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RESUMO

O objetivo desse estudo é compreender os saberes desenvolvidos nas praticas de
trabalho e nas trajetorias de vida de um grupo de cinegrafistas, de uma emissora de
televisdo. A compreensdo dos saberes desenvolvidos nas praticas do grupo
pesquisado segue a perspectiva da aprendizagem baseada em pratica a luz do
knowing in practice. Para atingir o objetivo, se fez necesséria, além da analise dos
saberes e das praticas predominantes no cotidiano desses profissionais, a
identificacdo de como, no desenvolvimento dessas praticas, 0s processos de
aprendizagem estéo relacionados. O estudo foi desenvolvido através da metodologia
de histérias de vida, com a utilizacdo de videos de matérias trazidos pelos proprios
entrevistados, para que eles pudessem contar sobre suas experiéncias a partir de
uma situacao real e visivel. As entrevistas foram realizadas, entre os meses de julho
e agosto de 2014, com cinco cinegrafistas da mesma emissora de televisdo, com
tempos de profissdo distintos, para possibilitar a analise de diferentes percepcoes.
Seus relatos possibilitaram constituir o percurso profissional de cada entrevistado,
identificando os saberes relacionados. A descricdo do cotidiano de trabalho dos
cinegrafistas entrevistados permitiu entender a relacdo entre o0s saberes
constituidos, durante a histéria de vida de cada um, e a (re)producéo das praticas e
seus processos de aprendizagem. Evidenciou-se que praticas, saberes e
aprendizagem aparecem simultaneamente, durante as rotinas de trabalho, quer
através de subsidio verbal dos colegas mais experientes, quer através da
observagdo e da vivéncia em diferentes situagbes, durante as gravacgdes. A
pesquisa sinalizou ndo somente a complexidade dos saberes envolvidos, por
estarem vinculados a uma série de praticas heterogéneas, mas também
peculiaridades da profissdo foram desvendadas durante as conversas. Para
desempenhar suas tarefas, os cinegrafistas adaptam seus corpos e consideram o0s
equipamentos de gravacdo como uma extensao deles. Adaptam também a mente,
pois as gravacdes exigem grande esfor¢co cognitivo, relacionado a capacidade de
improviso, ao controle das emocdes e ao julgamento do que é esperado pelo
telespectador. O estudo mostrou a possibilidade de articulacdes tedricas entre os
conceitos do knowing in practice e a realidade vivenciada pelos cinegrafistas.
Indicou também que os saberes sdo complexos e estdo vinculados a uma rede de
praticas; sdo aprendidos e desenvolvidos por meio das relacdes e das experiéncias
e impulsionados pelas necessidades de cada imagem a ser capturada.

Palavras-chave: Aprendizagem organizacional. Aprendizagem baseada em
praticas. Saberes no trabalho. Cinegrafista. Historia de vida.



ABSTRACT

The aim of this study is to understand the knowledge developed in working practices
and life trajectories of a cameramen group of a television station. The understanding
of the knowledge gained in the activities of the group observed is based on the
learning perspective of practice-based in the light of knowing in practice. In order to
achieve the goal, it was necessary to analyze the prevailing knowledge and practices
in the daily life of these professionals. It was also necessary to identify how the
learning processes are related in the development of these practices. The study was
conducted by using the methodology of life stories, by using videos of materials
brought by the interviewees so that they could narrate their experiences from a real
and visible situation. The interviews were carried out between the months of july and
august 2014, with five cameramen from the same television station with different
career time to enable the analysis of different perspectives. Based on the reports, it
was possible to structure the career path that each interviewee came from,
identifying the related knowledge. The description of the daily work of the
cameramen allowed the understanding of the relationship between the knowledge
acquired during the life story of each one and the (re) production practices and their
learning processes. It was possible to prove that practices, knowledge and learning
appear simultaneously during their work routines, be it with the verbal assistance of
more experienced colleagues or through the observation and experience in different
situations during the recording. Not only did the research indicate the complexity of
the knowledge involved, which is linked to a number of heterogeneous practices, but
also showed the industry peculiarities which have been elucidated during the
conversations undertaken. In order to perform their tasks, the filmmakers adapt their
bodies, already considering the recording equipment as an extension of them, and
also adapt their minds, because the recordings required a great cognitive effort,
related to the ability to improvise, to control emotions and to judge what is expected
by the viewer. The study indicated the possibility of theoretical links between the
concepts of knowing in practice and the reality experienced by the cameramen. It
also indicated that knowledge is complex and linked to a network of practices; it is
also learned and developed through relationships and experiences, which are driven
by the needs of each image to be captured.

Keywords: Organizational learning. Practice-based learning. Knowledge at work.
Cameraman. Life story.
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1 CONTEXTUALIZACAO, PROBLEMATICA E A ESCOLHA DO CAMPO

Mais informativo e interessante do que descrever
a cena é acrescentar algo a ela que o
telespectador nao teria como descobrir se alguém
néo lhe dissesse.

Watts

1.1 FOCANDO O CAMPO DE PESQUISA

Minha primeira experiéncia profissional relevante ocorreu em uma empresa
de comunicacéo de grande porte. Durante dois anos, atuei como profissional voltada
para as areas de venda e marketing, interagindo e desenvolvendo relacdes com
clientes e gestores com alto poder de decisdo. O ingresso no mestrado despertou
em mim diversas inquietacbes sobre os profissionais que estdo por tras da
elaboracdo do produto comercializado pela empresa. Essas inquietacbes me
levaram a querer conhecer mais de perto a realidade dos profissionais responsaveis
por levar entretenimento e informacdo a centenas de telespectadores. Dentre os
profissionais envolvidos, estdo os que ficam atras das lentes das cameras, os quais,
diferentemente do que se imagina, tém grande poder de decisédo e influéncia no
conteudo que vai ao ar.

Organizacdes que atuam como veiculo de comunicagdo possuem estruturas
complexas que requerem grande variedade de profissionais com alto grau de
responsabilizacdo. A atuacdo e o comprometimento destes meios com a informacao
sdo elementos que influenciam diretamente seus indices de audiéncia e
permanéncia no mercado, principalmente em posicdes de destaque.

As mudancas das tecnologias que envolvem as transmissdes de televisao e
as captacbes de imagem para o jornalismo, principalmente, revelam um cenario
desafiador para os profissionais do meio, 0s quais precisam se adaptar a uma
tecnologia cada vez mais acessivel ao publico em geral e a um conhecimento
amplamente difundido e disponivel para os interessados. Frente a um cenario de
tantas inquietacbes, como os individuos que optam por utilizar a captacdo de
imagens como profissdo conseguem assumir uma posi¢cao de destaque? A principal

resposta para esse questionamento, inserida nessa pesquisa, foi a manifestada pelo
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Diretor de Jornalismo! da emissora pesquisada, ao dizer que isto é obtido pela
capacidade do profissional em olhar para a cena e extrair dela o melhor contetdo.
Em suas palavras, “0 conhecimento ou habilidade de filmar todos podem ter, e a
tecnologia esta cada vez mais acessivel. A diferenca est4 no que fazer com esse
conteudo que pode ser captado”.

Por um lado, € sabida a importancia da atividade dos cinegrafistas no produto
final oferecido aos telespectadores, por outro, esses mesmos profissionais ainda nao
possuem merecido destaque dentro das organizacdes em que trabalham, sendo sua
posicdo considerada mais operacional dentro do quadro funcional. Um dos motivos
pelos quais isso ocorre € sua atuacao restrita aos bastidores, ndo possuindo relagédo
direta com os telespectadores e com o conteldo jornalistico ou de entretenimento.
Outros motivos a ressaltar sdo a falta de legislacdo especifica atualizada para esses
trabalhadores e de qualificacdo formal, que possibilite uma formacao direcionada
para essa area de atuacao.

No meio académico, sdo raros os estudos brasileiros que tém como foco o
trabalho dos cinegrafistas de televisdo. Em uma pesquisa no Portal CAPES,
considerando todas as categorias de investigacdo, a busca pela palavra
‘cinegrafista’ retornou 13 resultados e por ‘operador de camera’, 25 resultados.
Todos os artigos encontrados eram da area de comunica¢do, no entanto nenhum
deles possuia os cinegrafistas como foco da pesquisa, mas reflexdes sobre
jornalismo ou dramaturgia. Busquei as mesmas palavras-chave nos periddicos da
area de administracdo RAC, RAE, RAUSP, Organizacdo e Sociedade, READ?, RAE
Eletronica, Human Relations, Organization e Organizations Studies, nos quais nao
identifiquei nenhum artigo.

Em uma busca mais ampla, com palavras-chave como ‘televisdo’ ou
‘jornalismo’, encontrei artigos vinculados a érea de comunicacéo, a totalidade dos
quais faz mencdo ou aos profissionais de edi¢do, figurino, ou a andlise de
programas especificos — seus impactos na sociedade, relevancia e estratégias de
audiéncia. Com o objetivo de construir uma ldgica histérica sobre a evolucdo da

profissao, utilizei o termo ‘cinematografico’ e busquei estudos que me auxiliassem na

! Foi realizada, em 11 de fevereiro de 2014, uma entrevista com o Diretor de Jornalismo da
empresa pesquisada para colher informacdes de carater exploratorio sobre a histéria da profisséo.

2 Revista de Administragdo Contemporanea (RAC); Revista de Administracdo de Empresas
(RAE); Revista de Administracdo da Universidade de Sdo Pedro (RAUSP); Revista Eletrénica de
Administracdo (READ).
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construcdo dessa profissdo através do cinejornalismo, que, segundo o Diretor de
Jornalismo, € o ponto de partida para o surgimento do cinegrafista em sua funcéo
como conhecemos hoje.

Quando iniciei o mestrado e precisei definir o campo de pesquisa para
desenvolver este estudo, os cinegrafistas ndo possuiam nenhuma evidéncia na
sociedade. Hoje esses profissionais estdo em evidéncia nos principais meios de
comunicacdo, porém, infelizmente, em funcdo de acontecimentos lastimaveis que
ocorreram. Em muitas coberturas televisivas de guerras e confrontos policiais, €
normal se pensar imediatamente no repdrter inserido nesses ambientes de perigo.
Novamente, porém, € esquecido o profissional que esta segurando a camera que
permite visualizar esse reporter, o qual igualmente esta inserido em um ambiente de
risco. No dia 06 de janeiro de 2014, o Brasil presenciou o acidente causado por um
artefato explosivo, ocorrido com um cinegrafista, durante a cobertura de uma
manifestacdo, o que resultou em sua morted. Desde entdo, muito se falou, nas
midias, sobre o papel desses profissionais, porém esse assunto desapareceu com o
tempo e, novamente, esses profissionais cairam no esquecimento.

Todas essas inquietacdes sobre os novos desafios da profissédo, 0s riscos
assumidos, os novos dilemas da televisdo, a evolucdo tecnoldgica e a falta de
pesquisas, que considerem os cinegrafistas como protagonistas dessa histéria, me
levaram a uma inquestionavel vontade de estudar esses sujeitos e compreender
melhor o que ocorre nos bastidores da televisédo, a producédo de seu aprendizado, a
técnica, que precisa estar em constante evolugéo.

Foi assim delineada a questdo de pesquisa: Como ocorrem 0S processos
de aprendizagem dos cinegrafistas de uma emissora de televisdo?

Para responder a esta indagacdo, formulei o objetivo geral deste estudo:
Compreender como ocorrem 0s processos de aprendizagem dos cinegrafistas
de uma emissora de televisdo a luz da nogado de knowing in practice®.

Como forma de alcancar o objetivo principal, delimitei alguns objetivos

especificos:

3 Informagdes retiradas de sites de noticias, como <http://gl.globo.com/rio-de-
janeiro/noticia/2014/02/cinegrafista-atingido-por-rojao-em-protesto-no-rio-tem-morte-cerebral.html|> .

4 A expressdo knowing-in-practice é devidamente explorada e discutida na revisdo de
literatura. Pelas restricbes de traducédo, manterei a expressdo em inglés no desenvolvimento deste
texto.



http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/02/cinegrafista-atingido-por-rojao-em-protesto-no-rio-tem-morte-cerebral.html
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/02/cinegrafista-atingido-por-rojao-em-protesto-no-rio-tem-morte-cerebral.html
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a) analisar as praticas predominantes no cotidiano de trabalho dos

profissionais pesquisados;

b) identificar e compreender os saberes envolvidos na trajetéria profissional

dos pesquisados;

c) compreender como as praticas de trabalho se relacionam com o processo

de aprendizagem dos profissionais.

De forma a expor e apresentar o campo de estudo escolhido, 0os percursos
metodoldgicos sugeridos, as no¢des de knowing in practice e os resultados dessa
pesquisa, este estudo estd estruturado em oito capitulos. No capitulo que segue
essa contextualizacao, apresento o campo de estudo e sua evolucao historica, bem
como a categoria dos profissionais estudados.

No terceiro capitulo, abordo as nocdes de aprendizagem baseada em prética,
o discurso de alguns autores sobre o knowing in practice, os saberes do trabalho. No
quarto capitulo, discorro sobre o caminho metodoldgico escolhido para consecucéo
dessa pesquisa. Exponho as principais ideias sobre a metodologia de histéria de
vida e a contribuicdo da utilizacdo do video para as pesquisas em estudos
organizacionais.

As anadlises e descricbes acerca da pesquisa estdo contempladas nos
capitulos cinco, seis e sete, nos quais abordo, respectivamente, uma sintese das
trajetérias de vida dos profissionais pesquisados; o cotidiano de um dia de gravacéo
do cinegrafista, detalhando as praticas e os saberes envolvidos e 0s principais
processos de aprendizagem, em dois subcapitulos que permitem explorar
profundamente como o0s saberes e as praticas discutidos até entdo foram se
desenvolvendo durante a trajetoria de vida de cada um. No oitavo capitulo, evidencio

algumas reflexdes e consideracdes relevantes, frutos desse estudo.
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2 A TELEVISAO COMO CAMPO DE PESQUISA

Alguns filésofos dizem que hoje € necessario um
porto seguro, um sentimento de pertencimento. E
um meio de comunicacao que é um ponto de
encontro mais abrangente é a TV aberta, no
mundo todo. E o ponto de agregacao social onde
h& certo pertencimento, da certa seguranca de
previsibilidade.

Octavio Florisbal

Para sustentar e entender a importancia dos sujeitos dessa pesquisa, €
essencial tracar um breve historico sobre a televisdo - meio de comunicagdo que
permite aos cinegrafistas atuarem em sua plenitude — e sobre as evolugcbes
tecnolégicas na captacdo de imagens, que tem seu surgimento na inddstria do
cinema. Embora a grande maioria das pessoas relacione o surgimento da televisao
a evolucdo do radio, é necessario admitir que grande parte da tecnologia envolvida
nas transmissbées se desenvolveu apoiando-se na forte industria cinematografica,
principalmente no contexto norte-americano. No Brasil, a influéncia do radio na
programacao televisiva é grande, havendo a adaptacdo dos programas radiofénicos
para serem exibidos visualmente. Mattos (2002, p. 49) refor¢a esse ponto, ao afirmar
que a televisdo brasileira “teve de se submeter a influéncia do radio, utilizando
inicialmente sua estrutura, o mesmo formato de programacdo, bem como seus
técnicos e artistas”.

Ao se fazer um resgate histérico, percebe-se que, muito antes de se pensar
em cinema, 0 ser humano ja procurava registrar aquilo que o cercava. Nas paredes
de muitas cavernas, encontram-se, ainda hoje, imagens datadas da pré-historia, as
quais representam os costumes desta época, como a caca. Esta € a chamada arte
rupestre a qual, muitas vezes, segundo Edward Wachtel (1993), contém elementos
graficos que parecem fazer as imagens gravadas nas paredes das cavernas se
movimentarem. Ela foi feita por artistas do Paleolitico que possuiam os instrumentos
de um pintor, mas ja enxergavam e pensavam como um cineasta. Na historia,
mesmo antes da concepc¢ao de cinema, ja se procurava a representacdo na imagem
em movimento.

Na segunda metade do século XIX, teve inicio a Segunda Revolucao
Industrial, “um periodo de grandes inventos e inventores, de grandes transformacdes

técnicas e sociais” (SABADIN, 1997, p.23), no qual também a camera fotografica foi,
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aos poucos, se desenvolvendo. A primeira camera cinematogréfica surgiu em 1890,
desenvolvida por Thomas Edison e seu assistente William Kennedy Laurie Dickson.
Ela ganhou o nome de cinetégrafo —“camera capaz de sensibilizar uma pelicula de
celuloide de 35 mm de largura e com quatro perfuragdes de cada lado do fotograma”
(SABADIN, 1997, p. 35). Desde essa data, as imagens em movimento comecaram a
ser capturadas.

A historia da cinematografia no Brasil comeca com a chegada do proprio
cinema ao pais, no dia 08 de julho de 1896, no Rio de Janeiro, alguns meses depois
da exibicdo feita pelos irmdos Lumiére, na Franca. Paralelamente a chegada do
cinema, comecam a aparecer os primeiros operadores de camera, profissionais
autodidatas, que, com técnicas desenvolvidas empiricamente, vao registrando tudo
de interessante que veem pela frente. Todos os aspectos da vida social carioca séo
objeto de registro por parte dos novos profissionais®.

