes de uma sociedade democritica. Ademais,
a adogdo de padroes deontoldgicos pode colocar o telejornalismo
num cendrio de compartilhamento de responsabilidades, pois além
da perspectiva das leis oferecida pelo Estado, o préprio campo jor-
nalistico, por meio de suas organizagoes, deve contribuir para com o
gerenciamento da a¢ao de seus profissionais.

O foco de tal empreendimento nao deve estar na punigio, como
enfatiza Schopenhauer (2005), mas na capacidade de antecipar ques-
tdes e propor sugestdes, com base naquilo que se julga ser o ideal do
fazer jornalistico. A despeito do inerente poder de selecionar, enqua-
drar e omitir, devemos esperar que o jornalismo avance para além do
mero sensacionalismo, sendo capaz de reconhecer os limites legais e

éticos do escopo de suas agoes.

365



366

NOTAS

<http://www.youtube.com/watch?v=0TWtOSS5zeQ>. Quando este estudo foi re-
alizado, os programas Jornal Nacional, Profissao Repérter e Programa do Ratinho
estavam disponibilizados no youtube. No entanto, em outubro de 2012 foram
retiradas por questdes de descumprimento a Lei de Direito Autoral.

Escalada: sao frases de impacto no inicio de um telejornal com o objetivo de cha-
mar a atengdo do telespectador. Fonte: Grupo de Pesquisa Anilise de Telejornalis-
mo <http://www.telejornalismo.facom.ufba.br>.

Basta observar a quantidade de oferta de mecanismos de “espionagem” na internet:
Caneta espido, capta dudio e video: <http://www.canetaespia.com.br>. Uma pes-
quisa simples no site de buscas Google com as palavras “Caneta +Espia” indica 153
mil resultados.

Les Infiltrés.

“La caméra cachée peut étre un bon alibi pour faire vite, met en garde. C’est un
moyen qui peut étre tres pratique quand on le met a la sauce productiviste libérale:
faire en deux jours ce qui demanderait bien plus de temps si on enquétait sans
tricher sur les méthodes.” Disponivel em: <http://www.telerama.fr/monde/de-1-
infileration-comme-methode-journalistique,54890.php>.

Tipo de publicagio de arquivos de midia digital pela internet, podendo ser dudio,
video, foto, PPS, dentre outros.

Pour les besoins de son enquéte sur la cyberpédophilie, diffusée dans le magazine
‘Les Infiltrés’, le 6 avril dernier, le journaliste Laurent Richard a interrogé une
vingtaine de pédophiles. Qu’il a ensuite dénoncés. Ils sapprétaient selon lui a
commettre de nouveaux crimes. Mais le journaliste doit-il se substituer 2 la po-
lice? Questions médias lance le débat alors que le magazine de France 2 ravive la
polémique ce soir, en diffusant une enquéte sur la jeunesse d’extréme droite. Avec
Richard Sénéjoux, chef de service télévision a “Télérama’, Amaury de Rochegonde,

chef du service médias de ‘Stratégies’, et Virginie Félix, journaliste & “Télérama’.
Ne confond pas son role avec celui du policier ou du juge. (Tradugio nossa)
SBT — Sistema brasileiro de televisdo: <http://www.sbt.com.br/home/>.

“Primeiro Comando da Capital (PCC) é uma organizagio criminosa paulistana,
criada com o objetivo manifesto de ‘defender’ os direitos de ‘cidaddos’ encarcerados
no pais. Surgiu no inicio da década de 1990 no Centro de Reabilitagao Penitenci-
dria de Taubaté, local que acolhia prisioneiros transferidos por serem considerados
de alta periculosidade pelas autoridades”. (Wikipédia). Disponivel em: <http://
pt.wikipedia.org/wiki/Primeiro_Comando_da_Capital>.



1 Refere-se a uma matéria da afiliada da Rede Globo, TV Suba¢, de Feira de Santa-
na, Bahia, em que a repérter falava de problemas de atendimento num hospital da
rede puablica daquele municipio, em 2011.

<http://gl.globo.com/profissao-reporter/>.

13 Para a realizacio da andlise, a reportagem foi arquivada, conforme disponibilizacao
no site YouTube, onde o material estd dividido em duas partes.

14 Repdrter.
15 Parte 1: <htep://www.youtube.com/watch?v=t8-M]JZyWDzg>.

1 Disponivel em: <http://www.ac24horas.com/portal/index.php?option=com_c
ontent&view=article&id=6004:repr-da-tv-acre-usa-cra-espim-julgamento-e-
reso&catid=13:acre8ltemid=112>.
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Narrativas da mediacao entre telejornais
e seus publicos: os jornalistas como
personagens

lluska Coutinho e Jhonatan Mata

Em um cendrio marcado pela aparente dissolu¢ao das fronteiras
entre midias e géneros, interessa refletir sobre as posturas adotadas
pelos jornalistas de televisdo ao se reportarem ao(s) seu(s) publicos,
nas narrativas atualmente veiculadas nas emissoras nacionais e locais.
Toma-se como ponto de partida a atuagio dos profissionais como
personagens cada vez mais presentes nas tramas exibidas, seja na tela
da TV ou nos espagos multimididticos, o que parece indicar uma
tendéncia de tensionamento de caracteristicas antes tomadas como
pressupostos nos produtos jornalisticos, como a oferta de um relato
objetivo. Por meio da utilizagao da dramaturgia do telejornalismo
como conceito e modelo de andlise, propde-se compreender o papel
dos jornalistas como mediadores da relagao entre as emissoras e seus
publicos. Seja em busca de legitimidade ou reconhecimento de seu
trabalho, os repérteres televisivos estariam cada vez mais presentes na
estruturagao do jornalismo televisivo em torno de problemas, agoes e
disputas, em uma aparente busca por enunciar rela¢oes de identidade
e proximidade com o publico.

Desde os primeiros telejornais veiculados na televisao brasilei-
ra' — e 14 se vao 60 anos —, signiﬁcativas mudangas se apresentam

e extrapolam, em muito, uma simples discussao sobre o avanco na
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qualidade técnica das produgoes. O advento do videoteipe, a busca
de uma linguagem prépria que ofertasse algo mais que as narrativas
e técnicas herdadas do rddio, e a “prolifera¢ao” dos aparelhos de tele-
visao nas casas tupiniquins, mais do que demarcaram aspectos fun-
damentais do telejornalismo, parecem servir como pano de fundo ou
mote para a discussao sobre as mudangas que afetam, desde “aqueles
tempos”, o elemento fundamental da comunicagao classificada como
“social”: 0 homem.

E ¢ justamente esse esfor¢o de tentar tornar o telejornal algo mais
“humano’ou “Humano, Demasiado Humano”,* para lembrarmos
Nietsche, o responsdvel por mudancas das mais diversas — inclusi-
ve nos “posicionamentos discursivos” das emissoras ao se reportarem
ao(s) seu(s) publico(s), conforme observaremos adiante.

Ainda na década de 1960 o critico de TV Luis Lobo (1969, apud
REZENDE, 2010, p. 57) questiona a eficiéncia® de outrora dos tele-
jornais, que ilustravam informagoes verbais com mapas e fotos. “Ler
um papel em frente as cAmeras nao é informar. Mostrar uma foto que
todo mundo j4 viu também nio. Jornalismo de televisao tem de ser
muito mais”, ressaltou. Neste sentido, quais seriam, entdo, os recursos
disponiveis para desprender os telenoticidrios das paternas amarras
radiofonicas e oferecer esse “muito mais” que nao nos parece ser exi-
géncia exclusiva de Lobo? Como acreditamos que, no telejornalismo,
operamos a todo 0 momento com recortes, nossa pesquisa nio foge
a regra e elucida um ponto de andlise e possivel estratégia de fuga da
entdo inadequagio telejornalisitica: a questao da humanizagao, an-
corada nas “representacdes de jornalistas” ofertadas pelos telejornais,
tanto em nivel nacional, primeiro ponto de andlise deste trabalho,
como de maneira localizada, privilegiada neste artigo em estudo da

personificagao da equipe do Jornal da Alterosa — Edi¢ao Regional.



A humanizacao do relato e representacao do jornalista —
breve passeio historico

O Jornal de Vanguarda, na TV Excelsior, figura, na década de 1960,
como exemplo de excegdo criativa e aposta na “humaniza¢io do re-
lato”. Esta ancora-se na participagao de jornalistas como apresenta-
dores, produtores e cronistas especializados: Newton Carlos, Millor
Fernandes, Joao Saldanha, Gilda Muller, Stanislaw Ponte Preta.

Voltando ao telejornalismo e sua narrativa do “humano”, perce-
beremos, na preocupagio com a aparéncia requintada e objetiva dos
locutores, apresentadores e repérteres — sobretudo pela Rede Globo,
a partir da década de 80 — fazendo parte da tentativa de conquista e
manuten¢ao de um publico acostumado com a beleza pldstica das
telenovelas brasileiras. Cid Moreira, Sérgio Chapelin, Celso Freitas e
outros repérteres da época ilustram a iniciativa, que, segundo Rezen-
de, “requeria uma aparéncia de ‘neutralidade’ e formalismo, essencial
para uma imagem de isen¢ao na abordagem dos fatos e credibilidade
junto aos telespectadores”. (REZENDE, 2010, p. 64)

Da década de 1990, nos interessa a abundancia de programas jor-
nalisticos com forte apelo popular, como O povo na TV (SBT). Re-
feréncia no perfodo, o TJ Brasil, conduzido por Boris Casoy* (SBT),
teve na emissao de comentdrios pessoais do Ancora seu ponto crucial
de captagao de audiéncia. O programa se transformou no segundo
produto da emissora a atrair publicidade, superado apenas pelo pro-
grama de Silvio Santos. Outra produgao iconica é o Aqui Agora,” que
estreia em maio de 1991, com uma narrativa que sugeria a transpo-
si¢do do jornalismo popular praticado no rddio para a televisao. A
fartura dos planos-sequéncia marcava a assinatura discursiva do no-
ticidrio, dando realismo e suspense as histdrias narradas, nas quais a
populagao clamava por justica, saide, dentre outros pedidos. Tdtica

emblemdtica da década de 1990 consiste na substitui¢ao progressiva
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de um “jornalismo de estidio” para um “jornalismo de rua”, onde

o povo estd. As imagens de Pedro Bial ao vivo, em diversas capitais

do oriente cobrindo a Guerra do Golfo em 1991 sao iconicas deste

momento. Rezende observa o recurso com um olhar mais voltado
<« . . — »

para a “briga de narrativas e representagbes” do que uma vontade de

aproximagao efetiva com o publico.