Com o objetivo de tracar uma relacdo entre conteddo jornalistico e industria
cinematografica, em 1916, comecam a ser organizados 0s cinejornais. Até 1935,
existiram mais de 50 cinejornais no pais, cujas pautas eram, em parte, espaco pago
— uma mistura de jornalismo e propaganda - que financiava a producéo dos filmes
de ficcdo da época. O maior exemplo do cinejornal é o “Canal 100”. Sua historia
comeca em 1958, com Carlos Niemeyer, fundador de sua prépria produtora que,
mais tarde, se especializou em cinejornal. De 1959 a 1986, o cinejornal produzia um
programa por semana, formando um importante acervo cinematografico dos
acontecimentos jornalisticos da época (aproximadamente setenta mil minutos de
imagens). Carlos Niemeyer, cinematografista do “Canal 100", inovou a fotografia de
esportes no Brasil, desenvolvendo cameras préprias e criando efeitos. Em 1985,
porém, o Ministério da Cultura do governo Figueiredo, apoiado por lobistas do
cinema americano, inviabilizou a producdo, ao proibir a propaganda comercial em
cinejornal e marcando assim a perda de espaco dos cinejornais no pais (DA
CUNHA, 2010).

Embora seja possivel tragar a historia do cinema, ndo se sabe ao certo a data
da primeira transmissao na televisdo mundial. Pesquisas indicam que 0s primeiros

experimentos e transmissdes, nos EUA e na Inglaterra, ocorreram no final da

5 Pequena Historia da Cinematografia no Brasil. Disponivel em:
<http://www.scribd.com/doc/1461032/Pequena-Historia-da-Cinematografia-no-Brasil, acesso _em 25
set. 2010>.



http://www.scribd.com/doc/1461032/Pequena-Historia-da-Cinematografia-no-Brasil,%20acesso%20em%2025%20set.%202010
http://www.scribd.com/doc/1461032/Pequena-Historia-da-Cinematografia-no-Brasil,%20acesso%20em%2025%20set.%202010

16

década de 1920. Ap6s o periodo de estagnacdo na producdo televisual, em
decorréncia da Segunda Guerra Mundial, no dia 18 de setembro de 1950, ocorreu a
primeira transmissdo de imagens, no Brasil, pela TV Tupi-Difusora. O Brasil foi o
primeiro pais na América Latina e 0 sexto no mundo a ter uma emissora de
televisdo, sendo antecedido apenas por Inglaterra, Estados Unidos, Franca,
Alemanha e Holanda (JAMBEIRO, 2002).

Mattos (2002) lembra que o telejornalismo surgiu no Brasil dois dias apos a
inauguracao do primeiro canal de televisao brasileiro. Contudo, apenas em 1952 foi
ao ar, pela primeira vez, um dos mais famosos telejornais da televiséo brasileira,
recebendo o nome de sua patrocinadora, a empresa Esso.

ApoOs a evolucdo da camera fotogréafica para o cinetégrafo, no século XIX, a
criacao do telégrafo agilizou o funcionamento das atividades dos jornais, permitindo
a exibicdo das noticias em tempo real e introduziu alteragbes fundamentais na
escrita da noticia em todo o mundo. No século XIX, o impacto tecnolégico marcou o
jornalismo e continua marcando sua histéria até hoje. Quando surge um novo meio
de comunicacdo, a noticia precisa se adaptar a ele, pois cada um “possui
caracteristicas tecnoldgicas que condicionam seu modo de circulacédo, de producao
e de consumo” (ALSINA, 2009, 55).

Embora a era da TV no Brasil comece oficialmente em 1950, somente nos
anos 60 o novo meio de comunicacdo vai se consolidar e adquirir os
contornos de inddstria. Nos anos 50 a televisdo era operada como uma
extensdo do radio, de quem herdou os padr8es de producgdo, programacao
e geréncia, envolvidos num modelo de uso privado e exploragdo comercial.
Nos anos 60 a televisdo comegou a procurar seu proprio caminho, a adquirir
processos de produgdo mais adequados as suas caracteristicas enquanto
meio e transformou-se assim no poderoso veiculo de transmissdo de ideias
e de venda de produtos e servigos que € hoje (JAMBEIRO, 2002, p. 53).

Nos anos 60, o videoteipe (VT) chegou as redacfes da televisdo. O aparelho
trouxe agilidade a noticia, que assim alcancava, com muito mais rapidez, seu
destino final. Rezende (2000, p. 106) conta que “por causa da demora na revelagao
e montagem dos filmes, a transmissé@o de imagens dos fatos sofria um atraso de até
doze horas entre o acontecimento e sua divulgagcao nos telejornais”. O VT diminuiu
consideravelmente o tempo de chegada da noticia a casa dos telespectadores. Com
0 surgimento deste avanco tecnoldgico, a programacao passou a ser nacionalmente
integrada, e a televisdo desenvolveu caracteristicas proprias, distanciando-se das

caracteristicas do radio.
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Os anos 60 marcam também a definitiva separagdo do radio e da televisdo
como industrias autbnomas: o radio comeca a se regionalizar e a procurar
especificas e segmentadas audiéncias; a televisdo torna-se um veiculo de
massa, atingindo todo o mercado nacional, e ocupando assim o papel que o
radio tinha desempenhado nos anos 40 e 50 (JAMBEIRO, 2002, p. 54).

Além dos avancos que possibilitaram trabalhar o conteddo de forma mais
imediata aos acontecimentos e do distanciamento entre a televisdo e o radio, o
equipamento de VT significou, na época, uma revolugdo por gravar, em uma Unica
fita, dudio e video. Este periodo pode ser considerado um “verdadeiro balsamo
tecnolégico para um setor acostumado a improvisacdo irremediavel das
transmissdes ao vivo, o VT pode ser considerado a etapa decisiva para a conquista
de um padréo de qualidade audiovisual” (ALMEIDA, 1988, p. 19).

Embora as inlUmeras vantagens e o0s beneficios da nova tecnologia, os
equipamentos eram grandes e pesados — tinham cerca de dois metros de altura - o
gue impossibilitava sua utilizacdo pelas equipes de reportagem em producdes
externas, sendo, portanto, usado apenas internamente. Ou seja, apesar dos
avancos tecnoldgicos, o recurso do videoteipe ainda era pouco explorado,
continuavam sendo adotadas ilustragcbes como forma de difundir a informacéo
(REZENDE, 2000).

Um grande marco para a tecnologia televisiva surgiu, em 1970, quando a
tecnologia diminuiu o tamanho do aparelho de videoteipe, o tornando mais &gil e
facil de ser manuseado. Era o impulso necessario para que o VT pudesse ser usado
nas reportagens externas, possibilitando mais agilidade. O desenvolvimento de
novas tecnologias e as modificacbes nos equipamentos provocaram, por
consequéncia, alteracbes na forma de trabalho dos operadores de camera. Com o
filme, a edicdo se tornou muito mais simplificada, o cinegrafista ndo precisava mais
fazer poucas imagens — quantidade antes limitada em funcdo do tamanho das fitas -
nem capta-las na sequéncia em que seriam exibidas (SOUZA; PIVETA, 2011).

No final da década de 1990, surgiu o sistema digital, que trouxe ao jornalismo
um dinamismo e uma versatilidade nunca antes experimentados. Os equipamentos
de captacdo se tornaram mais ageis, leves e faceis de manusear. Os computadores
sdo processadores rapidos, com grande capacidade de armazenamento de dados, 0
que facilita a edicdo de imagens e diminui o tempo de producdo do conteudo.
Novamente se altera a forma de trabalho de cinegrafistas e operadores de camera.

E por isso que nesta época em que a imagem domina praticamente todos
0s espacos humanos, as mais informativas séo as preferidas dos jornalistas
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que trabalham em televisdo. Sao elas que dao mais realismo a noticia, que
provam que os fatos aconteceram. S8o as primeiras a serem selecionadas.
E se neste novo percurso da imagem, que € digital, ndo houver muita
parcimdnia no seu uso, o resultado final pode ndo ser o esperado. Até
porgue o telespectador pode julgar mais o que esta vendo, ja que a imagem
esta mais proxima do seu referente (SOUZA; PIVETA, 2011).

O mundo atual sofre forte influéncia das transformacfes que as tecnologias
digitais e eletrbnicas trazem, cujas implicacdes podem modificar o cotidiano dos
individuos. A televisdo € o veiculo da era eletrbnica que obteve maior penetracao,
“‘introduzindo-se em todas as casas, entre todas as pessoas, praticamente em todos
os cantos do planeta. [...] € hoje parte do cotidiano, parte do referencial de vida de
quase todos os homens” (ROCCO, 1989, p. 19).

Antes que esse historico sobre a televisdo se torne uma discussao politica, &
preciso reforcar que o foco dessa segdo é relacionar a evolugdo das tecnologias
disponiveis para captacdo de imagens com a evolucdo da importancia do contetudo
televisivo no cotidiano da sociedade. A compreensao da relacdo estabelecida entre
a televiséo, o cinema e as tecnologias é essencial para se entenderem as mudancas
ocorridas na forma de trabalhar dos cinegrafistas. InGmeros marcos importantes, na
histéria do cinema mundial e brasileiro, impactaram diretamente as formas de
trabalho dos profissionais atuais.

Quando a televisdo foi ao ar, em 1950, sua receptividade ainda era uma
incognita, hoje é preciso admitir que ela € uma tecnologia onipresente no cotidiano
brasileiro. Durante sua existéncia, ela foi se firmando como a midia de maior impacto
na sociedade brasileira e hoje €, para grande maioria da populacdo do pais, a
principal opcdo de entretenimento e de informacdo. “Suas imagens pontuam — e
mobilizam em muitas formas — a vida e as ac¢des de milhares de pessoas. A
televisdo faz parte, enfim, da vida nacional. Ela esta presente na estruturacdo da
politica, da economia e da cultura brasileira” (RIBEIRO; SACRAMENTO; SILVA,
2010).

O significado que a televisdo assumiu, no cotidiano brasileiro, justifica a
importancia desta pesquisa. A evolugdo da tecnologia, sua acessibilidade e a
democratizagdo do conhecimento justificam o foco deste estudo nos reporteres
cinematograficos. As cameras estdo cada vez mais eficientes. O reporter
cinematografico consegue agora captar, de um mesmo ambiente, personagem ou
objeto, maior quantidade de imagens e em varios angulos do que antigamente. Isso

faz com que, no momento da edicdo, o editor tenha muito mais opg¢bes para
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escolher e acabe ilustrando visualmente a informacao textual com mais cenas, a fim
de mostrar, em detalhes, o assunto abordado. Contudo, mais importante do que o
tempo da imagem € a coeréncia na historia que esta sendo contada. Essa coeréncia
e a diversidade de materiais tornam a profissdo ainda mais relevante no mercado de

producao televisual.

2.1 CONHECENDO OS CINEGRAFISTAS

Em um contexto mais amplo, passo a explorar, nessa sessdo, aspectos
referentes a definicdo do profissional cinegrafista e a legislacao trabalhista que rege
essa categoria. Em funcdo da escassez de estudos sobre esses profissionais,
busquei informacdes tanto em sites e manuais de legislacdo, que pudessem me
fornecer mais elementos, como em conversas com pessoas chave do meio da
comunicacao e de sindicatos.

Descobri, através da historia da televisdo e do cinema, o qudo antiga é a
profissdo de cinegrafista e como seus profissionais eram autodidatas, principalmente
no que diz respeito ao manuseio dos equipamentos. Hoje a profissdo continua
exigindo intensamente essa caracteristica de ser autodidata, uma vez que as
ferramentas de trabalho séo atualizadas e reinventadas com muita frequéncia.

A palavra cinegrafista, segundo o dicionario Aurélio, significa “que cinegrafa.
Pessoa que opera com uma camera cinematografica; filmador”. Em sites de
enciclopédia, quando se busca a palavra ‘cinegrafista’, surge, por exemplo, a
distincdo entre repdrter cinematografico e operador de camera. A primeira
diferenca entre as nomenclaturas encontra-se na legislacédo e, por conseguinte, na
abrangéncia de atuacdo de cada profissional. Neste estudo, as exploro
separadamente.

Antes de tratar do contexto histérico sobre o surgimento de ambas as funcdes
na legislacao brasileira, apresento a descri¢cdo utilizada pela Classificacdo Brasileira
de Ocupacdes (CBO)®. A CBO nédo reconhece a profissdo pela nomenclatura de
cinegrafista e sim pela de operador de camera de televisdo. Sao sinbnimos desta

nomenclatura: cameraman (cinema), operador de camera e operador de camera de

6 Todas as referéncias a CBO, utilizadas neste trabalho, foram extraidas do préprio site da
CBO <http://www.mtecbo.gov.br/cbosite/pages/home.jsf>, através de busca pelas palavras-chave

citadas no texto. A descricdo de ocupagdes utilizada neste projeto € a instituida pela portaria
ministerial n°. 397, de 09 de outubro de 2002.
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video, os quais pertencem ao grupo de profissionais classificados como captadores
de imagens em movimento. A descricdo das atividades desse grupo classifica os

profissionais como sujeitos que

captam imagens através de cameras de cinema e video para a realizacédo
de produc@es cinematograficas, televisivas e multimidia, com teor artistico,
jornalistico, documental e publicitario. Captam imagens em movimento;
interpretam visualmente o roteiro; executam conceito fotografico e
organizam producéo de imagens, dialogando constantemente com a equipe
de trabalho.

A nomenclatura repoérter cinematografico consta como sinénimo da fungéo
de reporter (exclusivo de radio e televisédo), incorporada ao grupo de profissionais do

jornalismo. A descricéo deste cargo compreende profissionais que

recolhem, redigem, registram através de imagens e de sons, interpretam e
organizam informag®@es e noticias a serem difundidas, expondo, analisando
e comentando 0s acontecimentos. Fazem selecdo, revisdo e preparo
definitivo das matérias jornalisticas a serem divulgadas em jornais, revistas,
televisdo, radio, internet, assessorias de imprensa e quaisquer outros meios
de comunicagdo com o publico.

Atribui-se, portanto, aos reporteres cinematograficos ndo s6 a
responsabilidade pelo registro das imagens utilizadas pelos conteludos jornalisticos,
mas também a responsabilidade em colher as informagBes necessérias e
desenvolver o contetdo jornalistico, atribuicdo esta que se distancia das referidas
pelo sindicato dos jornalistas.

No Decreto-lei n°® 972, de 17 de outubro de 1969, esta a primeira mencéo a
atividade de cinegrafia, na legislacdo brasileira, registrada pelo sindicato dos
jornalistas. O artigo 6° que rege as funcbes desempenhadas pelos jornalistas,
classifica o repérter cinematografico como “aquele a quem cabe registrar
cinematograficamente, quaisquer fatos ou assuntos de interesse jornalistico”. Por
essa definicdo, entende-se estar o foco principal do profissional em contetddos
jornalisticos, ele capta imagens externas para matérias e auxilia no processo de
construcdo da noticia. Por ser esta atividade regulamentada pelo sindicato dos
jornalistas, o profissional deve possuir registro de jornalista. O registro de jornalista
ndo prevé a formacdo superior em jornalismo, mas exige a comprovagdo de dois
anos de atuacao, através de material publicado, em que conste o nome do veiculo’.

A definicdo de operador de camera aparece, por primeiro, no Decreto n°

82.385, gue regulamenta a Lei n® 6533, de maio de 1978 sobre as profissdes de

7 Todas as referéncias a legislacao feitas neste trabalho foram extraidas do Manual de
LegislacBes Trabalhistas da Radiodifusdo, elaborado pela Federacdo Nacional das Empresas da
Radio e Televisdo — FENAERT (2013).
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Artista, de Técnico em Espetaculos de Diversdes, explicitando ser ele o “profissional
que opera a camera cinematografica, a partir das instru¢cdes do Diretor
Cinematografico e do Diretor de Fotografia; enquadra as cenas do filme; indica os
focos e os movimentos de zoom e camera”, fazendo, pois, referéncia direta aos
profissionais que atuam com cinema. O sindicato dos radialistas também prevé
registro, porém exige do profissional somente a realizacdo de curso
profissionalizante de pequena duracao.

Posteriormente, no sindicato dos radialistas, em decorréncia da Lei n°® 6.615,
de dezembro de 1978, surge a definicdo de operador de camera como o profissional
da area técnica que “opera as cameras, inclusive as portateis ou semiportateis, sob
orientagcdo técnica do diretor de imagens”. Em termos praticos, o operador de
camera esta vinculado diretamente ao profissional que segue expressamente as
orientacdes do diretor dos programas e assume papel passivo frente ao contetudo a
ser registrado. A atuacdo do operador de camera externa engloba diferentes
programas, incluindo dramaturgias, entretenimento, esportes e noticiarios.

Em referéncia as funcdes de captacdo de imagens em um ambiente externo,
de acordo com a legislacéo trabalhista dos radialistas, a lei apresenta, dentro da
categoria de producéo, a funcéo de operador de camera de unidade portatil. Este

€ o profissional que

encarrega-se da gravacdo de matéria distribuida pelo Supervisor de
Operacgdes, planifica e orienta o entrevistador reporter e o iluminador no que
se refere aos aspectos técnicos de seu trabalho. Suas atividades envolvem
tanto a gravacdo como a geracdo de som e imagem, através de
equipamento eletrénico portéatil de TV.