A performance desses jornalistas satisfazia ao que Souza Cruz
julgava préprio do trabalho de um novo modelo de ancora, que
abandonava a ‘caverna que ¢ o estddio’ para ir ‘ao local onde
acontece a noticia. A observagio parecia ter, no entanto, como
objetivo principal, desqualificar o modelo de ancoragem que
Boris Casoy havia criado, com grande sucesso, no SBT. (RE-
ZENDE, 2010, p. 70)

“Voltando aos estidios”, na Rede Globo, o jornal Nacional passa
a inserir comentaristas especializados (Paulo Henrique Amorim, Ale-
xandre Garcia e Lillian Witte Fibe) para “explicar” aos telespectadores
as noticias do dia, sobretudo aquelas de pautas econémicas e politi-
cas. A propésito, Witte Fibe é apontada por Fernando Barros da Silva
(SILVA apud REZENDE, 2010, p. 71) como responsével pelo pro-
cesso de “wittebezagao” das apresentadoras a frente dos telejornais na-
quela época: Monica Waldvogel (no jornal Hoje), Sandra Annenberg
(Jornal da Globo) e Fétima Bernardes (Fantdstico) emprestam, em seus
cabelos, maquiagem, figurino e “colocagio em estidio”, a imagem
“antipdtica, sofisticada e discreta” de Lillian, sua personificagio.

Curiosamente, se temos em Vizeu a utilizagdo, por parte dos jor-
nalistas, de uma “audiéncia presumida”, nao nos parece forgoso anun-
ciar uma espécie de “aparéncia presumida’, adotada pelos mesmos,
inclusive na atualidade. Pouca coisa, em termos de mensagem iconica
acerca do “parecer jornalista”, mudou da década de 1990 para hoje.
Atentemo-nos apenas para o fato de troca de posi¢oes entre Witte
Fibe e Fdtima Bernardes enquanto paradigmas de aparéncia de apre-

sentadoras. Sem nos esquecermos do “pioneirismo estético” da pri-



meira que, ao que tudo indica, perdeu seu posto para Bernardes pela
prépria diferenga de projegao mididtica atual entre as duas.®

A postura mididtica de Lillian sofre, ainda, com a for¢a de um in-
cidente negativo em sua imagem, simbolo de “discri¢ao e finesse”. A
jornalista protagonizou uma cena no minimo inusitada na histéria do
jornalismo brasileiro ao sofrer, em 2006, uma crise de riso no jornal
da Lillian,” enquanto noticiava o caso de uma senhora de 81 anos que
havia sido presa, acompanhada do namorado de 56, com cdpsulas de
ecstasy. Seu parceiro alegava ser Viagra. O video ¢, ainda hoje, um
sucesso na internet e encabega, com intimeras versdes e parddias, as
pdginas de busca quando o nome da apresentadora ¢ digitado.

Em caminho semelhante de supervalorizacio da “estética telejor-
nalistica”, Willian Bonner, editor chefe do Jornal Nacional, tenta, con-
forme andlise anterior (COUTINHO, 2010, p. 261), “aderir as redes
sociais, como o twitter, como forma de seduzir os telespectadores pre-
tendidos, ainda que em um espago estendido em relagao a TV”.

Com quase um milhio de seguidores até o momento, a criagao de
um perfil® pode ser interpretada, segundo Coutinho, como uma ten-
tativa de estabelecer um didlogo com o publico, especialmente com os
jovens. A escolha da gravata a ser usada na apresentacao do JN, feita
por seus seguidores, lidera os comentdrios feitos na rede e lhe rendeu,
em margo de 2010, o prémio The Shorty Awards, conhecido como o
“Oscar do twitter”. Mudangas como as apresentadas até o momento
levam-nos a repensar a relagao tecida entre o jornalismo de TV e seu
publico.

As estratégias de aproximagao entre profissionais do telejornalismo
e os espectadores descortinam um cendrio onde os dltimos sao cada
vez mais “convidados” a tomar parte da trama veiculada. Para além da
inser¢ao do publico no telejornalismo, via depoimentos (povo fala),
que tem importancia essencial para nossas pesquisas,9 as marcas € os
fazeres do jornalismo sao cada vez mais narrados, seja com uma pers-

pectiva normativa/educativa ou de parddia/critica. O (tele)jornalista
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passa, com frequéncia, a tomar parte da proposta de humaniza¢ao do
relato, fazendo com que o encontro — ou simulagao do mesmo — entre
emissora e publico seja mediado também pelos dramas do préprio
reporter.

O estabelecimento de vinculos e lacos identitdrios nesses moldes
pode ser observado em quadros como Medida Certa, Planeta Extre-
mo e Expedi¢ao Xingu, ambos da “revista semanal eletronica”, o Fan-
tdstico, da Rede Globo. A titulo de rdpida exemplificagao, podemos
citar a “histéria de vida” narrada pela repérter do Fantdstico Renata
Ceribelli, que, juntamente com Zeca Camargo, sofreu com as priva-
¢oes estabelecidas por “seu” processo de reeducagio alimentar e exer-
cicios fisicos propostos no quadro Medida certa, do dominical. No
quadro, Renata se coloca nao apenas como exemplo a ser seguido pe-
los telespectadores como tenta se algar a condigio de cidada comum,
que, no decorrer do quadro — como no decorrer da vida “comum”
— tem suas vitdrias imprevistas, como a perda significativa de peso, e
também recaidas diante dos obstdculos — no caso, quebra da dieta ou
preguica de se exercitar. Curioso notar ainda como a vida pessoal e a
vida profissional da “jornalista-personagem” acabam se confundindo
e repercutindo em outras midias e veiculos de comunica¢io. Neste
caso, Ceribelli figura, por exemplo, na revista Contigo!, ao lado do
marido, no sofd de sua casa, relatando em manchete, que “o casamen-
to melhorou apés a dieta”, jd que “juntos” perderam 28 quilos.

A intimidade do casal ¢ explicitada com a declaragio do marido
da jornalista, ao declarar que, “depois de tudo, estamos mais felizes,
mais seguros e até mais bonitos”. Entendendo o (tele)jornalismo a
partir de suas balizas (Ana Carolina Temmer), e no caso do telejor-
nalismo da perspectiva da estabilidade em fluxo proposta por Itania
Gomes,10 que em sua andlise evidencia que “os telejornais podem ser
fluidos ao longo do tempo, ainda que razoavelmente coerentes num
dado momento” (GOMES, 2011, p. 14), hd que se reconhecer o

alargamento das nogoes de valor noticia. Como refletir sobre as novas



posturas do jornalista em TV? Estruturadas ou tecidas como narra-
tivas dramdticas, as noticias sao ofertadas por meio da representagao
das agoes e personagens dados a conhecer nas reportagens de TV e
nos levam a admitir um novo “lugar do jornalista”: antes narrador ou
personagem periférico, agora sujeito de—e sujeito a — uma narragao
de protagonismo. O repérter passaria, nesse sentido, a também falar
de si, estratégia de aproximagio e construgao da credibilidade.

O “movimento de rotagao discursiva do jornalista” é nitido em
Expedi¢ao Xingu. Neste quadro, que ¢ descrito por seus idealizadores
como sendo “uma homenagem aos 50 anos do Parque Nacional do
Xingu e a saga dos irmaos Orlando, Claudio e Leonardo Villas Boas,
responsdveis pela Expedi¢io Roncador — Xingu”, temos na figura do
repérter Rodrigo Alvarez uma centralidade da narrativa ofertada. Es-
pecialmente se levarmos em conta que, a todo o momento, o jorna-
lista descreve suas atividades na expedi¢io como “fielmente baseadas”
no didrio de Orlando Villas Bbas, A Marcha para o Oeste.

A tdtica aqui extrapola a narragio de protagonismo do repérter: ao
tentar se colocar como uma espécie de “reencarnagao” do personagem
que representa, no caso, o defensor dos indios, Orlando Villas Boas,
Alvarez busca a identificagio com o publico explicitamente por meio
de uma representagio “teatral”, com direito a vestimentas idénticas
aquelas usadas pelo sertanista. O processo de reprodugao ¢ inclusive

descrito no site do Fantdstico, da seguinte maneira:

E para dar ainda mais realidade nesta aventura, Rodrigo ¢ os
universitdrios usaram roupas como as utilizadas na época da
expedigdo, carregaram mochilas e alimentos como arroz, pago-
ca salgada (carne seca com farinha de milho), abébora, feijao e
peixe, quando estavam préximos de rios. Tudo para reproduzir
a0 mdximo o que estava disponivel na época dos irmaos Villas

Boas. (www.fantastico.globo.com/jornalismo atualizado em
29/08/2011 15h 42)
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Embora questiondveis em relagio ao seu cardter “telejornalisti-
co”, propostas diferenciadas de divulgacio da informagao também
sdo apresentadas atualmente pelos programas CQC (Bandeirantes)
e Profissdo Repdrter (Rede Globo). O primeiro, sob a 4tica de Caco
Barcellos e de jornalistas recém-graduados, resgata o apuro investiga-
tivo, “os bastidores da noticia”. (PROFISSAO REPORTER, 2010)
O programa privilegia as reagdes dos repdrteres (choro, medo, ale-
gria) e tenta se aproximar do puablico — especialmente o jovem —
por meio de uma formalidade reduzida, na qual o repérter também
¢ noticia. J4 o CQC retoma o remake de produgdes argentinas'' jd
langado pelo Aqui Agora. Veiculado semanalmente desde 2008, hd
op¢ao pelo humor como forma de tratamento da informagao, ainda
que a promessa do programa seja de atuar como um resumo semanal
de noticias. O vinculo com o publico, neste caso, pode se solidificar
na maneira irdnica com que seus “repdrteres” interpelam as fontes
de informacio, geralmente tratadas com cerimonia, como politicos,
empresdrios e celebridades.