Apesar da diferenca existente entre as profissdes, as emissoras de televiséo
ainda enfrentam dificuldades para o enquadramento desses profissionais. Um dos
motivos dessa dificuldade é a falta de atualizacdo da legislacdo que contemple as
novas realidades de atuacao e tecnoldgicas. O cinegrafista, como se conhece hoje,
que atua em matérias jornalisticas em um ambiente externo, deveria ser enquadrado
como reporter cinematogréfico devido a natureza da sua fungédo. No entanto, uma
série de artimanhas é encontrada para enquadrar esses profissionais no sindicato
dos radialistas, devido, principalmente, ao menor piso salarial e ao contrato de
trabalho que prevé mais horas diarias de atuacdo. Dessa forma, como menciona o

Presidente da Federacdo Nacional das Empresas da Radio e Televiséo
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(FENAERT)2, a contratacdo de um operador de camera externa da a emissora um
profissional mais barato, menos qualificado e que esta mais tempo a disposi¢do do
empregador.

Com um olhar mais estratégico e amplo de todo o contexto da producao
televisiva, o Diretor de Jornalismo entrevistado pondera as variaveis existentes e
defende a importancia do registro correto desses profissionais. Uma vez que 0s
avancos da tecnologia e a ampla disseminacdo do conhecimento pedem, cada vez
mais, imagens de qualidade para chamar a atencdo do publico, ha necessidade de
se contratarem profissionais sempre mais qualificados, inclusive com nivel superior,
0 que, ha alguns anos, ndo se cogitava no meio. Grandes emissoras de televisao,
em busca de maior qualificacdo, ja fizeram essa transicdo e procederam ao correto
enquadramento dos profissionais. A emissora contemplada neste estudo esta
passando por esse processo de transicdo. Segundo o Diretor de Jornalismo, a ideia
€ que sejam enquadrados como operadores de camera os profissionais que atuam
dentro de estudio, e os demais, como reporteres cinematograficos, sendo eles o

braco direito do repérter, na construcado da noticia.

2.2 OS PROFISSIONAIS POR TRAS DAS CAMERAS COMO SUJEITOS DE
PESQUISA

Os sujeitos dessa pesquisa serdo alguns profissionais da equipe de
cinegrafistas de uma das maiores emissoras de televisdo do Rio Grande do Sul, que
concordarem em participar deste estudo, através da assinatura do Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE (apéndice A). Com intuito de delimitar o
campo, os demais profissionais integrantes dessa equipe nao serdo pesquisados,
porém conversas informais foram realizadas com eles, com o objetivo de obter mais
informacdes, principalmente em relacéo a rotina de trabalho.

Atualmente, a equipe de cinegrafista da referida emissora, em Porto Alegre, é
composta por 34 funcionarios: dois deles enquadrados como repoérteres
cinematograficos e os demais, como operadores de camera de unidade portatil

externa. Dos 34 atuantes no trabalho de cinegrafista, apenas trés possuem

8 Foi realizada, em 03 de fevereiro de 2014, uma entrevista com o presidente da Federacdo
Nacional das Empresas da Radio e Televisdo (FENAERT), para coletar informacdes de carater
exploratorio sobre as relagdes de trabalho dos profissionais cinegrafistas.
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formacdo superior: dois em jornalismo e um marketing. Os demais possuem ou
segundo grau ou cursos técnicos, que ndo configuram ensino superior.

A distribuicdo das pautas de reportagem entre o0s cinegrafistas leva em
consideracao principalmente o horario de trabalho de cada profissional, que atua no
regime de seis dias por semana e oito horas diarias. Em relagdo aos tipos de
matérias, segundo a coordenadora da equipe de cinegrafistas®, os profissionais nédo
trabalham com apenas um tipo de produto, por exemplo, somente com jornalismo ou
somente com entretenimento. Todos estdo envolvidos com todos os tipos de
demandas, quer jornalismo, esporte ou entretenimento. Dessa forma, durante o
planejamento do dia, a coordenadora tem o cuidado de alocar os cinegrafistas de
acordo com suas capacidades e habilidades, levando em consideracdo questdes de
perfil e afinidade com o repdrter que ird acompanha-lo.

Através do entendimento do universo televisivo, desde seu surgimento até
sua importancia nos dias de hoje, e de uma breve explanagéao sobre as informagdes
disponiveis a respeito dos cinegrafistas na literatura e na legislacéo, identifico,
inicialmente, a relevancia deste profissional para a televisdo, bem como as
confusdes acerca de seu papel, ainda existentes no contexto das emissoras. As
inomeras informag¢des coletadas para obter o entendimento sobre esses
profissionais de modo mais amplo e, em especifico as informagfes coletadas sobre
a emissora pesquisada trouxeram evidéncias da necessidade de um olhar
diferenciado para o0s processos de aprendizagem desses sujeitos. Em
consequéncia, o proximo capitulo aborda alguns pontos da literatura nacional e

internacional que contribuiram para as analises.

9 Foi realizada, em 11 de abril de 2014, uma entrevista com a coordenadora de operacdes da
empresa pesquisada para colher informacdes de carater exploratério sobre a atual equipe de
cinegrafistas.
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3 REVISAO DA LITERATURA

Ninguém ignora tudo. Ninguém sabe tudo. Todos
nés sabemos alguma coisa. Todos nés ignoramos
alguma coisa. Por isso aprendemos sempre.

Pedro Freire

Neste capitulo de revisdo da literatura, apresento, de forma sintética, 0s
principais eixos norteadores do presente estudo. No transcorrer da investigacdo, a
literatura foi aprofundada e/ou ampliada, de acordo com o0s conteudos que
emergiram nas narrativas dos pesquisados. A op¢do por um capitulo de revisdo da
literatura mais sintético buscou facilitar a leitura do trabalho, uma vez que os
principais aprofundamentos tedricos se encontrardo proximos as suas evidéncias
durante a discussdo da prépria pesquisa. Segundo Alves-Mazzoti (2006), essa
maneira de abordar os conceitos tedricos evita longas secdes de revisdo da
literatura que tentam, inutiimente, esgotar as tematicas e tornam a leitura cansativa e
mondtona.

Neste capitulo, abordo o eixo tedrico da aprendizagem baseada em praticas,
aprofundando principalmente a no¢do de knowing in practice. Apresento o historico
da aprendizagem baseada em praticas, as no¢des de knowing e de préatica e nocdes
sobre os saberes no trabalho, preparando o leitor para o melhor entendimento das

informacdes coletadas durante as narrativas.

3.1 APRENDIZAGEM BASEADA EM PRATICAS

As discussbes sobre a natureza e a importancia da aprendizagem
organizacional ganharam espaco, nos ultimos anos, o que ampliou os enfoques
adotados pelos estudiosos. O conceito surgiu, no inicio da década de 1950, mas
somente a partir da década seguinte houve aumento expressivo das publicacdes
(ANTONELLO; GODOY, 2010; PRANGE, 2001). Dentre as inumeras producdes
tedricas sobre a aprendizagem nas organizacgdes, diversas definicbes foram criadas,
impossibilitando a ado¢cdo de um conceito Unico sobre caracteriza-la (CORREIA;
FEITOSA; VIEIRA, 2010). Essa multiplicidade, como coloca Prange (2001, p. 2),
“tem o sentido de uma ‘selva de aprendizagem organizacional’, que esta tornando-se
progressivamente densa e impenetravel”. Para Gherardi (2001), apesar da

guantidade de literatura disponivel sobre o tema aprendizagem ter aumentado, a
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qualidade dessas produc¢fes tem caido, principalmente em funcdo do rumo que ela
tomou desde o seu inicio:

1. a aprendizagem € interpretada, na maioria dos casos, a partir de uma

ontologia realista;

2. 0 conceito de aprendizagem é relacionado a ideia de mudanca;

3. a aprendizagem ¢ tratada de forma isolada, na influéncia que assume na

totalidade do desempenho organizacional.

Para resolver essas questbes de entendimento em relacdo a forma de
enxergar a aprendizagem, Gherardi (2001) também propde algumas alternativas
metodoldgicas:

1. visualizar a aprendizagem a partir de uma ontologia construtivista, com

foco interpretativo;

2. analisar o aprender inserido em um contexto das praticas, do saber-fazer;

3. ndo isolar a aprendizagem das demais disciplinas cientificas para entéo

produzir a aprendizagem individual, grupal ou organizacional.

As mudancas pelas quais passa 0 ambiente organizacional contemplam
guestbes complexas e estdo inseridas em um contexto de constantes inovacoes
tecnologicas que envolvem diversas outras tematicas. Esse novo cenéario de
mudangas demanda, cada vez mais, investimento e enfoque no desenvolvimento
dos individuos e a busca de novas e constantes aprendizagens, sejam elas através
de processos formais ou informais (MORAES, 2000; ANTONELLO, 2004).

O conhecimento € um tema presente, desde o periodo cladssico grego, nos
debates do contexto da administracdo das organizagdes. No ambito académico,
alguns posicionamentos sao destacados por estudiosos e trazem diferentes nocdes
sobre o conhecimento, dentre eles: a gestdo do conhecimento, que tem como
objetivo prever e proporcionar o maximo retorno do investimento realizado nas
organizacdes, e a perspectiva dos saberes em prética, que estende o olhar para um
entendimento de como o conhecimento implica as praticas de trabalho dos
colaboradores de uma organizacdo. A visdo de aprendizagem baseada em préticas
trabalhada neste estudo se opfe a este pensamento, porém independente da nogéo
que se assuma como linha orientadora, € incontestavel a importancia do
conhecimento para as organiza¢gdes (KOLOSKOV, 2010).

Entre os psicologos que estudaram os conceitos até a década de 50, o

entendimento predominante era de que a aprendizagem estava necessariamente
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relacionada a alguma mudanca de comportamento, ou seja, era algo que pode ser
adquirido, estocado e possuido (MERRIAM; CAFFARELLA, 1999; SFARD, 1998;
HAGER, 2004). A abordagem baseada em praticas e os temas relacionados a esses
estudos tiveram origem nos anos 1990, quando os conceitos de aprendizagem
organizacional e organizagédo que aprende foram colocados em debate por diversos
pesquisadores da &rea e, consequentemente, perderam espaco como premissa de
serem um conceito Unico. Surge entdo o debate — e com ele novos questionamentos
e controvérsias - em torno da descoberta de que o conhecimento deve ser
observado como um dos recursos mais significativos da sociedade e a
aprendizagem, como um processo a ser gerenciado (NICOLINI et al., 2003;
GHERARDI, 2009a).

Considerando a mudanca conceitual da época, da nocdo de organizacao
(organization) para ‘organizando’ (organizing) e também a influéncia do pensamento
processual vivenciada pelos estudos organizacionais (BAKKEN; HERNES, 2006), o
termo conhecimento foi entdo assumido, nesta linha tedrica, pela no¢éo de knowing,
com o objetivo de reforcar a ideia de que o conhecimento e a aprendizagem sao um
processo que se desenvolve no decorrer do tempo e da atividade (GHERARDI,
2009a).

A abertura dos estudos organizacionais para uma maneira alternativa de
pensar a aprendizagem e o conhecimento proporcionou o crescimento do interesse
pela abordagem baseada em praticas, impulsionado tanto por académicos quanto
por profissionais que estudam e vivenciam o tema. O principal ponto € que, em
decorréncia dessas novas visdes sobre o conhecimento e sobre a aprendizagem,
ambos deixam de ser concebidos como algo que acontece individualmente e
passam a ser observados e estudados como um processo social (NICOLINI et al.,
2003), a partir do qual mente e corpo, pensar e agir, individuo e organiza¢do nao
séo tratados de forma dicotdmica (GHERARDI, 2000).

A aprendizagem passa a ser entendida como um processo complexo e
dindmico, que ocorre durante a vida e sofre a influéncia, entre outros fatores, do
contexto organizacional e social no qual os sujeitos estdo inseridos (MORAES;
SILVA; CUNHA, 2004; GROHMANN; BOBSIN, 2006). Gherardi (2005, p.34) define
“pratica como um modo, relativamente estavel no tempo e socialmente reconhecido,
de ordenar itens heterogéneos em um conjunto coerente”. Neste estudo, a pratica

assume a definicAo de conhecimento como um sistema de atividades no qual o
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saber ndo é separado do fazer (GHERARDI, 2000), sugerindo que o conhecimento
esta inserido na acdo cotidiana e ndo em mentes ou corpos de maneira
independente.

Através da abordagem baseada em praticas, abre-se para o pesquisador a
possibilidade de investigar, com mais profundidade, o que ocorre e como ocorrem as
relacbes que se estabelecem dentro do campo a ser pesquisado. Por meio das
praticas € possivel analisar o processo resultante da conexao existente entre atores,
artefatos, processos e sistemas. Dessa forma, surgem, nessa abordagem, os
conceitos de knowing e learning para as no¢des de conhecimento e aprendizagem
(NICOLINI et al., 2003; GHERARDI, 2005), a fim de ilustrar o carater processual e
social que diverge das nocbes mais funcionalistas, as quais consideram a
aprendizagem uma forma de aquisicdo e armazenamento de conhecimento
(ANTONELLO; AZEVEDO, 2011) e ignoram a existéncia da interferéncia do
individuo nesse processo de forma ativa.

Para melhor entender o conceito dos estudos baseados em pratica, considero
importante discutir a construcdo das nocbes de knowing e de préatica, dentro dos

estudos organizacionais, na tentativa de esclarecer algumas confusdes conceituais.

3.1.1 Nocéao de knowing e pratica

Cook e Brown (1999) introduziram o conceito de knowing para demonstrar
que nem tudo o que é classificado como saber (know) é capturado e compreendido
através do conhecimento (knowledge). As nocdes de conhecimento (knowledge) e
knowing sdo complementares. O knowing estd associado ao uso do conhecimento
de forma disciplinada, a partir de regras, teorias e conceitos. Dessa forma, o sentido
do knowing ultrapassa o sentido de continuidade da acao, pois ele é a propria acao.
Ele faz parte do sistema de praticas e “esta indissoluvelmente ligado as
circunstancias em que foi adquirido” (ANTONELLO; AZEVEDO, 2011, p. 106) e em
constante reconstrugao.

Em grande parte dos estudos e até mesmo na construcdo deste trabalho, a
palavra conhecimento é utilizada para indicar e designar informacdes adquiridas e
armazenadas pelas pessoas, como forma de visualizar o conhecimento como algo
estocavel e adquirido através de processos formais. Para essa pesquisa, pretendo

adotar a nocao de knowing desenvolvida por Nicolini et al. (2003),



28

um conhecimento em acao, situado no contexto histérico, social e cultural
em que ele surge, sendo incorporado por uma variedade de formas e meios.
(...) E situado em sistemas de ac@es praticas continuas, relacional, mediado
por artefatos e sempre arraigado num contexto de interacdo. Tal
conhecimento é adquirido através de alguma forma de participacdo, e é
continuamente reproduzido e negociado; isto &, sempre dinamico e
provisional (NICOLINI et al. 2003, p.1).

Para Gherardi (2009b), o conhecimento aqui expresso pela nocdo de
knowing, o qual esta inserido nos estudos baseados em pratica, é considerado uma
atividade situada na organizacdo e constituida de humanos e ndo humanos. A
abordagem do conhecimento sob os olhares da prética é representada pela nogéo
de knowing in practice, de forma que contextualiza uma realizacdo social em
progresso (ORLIKOWSKI, 2002). Apesar da imensa quantidade de estudos que, de
distintas formas, abordam a nocédo de knowing, todos eles concordam com a ideia
de que o conhecimento ndo € estatico (knowledge), mas uma producdo continua
(FELDMAN; ORLIKOWSKI, 2011), orientado para processo: O que as pessoas
fazem e desenvolvem durante a acdo (SVABO, 2009).

O conhecimento nédo reside somente na cabeca dos individuos, mas esta
presente também em corpos, maquinas, rotinas, técnicas, aspectos organizacionais
e habitos. “Conhecer é ser capaz de participar com requisitos competentes numa
complexa rede de relacbes entre pessoas, artefatos materiais e atividades”
(GHERARDI, 2005, p. 2). Esses elementos tém como suporte as praticas discursivas
e, juntamente com todos os elementos, sdo mobilizados e transformados de known
para knowing (BRUNI et al., 2007; GHERARDI, 2012).

Para a nocao de carater situado da acdo, o contexto no qual o trabalho é
realizado ndo € dado, mas construido de maneira ativa, a partir de varias
interpretagbes sobre o ambiente. O contexto ndo é considerado apenas um
recipiente da acdo, mas, juntamente com suas restricdes, se encontra e define,
mutuamente, com as acdes situadas, transformando o trabalho em uma relacdo, um
processo que se estabelece dentro de situacdes, nas quais o agir também remete a
uma situacdo (ANTONELLO; AZEVEDO, 2011).

Embora a literatura sobre o conceito de prética seja bastante extensa, ainda
ha diversos entendimentos sobre ele, trafegando desde o0s conceitos que
consideram a préatica como atividade ou rotina até os estudiosos que langcam um
olhar mais relacionado a construcdo de um saber (GHERARDI, 2012). Se, por um

lado, é possivel relacionar a pratica a preparacédo para fazer alguma atividade, por
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outro, ela pode sugerir a propria atividade em si (COOK; BROWN, 1999). Ambos os
significados séo referidos por autores que adotam o conceito de pratica para o ‘fazer
algo’ e para as atividades de individuos ou grupos ao desempenharem um trabalho.
A utilizacdo dessa nocdo de pratica permite explicar alguns fenbmenos sociais,
como o poder, a lingua, as estruturas e os sistemas (BJJRKENG et al., 2009).