Seja pela escolha das pautas, no cuidado com a linguagem utili-
zada, ou ainda por meio da inser¢ao direta de personagens populares
em cena, o fato é que os telejornais buscam construir uma relagao
de identificagao, um vinculo com o publico que representa na tela.
Esse tipo de vinculo foi conceituado por Itania Maria Mota Gomes
(2006) como “modo de enderegamento”, e pode ser entendido como
tudo aquilo que ¢ caracteristico das formas e prdticas comunicativas
especificas de um programa. Diz respeito ao “modo como um progra-
ma especifico tenta estabelecer uma forma particular de relagao com
sua audiéncia”. (GOMES, 2006, p. 108) Independentemente se os
limites de proje¢do e representagao na telinha sao globais, nacionais
ou locais, sendo esta dltima via destacada neste trabalho e no préximo
tépico, em que analisamos o telejornal da Alrerosa Edicio Regional,

sob a dtica discursiva de sua equipe.



Jornal da Alterosa: um telejornal que
ouve o “clamor do povo”

Fldvio Porcello, ao observar o papel da televisao na vida do brasi-
leiro, toma este veiculo enquanto elemento que tenta converter c6-
digos verbais e visuais em fatos reais, por meio da famosa expressao
“apareceu na TV”. O pesquisador alerta, entretanto, que a televisao,
com énfase na matéria telejornalistica, nao deve ser vislumbrada como

mera observadora dos fatos, pois

Por trds de uma cAmera, estd o olhar de um cinegrafista. A ma-
téria jornalistica ¢ uma histdria contada pela ética do repérter,
com as imagens captadas pelo cinegrafista. Na edi¢do, o jorna-
lista faz escolhas, optando por uma e nio por outra cena, por
este e ndo por aquele trecho da resposta do entrevistado. TV ¢
edi¢do, recorte, fragmento. O desafio de quem trabalha nela
¢ escolher certo, com responsabilidade, critério, ética e, prin-
cipalmente, honestidade. Existe imparcialidade jornalistica? E
claro que ndo. A 6tica do jornalista, do cinegrafista, do foté-

grafo, do diretor da empresa e dos interesses que ela representa

sempre estardo de algum lado. (PORCELLO, 2008, p. 51)

Cientes destes preceitos repassados desde os tempos da faculdade
— mas que sempre merecem reatualizagdo pela presenca constante de
discursos perigosos e cristalizadores da “imparcialidade jornalistica”
—, tomamos como cendrio de nossa observagao na pesquisa de campo
a redagio, estddios, salas de espera e de reunides do nosso telejornal-
recorte. Editora, produtor, cinegrafista, apresentadora e repdrteres
— os “contadores de histérias” televisuais, na concepgao de Porcello
— foram questionados, interrogados, ouvidos. Particularmente sobre
as relacoes tecidas com a “audiéncia presumida” (VIZEU, 2000), as
impressoes de/com o publico, as estratégias de elabora¢ao das narrati-

vas e inser¢ao da populagio nas mesmas.
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Os depoimentos, colhidos por meio de entrevistas, descortinam
muito do que entende por “publico” e por “telejornalismo” a equipe
deste telejornal produzido e veiculado em Juiz de Fora. Ao nos con-
tarem suas histdrias, nossos entrevistados acabaram oferecendo, em
mais de 80 minutos de “causos” — sendo a prépria questao dessa “mi-
neiridade juizforana” um deles —, histdrias e dramaturgia particulares.
Foi possivel, assim, confrontar a emissora-personagem percebida em
nossos VI'’s em pesquisas anteriores'> com aqueles que agora entra-
vam em cena diante de nosso gravador, saindo de reunibes de pauta,
de gravagoes de off e salas de corte, ou vindo do calor das ruas, com
fitas na mio. De certa forma, invertfamos a situagao por eles vivencia-
da diariamente com a populagao.

Querfamos saber quem, o qué, quando, como, onde e por que
as coisas eram como eram. Mas como saber se as informagdes que
nos repassavam tao subjetivamente — e que nao perdem seu valor em
fung¢io disso — eram, conforme proposto por Porcello, “honestas™
Como provar ou comprovar que os discursos e argumentos ofertados
e gravados nao haviam sido criteriosamente ensaiados, “cena a cena”,
no dia anterior ao da entrevista? E se o fossem, isso seria bom, ruim
ou indiferente para o andamento de nossa pesquisa, j4 que a todo o
momento mencionamos o atravessamento de um discurso por outros
multiplos?

Ancorados na proposta de “dramaturgia do telejornalismo”
(COUTINHO, 2003) buscamos, entio, um caminho alternativo e,
a nosso ver, satisfatério: encarar, literalmente, nossos entrevistados
como personagens. Passiveis de belas atuagoes, erros de gravacao, ta-
lentos natos e inatos para o drama, mas sempre em cena, como per-
ceberemos adiante. A “dramaturgia do telejornalismo”, proposta pela
pequisadora em sua tese de doutorado, muito enriquece, de modo
convenientemente pontual, a discussao estabelecida entre telejorna-
lismo e representagao. De acordo com as pesquisas de Coutinho, hd

estruturagao de noticias e reportagens alicercadas numa narrativa dra-



mdtica, tanto em nivel local quanto nacional. As a¢oes se desenrolam
na medida em que nos sao dados a conhecer os personagens e ainda
outros elementos daquela estdria, tais como cendrio, contextos, refe-
réncias temporais. Em um primeiro momento a dramaturgia do tele-
jornais, no modelo veiculado em rede, foi evidenciada pela existéncia
de conflito narrativo como caracteristica central em todas as matérias
veiculadas. Seria através desses conflitos, quase sempre ressaltados no
texto dos apresentadores de cada programa, na chamada cabeca de
locutor, que a(s) narrativa(s) do telejornal se organizaria(m). A es-
truturagio do noticidrio televisivo em torno de problemas, agoes e
disputas guardaria semelhangas com o que classificamos como um
drama cotidiano.

A forma de contar uma histéria em nossos telejornais, especial-
mente o padrao ou roteiro para constru¢io de uma matéria com texto,
som e imagem, seria o segundo aspecto dessa dramaturgia, constata-
do por meio da andlise de edi¢coes do jornal Nacional e Jornal da Cul-
tura. A identificagao da existéncia de personagens no texto noticioso,
de maneira latente ou manifesta, e ainda o papel representado por
cada um deles na representagio dos fatos foram investigados durante
a pesquisa de doutorado, tomando sempre como matriz os modelos
e estereGtipos comumente presentes em obras dramdticas, ficcionais.

Assim,

[...] o que os telespectadores acompanham nos telejornais ¢
uma soma de pequenas tentativas de repetigao de alguns fa-
tos, amarrados pelos textos de repdrteres e apresentadores, uma
“imitagao da acao” ou das agdes humanas, tal como a defini¢ao
de Arist6teles para a palavra drama. O sentido de “imitagao”
tal como proposto pelo fildsofo abrange o de representa¢o, no
caso, de um conflito que se desenvolveria, sempre com a busca

de sua resolugao, através das agdes dos personagens da estoria,

da narrativa. (COUTINHO, 2003, p. 167)
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Neste trabalho, nossa aten¢ao se volta para a equipe local de jor-
nalistas presentes nesta escala¢ao — e, por que nao dizer, no cast — de
personagens que produzem as noticias televisivas. Alids, ¢ interes-
sante a observagiao de Coutinho de que, essa nomenclatura — a do
personagem — se tornou comum mesmo no jargao profissional. Por
isso, ressaltamos que nossa andlise, mais do que fornecer objetos de
comprovagao das posturas editoriais por nés avaliadas, dao-nos, con-
densadamente, a dimensao discursiva imaginada pelas equipes ao se
direcionarem aos seus putblicos — e ao falarem deles.

A “histéria” da TV Alterosa em Juiz de Fora se inicia em 1999,
quando a TV Tiradentes, retransmissora integral da extinta TV Man-
chete na cidade desde 1990, é vendida para a filiada ao Sistema Brasi-
leiro de Televisao (SBT). A programagio local ¢ inicialmente limitada
ao telejornal Jornal da Alterosa — Edi¢do Regional, veiculado de segun-
da a sdbado, ao meio dia. Desde a implantagao, a TV Alterosa JF se
encarrega de imprimir em suas produgdes caracteristicas populares,
ao estilo da emissora de Silvio Santos, com matérias de seguranga
publica e de prestacao de servigo, em VT’s dgeis e em plano-sequén-
cia.'”® O Jornal da Alterosa — Edi¢do Regional foi veiculado, até 2009,
de segunda a sébado no hordrio do almogo (11h 50), com duragao
média de 25 minutos. Em 8 de marco de 2010, passa a ser veiculado,
seguindo ordens da matriz de Belo Horizonte, das 19h 20 as 19h 45,
inserindo-se no recorte desta pesquisa.

A declaragio abaixo, da atual editora chefe do 7elejornal da Alre-
rosa Edi¢do Regional, pontua a postura fiscalizadora e, de certa forma,

heroica adotada discursivamente pela equipe deste telejornal.

Dentro da linha da Alterosa, nio cabem determinadas futilidades
ou situacoes mornas ou comerciais demais. Quando eu tenho

um fato forte, onde uma pessoa estd catda ali, morta, com rodo
mundo passando em frente dela. Poderia ser eu, poderia ser vocé,

Jfamiliares nossos. A Alterosa ndo vai se calar i frente disso. Até



porque, enquanto a gente nio chega ld, nada se resolve e isso é
impressionante. (BAPTISTA, 2010)

Percebe-se a demarcagao de um lugar onde, nas palavras de Baptis-
ta, nao cabem “futilidades”, “situagdes mornas”. Cumpre observar de
antemao que a mudanga ocorrida no cargo de editor chefe, em 2009,
figura como um marco na linha editorial adotada e confere ao tom
ou promessa discursiva atuais um cardter policial, factual, “quente” a
narrativa. Esta estd atrelada com frequéncia aos problemas de bairro,
povoado de vitimas, fiscais e viloes em cena. Iluska Coutinho (2003)
considera primordial o papel dos editores chefes. Eles poderiam ser
considerados uma espécie de autores das narrativas veiculadas pela

telinha diariamente, em hordrio nobre. Afinal,

[...] ainda que a questao da autoria em televisao envolva uma
construgio, o editor chefe de cada programa ¢ que estabele-
ceria, em ultima andlise, o ritmo de encadeamento das cenas,
narrativas construidas a cada VT, ao montar a ordem de apre-
sentagdo das matérias, a chamada paginago do programa, e
ainda definiria em que casos haveria mudanga ou subversao
na maneira de contar as estdrias jornalisticas, na medida em

que a busca por novidades ¢ outra marca da inddstria cultural.

(COUTINHO, 2003, p. 168)

Ao acumular as fungoes de editora chefe e apresentadora do _jornal
da Alterosa, Elisingela Baptista reconhece o poder de sua “assinatura
discursiva audiovisual” no noticidrio. E em entrevista, posiciona a si
mesma e a emissora do mesmo modo em que se projeta nos VI's
analisados: um enquadramento que mescla atitudes do personagem
fiscalizador com o papel do heréi. Como alguém que, a0 mesmo tem-
po em que denuncia as mazelas cotidianas, tenta buscar solugoes para
as mesmas e apontar culpados pelos conflitos do “povo”, como no

trecho abaixo de nossa conversa:
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O apelo popular é mola principal. E problema de saiide, a gente
vai atrds, ¢ problema de bairro, a gente vai atrds, é educagio, é
professor que estd com dificuldade pra dar aula. A TV Alterosa
ainda carrega essa voz, esse clamor do povo, uma forca que talvez

a populagio se identifique por conta disso. (BAPTISTA, 2010)

Interessante presenciar certa recorréncia no discurso da jornalista,
manifesta em entrevista, em perceber o publico como uma categoria
que merece e precisa se expressar. Mas que, a0 mesmo tempo, carece
de ser controlada, prestar aten¢io naquilo que “pediu” para ver no te-
lejornal. Em resumo, hd um anseio de que o publico “respeite” o con-
teddo produzido, jd que foi confeccionado baseando-se nos anseios
da audiéncia. Se em certos momentos temos a editora fiscalizadora-
heroina confirmando que “A populagao tem um peso muito grande
no Jornal da Alterosa”, “O que eles pedem ¢ fundamental” ou “¢ fun-
damental que eles se expressem”, temos uma visao do telejornalista
como alguém que oferta “permissao de fala” ao outro, que “o deixa
falar”, como na frase: “‘o povo fala’ é a hora em que vocé dd voz aquele

povo”. Ou na declaragio seguinte:

Hd pouco tempo tivemos uma reunido em Belo Horizonte,
onde uma das ideias era isso, deixar o povo falar, vamos colocar
0 povo pra falar. Mas com alguma restri¢do, pois na TV vocé
néo pode deixar a pessoa ficar falando, o tempo todo, até por
questiio de imagem, tempo, ritmo de matéria. E fogo, porque
vocé acaba entrando em contradicio: deixa o povo falar, mas

por 10 segundos? E uma orientacio geral e a gente seque dentro

do perfil que a gente tem. (BAPTISTA, 2010)

Outros trechos da conversa também confirmam nossa hipdtese de
multiplicidade de interpretacoes da audiéncia por parte da equipe. Ao
ser indagada sobre a constincia na interpelagao direta que faz o teles-
pectador no momento da apresentagio, a editora oferece um discurso

de amplificadora da “voz do povo™:



A gente entende que a Alterosa busca isso, proximidade com a
populagio. Na verdade esse didlogo vem fechar tudo isso o que
a gente falou até aqui. Nio adianta eu ter o clamor popular, ir
ld e na hora do estiidio me posicionar completamente imparcial
ou completamente objetiva, sendo que a gente sabe que isso nio
existe. Na verdade tento aproximar o telespectador nio de mim,
mas da TV Alterosa com esse discurso, sim. (BAPTISTA, 2010)

Em contraponto, mais uma vez hd a observa¢io da necessidade
de controle discursivo no momento de “dialogar” com o publico via
interpelagdo. A editora e apresentadora surge como uma herofna com
ares de mae — que dd carinho e pune a cria se necessdrio for. A ideia é
de que um publico que se deseja representado deve, em troca, oferecer

sua atengdo aquele que se faz portador e anunciador de seus anseios:

Em 2009, com minha volta, a gente retomou essa linguagem,
esse clamor, meus comentdrios mesmo, no final de matérias. As
veges saimos de uma sonora e o telespectador falou aquilo que eu
acho também. E eu digo: E isso mesmo. E isso ai’. E vocé tentar
se aproximar ao mdximo e tentar falar: ‘Olha, estou fazendo

isso aqui porque vocé pediu, entdo preste aten¢do na matéria.

(BAPTISTA, 2010)

A postura fiscalizadora da emissora e, principalmente de sua edi-
tora chefe, é reconhecida pela equipe como estratégia de aproximagao
com o publico e também como tendéncia editorial constantemente
“cobrada”, a ser seguida em todas as etapas de produgcao das noticias.
E o que verificamos, por exemplo, no depoimento da produtora Fl4-
via Crizanto, ao ser indagada sobre a predominancia das matérias de

dentincia no noticidrio:

Aqui dentro a gente trabalha o tempo todo isso, a editora cobra
iss0 0 tempo todo e acho bacana. Nio dar isso somente como
factual. Ela cobra o tempo todo que a gente esteja, de alguma
maneira, colocando wum olhar critico. Nio ¢ dizer apenas que
ndo temos médicos. Por que ndo temos médicos? Ir ld, cobrar.

A editora estd sempre pedindo pra gente uma solugio para o
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telespectador correr atrds. Por exemplo: estrada. Se a gente vai dar

que estdo morrendo tantas pessoas nas estradas, a gente quer saber
por que. E uma linha do jornal e da editora. (CRIZANTO,
2010)

A estrutura narrativa das noticias, os Angulos preferenciais, a abor-
dagem “popular” dos assuntos — assumida sem receios e com orgu-
lho pela equipe — parece forjar sua “identidade” num viés relacional,
alicercada na forca da diferenca. A utilizagao do plano-sequéncia e a
conversa informal com o telespectador sao recursos narrativos que
tentam se firmar como marcas registradas do JA. Isso quer dizer que,
ao se dirigir ao seu publico, o Jornal da Alterosa, mais do que decla-
rar discursivamente “aquilo que €”, tenta deixar explicita a exclusao,
“aquilo que nio ¢”, tendo por base, prioritariamente, a comparagao
com a concorréncia do MGTV2, telejornal local produzido pela afi-
liada da Rede Globo e com o “padrao Globo de jornalismo” de ma-

neira geral, como observa o repérter Evandro Medeiros:

Témos uma nogio muito vaga desse piblico do Jornal da
Alterosa, bem diferente da TV Panorama, que tem um processo
de pesquisa mais amiide [...]. E ai precisa muito desse dominio
técnico do cinegrafista e dessa interacio entre cinegrafista e
repdrter, pra criar uma linguagem diferente da linguagem

Globo, que é o padrio de telejornalismo no Brasil [...]. Se vocé
pega matérias da TV Panorama e nossas, vocé perceberd que
nossas passagens tém mais movimento [...]. A gente recebe, com
[frequéncia, comentdrios desse tipo na rua: ‘Olha, na TV Alterosa
mostra a gente, 0 povo, a gente se vé. A concorrente mostra tudo
por alto, nio falam as coisas como sio realmente. Vocés nio. Vém
aqui, mostram as pessoas, a gente tem veg, fala na matéria de

vocés. (MEDEIROS, 2010)

A tentativa de demarcacio identitdria com base na diferenca se

reflete também nas falas da editora:
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O piiblico precisa do Jornal da Alterosa. O Jornal da Alterosa
precisa do piiblico. Em contrapartida, estou falando para ele. Nio
estou falando pro meu colega de imprensa, que de repente falard
assim ‘que linguajar é esse?’, vai fazer uma critica. E diferente do

que estamos acostumados a ver no Jornal Nacional, por exemplo.

(BAPTISTA, 2010)

H4d ainda um tom diddtico de linguagem, assumido, na visao da

equipe, como tentativa de aclimatar os outros discursos a um discurso

popular, compativel com a audiéncia imaginada.