Embora se use o termo pratica com diversos significados e isso possa dar a
sensacdao de falta de alinhamento entre os estudiosos, Gherardi (2009b) sugere uma
possivel vantagem em se adotar um termo flexivel em estudos, ao abrir a
possibilidade de colocé-lo em diversos usos e empregé-lo para nomear aspectos da
realidade do fenbmeno a ser observado. Ainda para Gherardi (2008), a prética
conecta o knowing com o doing — o saber com o fazer — porém em uma nog¢do mais
ampla, que ultrapassa os conceitos de atividade e rotina, trazendo a ideia do fazer
perante uma situacao, relacionado ao conhecimento envolvido na vivéncia cotidiana.
Neste caso, a hocdo de pratica aparece usualmente através de verbos no gerandio,
0 gue indica uma acéo continua e processual, reforcando seu carater de constante
construcdo. Em funcéo disto, optei pela ndo traducdo desses termos (organizing,
doing, knowing e knowing in practice), para preservar seu significado original. A
terminacéo -ing, na lingua inglesa, promove a ideia de algo em movimento, na acao,
que acontece no desenvolvimento das praticas. Por isso, preservarei algumas
palavras em inglés na construcao do texto.

Para a concretizacdo da pratica, é necessaria a producao coletiva de valores,
espelhada em regras de comportamento que sao produzidas, legitimadas e
observadas enquanto as pessoas trabalham e lidam com os problemas
(GHERARDI, 2012). Isso evidencia o carater coletivo e social da pratica, com a
concepcao de knowing que as pessoas fazem juntas (GHERARDI; PERROTTA,
2011). Para as praticas ocorrerem, é necessario que elas sejam compartilhadas, isto
€, que exista concordancia entre os atores, uma vez que sdo consideradas de
acordo com as normas de conduta do grupo (ROUSE, 2001). H4 também a
necessidade de concordancia de como o trabalho sera feito, pois sua execucéo é
uma atividade coletiva e coordenada.

A institucionalizacdo de uma pratica depende de, pelo menos, um acordo
minimo, para que a pratica continue sendo realizada e haja negociacdo constante
entre os profissionais, em busca da melhor maneira de executa-la (GHERARDI,

2009a). Aos poucos, as experiéncias das pessoas sao constituidas e constituem as
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praticas, que sdo incorporadas a identidade de seus praticantes e a sua identidade
profissional, as quais estdo ligadas a um conjunto de praticas que também s&o
efetivadas na vida exterior ao trabalho (GHERARDI, 2008).

De acordo com Nicolini (2010), o interesse crescente pelos estudos baseados
em praticas despertou trés formas de entender a relacédo existente entre o knowing e
a pratica. A primeira delas considera o conhecimento uma propriedade dos
individuos que negociam competéncias a serem compartilhadas e aceitas pelos
demais membros do grupo em que estdo inseridos. Dessa forma, o conhecimento
esta localizado nas relacbes que se estabelecem entre os participantes, ou seja,
reside nas comunidades de pratica (WENGER, 1998; BROWN; DUGUID, 1991). A
segunda demonstra que o knowing significa a interacdo com o mundo e que 0
conhecimento € utilizado nas atividades cotidianas, sendo, portanto, conceitos
diferentes (COOK; BROWN, 1999). A ultima perspectiva engloba pesquisadores que
entendem o conceito de conhecimento e pratica com certa equivaléncia, a acéo cria
o conhecimento, gerando a no¢do de knowing. O knowing € uma realiza¢do social,
constituido e reconstituido nas praticas cotidianas (ORLIKOWSKI, 2002).

O saber na pratica é continuamente construido através de atividades diarias.
Ele ndo existe isoladamente em algum objeto externo ou sistema, nem mesmo na
mente humana, em corpos ou comunidades. O knowing € uma constante realizacao
social, constituida, reconstituida e modificada nas praticas do dia a dia
(ORLIKOWSKI, 2002). A modificacao das praticas durante um processo envolve a
negociacdo e a relacdo existente entre os membros pertencentes aquele grupo
(GHERARDI, 2005).

Através da literatura apresentada nessa sec¢ao, percebe-se que a noc¢édo do
knowing representa uma mudanca significativa acerca do que se pode compreender
sobre a aprendizagem e o conhecimento nas organizacdes, abrindo a possibilidade
de realizacdo de estudos que envolvam a pratica. Dessa forma, o conhecimento
deixa de ser apenas uma atividade situada em pratica, sendo também uma atividade
distribuida entre individuos, objetos, sistemas que incorporam conhecimento a qual
ocorre de forma processual (GHERARDI, 2009a).

Aliado ao conceito de knowing, a concepcéo de préatica fornece elementos
para compreensao do conhecimento em termos de uma atividade coletiva que néo é
adquirida somente pelo pensamento, mas também pelo corpo e pelas capacidades
sensorial e estética (GHERARDI, 2009a; STRATI, 2007). A pratica passa a ser um
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sistema de atividades em gue o conhecimento ndo é dissociado do fazer, o knowing
é inseparavel do doing (GHERARDI, 2000).

A nocao de conhecimento através das lentes da pratica, representada pela
nocdo de knowing in practice, expressa uma realizagdo social em movimento,
composto e reconstruido na prética cotidiana (ORLIKOWSKI, 2002). Para Gherardi
(2009a), a pratica ndo é simplesmente um sistema de atividades, mas uma forma de
responder a perguntas sobre como as pessoas produzem e reproduzem as acdes de
maneira satisfatéria, como as boas soluces tornam-se legitimadas e como esses
hébitos sdo sustentados e os objetivos alcangados.

Aproximando o0s conceitos evidenciados, nessa segdo, ao objeto dessa
pesquisa, torna-se possivel empregar as no¢des de préatica e knowing no momento
em que se objetiva entender como ocorrem as praticas de trabalho dos cinegrafistas.
Mais do que investigar o saber explicativo e tedrico, muito valorizado pela sociedade
atual, os conceitos de knowing e pratica possibilitam compreender o conhecimento
como social, processual, material, emergente, situado e em carater temporario
(NICOLINI et al., 2003; ANTONELLO; AZEVEDO, 2011). A no¢éo de knowing in
practice é, portanto, considerada fundamental, nesse estudo, por possibilitar o
entendimento ndo apenas das atividades, mas principalmente dos saberes que as
envolvem (GHERARDI, 2009a). Para Nicolini et al. (2003), o conhecimento € sempre
a versao institucionalizada do saber e, por isso, nesta investigacdo, aplicarei a
palavra ‘saberes’ para designar esse conhecimento em acdo, o knowing, que é
dindmico, plural e presente nas praticas do coletivo. Na construcdo do presente texto
empreguei em diversos momentos a palavra saber ou saberes. O termo ‘saberes’
presente na obra de Rose (2007), por exemplo, aproxima-se da nocéo de knowing e,
por isso, especificamente no presente estudo, ambos serdo utilizados como

sindnimos. Na préxima secao, abordarei a questao dos saberes no trabalho.

3.2 OS SABERES NO TRABALHO

O entendimento sobre o que € trabalho muda constantemente e varia de
acordo com o lugar em que ele é realizado. Para Braverman (1987, p. 56), “o
trabalho, como todos o0s processos vitais e fungcdes do corpo, € uma propriedade
inalienavel do individuo humano”. Independente do trabalho que se tenha, ou do

entendimento da sociedade acerca deste trabalho, grande parte das pessoas
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precisa trabalhar para manter o sustento de sua familia (ROSE, 2007). Qualquer que
seja a natureza do trabalho h4 sempre a relacdo do fazer com o saber, além de
carregar consigo representacdes, significados e julgamentos morais estabelecidos
por outros individuos pertencentes a sua rede de relagdes.

No periodo de acumulagéo de bens, ocorrido no pés-guerra, a organiza¢ao da
producdo era estabelecida através de postos de trabalhos com requisitos
predefinidos e com crescente grau de complexidade. A cada um desses requisitos
era atribuida uma qualificacéo legitimada através de certificados e diplomas (LEITE;
RIZEK, 1998; PAIVA, 1995). Ainda hoje se tem essa percepcao do trabalho,
concebida através da Gtica capitalista ocidental, fundamentada no emprego fabiril, 0
qual tem suas raizes na separagdo entre o conhecer e o executar as tarefas, que
sdo distinguidas conforme os principios da divisdo técnica do trabalho (BLASS,
2004).

Essa divisdo tem suas raizes na historia da administragdo, com inicio nos
estudos de Taylor sobre as diferencas entre a ‘administracdo cientifica’ e a
‘administracao por iniciativa e incentivo’. No entanto, com a sociologia francesa, em
funcdo da constatacdo de uma mutacdo na sociedade, h4 a passagem da
‘civilizagdo natural’ para a ‘civilizagéo técnica’. As inUmeras mudancas na sociedade
e na forma de enxergar o processo produtivo modificaram também a relagdo do
trabalhador com o trabalho (DUBAR, 1999).

Para Taylor (1995), as novas atribuicbes da administracdo séo: desenvolver
novos métodos de trabalho que substituam os empiricos; montar uma equipe com
base em critérios cientificos e de eficiéncia; treinar as pessoas com 0 objetivo de
aperfeicoar seu trabalho (e assim diminuir erros); cooperar com os trabalhadores
(com o objetivo real de evitar manifestacdes e greves, mas utilizando o discurso da
proximidade e da cooperacdo); dividir sistematicamente o trabalho (aos gerentes é
dada a tarefa de reunir conhecimentos, aos trabalhadores cabe o papel de apenas
executar as tarefas).

Com a crise do feudalismo, a urbanizacédo e o aumento do consumo, 0
mercado se abre para novos tipos de relacdes e ha crescimento nas atividades de
producdo. Desde o século Xll, com o surgimento de artesdes e comerciantes, inicia-
se 0 movimento pela associacdo de artesbes que deu origem as corporacfes de
oficios (RUGIU, 1998). O oficio, relacionado diretamente ao trabalho manual, é a

convergéncia dos saberes técnico, manual e intelectual, ligados a uma experiéncia,
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gue representa o reconhecimento de um saber-fazer estabelecido a partir das
praticas (TOMASI; SILVA, 2007). O oficio é construido de forma oral, visual e
mecanica. Ele pode ser aprendido através da relacdo mestre-aprendiz, na pratica da
técnica; através da compreensdo dos processos exigidos por cada atividade, no
dominio das habilidades produtivas; pela aptiddo para determinado fazer. A pratica
constante de um oficio eleva o nivel de atuacdo de quem a executa, o que lhe
confere qualidade e exatiddo no que faz (PRADO; BRUM; NUNES, C.; NUNES, L.,
2010).

Para se estabelecer a relacdo de ensino e aprendizagem entre mestre e
aprendiz foram criadas as corporagfes. Juntamente com elas, crescem também as
organizacdes universitarias, associacdes que possuem foco na producdo de bens
intelectuais, tipicos das artes liberais, conforme Rugiu (1998). Para tal autor, o
artesdo € considerado um intelectual como os demais e, conforme essa
constatacdo, foi direcionado a se organizar em corporacdes e dar vida as
universidades, apesar da oposicéo do clero, que demandava exclusividade no meio.

No inicio do movimento, ao invés de haver clara separacdo entre as artes
mecanicas e as artes liberais, percebiam-se semelhancas entre as artes ensinadas
nas oficinas e nas universidades: ambas derivavam do aprendizado de um
conhecimento herdado através do tempo e das capacidades profissionais de quem o
transmitia (RUGIU, 1998). Essas semelhancas perderam espaco quando as artes
liberais ganharam prestigio em detrimento as manuais, sendo as artes liberais
destinadas aos homens livres e o fazer manual destinado a escravos, indios e
imigrantes (CARDOSO, 2008).

O trabalho predominantemente manual, visualizado na imagem do arteséo, se
transforma com o surgimento das ferramentas, da maquina a vapor, das maquinas
elétricas, tornando o esforco manual cada vez menos exigido. A utilizacdo das
maquinas traz a tona a existéncia de outros saberes. Rose (2007, p. 155) mostra
gue registros historicos evidenciam que as “ferramentas elétricas foram integradas
as tradicOes e praticas do oficio, alterando significativamente a execucdo de muitas
operacdes, mas dentro do ethos e do carater do trabalho artesanal”. A partir do
desenvolvimento industrial, os oficios foram desmembrados em pequenas tarefas,
ocasionando a fragmentacé&o do trabalho e a transformacdes dos saberes: a pessoa
deixa de conhecer e executar todas as etapas e especializa-se em uma etapa do
processo produtivo (TOMASI; SILVA, 2007).
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Surge entdo a dicotomia emprego e oficio: 0 emprego est4 associado a uma
organizagdo, na qual o sujeito busca construir sua identidade profissional e, no
oficio, ele forma e transforma sua identidade através de habilidades, experiéncias e
saberes envolvidos no proprio oficio (TOMASI; SILVA, 2007). Embora distintas estas
concepgoOes, elas podem estar interligadas quando se assume a possibilidade de os
oficios serem aprendidos nas organiza¢fes, desde que o ambiente proporcione uma
aprendizagem unificada e ndo fragmentada e individualizada. Para Tomasi e Silva
(2007), em alguns momentos, aplica-se o termo oficio como sinénimo de profissao,
em outros, no entanto, € feita a distin¢cdo, indicando o oficio como uma atividade
manual e a profissdo como pertencente a esfera intelectual.

A transformacdo da sociedade, migrando para uma forca de trabalho
predominantemente vinculada ao fator de producdo como um instrumento do capital,
€ um processo ininterrupto e interminavel, que “se expande a novas areas de
trabalho, inclusive aquelas recentemente criadas pelo avanco tecnolégico e o
emprego do capital a novas industrias” (BRAVERMAN, 1987, p. 124). Independente
das distincdes ou semelhancas existentes entre profissao e oficio, mas apoiado nas
evolucdes observadas, nas ultimas duas décadas do século passado, o equilibrio
aparente entre 0s requisitos necessarios para as funcbes e a atuacdo dos
profissionais passou a ser questionado pelas novas formas de trabalho existentes,
as quais exigiam um novo trabalhador.

Tal qual o modo capitalista de producdo € continuamente requintado e
aperfeicoado, é necessario que a habituacdo dos trabalhadores aos novos
momentos seja renovada a cada geracdo. Essa habituacdo ndo tem seu fim na
organizacao cientifica do trabalho, defendida por tantos estudiosos, mas se torna um
aspecto permanente da sociedade capitalista. (BRAVERMAN, 1987). Dessa forma,
além dos tracos histéricos envolvidos nas exigéncias requisitadas aos trabalhadores,
existe também uma éarea da educacdo que discute as relacbes entre trabalho e
educacao, aproximacao possivel em funcdo de duas matrizes: uma que remete ao
campo do desenvolvimento técnico, atrelado a formacéo, e outra que remete a
formacdo humana.

A nocéao de qualificacdo ganhou destaque ao tratar sobre questdes ligadas ao
trabalho. Nos anos 1980, com a consolidagdo das mudancas tecnologicas,
econdmicas, politicas e culturais, o tema ressurge com vigor na Europa, onde eram

debatidas possibilidades de uma divisdo do trabalho menos evidente, na qual
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prevaleceria maior ou, até mesmo, nova qualificacdo dos trabalhadores (TARTUCE,
2004). George Friedmann e Pierre Naville foram os pioneiros na reflexdo sobre
qualificacdo e permanecem ainda como referéncias nos estudos atuais, apesar de
discordarem em relacéo a definicdo de qualificacéo.

Considerando a linha defendida por Freidmann, entende-se que a qualificacao
é resultado de um aprendizado formal, ou seja, é predominantemente o conjunto dos
saberes e o know-how dos trabalhadores, em detrimento de um atributo do proprio
trabalho. Com isso, Friedmann coloca em questdo também alguns meios para limitar
0s prejuizos da desqualificagdo: desenvolvimento da polivaléncia, formacgdo geral
dos operadores, diminuicdo do tempo de trabalho e incentivo aos ‘lazeres
educativos’ (DUBAR, 1999).

Para Naville, a qualificacdo néo é concebida apenas por um o olhar da técnica
e do conteudo do trabalho, mas, antes de tudo, como um processo e um produto
social, decorrentes das relacdes entre capital e trabalho e de fatores sociais e
culturais. Com esta defini¢édo, evidencia-se que a qualificacdo varia de acordo com a
época, o contexto local e, também, conforme o setor, em fungéo tanto dos aspectos
técnicos e da organizacdo do trabalho, como de fatores morais e politicos
(TARTUCE, 2004).

Contudo, tanto Friedmann como Naville reconhecem que o tempo de
formacéo formal € o melhor indicador do nivel de qualificacdo, ou seja, o operario
qualificado é o que tem diploma devidamente validado (DUBAR, 1999). Esta relagéo
entre educacdao e trabalho reduz a qualificacdo a uma dimensao Unica: a do tempo
(medido pelo numero de anos de estudo do trabalhador). Ela se impregna
profundamente na divisdo social do trabalho e contribui para abolir a peculiaridade
dos diversos saberes dos trabalhadores (TANGUY, 2002; KERGOAT, 2012).