Tentamos falar de maneira muito clara. As palavras seguem
aquela licio de jornalismo da faculdade: falar da maneira mais
clara possivel, de maneira direta sempre, usando palavras mais
fdceis de entender e pronunciar, tentando quebrar as frases, os

periodos. (MEDEIROS, 2010)

Ou ainda nas observagdes do cinegrafista Robson Rocha. Ele tenta

fortalecer o cardter pedagégico da linguagem textual e visual adotada,

incluindo neste arsenal diddtico-discursivo o plano-sequéncia, cuja

cAmera subjetiva faria com que o telespectador se sentisse “dentro da

7.0 >
materia :

A linguagem é mais simples, vocé pega uma histdria com inicio,

meio e fim. A gente brinca muito que o telespectador nio é nosso
amigo. Mas é um conhecido, a gente entra todo dia na casa dele.
Nao devemos ter uma fala distante, mas contar o que acontecen

numa linguagem que todo mundo entenda. (ROCHA, 2010)

Também estabelecida com base na diferenga, a questao da minei-

ridade surge nos apontamentos da equipe como algo mal resolvido,

ambiguo, complicado. Reflexo da prépria constitui¢io da indenti-

dade juiz-forana extra-telejornal, firmada a partir de contrastes com

a “mineiridade cldssica’. Ser mineiro nio parece ser algo facilmente

explicdvel por parte do grupo. O que nao signiﬁca que nao surjam

“lampejos” de mineiridade nas atitudes, mais do que nas defini¢des,
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conforme presenciamos nas falas do cinegrafista Robson Rocha e sua

relagdo com o publico no momento das gravagoes:

Se aconteceu a apreensio de um ponto de venda de drogas na
Vila Olavo Costa, nio quer dizer que o bairro seja inteiro de
traficantes. E nem por isso vocé vai chegar ld e ndo tratar bem as
pessoas, cumprimentar, tomar um cafezinho, que é uma coisa de

mineiro. Vocé vai fazer uma matéria e nio tomou o cafezinho,
vocé estd destratando. (ROCHA, 2010)

A cidade de Belo Horizonte, sede da matriz da Alterosa, figura,
nos discursos da equipe, como um “lugar” de confrontamentos com a
produgao realizada em Juiz de Fora e voltada, ao menos em tese, para
outras 131 cidades da Zona da Mata. H4, por parte da produgao juiz-
forana, uma tentativa de fazer valer o slogan atual da emissora, que ¢
“aTV que o mineiro v&”, mesmo que a mineiridade vislumbrada fuja
do padrio “belorizontino” e ganhe ares nada convencionais.

Na avaliagao da produtora Fldvia Crizanto, hd um grande desafio
em tentar estabelecer uma linguagem tipicamente mineira no notici-
drio, acreditando que “a gente tenta a0 mdximo mostrar a regiao, mas
nao dd pra ser como deveria. E a TV Alterosa tem essa caracteristica
de ser A TV que o mineiro v&. Inclusive BH estd passando isso pra
gente”. (CRIZANTO, 2010) O cendrio de se apostar em BH tanto
para buscar essa mineiridade quanto para fugir dela é referenciado

pelo repérter Evandro Medeiros, ao confessar que:

Sem diivida essa indefini¢do de mineiridade juiz-forana é
transposta pro telejornal |[...]. E até uma briga minha aqui,

pois acho que as vezes as cabegas das matérias ficam muito "
As vezes nas matérias também tém muita coisa que interessa a
Belo Horizonte, & cultura ld de cima. Costumo dizer que Minas
Gerais é de Barbacena pra cima. Aqui a gente é muito diferente.
Fazer matéria em Barbacena ji é muito diferente. As matérias
do esporte ld de BH a gente nunca usa no nosso telejornal, pois
sdo matérias do Cruzeiro e Atlético, times dos quais nosso piiblico

ndo quer saber nada. Querem saber dos times do Rio. Acho que



até a maneira de conduzir as matérias, nossa abordagem mais
solta que a de BH, refletem isso. Percebo uma soltura maior na
condugio de nossas matérias aqui. A juiz-foraneidade nio ¢

uma nio mineiridade, mas é uma mineiridade particular que se

reflete em nosso telejornal. (MEDEIROS, 2010)

Para o cinegrafista Robson Rocha, as escolhas de posicionamento
de cAmera sdo fundamentais no assentamento discursivo pretendido,
focado na “demonstragao das a¢des e emogdes” dos personagens “em
cena’. Os objetivos aqui se baseiam num sensibilizar para promover a

solidariedade para com aquela vitima que sofre:

Vocé ndo sensibiliza ninguém com uma imagem aberta. Se

a Xuxa chorar num programa dela e deixarem num long

shot, ninguém vai se emocionar. Isso vocé usa como artificio

pra prender a atengio de seu telespectador [...] as pessoas se
emocionam também porque o jornalismo, mesmo numa tragédia,
é uma prestagio de servigo. Quando vocé se emociona numa
matéria, vocé tem pelo menos a vontade de querer ajudar aquele
cidadio que sofreu com um incéndio, uma enchente, seja ld o que

for. Se néio tiver essa emo¢do na matéria, vocé nio vai ajudar a
ninguém. (ROCHA, 2010)

A escolha de 4ngulos, o poder dispensado as imagens, os cuidados
com o texto verbal e a comparagao com as “narrativas de ficgao” como

as telenovelas ilustram nossas constata(;()es, como a que se¢ segue:

A dramaturgia se apropria de fatos da vida real e o jornalismo
vai se apropriar da linguagem da telenovela, sobretudo no
apresentador. No personagem, vejo essa tentativa de chamar
atengio da audiéncia pela dramatizacio [...]. Da mesma
maneira que a telenovela faz sucesso, que o cara ld faz o piiblico
chorar, nosso telespectador vai ver no telejornal essa mesma
linguagem. E uma estratégia mesmo. E tem sido usada com

[frequéncia e acaba todo mundo fazendo. (MEDEIROS, 2010)
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O valor espetacular das imagens ¢ visto pela apresentadora como
algo atrativo, que confere retorno da audiéncia. ElisAngela aponta que
as matérias de problemas de bairro s3o o foco das sugestoes de pauta,

“mas o pessoal gosta também de matéria bonita, bem produzida, ma-

téria de natureza, animais, coisinhas diferentes”. (BAPTISTA, 2010)
“Coisas diferentes” aparecem, nas conversas com Evandro Medeiros,'
como “valores-noticia” priorizados pelo publico e pela equipe, ao se

depararem com uma boa histdria a ser contada:

Uma vez fiz uma passagem num barco que foi super comentada.
Uma vez também, na queda da barragem em Mirai, hd quatro
anos, gravei uma passagem dentro do helicdptero. Claro que foi
uma estratégia minha pra valorizar o material. Afinal de contas,

nossa visao era privilegiada em relagio ao que a concorréncia

tinha gravado. (MEDEIROS, 2010)

A dramaturgia do telejornalismo pode ser percebida de maneira
sistemdtica pelos profissionais, desde 0 momento da pauta até a exi-
bi¢io da matéria. A “histéria contada”, bem como o perfil de seus
personagens e os cendrios escolhidos, representam elementos nortea-
dores para a confecgao do produto. Sao valores compartilhados pelo
grupo e que se apresentaram nas entrevistas em frequéncia semelhan-
te aos discursos de valorizagao da participagio popular e exercicio da
cidadania que ancoram a postura editorial do noticidrio. Ao que tudo
indica, o nirvana narrativo se estabelece quando ocorre a jungao entre
noticias factuais com imagens privilegiadas, angulagoes emblematica-
mente cinematogrdficas. Como nos fatos acima, “vivenciados” pelo
repérter Evandro Medeiros. E que, segundo ele, ainda ecoam pela
audiéncia e resistem ao distanciamento tempo-espacial, tao cruel com

a busca por sabor discursivo perseguido no telejornal da Alterosa.



NOTAS

O paradigma de telejornalismo da década de 1950, o Repérter Esso, veiculado
inicialmente na TV Tupi do Rio (1952), espelhava as caracteristicas mais evidentes
da primeira fase da TV brasileira: a heranca radiofonica e a subordina¢ao total
dos programas aos interesses dos patrocinadores. Para maior detalhamento sobre a
trajetdria do telejornalismo no pais, consultar Vizeu; Porcello; Coutinho(2010).

“Desde que acabou a crenga de que um Deus dirigiria os destinos do mundo em
seu conjunto e, apesar de todas as curvas do caminho seguido pela humanidade,
os conduziria como senhor a bom termo, sio os proprios homens que devem
propor-se a fins ecuménicos que abrangem toda a terra.” (NIETZCHE, 1878,
p. 47) Humano, demasiado humano, um livro para espiritos livres (Menschliches,
Allzumenschliches), foi a primeira obra de Friedrich Nietzsche apds o rompimento
com o romantismo de Richard Wagner ¢ o pessimismo de Arthur Schopenhauer.
Na obra o autor mergulha na Filosofia e na Epistemologia, implodindo as reali-
dades eternas e as verdades absolutas e nos alerta para a inocuidade da metafisica
no futuro. Busca registrar o conceito de espirito livre, isto ¢, aquele que pensa de

forma diferente do que se espera dele: 0 homem do futuro.

3 Guilherme Jorge de Rezende (2010, p. 58) explica que, embora haja significativos
avancos técnicos na televisio da década de 1960 — como a chegada do videoteipe,
encomendado para a cobertura da inauguragio de Brasilia, cAmeras de estidio
mais dgeis, a lente de zoom no lugar da torre de lentes, as mudancas na linguagem
televisiva —, estes s6 eram visiveis em novelas e shows. Ao telejornal, cabia a alcu-

nha de “audiovisual da noticia”, pela semelhanga com os noticidrios radiof6nicos.