No primeiro estagio do capitalismo, o trabalho dos artesdes foi dividido em
tarefas e passou a ser executado por uma cadeia de especialistas em determinada
tarefa, o que mudou basicamente sua forma de organizacdo. No estagio seguinte,
com a consolidagdo das maquinofaturas, o instrumento de trabalho foi retirado das
maos do trabalhador e transferido para um equipamento acionado por uma energia
externa que atua sobre o material, ocasionando uma alteragdo nos instrumentos de
trabalho, exigindo do profissional adaptacdo a nova realidade e aos novos modos
laborais (BRAVERMAN, 1987). Os trabalhadores passaram a ser contratadas de

acordo com novos requisitos, surgidos no novo modelo de acumulacao capitalista,
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em consequéncia algumas ocupagdes foram extintas e outras surgiram. Enquanto o
emprego industrial sofreu uma redugdo em funcao das novas tecnologias, o setor de
servicos se expandiu, refletindo-se em novas e maiores exigéncias aos
trabalhadores. No lugar da fragmentacdo das tarefas, surgem a comunicacdo e a
interatividade, o que coloca a qualificagédo profissional em outro patamar quanto aos
requisitos exigidos (ARRUDA, 2000).

Diante de um cenario de rapidas transformacbes (automatizacédo,
informatizacdo, novas tecnologias), é necessario que o0 processo de trabalho
também se adapte a esse novo contexto, com reflexos, principalmente, na
qualificagéo dos trabalhadores. Alguns estudos de Friedmann e Schumann levantam
a hipotese de que esses movimentos levariam a uma desqualificacdo do trabalho,
porém estudos mais avancados mostram que os impactos da automacdo ndo se
revelaram tdo avassaladores quanto se imaginava (PICCININI, 1993). Para Paiva
(1991), chegou-se a um ponto em que se comecou a exigir do trabalhador uma
qualificacdo mais elevada e complexa, contemplando também seus saberes
acumulados. Ou seja, passa-se para outra dimensao da qualificacdo, que olha para
a construcéo social e o reconhecimento dos saberes tacitos.

A necessidade de se repensar a educacdo para os trabalhadores passou a
interessar os estudiosos, na década de 1990, quando as empresas do modelo pos-
fordista passaram a exigir operarios mais bem educados — no sentido amplo do
termo - e ndo somente preparados tecnicamente. Surge entdo o0 termo
‘requalificacdo profissional’, ou seja, a necessidade de desenvolvimento de uma
qualificacdo de tipo mais elevado, que contemplaria além de novos saberes, 0S
saberes jA acumulados. A sociedade passa a exigir entdo novos conhecimentos,
revisando-os ndo apenas em funcdo da producdo, mas das diferentes formas de
consumo (PAIVA, 1989). No lugar de qualificacdes-padrdo, tem-se a demanda por
trabalhadores com iniciativa, flexibilidade, autogestdo e capazes de assumirem

novas responsabilidades com maior grau de complexidade (HIRATA, 1994).

Neste sentido, acrescenta-se que a qualificacdo — na perspectiva da
construcdo social — passa a ser reconhecida ndo somente pela base
técnico-cientifica do processo de trabalho, mas também, em especial, passa
a ser considerada resultante das relacfes sociais estabelecidas entre
pessoas portadoras de distintas trajetorias e caracteristicas (DURAES,
2012, p. 275).

Para Ramos (2001), o novo contexto empresarial e as novas exigéncias

deslocam a busca do mercado por qualificacbes para um cenario de busca por
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competéncias. Apesar do conceito atual de competéncia ndo substituir o conceito de
qualificagdo, ha uma disputa, nos estudos tedricos, sobre qual abordagem utilizar
nas relacbes de trabalho, mesmo que elas ndo sejam mutuamente excludentes.
Para Dubar (1999, p. 13), os socib6logos franceses visualizaram, no conceito de
competéncia, “a marca distintiva dos membros de grupos profissionais que almejam
ou conseguiram constituir-se em mercado de trabalho fechado, controlado pela elite
do grupo e reconhecido pelo Estado”. Para o mesmo autor, a competéncia esta
longe de fazer mencdo a saberes diferentes ou a perfis de trabalhadores
diferenciados. Em termos praticos, o surgimento da diferenca entre qualificacdo e
competéncia remete a uma estratégia para sustentar os novos modos de regulagéo
dos mercados de trabalho, necessarios a época.

A expansdo do uso do conceito de competéncia em relagdo a nocdo de
qualificagcéo tende a enfraquecer as dimensdes sociais e conceituais da qualificacao,
tornando o trabalhador cada vez mais individualizado e desprendido dos padrdes
sociais de trabalho construidos historicamente (AMARO, 2008). Segundo Arruda
(2000, p. 31), “enquanto a qualificagao remete ao posto de trabalho, ao salario, as
tarefas, a competéncia remete a subjetividade, a multifuncionalidade, a imprecisao”.
Uma gestdo baseada em competéncias derruba, portanto, a ideia de que o individuo
necessita de aprovacao constante de sua conformidade com o posto de trabalho e
de seu direito a promocao (RAMOS, 2009). Assim, o conceito de competéncia, por
valorizar os saberes tacitos relacionados a trajetoria individual e as caracteristicas
pessoais, desvaloriza os saberes consolidados através de diplomas e certificados, o
que ocasiona o enfraquecimento da dimenséo conceitual da qualificagdo (AMARO,
2008; RAMOS, 2001).

A discussdo sobre o conceito de competéncia é importante para entender o
percurso das relacdes de trabalho na sociedade. Ela poderia se estender pelas
proximas paginas dessa pesquisa, mas nao aprofundarei aqui tal tema por ndo ser
este o enfoque dado as praticas de trabalho dos profissionais a serem estudados.
Além disso, discutir a transicdo do conceito de qualificacdo para o de competéncia,
no contexto brasileiro, requer alguns cuidados que séao explicitados nos estudos de
Tartuce (2004). Para esta autora, € necessario incorporar as nogcées de competéncia
com os cuidados que a realidade brasileira requer em funcéo dos acordos sindicais

e das regulamentacfes. Dessa forma, a discussdo sobre a exigéncia de novas
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competéncias dos trabalhadores ainda requer um aprofundamento conceitual e
politico para atender as demandas e as necessidades atuais das organizacoes.

Mesmo com o0s importantes avancos nhas relacbes de trabalho e os
conhecimentos envolvidos nessa atividade, ainda existe hoje uma associacao
evidente do conhecimento utilizado no trabalho com a educacéo formal, conquistada
através do ensino. Sendo possivel, pois, visualizar que a forca de trabalho humano
nao é valorizada pela capacidade de produzir um excedente, mas por seu carater
inteligente e proposital, “que Ihe da infinita adaptabilidade e que produz as condi¢des
sociais e cultural para ampliar sua propria produtividade, de modo que seu produto
excedente pode ser continuamente ampliado” (BRAVERMAN, 1987, p. 58).

Com o objetivo de valorizar a inteligéncia que possui o trabalhador em
diferentes situacbes de trabalho e de dissociar o conhecimento da educacéo
somente formal, Rose (2007) realizou uma pesquisa sobre os saberes presentes nas
praticas de pessoas que exercem diferentes oficios — garconete, encanador,
eletricista, entre outros. Apesar dos esfor¢cos do autor para relatar como os saberes
desses trabalhadores emergiram, nem todas as praticas de trabalho puderam ser
descritas ou observadas pelo pesquisador, porém o estudo revela alguns dos
saberes envolvidos nas praticas e sua complexidade.

De acordo com a pesquisa desenvolvida por Rose (2007), um dos saberes
envolvido no trabalho é o relacional, principalmente nos trabalhos em que o homem
se relaciona predominantemente com maquinas e equipamentos, uma vez que ele
afeta e é afetado por elementos humanos e ndo humanos??, presentes em sua rede.
Embora Rose destaque, em seus estudos, a materialidade presente nas
organizacdes e suas influéncias, a abordagem baseada em praticas, abordada
nessa pesquisa, ndo estuda a materialidade em si, mas as suas relacdes com 0s
sujeitos (SVABO, 2009). Nesse estudo, o termo ‘artefato’ é utilizado para se referir a
elementos materiais e imateriais que emergem das préaticas sociais e, somente a
partir do relacionamento com os sujeitos é que séo reconhecidos e produzem efeitos
(RECKWITZ, 2002).

10 Neste estudo utilizarei os termos ‘artefato’ e ‘ndo humano’ como sinénimos, como sugere
Antonio Strati em suas obras, ndo fazendo distincdo entre os termos. Ambos serdo utilizados em
referéncia aos elementos materiais e imateriais que produzem efeitos na realidade organizacional
(RECKWITZ, 2002).
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Outro saber envolvido é o técnico, que compbe e d4 forma a oficios e
profissdes, pois sem ele ndo é possivel executar, de modo competente, atividades

especificas de determinadas profissdes. Barato (2004) define a técnica como

conhecimentos processuais, uma dimensdo de saber cuja natureza se
define como sequéncia de execucdes para se obter um determinado
produto. O saber no caso € inerente ao fazer, ndo uma decorréncia de um
conhecimento estruturado a partir de proposicbes logicamente
concatenadas (conhecimento declarativo).

Para Rose (2009), o uso de ferramentas e o conhecimento técnico requer
refinamento da postura, aderéncia e habilidades motoras. O trabalhador precisa
conhecer as caracteristicas de seu material e como ele se comporta frente a
diferentes cenarios. Isso pode exigir julgamento, analise de opcdes, tomada de
decisdes e, ndo raramente, uso criativo de ferramentas em situagdes de improviso.
Além de todos esses aspectos técnicos e de capacidade critica, ainda se requer do
trabalhador consideravel capacidade de adaptacdo a diferentes ambientes de
trabalho.

Afora a sociedade encarar o conhecimento envolvido no trabalho com uma
educacdo formal, h4 também a crenca de que o trabalho que exige menor
escolaridade, requer menos inteligéncia. Os estudos sobre a classe trabalhadora em
geral apresentam os valores envolvidos no trabalho, ao invés de abordar o
conhecimento que esse trabalho requer. As generalizagdes sobre inteligéncia,
trabalho e classe social afetam as concepc¢fes da sociedade sobre os demais e
afetam o modo como os individuos utilizam a mente para construir conhecimento e
aprender (ROSE, 2009).

Nossa cultura e valores atuais separam automaticamente o corpo da mente,
dando a entender que o uso de determinada ferramenta ndo envolve a capacidade
de abstracdo. No momento em que se desvalorizam os trabalhos que possuem
menor prestigio social, ou que sédo considerados mais operacionais, ou que exigem
menor grau de instrucdo, com o julgamento de serem eles desprovidos de

conhecimento em sua concepcgéo, se pode

obscurecer as nuances e variacbes das experiéncias individuais de
trabalho, assim como as diferencas reais existentes no ambiente fisico e
social de cada local de trabalho, impedindo-nos, com isso, de ver por inteiro
a complexidade da vida de trabalho (ROSE, 2007, p. 44).

Barato (2004) propde uma discussdo sobre como a sociedade tende a
privilegiar determinados saberes ao invés de outros. Utiliza-se como referéncia ao

trabalho o envolvimento da teoria em sua execucdo em relacdo a ocupagdo que



40

envolve a pratica, considerado um padrao de referéncia insuficiente para explicar a
natureza do saber humano. O autor propde a quebra do paradigma de que os
trabalhos que envolvem o saber te6rico devem ser mais valorizados do que os que
envolvem o saber-fazer. Na verdade, os saberes do fazer sdo tdo ou mais exigentes
e dignos do que os saberes do saber. A proposta de Barato (2004) é valorizar os
saberes do trabalho simplesmente com o propdésito de néo ignorar o conhecimento
gue nasce das atividades propriamente ditas, focando uma mudanca na forma como
a sociedade pensa e vé o mundo.

Nas observacdes do estudo de Rose (2007), é possivel perceber as praticas
de trabalho de diversos tipos de trabalho e como os individuos gerenciam seus
corpos para alcancar um resultado satisfatorio. Na verdade, tampouco importa qual
o trabalho realizado por determinado sujeito, pois cada atividade exige diferentes
saberes. Por mais que atualmente determinados saberes se tornem, para
determinados trabalhadores, rotina devido a repeticdo, a experiéncia e a habilidade,
em algum momento essas praticas foram aprendidas, quer por meio da observacéo,
quer por tentativa e erro, quer pelas instru¢des de alguém.

Os saberes envolvidos na experiéncia do individuo ocorrem na relacdo
existente entre o conhecimento e a vida humana. Resultam de algo que se vivencia
e que deixa marcas na formacdo social do sujeito (BONDIA, 2002; FISCHER;
TIRIBA, 2009).

Este é o saber da experiéncia: o que se adquire no modo como alguém vai
respondendo ao que vai lhe acontecendo ao longo da vida e no modo como
vamos dando sentido ao acontecer do que nos acontece. No saber da
experiéncia ndo se trata da verdade do que sdo as coisas, mas do sentido
ou do sem-sentido do que nos acontece (BONDIA, 2002, p. 27).

Os saberes, se vivenciados coletivamente, também “produzem modos de ser,
produzir e de se reproduzir material, social e culturalmente. Nessas vivéncias, vao se
criando saberes e tradigdes de um grupo, instituicdo, povo ou classe social’
(FISCHER; TIRIBA, 2009, p. 295).

Com seu estudo, Rose (2007) evidencia a importancia da andlise cuidadosa
de alguns tipos de trabalho, pois podem existir consequéncias e diferenciacbes
amplas na capacidade de raciocinio dos trabalhadores que executam certas
atividades. Trazer para dentro de estudos cientificos a discussdao sobre o
conhecimento dos trabalhadores auxilia a refletir sobre a configuracdo dos

processos e das relagdes de trabalho.
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Comumente a nomenclatura saber é adotada como sinbnimo de
conhecimento e os saberes sdo entendidos também como resultado de um processo
de transformacao e de compreensao da realidade social. Este conceito “relaciona-se
as ideias de praxis, saber popular, saberes da experiéncia, conhecimento tacito,
trabalho como principio educativo, producdo de saberes em situacdo de trabalho,
producdo e legitimacdo de saberes do/no trabalho” (FISCHER; TIRIBA, 2009, p.
293).

O conhecimento é considerado, na atualidade, essencialmente a ciéncia e a
tecnologia, algo universal que esta disponivel no mundo externo e que sé depende
do individuo se apropriar desse conhecimento, que se torna uma mercadoria,
passivel de rentabilidade (BONDIA, 2002).

Segundo Gherardi (2005), essa percepcdo estd baseada em dois
pressupostos: o0 conhecimento € arquivavel em sistemas de informacdo e o
conhecimento é reutilizavel por outros individuos, de modo a se tornar capitalizavel.
Essa gestdo se traduz em um estoque de know-how facilitado pela tecnologia da
informacéo, reafirmando o conhecimento como um recurso e um objeto manuseavel.

No entanto, a diferenca existente entre o saber e o conhecimento advém da
nocao de que o saber ndo se separa do individuo, ou seja,

ndo esta, como o conhecimento cientifico, fora de ndés, mas somente tem
sentido no modo como configura uma personalidade, um carater, uma
sensibilidade ou, em definitivo, uma forma humana singular de estar no
mundo, que é por sua vez uma ética (um modo de conduzir-se) e uma
estética (um estilo) (BONDIA, 2002, p. 27).

Em consequéncia do conteddo anteriormente exposto, faz-se necessaria uma
retrospectiva dos principais conceitos abordados e que serdo utilizados neste
estudo.

O trabalho representa a existéncia, o ‘ser-no-mundo’, que estd atrelado a
realizacdo de projetos, os quais séo fragmentados em atividades situadas no tempo
e no espaco. Esta definicdo de trabalho expressa uma analise do trabalho sobre
praticas, em forma de acdo e de conhecimento, que emergem da dinamica de
relacbes existentes (GHERARDI, 2006; 2012).

Diante do contexto histérico explorado neste capitulo, considero a qualificacédo
como um dos elementos que compde e contribui para a construcdo dos saberes do
trabalho, apesar de ndo ser um determinante isolado dentre os diversos tipos de

saberes envolvidos. Os saberes do trabalho representam as relagdes existentes
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entre conhecimentos compreendidos para o desempenho de uma atividade, quer os
adquiridos formalmente, tal como em treinamentos ou universidades, quer 0s
aprendidos durante a vida, como os resultantes das experiéncias vividas e também
compartilhadas.

O conceito de pratica fornece uma lente tedrica, por meio da qual se pretende
analisar os conhecimentos em termos cognitivos (GHERARDI, 2009a). Dessa forma,
a pratica é definida como um conhecimento (NICOLINI et al., 2003), como um
sistema de atividades no qual o conhecimento ndo é separado do fazer. Essa
concepcao de prética reforca a ideia de que o conhecimento esta entrelacado na
acdo cotidiana, presente na mente e nas ac¢des dos individuos (GHERARDI, 2012).
Strati (2007) explica que este conhecimento esta no julgamento dos sentidos
humanos, gerando a¢Bes que resultam em uma relagdo com as emocbes dos
praticantes. O conhecimento, desta forma, ndo é um ‘ativo’ (no sentido de
mercadoria estocavel) da comunidade, mas uma ‘atividade’ (um knowing) que se
constitui por meio da pratica (knowing in practice) (GHERARDI, 2009b).

O conhecimento, portanto, € uma atividade social que néo faz distincdo entre
pensar e fazer dentro das préaticas de trabalho, pois ndo se trata apenas de uma
atividade que esta na mente dos trabalhadores ou de um conhecimento distribuido
entre os atores que colaboram na realizagdo de uma atividade. Assim, “o trabalho
sdo os saberes em pratica, o conhecimento em pratica” (ANTONELLO, AZEVEDO,
2011, p. 92).

O knowing in practice, resultado dessas interconexdes conceituais, representa
0s saberes em atividade (knowing) que se constituem por meio da prética (in
practice) (GHERARDI, 2009b). A escolha dessa abordagem para estudar os saberes
envolvidos no trabalho dos cinegrafistas foi estabelecida com o objetivo de elencar
os saberes envolvidos e aprendidos, quando estes profissionais foram postos e
expostos a atividades e situagbes que |hes exigiram novos conhecimentos,

indispensaveis para sua formacdo como profissionais reconhecidos.
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4 AJUSTANDO A CAMERA

E o fim de nosso caminho sera voltarmos ao ponto
de partida e percebermos o mundo a nossa volta
como se fosse a primeira vez que o
observassemos.

T.S. Elliot

4.1 METODO E DELINEAMENTO DA PESQUISA

Pela definicdo do campo e do objeto de estudo, identifiquei a necessidade de
obter informacdes que auxiliassem na elaboracdo da presente pesquisa e
permitissem entendimento mais amplo sobre a profissdo estudada. Por isso, a
primeira etapa deste estudo consistiu em uma pesquisa exploratéria, para obter
informagdes que suscitassem a familiaridade com o contexto de estudo e,
posteriormente, possibilitassem uma investigacdo com mais profundidade (COLLIS;
HUSSEY, 2006). A etapa exploratéria € adequada quando o tema (cinegrafistas) e
area ou campo de estudo (televisdo) apresentarem poucas informactes
sistematizadas e acumuladas, contribuindo dessa forma para a ampliagdo do
conhecimento nos limites de determinada realidade (TRIVINOS, 1987).

A etapa exploratéria deste estudo iniciou-se com o objetivo de entender
melhor os sujeitos de pesquisa, em um contexto macro da sociedade — seu
posicionamento dentro das categorias profissionais, 0s riscos da profissdo, as
formas de trabalho, as trajetdrias de carreiras rotineiramente utilizadas. O primeiro
contato com o campo de estudo ocorreu em um treinamento organizado pela equipe
de Recursos Humanos para os cinegrafistas, denominado Treinamento de Captacao
de Imagens, realizado entre os dias 24 de outubro a 08 de novembro de 2013, com
carga horaria de 21 horas. O treinamento tinha como objetivo aprimorar
tecnicamente o processo de producdo e captacdo de imagens nas matérias e
programas da emissora, reforcando a importancia da integracdo com as demais
areas de producédo de conteudo.

Nesse primeiro contato com 0s sujeitos da pesquisa, tive a oportunidade de
conhecer todo o corpo funcional da equipe de cinegrafistas, de entender a rotina de
trabalho, e de verificar como poderia ser articulada a participacédo desses individuos

no processo de coleta de dados desta pesquisa.
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Apébs a participagdo nesse treinamento e de uma aproximacao informal, sem
a formalizacdo de uma entrevista, tive a certeza do campo que gostaria de trabalhar
nessa pesquisa. Procurei entdo a gestora da equipe de cinegrafistas e expus meu
propésito, ela o aceitou de imediato e inclusive demonstrou muito interesse em
auxiliar no agendamento das entrevistas.

No segundo momento, com 0 acesso as equipes e aos profissionais
envolvidos, direta ou indiretamente na atividade, tive a oportunidade, no més de
fevereiro de 2014, de conversar com o0 presidente da Federacdo Nacional das
Empresas da Radio e Televisdo (FENAERT) e também com o Diretor de Jornalismo
da emissora. Os resultados desses contatos me deram elementos para estruturar a
problematizacdo dessa pesquisa e escolher as linhas que conduziriam sua
justificativa.

Considerando a natureza do fenbmeno a ser estudado, adotei para essa
pesquisa o método qualitativo. O interesse pela pesquisa qualitativa, nos estudos da
administracdo, comecou a ser percebido e a aumentar, desde a década de 70.
Atualmente, este tipo de pesquisa tem obtido reconhecimento nos processos de
investigagdo que estudam os individuos e suas relagfes, sendo tais estudos
inseridos em diversos contextos (GODOY, 1995a).

A pesquisa qualitativa é caracterizada principalmente pela descricdo fiel do
fendbmeno social e pela atencdo dada aos detalhes das atividades dos sujeitos de
pesquisa (SCHWANDT, 2000). Merriam (1998) define a pesquisa qualitativa como
uma tentativa de compreender os significados revelados e construidos pelos
individuos, em seu contexto social, ao invés de significados construidos pelo proprio
pesquisador. O mesmo autor ressalta que o estudo de caso qualitativo tem sido
assumido por pesquisadores que possuem interesse na interpretacédo dos processos
sociais ocorridos em determinado contexto.

Dentre as varias abordagens e estratégias metodoldgicas enquadradas como
pesquisa qualitativa, realizei, nesta pesquisa, a abordagem biografica, mais
especificamente através da historia de vida, por considerar que esta estratégia,
dentre outras, favorece o estudo dos processos de aprendizagem. O método
biografico, segundo Denzin (1989), baseia-se em dois tipos de conhecimento: o
subjetivo, que se desenvolve por experiéncias pessoais ou de terceiros, € 0
intersubjetivo, que nasce do conhecimento obtido de experiéncias comuns a outras

pessoas. Na proxima secdo, abordarei a escolha por este método, apresentarei
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breve descricdo historica e conceitual e as possibilidades de contribuicdo para o
presente estudo.

4.2 AS HISTORIAS DE VIDA NAS PESQUISAS QUALITATIVAS

A histéria de vida € uma forma de investigacdo qualitativa (CHASE, 2008),
capaz de fornecer uma alternativa as formas tradicionais de metodologia cientifica
(JAIME; GODOQY; ANTONELLO; 2007). Segundo Polkinghorne (1995), o interesse
crescente dos pesquisadores a respeito de formas narrativas deve-se a sua forma
linguistica, apropriada para demonstrar a existéncia humana como uma acao
situada. Para o autor, a narrativa é visualizada no sentido de uma ‘historia’ (story)
gue evidencia a visdo de mundo de uma cultura, integrando diversos eventos em um
episédio Unico.

A histéria de vida como abordagem metodoldgica foi incluida no meio
académico anteriormente as defini¢cdes feitas por Denzin da Escola de Chicago, em
1920, e foi desenvolvida por Znaniescki, na Polonia. As primeiras definicbes de
histéria de vida tém suas origens, na década de 1920, em abordagens feitas por
antropologos para descrever culturas americanas nativas. A década seguinte
enfatizou andlises de histérias de vida, interligando a antropologia e a psicologia. No
entanto, foi apenas durante a década de 80 que o método estabeleceu estratégias
de analise do vivido, tornando-se um método reconhecido e despertando interesse
por sua aplicacdo para a coleta de dados sobre o homem, em um contexto de
relacdes sociais (HATCH; WISNIESKI; 1995).

A primeira obra a utilizar o método da histéria de vida foi a dos soci6logos W.
I. Thomas e F. Znaniecki — “The Polish Peasant in Europe and America”, em 1918,
com o objetivo central de investigar como um grupo de poloneses se inseriu em uma
nova sociedade, no caso a americana. O estudo foi pautado por intenso trabalho de
campo, através de relatos biograficos e analise de documentos. O principal proposito
na adocdo dessas estratégias foi captar a compreensdo e a interpretacdo desses
imigrantes, a partir da significagdo que os proprios sujeitos remetiam as suas acgoes
(BARROS, 2000).

Considerando a denotacao dos termos, Atkinson (2003) afirma que historia de
vida (history e story) e histéria oral sdo diferentes expressdes usadas para definir o

mesmo elemento. Em 1970, o sociélogo americano Denzin fez a distingdo entre as
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terminologias life story (histéria ou relato de vida) e life history (estudo de caso
clinico). Para ele, life story, entendida como historia ou o relato de vida, € aquela que
descreve a historia de vida tal qual contada pela pessoa que a vivenciou, nao
havendo interesse do pesquisador em confirmar a autenticidade dos fatos, pois o
objetivo € visualizar o ponto de vista do sujeito narrador. A life history, como estudo
de caso clinico, compreende, além da narrativa, um estudo de todos os documentos
gue possam ser consultados, caracterizando-se como uma técnica de estudo de
caso clinico (BERTAUX, 1980).

Ainda na diferenciacdo dos termos, Bornat (2004) expbe aproximacgles e
diferengas existentes entre os termos histéria oral e histéria de vida. A similaridade
encontra-se na relacdo entre o sujeito, o entrevistador e o assunto: ambas as
histérias tém foco na ideia de que o entrevistado é um participante ativo no
processo, ou seja, seu desejo de participacdo e sua consciéncia se tornam
essenciais nos relatos que ele oferece. A diferenca sutil entre os termos esta
relacionada, principalmente, ao modo de aproximacéo e de coleta de dados, no qual
a historia de vida foca a vida de um individuo e sua histéria, sob um ponto de vista
gue permita ao pesquisador obter o entendimento de determinado processo social.

A historia de vida pode ser considerada um “relato de um narrador sobre sua
existéncia através do tempo, tentando reconstituir os acontecimentos que vivenciou
e transmitir a experiéncia que adquiriu” (QUEIROZ, 1988, p, 20). Queiroz (1988)
diferencia histéria oral e histdria de vida. Ele explica que a primeira € qualquer relato
oral e pode abranger relatos de lendas e transmissao de cultura, e que a segunda
possui maior enfoque no individuo e em sua existéncia. Para Chase (2008), a
histéria de vida é um tipo de narrativa extensa, que se apresenta em forma oral ou
escrita, e abrange toda a histéria do individuo, desde seu nascimento até os dias
atuais. Segundo Denzin (1989), uma histéria de vida — ou histéria pessoal, como é
denominada em alguns casos — é um registro escrito da vida de uma pessoa, tendo
por base conversas e entrevistas.

A utilizacdo de diferentes terminologias para o método historia de vida —
narrativa oral, narrativa de vida, biografia - tem sua justificativa em seu amplo
emprego em diferentes disciplinas, como antropologia, sociologia, literatura e ciéncia
politica. Em todas as areas, 0s objetivos e pressupostos basicos sao semelhantes,
havendo diferengas principalmente na énfase e no vocabulario (HATCH,;
WISNIESKI; 1995).
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Além das diferencas entre as nomenclaturas, € importante também delimitar o
periodo de vida que se pretende estudar: com base na vida do sujeito como um todo
ou apenas em aspectos que possibilitem a compreensdo e a problematizacdo do
tema de pesquisa. Plummer (2001) sugere essa diferenciacdo através dos conceitos
de histérias longas e curtas. Para ele, historias longas consistem na esséncia do
método, sdo reunidas em periodos extensos de pesquisa e fornecem uma
investigacdo detalhada sobre o mundo do individuo. As histérias curtas, mais usuais
em estudos organizacionais, costumam ser captadas através de entrevistas em
profundidade, focadas em aspectos relevantes do que o pesquisador pretende
investigar e na comparagdo com outras historias.

Segundo Josso (1999), ha expressivo interesse pela abordagem biogréafica
nos estudos dos processos de aprendizagem, na area da Educacdo. No entanto,
considerando o campo dos estudos organizacionais de modo geral, a aplicacao
desse método ainda é escassa. O | Encontro de Ensino e Pesquisa em
Administracdo e Contabilidade, em 2007, trouxe evidéncias de que essa abordagem
metodoldgica esta recebendo maior atencdo, sendo enfatizada nos trabalhos
desenvolvidos por Jaime, Godoy e Antonello (2007), Mageste e Lopes (2007),
Perazzo e Bassi (2007) sobre as possibilidades de uso da histéria de vida e da
histéria oral nos estudos organizacionais e em administracao.

A metodologia de histéria de vida fornece ao pesquisador dados que podem
evidenciar como, ao longo do tempo, se constituiu a personalidade do sujeito
pesquisado (QUEIROZ, 1988), auxiliando a compreensao e a analise dos processos
de aprendizagem sob a perspectiva psicolégica. Essa perspectiva psicoldgica trata
da aprendizagem como um “processo pelo qual mudangas relativamente
permanentes ocorrem em potencial comportamental como resultado da experiéncia”
(ANDERSON, 1995, p. 4 apud MAIER et al.,, 2001). Assim, 0s processos de
aprendizagem podem ser identificados através dos relatos de historia de vida.

‘Nao é soO a riqueza objetiva do material primario que nos interessa, mas
também e sobretudo a sua pregnancia subjetiva no quadro de uma comunicagéo
interpessoal complexa e reciproca entre o narrador e o observador” (FERRAROTI,
1988, p. 25). A historia de vida permite, portanto, ndo somente analisar a visédo do
individuo com suas especificidades, como também analisar essa visao aliada a uma
perspectiva social, ou seja, captar “o que sucede na encruzilhada da vida individual

com o social” (QUEIROZ, 1988, p. 36). H4 um papel importante do pesquisador em
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desvendar as histérias de vida levando em consideracdo e fazendo as devidas
relagbes com os acontecimentos sociais, para ir além do relato individual transmitido
ao pesquisador.

Através dos relatos de vida, é possivel esclarecer peculiaridades inerentes ao
processo de aprendizagem por reflexdo. Para compreendé-las faz-se necessario
entender seu contexto cultural e historico, pois as experiéncias de cada individuo
nado sdo producdes exclusivas de si, mas derivadas do contexto que o cerca
(DENZIN, 1989).

Embora cada histéria de vida contenha uma 6tica individual, a vida humana
engloba uma série de dimensdes e traz informacdes sobre a sociedade em
gue esta pessoa esta inserida, sobre seus valores sociais e culturais, sobre
seu contexto histérico e econdmico, sobre as organizacdes e instituicbes de
sua época, entre outros aspectos. Desta forma, a abordagem de histéria de
vida permite levar o escopo de estudo de processos de aprendizagem do
ambito individual para o social, possibilitando uma compreensdo destes
processos contextualizando-os ndo apenas no campo organizacional, mas
no macro contexto em que ocorrem (CLOSS; ANTONELLO, 2012, p. 108).

Além do evidente desafio do método de histéria de vida em representar
aspectos individuais ao contexto mais amplo da sociedade (HATCH; WISNIEWSI,
1995), ha também aspectos relacionados a aplicacdo da metodologia, concernentes
principalmente ao tempo necessario para realizar a pesquisa, que envolve diversas
entrevistas, sua transcricdo e analise (QUEIROZ, 1988).

O numero de participantes de uma pesquisa, que utiliza a histéria de vida,
varia muito, ha estudos baseados em apenas uma historia de vida e outros em até
800 casos. No entanto, a maioria das narrativas possui um aspecto comum guanto
ao numero de participantes: contemplam menor nimero de sujeitos pesquisados em

relacdo a outros métodos qualitativos (CHASE, 2005).

A pesquisa qualitativa ndo tem, assim, a pretensado de ser representativa no
que diz respeito ao aspecto distributivo do fenémeno e se alguma
possibilidade de generalizagdo advier da analise realizada, ela somente
podera ser vista e entendida dentro das linhas de demarcacdo do vasto
territorio das possibilidades (PAULILO, 1999).

Para realizar o estudo qualitativo com a devida profundida, a histéria de vida
propde uma escuta atenciosa e participativa, criando uma relagcdo de cumplicidade
entre 0 pesquisador e 0s sujeitos pesquisados, que devem ser capazes de
reconstituir seu percurso (NOGUEIRA, 2004). Para Parana (1996, p. 317), a histéria
de vida é uma tentativa de oferecer escuta e “de dar voz aqueles cujo discurso foi

calado”.



49

A maneira como o individuo conta oferece o acesso a outras dimensdes,
como ao sociologico, a ponte entre sujeito/ coletivo. Ao contar sua vida, o
sujeito fala de seu contexto — fala do processo por ele experimentado,
intimamente ligado a conjuntura social onde ele se encontra inserido. Ao se
trabalhar o vivido subjetivo dos sujeitos, através do método de Historia de
vida, temos acesso a cultura, ao meio social, aos valores que ele elegeu e,
ainda, a ideologia (SILVA et al., 2007, p. 32).

Nesta pesquisa, adotei a historia de vida como método de pesquisa,
incorporando trechos relevantes das vidas dos individuos pesquisados, na tentativa
de reconstituir os acontecimentos que presenciaram e transmitir a bagagem
adquirida (PLUMMER, 2001; QUEIROZ, 1988). Recorri a histérias curtas para
sustentar essa contextualizagdo. A opcao por histérias curtas, no método de histéria
de vida, se justifica pelo interesse dessa pesquisa em focar em apenas um dos
aspectos da vida dos sujeitos pesquisados: sua trajetdria profissional.
Demonstracfes de sentimento e aspectos psicologicos explanados durante as
entrevistas foram levados em consideragdo quando pertenceram ao contexto
profissional do sujeito. Dessa forma, as entrevistas foram conduzidas de forma a
focar na experiéncia profissional e ndo o de trazer aspectos que nao estivessem
relacionados com a abordagem pretendida. A seguir, detalho as técnicas que foram

adotadas para realizar essa pesquisa.