Merece mengdo o contraponto atual 2 emissdo de comentdrios, corriqueira em
Casoy. O jornalista, ancora do Jornal da Band, pediu desculpas no ar durante a
exibigio do telejornal de 01/01/2010 depois que o dudio dele, ofendendo dois ga-
ris na véspera (31), vazou e foi parar na internet. No dudio, o jornalista diz: “Que
merda! Dois lixeiros desejando felicidades do alto das suas vassouras. O mais baixo

na escala do trabalho”.
> Versao brasileira do original argentino Nuevediario.

¢ Fdtima Bernardes desempenha, desde 1998, a fun¢ao de apresentadora e editora
do jJornal Nacional, ao passo que Lillian Witte Fibe deixou a emissora em 2000,
quando apresentava o Jornal da Globo.

7 A partir de 2000, Lillian deixou a televisdo e passou a ancorar noticidrios na inter-

net. Apresentou o Jornal da Lillian no portal Terra, de 2000 a 2005.
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Bonner se anuncia em seu perfil no twitter @realwbonner como um “tio”.

Para maior detalhamento sobre a participagao popular na televisio, consultar Mata
(2008).

A partir da adogio do conceito de género televisivo como uma categoria de andlise
cultural, a autora, no artigo Estabilidade em Fluxo: uma andlise cultural do Jornal
Nacional, da Rede Globo, afirma que este telejornal constitui-se como “estabilidade
em fluxo™: ou seja, representa o conjunto mais bem acabado de marcas que carac-
terizam um telejornal no Brasil, o que faz com que caracteristicas que sdo do JN
acabem por se confundir com elementos do subgénero telejornal, e configura-se
como um produto da cultura e, como tal, contingente e transitério, um produto
que se transforma ao longo do tempo e assume novos e diferentes sentidos em
distintos momentos histéricos.

O humoristico CQC (Caia Quem Caia na versao original argentina) é um projeto
da produtora argentina Cuatro Cabezas. Foi rebatizado de Custe 0 que Custar no
Brasil. Exibido nas noites de segunda-feira, elevou a audiéncia da Band de 2,4 para
5 pontos no hordrio (comparativo das médias anuais entre 2007 ¢ 2009).

Para detalhamento destas pesquisas de andlise de VI’S e representagao do povo no
telejornalismo, tem-se a contribui¢io dos trabalhos A voz do povo é a voz de Deus?
Participacio popular no telejornalismo local. MATA, Jhonatan, UFJF: 2008 ¢ Um
telejornal pra chamar de seu: identidade, representacio e insercao popular no telejor-
nalismo local. MATA, Jhonatan. 2001 — Dissertagao de Mestrado apresentada ao
PPGCOM-UFJE

VT ou Videotape: palavra em inglés, ¢ a popular fita de video. Apesar de ser um
aparelho o VT (sua sigla), tinha o nome do resultado de seu trabalho. As fitas de
video editadas e arquivadas passavam antes pelo VT. Até hoje sdo utilizados, sendo
responsdveis pelas edi¢des de imagens televisivas. O videoteipe se escreve de diver-
sas formas: da americana videotape ou video-tape, ou da “abrasileirada” videoteipe.
No meio televisivo, VT é 0 nome que mais se usa.

Plano-sequéncia: Tipo de plano onde a cAmera se move o tempo todo, criando
uma tomada com diferentes a¢des dos personagens. No cinema o plano-sequéncia
pode ser visto no filme de Orson Welles, Cidadio Kane. No telejornal, ocorre em
matérias montadas em sequéncia, tomadas sem cortes, na tentativa de conferir
verossimilhanca aos fatos mostrados.

Cumpre lembrar que o repérter ¢ também ator, tendo participado durante muitos
anos do Grupo Divulga¢ao. Em 2009, Evandro Medeiros langou o livro O delirio
de Apolo: sobre teatro e cinema, com apoio da Fundacio Cultural Alfredo Ferreira
Lage (Funalfa), e tem a dramaturgia como foco de suas pesquisas no Mestrado em
Comunicagao da UFJE em que ingressou em 2010.
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Analisando o documentario televisivo

José Francisco Serafim

A televisao surgiu nos anos 1930, mas serd, sobretudo, a partir
dos anos 50 do século passado que ela comegard a se tornar um dos
meios de maior impacto na vida da grande maioria das populagdes.
Em pouco tempo, entdo, a televisdo entrard de forma permanente nos
lares de praticamente todos os habitantes do planeta para nunca mais
sair (pelo menos até o momento) e serd a forma mais prética, rdpida
e barata de se entreter, aprender, conhecer. Aposta-se em grades ade-
quadas a cada hordrio do dia para atingir os diversos segmentos de
publico dvidos por noticias, entretenimento etc.

Mas fica a pergunta, o que serd veiculado por essa midia? De que
tipo serdo esses programas? Quem ¢ o destinatdrio dos programas?

Sabe-se que a midia televisiva deve muito s outras formas de arte
existentes, sobretudo ao rddio, ao cinema e ao teatro, mas certamente
hd uma grande diferenca entre ouvir um programa radiofonico, assis-
tir a um filme, a uma peca de teatro e a um programa televisivo, quer
seja o produto uma pega teatral filmada ou um filme exibido anterior-
mente nas salas de cinema. No teatro e no cinema o publico-alvo jd
serd buscado desde o tipo de pega teatral a ser encenada ou a partir do
roteiro do filme, do local onde essa serd apresentado, do diretor e dos
atores escolhidos para atuar, sem esquecer que o espectador deverd
proceder a uma série de decisdes antes de se sentar na sala de teatro e/
ou cinema: escolher o filme, o hordrio, sair de casa, comprar ingresso

e ficar todo o tempo da apresenta¢io sentado ao lado de desconhe-

393



cidos compartilhando por aproximadamente duas horas a frui¢ao do
espetdculo. Ou seja, temos aqui um espectador atento e que sabe o
que quer e o que vai ver. Na televisao acontece o oposto, frequente-
mente ¢ uma presenga constante nas casas, estando muitas vezes fun-
cionando ininterruptamente, ocupando e mobiliando o espago com
os sons e as imagens. Os produtos televisivos, sejam eles quais forem,
s30 obrigados a levar em consideragdo essas especificidades do meio
difusor. Para Itania Gomes (2007, p. 22) “a televisao difere do cinema
em termos de possibilidades técnicas, de seus recursos de linguagem,
dos géneros adotados, da relagao estabelecida com o publico numa
perspectiva histérica, das convengdes que regulam as expectativas
para cada um dos meios”.

A grade televisiva é composta de uma grande variedade de pro-
gramas que serdo veiculados de acordo com o hordrio de exibi¢do,
publico-alvo a ser atingido e, claro, niveis de audiéncia que se espera
da exibi¢ao, pois af teremos outro elemento fundamental para a mi-
dia televisiva (inexistente no teatro e no cinema): a publicidade e, em
muitos casos, o merchandising. Os programas sio muitas vezes frag-
mentados pensando-se no corte publicitdrio. Essas pausas na fruigao
do programa sao muitas vezes pensadas no momento da realizagao
filmica pelo préprio realizador.

Ao abordar a televisao, Frangois Jost (2011, p. 240) nos informa
que

tratando-se de um media que tem a particularidade de mostrar
imagens quc pertel’lcem a tOdOS (0N génel'OS € que s¢ COmpraZ
hoje de misturd-los, é preciso, entdo, construir um sistema es-

truturante que permita explicar tanto a concepgao, a estrutura-

30, como a recepgao dos programas.

Dessa grande diversidade dos programas de televisio podemos
classificar aqueles que tém uma vinculagao com o real (documentdrio,

reportagens, telejornal etc.), aqueles de ficgao (novela, série, ficgao
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televisiva etc.), os programas de auditério (frequentemente realizados
com o recurso do direto) e a exibi¢ao em direto de eventos esportivos
e marcantes (por exemplo, a guerra no Iraque, o ataque as Torres Gé-
meas em Nova York, o resgate dos mineiros no Chile).

Desses diversos tipos de programas, vamos nos ater aquele que
diz respeito ao real e, mais precisamente, ao documentdrio. Esse gé-
nero surge no cinema praticamente com o inicio do cinematégrafo,
quando os irmaos Lumiere, na Franga, comecam a filmar o que estd
em torno deles, inicialmente os familiares, amigos, para logo depois
filmar o exdtico em locais longinquos, como uma rua na China ou
na Russia etc.

Se os irmaos franceses sao fundamentais para a existéncia do cine-
ma, serd, sobretudo, um norte-americano, Robert Flaherty, o respon-
sdvel por aquele que ¢ considerado o primeiro documentdrio da his-
téria do cinema: Nanook of the North, em 1922. Mas serd sobretudo o
escocés John Grierson quem contribuird substancialmente para o que
consideramos na atualidade como os programas do real na TV, como
a reportagem, a grande reportagem, ¢ mesmo em alguns aspectos,
o telejornal. Em 1929, Grierson realiza seu primeiro e tnico filme,
Drifters, no qual apresenta a narrativa de uma pesca industrial em alto
mar, observando-se a presenca do narrador, através das cartelas inse-
ridas em diversas partes do filme. Encontramo-nos aqui no advento
do cinema sonoro, pois todos os outros filmes realizados pelo grupo
de documentaristas comandado por Grierson utilizardo a voz de um
narrador (over), ou, em poucos casos, a voz in dos préprios persona-
gens que contam suas histdrias, muitas vezes utilizando-se de recursos
como o Znsert na imagem para exemplificar e ilustrar o comentdrio de
um personagem. Temos aqui uma estrutura narrativa que serd apro-
priada pela televisao, que surge praticamente em simultaneidade com
o advento do cinema documentdrio enquanto género completo e com
suas lettres de noblesse. Thierry Garrel, que foi responsével pelo nicleo

de documentdrios do canal televisivo franco-alemao Arte desde seu
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surgimento, em 1992, e até 2008, em um artigo publicado na revista

Cahiers Du Cinéma, esclarece que:

[...] hd atualmente uma reabsor¢io do género [documentd-
rio] pela televisao, e uma confusio deste com outras formas
de realismo que tem uma vinculagio com a pulsio escépica
social, e que n3o tem nada a ver com a ideia de documentrio
enquanto arte. O documentdrio ¢ submetido, como sempre,
as pressoes extremas da pedagogia de um lado e do jornalismo
do outro. Ora, as obras se parecem sempre fortemente com a
forma como elas foram produzidas. Na televisao, mais que em

outros lugares, o modo de produgio deixa sua marca sobre elas,
até nas propostas estéticas e formais. (CHAUVIN; JOYARD,
2000, p. 60)

O real na televisao, e isso desde os primérdios da midia televisiva,
utilizard e abusard desses recursos para mostrar e contar suas histdrias
vinculadas ao real. A programagcio televisiva sofrerd modifica¢oes ao
longo de sua histdria, como muitos textos sobre a histéria da televisao
jd nos vém mostrando, mas observa-se que certos programas nunca
deixardo a grade das emissoras de televisao: telejornal, ficcao (novela,
série etc.), programas de auditdrio, documentdrios etc.