4.3 LUZ, CAMERA, ACAO

Os estudos qualitativos devem ser compreendidos a partir de uma perspectiva
integrada e o pesquisador deve ir “a campo buscando ‘captar o fendmeno em
estudo a partir da perspectiva das pessoas nele envolvidas, considerando todos os
pontos de vista relevantes” (GODOY, 1995b, p. 21). Busquei, portanto, recorrer a
diversas estratégias de coleta de dados para atingir os objetivos formulados e com o
propasito de colher elementos suficientes sobre diferentes pontos de vista.

Na etapa inicial — fase exploratéria — realizei entrevistas informais e pesquisa
documental para aprofundar o conhecimento sobre a organizacdo estudada e
também sobre os sujeitos de pesquisa, em um contexto mais amplo de atuacdo. Na
fase de desenvolvimento da pesquisa, realizei entrevistas em profundidade para
colher relatos de histérias de vida, com o apoio de videos para a coleta de dados.

Em sintese, as técnicas dessa pesquisa foram:

a) entrevista informal,

b) pesquisa documental,
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c) entrevista em profundidade;
c) utilizacéo de videos.

4.3.1 Entrevista informal

A entrevista é considerada uma estratégia de coleta de dados flexivel, por
isso € adotada por muitos pesquisadores como técnica fundamental de investigacao

nos mais diversos campos (GIL, 2008).

Pode-se definir entrevista como a técnica em que o investigador se
apresenta frente ao investigado e Ihe formula perguntas, com o objetivo de
obtencao dos dados que interessam a investigacéo. A entrevista é, portanto,
uma forma de interacdo social. Mais especificamente, € uma forma de
dialogo assimétrico, em que uma das partes busca coletar dados e a outra
se apresenta como fonte de informagéo (GIL, 2008, p. 109).

Segundo Vergara (2009, p. 3), a “entrevista € uma interacao verbal, uma conversa,
um didlogo, uma troca de significados, um recurso para se produzir conhecimento sobre
algo”. A entrevista € considerada a técnica de coleta de dados mais flexivel disponivel
para pesquisas em ciéncias sociais. Ela pode aparecer em diferentes formatos, em
funcdo de seu nivel de estruturacdo. Para a presente pesquisa, pretendo utilizar a
entrevista informal.

A informal é considerada o tipo menos estruturado de entrevista. A Unica distin¢cao
entre ela e uma simples conversa é o objetivo, sendo o da entrevista a coleta de dados.
Entrevistas informais sdo indicadas para obter uma visdo geral do problema pesquisado,
compreender melhor e se aproximar dos sujeitos pesquisados (GIL, 2008).

A entrevista informal integrou a fase exploratoria da presente pesquisa, por ser
‘recomendada nos estudos exploratorios, que visam abordar realidades pouco
conhecidas pelo pesquisador, ou entdo oferecer visdo aproximativa do problema
pesquisado” (GIL, 2008, p. 111). A entrevista informal foi utilizada para aprofundar o tema
no contato com os informantes-chave, os quais sdo lideres na area de jornalismo e
comunicacao, especialistas no assunto e referéncias em sindicatos da categoria.

Assim, foi utilizada, como uma das técnicas de coleta de dados, a entrevista
informal, com apoio de um roteiro dos pontos e aspectos sobre o campo que ainda
careciam de investigagdo e precisavam ser mais bem explorados. Foram realizadas
guatro entrevistas, sendo elas com: Diretor de Jornalismo, representante sindical da

emissora pesquisada, Presidente da FENAERT e coordenadora dos cinegrafistas.
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4.3.2 Pesquisa documental

Considerando, no entanto, que a abordagem qualitativa, enquanto exercicio
de pesquisa, ndo se apresenta como uma proposta rigidamente estruturada,
ela permite que a imaginacéo e a criatividade levem os investigadores a
propor trabalhos que explorem novos enfoques (GODOY, 1995a, p. 21).

Para Gil (2008), a consulta as fontes documentais € uma etapa essencial em
qualquer estudo de caso que venha a ser realizado. Os documentos sao
considerados valiosas fontes de dados para o desenvolvimento de outros tipos de
estudos qualitativos, o que justifica o esforgo tedrico sobre o tema, uma vez que 0s
documentos constituem uma rica fonte de dados. Outro aspecto positivo da pesquisa
documental é sua definicdo como uma fonte ndo reativa, ou seja, as informacgdes
permanecem as mesmas, apos longos periodos de tempo (GODOY, 1995a). O
material das pesquisas documentais pode aparecer sob diversos formatos e exigir a
consulta aos mais diversos tipos de arquivos publicos e particulares (GIL, 2002).

Para Godoy (1995a), a analise documental pode ser adotada também como
uma técnica complementar, validando e aprofundando dados obtidos por meio de
entrevistas, questionarios e observacdo. Gil (2008) estende a utlizacdo dos
documentos como estratégia de compreensdo para construcdo de roteiros de
entrevista.

Nesta pesquisa, assumi a técnica de pesquisa documental para ampliar meu
conhecimento sobre a profissdo, as regulamentacfes e a organizacédo, recorrendo a
todos os tipos de arquivo disponiveis na internet ou disponibilizados pela
organizacdo a qual os sujeitos pertencem.

Os principais documentos consultados estdo relacionados abaixo, além de
inlmeros sites de noticias. Suas leituras foram importantes para esclarecer
confusdes existentes na legislacdo sobre a profissdo e entender o universo em que
esse publico esta inserido, nocdo que foi especialmente importante para entender
falas especificas das narrativas sobre as formas de reconhecimento e remuneracéao,
por exemplo.

e Manual dos Radialistas, elaborado pela Federagédo Interestadual de

Trabalhadores em Empresas de Radiodifuséo e Televisdo — FITERT (2012)

e Site do Sindicato dos Jornalistas do Rio Grande do Sul, disponivel em <

http://www.jornalistas-rs.orqg.br/index.php>

e Manual de Legislacbes Trabalhistas da Radiodifusdo, elaborado pela
Federacdo Nacional das Empresas da Radio e Televisdo — FENAERT (2013)


http://www.jornalistas-rs.org.br/index.php

52

4.3.3 Entrevista em profundidade

A coleta de dados dessa pesquisa, baseada na histéria de vida, foi a
entrevista mediante um roteiro ndo estruturado, como orienta Fontana e Frey (2008)
e Lankshear e Knobel (2008). A entrevista € considerada uma forma de interacao
social, que permite ao pesquisador obter dados da vida social dos sujeitos
entrevistados e também identificar diferentes formas de descricdo dos fenbmenos
estudados (GIL, 2008; FONTANA; FREY, 1994; DUARTE, 2006). “Mais
especificamente, € uma forma de dialogo assimétrico, em que uma das partes busca
coletar dados e a outra se apresenta como fonte de informagao” (GIL, 2008, p. 109).
Vergara (2009) define a entrevista como uma interacao verbal, um recurso utilizado
para se produzir conhecimento sobre algo.

Fiz uso também da recomendacao proposta por Riessman (2003) e Demartini
(1988), anotando, apO6s cada entrevista, impressdes pessoais que facilitem a
compreensao das histérias e auxiliem, posteriormente, na analise dos dados.
Merriam (1998) sugere o registro, em um diario de campo, das impressbes e
sensacdes do pesquisador, considerando esse material um subsidio interessante
para a analise dos dados.

O relato, seja ele biografico ou autobiografico, como o do investigado que
"se entrega" a um investigador, propde acontecimentos que, sem terem se
desenrolado sempre em sua estrita sucessdo cronolégica (quem ja coligiu
histérias de vida sabe que os investigados perdem constantemente o fio da
estrita sucessdo do calendario), tendem ou pretendem organizar-se em
sequencias ordenadas segundo relac¢des inteligiveis (BOURDIEU, 1986, p.
184).

O pesquisador ndo deve tentar reavivar a memoria do informante ou buscar
restabelecer cronologias, pois as proprias ‘falhas de memoria’ e as variagdes no
tempo podem subsidiar a formulagédo de inferéncias posteriores.

A concretizacdo do método de histéria de vida, pela 6tica de histérias curtas,
se dara através de entrevistas em profundidade, sem roteiro estruturado e com a
formulacdo de apenas uma pergunta-chave, para nortear os discursos dos sujeitos
de pesquisa. De acordo com a delimitacdo desse estudo, que tem como recorte a
trajetéria profissional dos participantes, a questdo norteadora os instigara a falar
abertamente sobre sua trajetéria profissional. Queiroz (1988) apresenta, em seu
discurso, pontos sobre a interferéncia do pesquisador durante a entrevista, que deve
ser minima, de modo a permitir ao entrevistado determinar o que é relevante ou nao

contar. A realizacdo das entrevistas através de uma abordagem mais ampla abrange
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dois aspectos importantes, no método de historia de vida: “qguem decide o que vai
relatar € o narrador [...] e nada do que relata pode ser considerado supérfluo, pois
tudo se encadeia para compor e explicar sua existéncia” (QUEIROZ, 1988, p. 21).

Para a realizacdo da primeira entrevista, formulei uma questdo norteadora,
que buscou identificar a trajetéria de vida dos entrevistados, segundo sua
percepcdo: Eu gostaria que vocé me contasse sua experiéncia de vida, desde a
infancia até os dias de hoje, relatando experiéncias que trouxeram aprendizagens
importantes para sua profissdo de cinegrafista. Vocé pode iniciar por onde quiser,
sem colocar as coisas em ordem e também ndo precisa ter pressa nem resumir
nenhum fato.

ApoOs a transcricdo da primeira entrevista e a reflexdo sobre seu conteudo,
busquei, nas entrevistas posteriores, esclarecer pontos que tenham suscitado
davidas e trouxe a tona alguns questionamentos importantes para a investigacao
proposta, formulando perguntas que podem ser consultadas no Apéndice B deste
estudo.

A escolha do numero de entrevistas e de participantes deu-se de acordo com
0 tempo de pesquisa e a disponibilidade dos entrevistados, e contemplou cinco
sujeitos, sendo cerca de trés entrevistas para cada profissional entrevistado.
Segundo Demartini (1988), o grande desafio da coleta de dados é resolver o dilema
gue se instaura entre aprofundar, em alguns pontos, os relatos feitos pelo sujeito,
sem interferir no depoimento ou direcionar para outros aspectos ou interferir no ritmo
de suas emocoes.

Dentre os 34 profissionais da emissora, 0S cinco participantes foram
escolhidos através da técnica metodoldgica snowboll (bola de neve). A bola de neve
€ um procedimento que pode gerar amostras heterogéneas sem que essa
heterogeneidade seja controlada pelo pesquisador (SEIDMAN, 1998; TURATO,
2003; WEISS, 1994). A técnica é considerada uma forma de amostra néo
probabilistica utilizada em pesquisas sociais has quais 0s participantes iniciais de
um estudo indicam novos participantes que por sua vez indicam novos participantes
e assim sucessivamente, até que seja alcancado o objetivo proposto - o “ponto de
saturagdo”. O “ponto de saturacdo” € atingido quando os novos entrevistados
passam a repetir os contetdos ja obtidos em entrevistas anteriores, sem acrescentar

novas informacgdes relevantes a pesquisa (WHA, 1994).
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Goodman (1961) explica que o0s primeiros participantes contatados na
aplicagdo da pesquisa sdo as “sementes”, que devem ter conhecimento da sua
localidade, do fato acontecido ou das pessoas que vivem na comunidade. O primeiro
participante a ser escolhido deve, preferencialmente, exercer certa lideranca entre
aguele grupo, conhecer os demais membros e ser considerado uma referéncia no
assunto pesquisado.

Para selecionar o primeiro individuo a ser entrevistado, busquei identificar,
através da observacdo do grupo, quem era 0 sujeito que exercia uma lideranca
natural sobre os demais. Durante o treinamento de captacdo de imagem em que
participei, pude perceber que um deles, o Pedro, além de ser o instrutor do
treinamento, era muito respeitado pelos demais. Foi possivel observar facilmente a
relacdo de admiracéo perante o trabalho desenvolvido pelo Pedro, principalmente no
que diz respeito a conciliagdo das técnicas de captacéo e criatividade das matérias.

Os perfis dos profissionais entrevistados estdo sintetizados no quadro abaixo.
Para manter a confidencialidade dos sujeitos dessa pesquisa, 0 nome de cada
participante foi alterado. Os nomes utilizados para fazer referéncias as entrevistas, e
que constam no quadro baixo, foram atribuidos pelos proprios entrevistados, e estéo

vinculados principalmente as suas inspiracées na profissao.

Quadro 1 - Perfil dos cinegrafistas entrevistados

PEDRO REPORTER CINEMATOGRAFICO Ensino Medio

completo
o QIERORCMEUNOOE .y Eo e
oo 5 TENICUEANOGE iy Doy
BERNARDO 26 ggg?ﬁ%fifﬁgj\mu’\“m% 3 3 Eig(r:r?gléect)asuperior
ARI 52 REPORTER CINEMATOGRAFICO 36 36 Ensino Fundamental

completo

Fonte: Elaborado pela autora (2015).
4.3.4 Utilizacao de videos

Segundo Frisch (2008), a histéria de vida tem sido cada vez mais entendida
como uma abordagem que associa diversas estratégias de coleta de dados, na
busca de melhor compreenséo da realidade estudada. Dentre estas estratégias, cito
0 uso de fotografias, a gravacéo, a pesquisa documental, as entrevistas e o uso de
diario de campo (JAIME; GODOY; ANTONELLO, 2007).
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A pesquisa documental e a técnica de entrevistas ja foram amplamente
discutidas nesse capitulo. Eu as adotarei como forma de melhor compreender a
realidade estudada. No entanto, de forma a aliar o contexto no qual os sujeitos de
pesquisa vivem as estratégias metodoldgicas, também usarei, como recurso, a
imagem em movimento, mais especificamente durante as entrevistas em
profundidade. A utilizacdo da imagem justifica-se pela sua onipresenca na sociedade
atual (BANKS, 2009), auxiliando na descricdo mais detalhada do que foi colhido em
campo (BECKER, 1997).

A segunda boa razéo para o pesquisador social querer incorporar a analise
de imagens é que o estudo de imagens ou um estudo que incorpora
imagens na criagdo ou coleta de dados pode ser capaz de revelar algum
conhecimento sociolégico que ndo é acessivel por nenhum outro meio
(BANKS, 2009, p. 18).

O mundo em que vivemos € intensamente influenciado pelos meios de
comunicacado, principalmente a televisdo, que assumiu um papel importante no
acesso a informacdo e ao entretenimento. Os meios de comunicacdo tém seus
resultados, muitas vezes, dependentes de elementos visuais, “consequentemente, ‘0
visual' e ‘a midia’ desempenham papéis importantes na vida social, politica e
econdmica. Eles se tornaram ‘fatos sociais’, no sentido de Durkheim. Eles néo
podem ser ignorados” (LOIZOS, 2002, p. 138).

A utilizacdo de imagens na coleta de dados € uma forma de o pesquisador
fazer com que os sujeitos de pesquisa reflitam sobre elas. Banks (2009) afirma que
ainda existem poucos métodos novos de coleta de dados visuais, mas que as
técnicas existentes — filme e foto-elicitacdo — “sao realmente maneiras de estender
os meétodos sociolégicos mais comuns de entrevistas” (BANKS, 2009, p. 81). A
elicitacdo sera adotada, nessa pesquisa, por envolver o uso de materiais visuais que
podem suscitar comentarios, memoria e discussdes, no decorrer de uma entrevista
com roteiro n&o estruturado (BANKS, 2009).

A elicitacdo através de fotografias é mais usada do que videos e filmes,
principalmente pela facilidade de manuseio e de interagao. O trabalho de Stephanie
Krebs, sobre a danca-drama tailandesa conhecida como Khon, realizado no inicio da
década de 1970, foi um dos primeiros trabalhos a exemplificar o uso de filmes para
obter informacgdes dos sujeitos entrevistados, ainda que de maneira amadora.

A utilizacdo de imagens em pesquisas sociais pode provocar sentimentos

diversos. Além de considerar a narrativa interna da imagem, ou seja, a histéria que
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aquela imagem estd contando ao espectador, ha também duas narrativas externas
gue podem ser consideradas. Um é em relacdo ao contexto imediato — aqui-agora —
e aos sentimentos envolvidos no momento da entrevista, a outra é o contexto — ali-
entdo — da producéao original daquela imagem.

Para os sujeitos dessa pesquisa, as imagens possuem um papel significativo
em suas vidas, influenciando sua forma de agir, tanto no aspecto profissional quanto
pessoal. Assim, recorri as gravacoes realizadas pelos proprios sujeitos pesquisados
para nortear uma das entrevistas que compde 0 conjunto de entrevistas em
profundidade. Ao invés de um questionamento norteador, os individuos foram
instigados a contar, da maneira que consideraram relevante, a construgdo, a
vivéncia e os percalcos da realizacao de determinada imagem. A fim de trazer a tona
0s sentimentos e aprendizados envolvidos no material produzido por eles mesmos,
propus a indagacdo: Conte-me quais sdo suas percepcdes sobre o contetudo
visualizado, considerando todos os aspectos envolvidos no momento da captacéo
das imagens. Figue a vontade para falar sobre os sentimentos, 0s aspectos técnicos
de equipamento ou 0s conhecimentos necessarios para este trabalho.