Se a midia televisiva tem pontos em comum com as televisdes
existentes no mundo, ela também tem particularidades que mere-
cem ser (re)conhecidas: publica ou privada; generalista ou especifica;
aberta ou paga etc. Rapidamente com o sucesso dos programas de
televisao, teremos o incremento de outro género que entrard de forma
permanente na grade televisiva: a publicidade, que vem praticamente
fragmentar os programas da grade, visando vender os mais diversos
tipos de produtos ou mesmo passar mensagens informativas (campa-
nhas governamentais, por exemplo).

E entdo nesse contexto de pluralidade e diversidade que devemos

pensar a andlise dos produtos veiculados por essa midia. Para Frances-
co Casetti e Federico di Chio (1998, p. 197), “a escolha do método



de andlise nao ¢ na verdade ‘neutro’: aproximagoes diversas restituem
imagens diferentes do objeto que se estd estudando”.

A primeira pergunta, entao, que nés colocamos é de como analisar
os programas exibidos na televisio? O que devemos levar em consi-
deragdao no momento da andlise? O programa de televisao é um pro-
duto audiovisual como outro qualquer? Que tipo de andlise serd mais
apropriada para se pensar esses produtos? Certamente esses questio-
namentos sao mais amplos do que as possibilidades de respondé-las
nesse texto, sendo que o objetivo aqui serd somente o de trazer uma
possivel contribui¢ao para provdveis grades de andlise dos documen-
tdrios na televisao.

Se o produto cinematogrifico é uno e unitdrio, logo o filme tem
uma determinada duragio, nio ¢ fragmentado ao longo de sua exi-
bi¢ao na sala de cinema e foi realizado com objetivos especificos de
publico e audiéncia, ou seja, o diretor (o estidio, o produtor etc.) jd
conhece praticamente desde o inicio do projeto o destinatdrio prin-
cipal do produto. Por exemplo, uma proposta e/ou roteiro de Steven
Spielberg, Guel Arraes, David Lynch ou Lars Von Trier jd tem um
publico pré-definido a partir da simples presenca do nome dos dire-
tores no roteiro e nos créditos. J4 o produto televisivo sofre de algo
mais difuso no que concerne ao seu publico. A priori este é composto
de todas as pessoas que possuem um televisor em suas casas, esse é o
publico potencial de qualquer programa exibido na TV (claro que
temos que levar em considera¢io a grade, o hordrio de exibi¢ao etc.).
Sendo assim, os programas de TV sio obrigados a estar atentos ao
tipo de linguagem adotada no programa, ao tipo de informagao vei-
culada, ou seja, essa difusao do publico serd também um dos fatores
que determinardo a concep¢ao dos produtos do real na TV. E aqui
nos colocamos uma pergunta: serd que o analista de TV nao deve co-
nhecer esses procedimentos vinculados a produgio do produto para

poder analisd-lo de forma mais pertinente?
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E assaz dificil abordar a midia televisiva e seus produtos de forma
genérica, estaremos sempre falando de um tipo de televisao, de um
determinado pafs, ou mesmo de uma regiao especifica que tem par-
ticularidades que merecem que nos detenhamos sobre elas para que
a andlise possa ser mais completa e densa possivel. Devemos também
estar atentos ao tipo de demanda que nos colocamos inicialmente,
sobre quais aspectos queremos analisar: o programa em sua totalida-
de, ou elementos deste. Mas, como foi observado anteriormente, esse
programa, diferentemente do cinema, nio ¢ uno e estard frequente-
mente vinculado a outros programas da emissora. Ele serd fragmenta-
do por cortes publicitdrios e serd exibido em um hordrio especifico da
grade televisiva, questdes essas que deverao estar presentes ao longo
da andlise do produto.

Devemos também levar em consideracao, no momento de nos de-
brugarmos sobre o produto que desejamos analisar, alguns elementos
como, por exemplo, compreender sua relagao no interior da emissora.
Nesse sentido é importante sublinhar que as televisdes no mundo nao
funcionam de forma homogénea. Aqui também podemos fazer uma
digressao relacionando os produtos televisivos e aqueles realizados
para o cinema. No caso do cinema, existem algumas possibilidades
de realizacio de um filme (ficgdo ou documentdrio). Precisa-se de
um produtor, de uma determinada quantia de dinheiro que pode vir
de empresas publicas ou privadas, ou, no caso do Brasil, através de
editais governamentais, mas o importante aqui é que o diretor terd
uma liberdade de realiza¢ao que serd relativa a0 modo de produgio.
Por exemplo, um grande estddio e/ou produtora poderd ter uma in-
geréncia maior na realiza¢ao do filme, um pequeno produtor poderd
apostar na criatividade do realizador e deixd-lo mais livre na realiza-
¢ao, e claro que dependerd igualmente da quantidade de dinheiro
alocada na realizagao do produto filmico e da chancela do nome do
diretor. O contato aqui se faz diretamente com o produtor que tenta

aparar algumas arestas ou arroubos do diretor. No caso da televisao



nao hd essa homogeneidade na realizagao de um produto, devemos
estar atentos ao tipo de televisao que estamos falando. No caso bra-
sileiro, os profissionais de televisao sao profissionais da televisao, ou
seja, estdo vinculados por contrato de trabalho a determinada emis-
sora, e 1sso nao somente para a equipe técnica ou para os atores, mas
também ¢ a situagao presente dos realizadores, que devem de alguma
forma seguir os principios da emissora em que trabalham tendo em
vista o constante risco de demissao. Dessa forma, como realizar um
produto que seja préximo daquilo que determinado realizador idea-
lizou no momento da concepgao (roteiro) do produto? Quais impli-
cagbes terdo essas ingeréncias da emissora produtora na realizagao do
documentidrio televisivo? Esses elementos exteriores ao produto tele-
visivo deverdo igualmente ser levados em consideragao no momento
da anilise.

No Brasil, uma das nicas possibilidades de conseguir maior liber-
dade na realizagao do produto documental serd através da obtencao
de uma premiagdo no programa DOCTV' O candidato a realizador
concorre através de um projeto que é avaliado de forma an6nima por
uma equipe de profissionais do audiovisual, e caso o projeto seja pre-
miado, o realizador recebe um prémio em dinheiro e inicia a realiza-
¢do do produto. A ideia é realmente tentadora, j4 que qualquer cida-
dao (mesmo sem nenhum conhecimento dos modos de realizagao de
um produto audiovisual) com uma ideia na cabega terd uma cAmera
para colocar seu projeto em prdtica. Podemos nos questionar se

essa ¢ a melhor forma de incentivar a produgio e a realizagio de
documentdrio para a televisao. O problema aqui é que muitas vezes
o tema do documentdrio se sobrepde a forma, nao trazendo nada de
novo em termos estéticos. Em outros casos, sim, hd uma ruptura com
padroes cldssicos e se aposta na criatividade, trazendo outro proble-
ma: a fuga dos telespectadores que buscam outros canais.

Como contraponto a essa situagao que se assemelha a uma camisa

de forca na realizagao audiovisual, temos o caso de outros paises em
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que ¢ possivel realizar um produto de forma mais independente e
com menor ingeréncia do canal produtor. Nesse sentido, o caso do
canal televisivo Arte, emissora binacional franco-alema que iniciou
suas transmissdes na Europa em 1992, é exemplar. Arte, desde seu
inicio, apostou em programas criativos e originais que trouxessem
um aporte sobre questdes vinculadas & Europa e a0 mundo de forma
geral. Desde seu inicio foi criado um nucleo voltado para o documen-
tdrio, que incentiva a realizagao de produtos do real na televisao. Esses
produtos serdo exibidos ao longo da programagao da emissora, seja
dentro de programas jd formatados (questoes financeiras no mundo,
os europeus, paisagens, arte etc.) ou em programas que possibilitavam
maior liberdade de realizaciao, como era o caso de Grand Format ou
de La Lucarne, que apostavam em produtos originais e criativos. Te-
mos aqui outra forma de realizador, frequentemente este propoe seu
projeto ao nticleo de documentdrio que apés andlise poderd produzir
integralmente ou parcialmente o produto. Essa situa¢ao, que era exce-
lente no inicio da emissora, tem sofrido uma constante reformulacao
no projeto original, tendo em vista os baixos indices de audiéncia
de certos produtos documentais realizados pela emissora. Mas mes-
mo com os problemas inerentes 2 atual situagio do canal televisivo,
esse mantém alguns de seus programas vinculados ao real na grade
televisiva. Devemos, no entanto, observar que apesar da produgao
de documentdrios e programas do real serem mantidos pelo canal
televisivo, algumas mudangas jd sao perceptiveis como, por exemplo,
o programa Grand Format, que esteve presente na grade da emissora
desde seu surgimento e cessou de ser produzido em 2010.

Em termos de andlise do documentdrio televisivo ou exibido na
televisao, o analista deverd necessariamente levar em consideragao as
condigoes de produgio, de realizagdo e, claro, de exibi¢o, pois um
documentdrio exibido no Grand Format pode ser um produto re-
alizado por um documentarista independente e nao estard restrito

a formatacao do produto televisivo, pois frequentemente um docu-



mentdrio televisivo deve respeitar a duragao padrio: 26ou 52 minu-
tos. Dessa forma, um produto do Grand Formar pode ser um docu-
mentdrio realizado inicialmente para outros meios, como o cinema, e
posteriormente exibido na grade de Arte.

Como observamos anteriormente, no Brasil a situacio é bastante
diferente, pois o produto veiculado na televisao terd sido formatado
para sua exibi¢ao no canal produtor seguindo a risca as limitagoes
impostas pelos diretores do canal televisivo. Desse modo, como falar,
nesse caso, em liberdade de realizagao? Qual a postura do realizador
em face dessas limitagdes? Observa-se que frequentemente os docu-
mentdrios veiculados na televisao tém uma mesma formatagao no que
tange sua duragdo e mesmo sua estrutura. Comumente esses produtos
utilizam-se de diferentes vozes, mas, sobretudo, apostam na voz over
que esclarece e interpreta o que ¢é visto na imagem, sendo que essa,
na maioria das vezes, assume um papel meramente ilustrativo, tendo
em vista que os produtores televisivos tém frequentemente o receio de
“perder” o espectador, e dessa forma visam tornar o produto o mais
palatdvel e agraddvel possivel.

Sendo assim, como podemos falar de uma tnica metodologia de
andlise para produtos tio diversificados, sendo que um dos dnicos
elementos que os une é o de terem sido exibidos na televisao? E assim,
esse simples fato certamente jd cauciona analisd-los sob o prisma da
televisao. Devemos inicialmente estar atentos ao tipo de produto que
temos diante de nds para a partir desse momento buscar estratégias
metodoldgicas satisfatérias no que tange a andlise dos mesmos. Nesse
sentido, Machado e Veléz (2007, p. 9) observam que:

O método de abordagem de cada programa nio pode ser to-
mado como algo predeterminado por um modelo ou teoria,
mas deve derivar do préprio trabalho examinado. Hd sempre
um (ou vdrios) método(s) de abordagem implicito(s) em cada
programa. E preciso deixar que o produto audiovisual se revele

para o analista com a forca de seus préprios enunciados.
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A andlise de um produto como o Globo Repdrter, exibido desde
1973 na Rede Globo de Televisao (sendo esse um dos programas mais
longevos da TV brasileira), nao pode ser feita sem levarmos em con-
sideragao as estratégias de produgio do mesmo e as diferentes fases
pelas quais o programa passou ao longo desses anos. Inicialmente, nos
anos 1970 e isso até 1982, os documentdrios exibidos no programa
eram realizados por jovens cineastas, vinculados ao campo cinema-
togréfico brasileiro (Jo2o Baptista de Andrade, Eduardo Coutinho,
Maurice Capovilla, Walter Lima Junior, Vladimir Carvalho, entre
outros). Muitos dos produtos dessa fase inicial podem, em algum
sentido, ser vistos e analisados independente de terem sido realizados
para o Globo Repdrter, mas hd elementos mesmo nessa primeira fase
do programa que terdo continuidade ao longo dos anos, por exemplo:
a exibi¢do no programa de mais de um documentdrio, muitas vezes
com um eixo temdtico, a presen¢a de um apresentador etc.

De forma geral, para analisar o produto televisivo, E Jost (2011,

p- 250), no artigo Analisar a televisio, esclarece que a

[...] andlise de um programa de televisao ¢ um trabalho em trés

etapas:

- a determinagdo da promessa a partir do exame de todo o ma-
terial de comunicagio emitido pela cadeia (entrevistas, publici-

dade, andncios, etc.);

- 0 exame do préprio programa e a comparagao de seu disposi-

tivo e do seu posicionamento relativamente a essas promessas;

- 0 estudo da recepgao, que deve por em evidéncia a maior
ou menor permeabilidade dos telespectadores as promessas da

cadeia e ao préprio dispositivo do programa.

Jost (2011, p. 260) conclui o artigo mostrando que:

[...] a andlise de um programa necessita de mais aten¢do ao
contexto do que qualquer outra imagem: para compreender

um programa, ¢ preciso estudar as promessas feitas através de
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todas as outras midias, aplicar métodos semioldgicos ou andli-
ses de discursos para penetrar nos dispositivos e compreender o
lugar que esse programa ocupa na grade. S6 entdo ¢ que se pode

perceber as razdes das falhas e dos sucessos da recepgio.

Irania Gomes, em seu texto sobre métodos de andlise do telejorna-
lismo, converge em vdrios pontos com as ideias langadas por Jost no
quesito da andlise televisiva e vai além, ao propor conceitos tedrico-
metodolégicos que busquem dar conta da andlise de um dos produ-
tos do real na televisdo: o telejornal. Gomes (2007, p. 13) considera

que:

[...] a andlise de todo e qualquer produto telejornalistico de-
manda uma forte contextualizagiao: contextualiza¢gio do pro-
grama na grade de programagio de emissora, contextualizagao
do programa em relagio a emissora, entendida enquanto marca
e enquanto organizagio jornalistica, contextualiza¢io em rela-
¢do A concorréncia, contextualizagio em relagio A televisao e
em relagdo ao jornalismo, contextualizagio em relagio a socie-

dade e a cultura.

E complementa que:

[...] analisar 0 contexto em que um programa se insere deve
significar, no esforgo mesmo de andlise, verificar como um pro-

grama especifico apela, faz referéncia a, convoca seu contexto.

Podemos nos indagar agora sobre os métodos de andlise do do-
cumentdrio televisivo, e aqui acreditamos que haja convergéncia nas
propostas tanto de Jost quanto de Gomes, pois o documentdrio te-
levisivo tem sua vinculagio com o meio que o produz e exibe, sen-
do assim, compreender de que tipo de produto estamos falando, ou
seja, a que género pertence, ¢ o primeiro passo para buscarmos grades
de andlise que sejam pertinentes ao estudo de determinado produto,

num sentido amplo do “audiovisual”.
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E importante sublinhar que ainda estamos abordando produtos
que tém narrativas consideradas mais cldssicas, e sequer sabemos, em
virtude da convergéncia de meios, como serd esse produto no futuro.
Atualmente, ao falar de produto televisivo, estamos falando de mul-
tiplas formas de apreensio, realizagio e difusao desses produtos, pois
podemos nos indagar de como analisaremos um subgénero do docu-
mentdrio, denominado webdocuemtdrio, e que j4 esta se consolidan-
do no campo do audiovisual, com festivais especificos, mas que em
sua maioria sao produzidos por canais televisivos. Ou seja, teremos
em breve que pensar, inclusive, na andlise em termos da convergén-
cia, pois esses produtos propdem narrativas fragmentadas, percursos
pessoais etc.

No mais das vezes, esses produtos produzidos pela televisao terao
igualmente sua veiculagdo em forma de produto tradicional (docu-
mentdrio, reportagem) exibido na grade televisiva. O que analisar,
entdo? Qual dos produtos serd mais pertinente para a andlise? Pode-
mos nos indagar se os resultados serdo os mesmos quando analisa-
mos, por exemplo, o webdocumentdrio Prison Valley (2010) no seu
formato mais cldssico, exibido no canal televisivo e em vdrios festivais
pelo mundo, e quando o analisamos com todas as possibilidades tec-
noldgicas, como interatividade, hiperlinks, criagio de avatar, acesso
as redes sociais etc., que propiciam a frui¢do do mesmo quando no
ambiente virtual.

Fica a pergunta — ou melhor, as vdrias interrogagbes — quanto as
possibilidades de andlise dos produtos do real e, mais particularmen-
te, do género documentdrio na TV, e isso em um momento ainda
inicial na questio da andlise do documentdrio televisivo. A repre-
sentacao da realidade na contemporaneidade jd estd nos atropelando
com essas novas possibilidades de contar e mostrar histérias e que
certamente trazem um elemento importante na sedu¢io que exercem
sobre a populagiao mais jovem, habituada ao ambiente virtual e suas

possibilidades lidicas e de jogo. Nesse sentido é que ainda temos, cer-



tamente, um longo caminho pela frente para compreendermos esses
novos produtos e tentar buscar possibilidades de andlise que sejam

satisfatdrias e pertinentes.

NOTA

Programa de fomento a produgio e teledifusio do documentdrio brasileiro criado
em 2003 como politica da Secretaria do Audiovisual, voltada & producio de docu-
mentdrios e 2 TV Publica. O programa DOCTV conta com 3000 projetos inscri-
tos em 100 concursos estaduais e coproduziu 170 documentdrios, originando mais

de 3000 horas de programacio para a rede puablica de TV.
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Este livro refine os artigos apresentados pelos conferencistas
convidados e reproduz, em boa medida, a estrutura de organizagio
do Seminario Internacional Andlise do Telejornalismo: desafios

~ tedrico-metodolégicos, realizado entre os dias 23 e 26 de agosto de
2011, pelo Programa de Pdos-Graduagio em Comunicagio e Cultura
Contemporaneas da Universidade Federal da Bahia, através do Grupo
de Pesguisa em Analise de Telejornalismo (GPAT).
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através da interlocugdo entre pesquisadores das dreas de televiséo

e jornalismo do pais e do exterior, com énfase na pluralidade dos
aspectos conceituais e procedimentos metodologicos que permitam

o avango do campo da comunicagdo, em especial, a pesquisa sobre o
telejornalismo.
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