Os videos foram trazidos pelos cinegrafistas por ocasido da segunda
entrevista. Ao final da primeira, expliquei-lhes o objetivo da utilizacdo do video e os
instiguei a trazerem matérias gravadas por eles e que os remetessem a alguma
experiéncia marcante, podendo ser imagens que nao tinham sido executadas como
imaginavam, matérias que ganharam destaque ou outras mais triviais. Todos 0s
entrevistados trouxeram cerca de trés matérias, predominando produgdes mais
recentes e compativeis com as aptidbes de cada um. No Quadro 2 sao
apresentados, de forma resumida, os tipos de matéria que cada entrevistado

selecionou, variando entre jornalismo e producfes especiais.

Quadro 2 - Sintese dos tipos de matérias apresentadas

1 1 2

Producgéo Jornalismo 1

Jornalismo - Hard News 1 1

Producé&o Entretenimento 2 1 1 1
Séries Especiais 2 1
Esporte 1

Fonte: Elaborado pela autora (2015).
Com a utilizagdo dos videos, a dindmica das entrevistas foi um pouco

diferente. Enquanto os assistiamos, eles pausavam a projecdo para fazer
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comentarios espontaneamente ou os faziam durante a apresentacdo do video,
explicando o que acontecia e por que as imagens estavam daquela maneira. A
meédia de duracao da primeira entrevista foi de 30minutos, as entrevistas que tiveram
a projecdo de video duraram cerca de uma hora. Assim, percebi que a
materializacdo do discurso, através de seu préprio conteldo, despertava nos
sujeitos desse estudo maiores dominio e seguranca do que somente a fala.

Por fim, apresento, na Figura 1, o desenho de pesquisa elaborado para a
realizacdo deste estudo, o qual se trata de uma forma didatica de apresentacéo,
com o intuito de situar o leitor quanto aos procedimentos realizados para o

atingimento dos objetivos do presente estudo.

Figura 1l - Desenho de Pesquisa

DESENHO DE PESQUISA

Exploratéria Desenvolvimento do Analise
FASE Ingresso no Campo Campo e Saida das
Narrativas
Revisi I
Cof“é':i:jal 12 sondagem 23 sondagem i
HISTORIA DE VIDA
» Entrevista informal com
Diretor de Jornalismo, + Observacao Direta; « Entrevista em
Representantes Sindicais + Participagéo em curso profundidade;
e Coordenadora dos de “Captacdo de « Utilizag#o de Videos;
Cinegrafistas; Imagens”; - Andlise das Narrativas de Relatori
+ Consulta a documentos * Pesquisa documental. Historia de Vida Profissional. EhleEe
e site. Final
Protocolo
Inicial de Procedimentos Empregados
Pesquisa
Grupo Individual
Resultados _ _ _ _ _ __ _ | Resultados = _ _ _ _ _ _ Resultados _ _ _ _ _ _ Resultados
Obtidos Obtidos Obtidos Obtidos

Fonte: Elaborado pela autora (2014).

4.4 RECORDING...

Apos expor, com detalhes, as técnicas utilizadas para realizar essa pesquisa,
e antes de inserir a estratégia de andlise de dados, considero essencial falar, de
maneira mais pessoal, sobre os profissionais entrevistados, sobre minha insercao
em campo e fazer um relato sobre a maneira como as entrevistas ocorreram.

Quando optei pela realizacdo de um estudo sobre os cinegrafistas, tinha o
preconceito de que esses individuos eram pessoas bastante introvertidas e que se

comunicavam essencialmente através da imagem. Dei a mim, neste momento, 0
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desafio de utilizar a histéria de vida, técnica que exigia grande grau de conversacao,
com a ideia de que seria dificil impulsionar esses profissionais a me contarem sobre
suas trajetorias.

Felizmente, apenas uma de minhas intuicdes estava correta: os cinegrafistas
se comunicam essencialmente através da imagem. Eles, porém, se comunicam,
também e muito bem, através de palavras e historias de vida dignas de um filme de
longa-metragem.

Apoés a primeira entrevista, tive a alegria de voltar para casa com mais de 40
minutos de gravagao e detalhes impressionantes sobre o dia a dia dos cinegrafistas.
A segunda entrevista, com a utilizacdo de videos, mostrou um profissional orgulhoso
de si e de seus trabalhos, contente pelas imagens e com vontade de contar cada
detalhe daquela producéo. A terceira entrevista, cheia de duvidas e curiosidades, foi
tomada pela intimidade entre nés — participantes e pesquisadora — e revelou uma
série de confissBes sobre outros aspectos da profissao.

Muito mais do que o conteudo das entrevistas e 0 que elas representam para
este estudo e para os avancos dos estudos da aprendizagem baseada em pratica, a
relacdo estabelecida de gratiddo superou qualquer expectativa tedrica. Durante o
trajeto até a sala, os cinegrafistas apresentavam-me a todos a quem encontrdvamos
e com orgulho diziam “essa guria esta estudando os cinegrafistas, olha que
bacana!”. A surpresa pela valorizacdo atribuida a esta pesquisa fez transbordar
minha vontade em aprofundar, cada vez mais, este conhecimento latente.

Depois entendi que essa investigacao representava mais do que um simples
instrumento de andlise para obtencao do titulo de mestre, pois representava também
a confirmacédo, para eles e para os outros, da importancia do papel do cinegrafista
na televisio e a comprovacdo da arte envolvida em todo o trabalho que
desenvolvem.

Ao todo completaram-se mais de dez horas de entrevistas, 180 paginas de
transcricdo e algumas lagrimas de emocao. Algumas entrevistas foram mais curtas,
mas igualmente plenas de conteldo, outras duraram mais de 2 horas, contendo uma
riqueza de detalhes nédo vista nem em livros de romance.

Aléem de toda essa experiéncia, ainda participei, durante este trabalho, de
algumas pautas junto com os cinegrafistas. No inicio, achei que existiria alguma
resisténcia, pois era mais uma pessoa em um carro, com equipamentos e horarios a

cumprir. No entanto, pelo contrario, fui recebida com a paciéncia de quem saia para
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passear: explicavam-me cada passo que davam e cada movimento que faziam com
a camera. Senti-me parte daquelas imagens, como se o crédito também fosse meu.

Ndo menos importante: nem sO o0s cinegrafistas entrevistados foram
atenciosos e prestativos. Os reporteres que conosco gravaram as matérias se
interessavam pelo trabalho e diziam “esses caras sdo 6timos, que bom que alguém
esta estudando eles”. O envolvimento era tanto que até de desconhecidos recebi e-
mails com fotos e relatos de repdrteres e outros colegas de trabalho.

Para ilustrar essa troca e esse aprendizado diario que aconteceram comigo e
relaciond-los com o dia a dia dos cinegrafistas, conto uma experiéncia que Vvivi
durante os acompanhamentos das gravagdes. A missao consistia em produzir uma
matéria ‘ao vivo’ para o jornal. A repérter havia chegado e o motorista disponivel era
um rapaz que estava no cargo ha apenas dois meses. Além da equipe de captacéo
de imagem (reporter, cinegrafista e motorista), outro carro acompanhou a matéria
para fazer a instalacdo dos equipamentos necessarios para a transmissao ao Vivo.
Em outros casos, essa equipe auxiliar instalaria os equipamentos, voltaria para a
emissora, enquanto o motorista auxiliaria na montagem das cameras. O cinegrafista
nao hesitou e disse ao motorista: “vocé fica aqui e aprende com eles como faz isso
tudo”, e logo disse ao seu colega de trabalho: “esse motorista esta aqui ha dois
meses, ta querendo aprender’. O cinegrafista montou seu equipamento sozinho,
organizou a cena, enquanto os demais profissionais explicavam ao motorista todos
os detalhes daquela nova situacdo que se apresentava para ele. A cena permitiu-me
visualizar, na prética, aquilo de que irei falar daqui em diante: a preocupacdo em
compartilhar conhecimento e em ajudar o préximo a crescer.

A partir dessas experiéncias e dos inumeros relatos coletados, as entrevistas
foram se tornando cada vez mais interessantes e ricas em conteudo. Para dar conta
de todo esse material, no capitulo que segue, discorro sobre a estratégia de analise
de dados, ocorrida ndo somente apds a obtencdo de todos os dados, mas também
no momento em que O contato com o0s cinegrafistas estava sendo feito,

interpretando n&o apenas os discursos, mas igualmente o contexto existente.

4.5 ENQUADRANDO O CENARIO

Uma das abordagens destacadas por Denzin (1989) para a organizagédo e a

interpretacdo das informagfes obtidas através da historia de vida é a estratégia
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interpretativa, a qual foi adotada nesta pesquisa. Para Gil Flores (1994), os
procedimentos interpretativos de andlise estdo relacionados as estratégias que
atuam sobre dados qualitativos e partem do pressuposto que a realidade social &

multipla, modificavel e resultado de uma construcéo social.

O sentido é uma construgdo social, um empreendimento coletivo, mais
precisamente interativo, por meio do qual as pessoas — na dindmica das
relacdes sociais historicamente datadas e culturalmente localizadas —
constroem os termos a partir dos quais compreendem e lidam com as
situacdes e fendmenos a sua volta (SPINK; MEDRADO, 2013, p. 22).

A andlise dos dados se adapta aos objetivos dessa pesquisa, pois hdo se
busca apenas descrever os achados obtidos em campo, mas igualmente a producao

de sentido que responda a pergunta inicial (MERRIAM, 1998).

O processo de interpretagcdo € concebido, aqui, como um processo de
producdo de sentido. O sentido &, portanto, o meio e o fim de nossa tarefa
de pesquisa. Como atividade-meio, propomos que o didlogo travado com as
informacdes que elegemos como nossa matéria-prima de pesquisa nos
impde a necessidade de dar sentido: conversar, posicionar, buscar novas
informacdes, priorizar, selecionar sdo todos decorréncias do sentido que
atribuimos aos eventos que compdem 0O nosso percurso de pesquisa
(SPINK; LIMA, 2013, p. 82).

Uma recomendacdo comum entre alguns autores é a realizacdo de leituras
atentas do material coletado e transcrito, de modo a orientar a decisdo sobre as
principais abordagens a serem exploradas, tendo em vista sempre o objetivo
principal do estudo (DEMARTINI, 1988). A primeira entrevista ja pode revelar
aspectos importantes que nado foram contemplados pelo pesquisador no
planejamento das entrevistas e que deverdo ser levados em consideracdo. Nao é
possivel, portanto, perceber momentos distintivos entre o levantamento das
informacdes e a interpretacdo, pois, durante todo o processo, 0 pesquisador esta
imerso no processo da proépria interpretacdo (MERRIAM, 1998; DEMARTINI, 1988;
SPINK; LIMA, 2013).

O pesquisador esta, desde a realizacdo da primeira entrevista, analisando
as informacdes que lhe chegam e esta, até a dltima entrevista, inovando o
seu referencial tedrico e a sua técnica de pesquisa; ele lida, desde o inicio,
com o geral e com o particular, na medida em que cada histéria de vida &
um todo que se apresenta (DEMARTINI, 1988, p.70).

A andlise inicia-se de fato com a imersdo nas informagfes recolhidas,
“‘procurando deixar aflorar os sentidos, sem encapsular os dados em categorias,
classificagbes ou tematizagbes definidas a priori” (SPINK; LIMA, 2013, p. 83).
Segundo Demartini (1988), a riqueza proveniente do referencial teorico, através da

histéria de vida, ocorre pelo envolvimento e pelo questionamento recorrente sobre a
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literatura e sua relagdo com o campo. Para Spink e Lima (2013), é no momento da
andlise que podem surgir confrontos entre os sentidos construidos durante o
processo de pesquisa e o0s conhecimentos decorrentes das teorias-base.
Justamente desse confronto inicial emergiram as categorias de analise utilizadas
nessa pesquisa.

ApGs a conclusao de todas as entrevistas e de sua transcricdo, muitas leituras
foram realizadas, na busca do entendimento completo de histérias ndo contadas de
forma linear. Diferentemente de um método tradicional, na histéria de vida é preciso
ouvir e interpretar uma narrativa de cada vez, de maneira isolada, com o intuito de
encontrar sua relevancia pessoal e estabelecer conexdes (CHASE, 2005;
ATKINSON, 2002). Cada historia de vida foi, portanto, tratada individualmente,
considerando sua totalidade e buscando explorar seus diversos significados
(DENZIN, 1989).

O manuseio e o entendimento das informagdes deram-se a partir de um
roteiro de interpretacdo, com base em Demartini (1988). Apds o entendimento da
histéria de cada participante da pesquisa, destacaram-se trechos dos depoimentos
coletados, tendo em vista o problema de pesquisa levantado, constituindo-se entéo
categorias amplas. A analise dos trechos selecionados em relacdo a literatura
levantada sobre o tema permitiu a identificagcdo de categorias e subcategorias, as
quais foram frequentemente testadas e reformuladas, tendo como norteador os
objetivos especificos deste estudo. O conjunto de informac¢Bes foi analisado,
identificando-se semelhancas e diferencas entre os discursos e o0s interpretando
com base nos referenciais teoricos existentes e nos novos referenciais identificados
gue pudessem auxiliar a compreensdo dos objetivos de pesquisa propostos. O
retorno aos relatos completos, com base nos trechos analisados, ocorreu
recorrentemente, de forma a nao perder de vista o contexto explicitado pelo
entrevistado, no momento da fala.

Realizado o entendimento da sistematica adotada nas analises dos dados,
parto para a apresentagdo dos resultados. No proximo capitulo, busco apresentar a
historia de vida de cada cinegrafista entrevistado, sintetizada de acordo com
informagdes que permitem contextualizar o ambiente de desenvolvimento deste
individuo e as principais influéncias recebidas. Ap6s uma breve explanacédo sobre a
trajetéria de cada um, inicio a discussdo de temas relevantes para entender o

desenvolvimento desses profissionais ao longo do tempo.
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Minha neutralidade como pesquisadora ndo é aqui discutida, pois tenho
consciéncia de que, ao sintetizar as historias, dei relevancia a aspectos escolhidos
por mim, que, obviamente, vdo ao encontro dos objetivos, mas que levam também
em consideracdo minha propria histéria de vida, crencas e valores. Para Spink
(2004), os dados de uma pesquisa podem ser reinterpretados por diferentes
individuos em diferentes momentos e possuem possibilidades infinitas. Esta anélise
€ uma possibilidade visualizada por mim, em um momento vivido por mim e pelos
entrevistados. A opcdo por também trazer a transcricdo literal das falas dos
entrevistados segue a opgao interpretativa de Spink (2004), na justificativa de usar o
discurso individual como uma producdo de sentido Unico, reproduzida em um

momento singular de quem produz tal discurso.
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5 TRAJETORIAS DE VIDA DOS CINEGRAFISTAS

Pra mim, eu ndo fui migrando, mas eu tive que
passar por fases que me levariam pra onde eu
precisava.

Toledo

Antes de aprofundar a analise dos resultados desta investigacdo, procurei
sintetizar as histérias de vida de cada entrevistado, pois, como afirma Queiroz
(1988), uma das contribuicbes dos relatos das experiéncias é a possibilidade de
mostrar como, ao longo do tempo, formou-se a personalidade do narrador. Dessa
forma, a partir da histéria de cada entrevistado, o leitor podera conhecer o contexto

em que cada um esta inserido, sua trajetoria e suas ideias gerais sobre a profisséo.

5.1 A TRAJETORIA DE VIDA DE PEDRO

A historia de Pedro com a televiséo teve inicio com a fotografia. Seu pai era
professor e, devido ao baixo salario, comegou a tirar fotos de casamentos e de
turmas de colégio. Com dois empregos e uma faculdade, o pai de Pedro estava
pouco em casa e eles se viam com pouca frequéncia, porém quando seu pai estava
“‘mexendo no equipamento e tal, eu ficava sempre na volta ali, e meu interesse por
fotografia comegou naquela época ja”.

Aos seis anos de idade, Pedro ganhou sua primeira camera fotogréafica. Com
ela vieram a curiosidade pela arte da imagem e o interesse em desvendar 0s
mistérios daquele equipamento. Junto a seu pai, Pedro mexia constantemente nas
cameras e inclusive o auxiliava na revelagdo das fotos, que era feita em um

laboratoério organizado no banheiro da casa onde moravam.

S&o coisas que vao te marcando assim como crianga. Eu tava sempre perto
do meu pai, sempre junto com ele, sempre vendo o que ele tava fazendo. E
isso € uma coisa que despertou assim meu interesse pela imagem assim,
pela fotografia (Pedro).

Com o passar do tempo, Pedro se envolveu com o servico militar. Quando
saiu do quartel, em 1988, por indicagao de um tio que trabalhava em uma emissora
de televisdo da cidade, nela se tornou operador de videoteipe (VT)'!. No entanto, um

ano apos, a fungdo em que trabalhava foi extinta e “eu era um guri, ndo tinha familia

11 Operador de videtoeipe é uma fungdo extinta. Esta era a funcdo de um técnico que
acompanhava o cinegrafista para manusear o aparelho em que estava a fita de gravacao.
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nada, outras pessoas que trabalhavam ali tinham mais experiéncia do que eu, e
familia né. Ai sai, fiquei um ano fora”.

Apos trabalhar um ano em outra organizacdo, a emissora de televisdo em que
atuara anteriormente entrou em contato com Pedro e ofereceu-lhe vaga de auxiliar
técnico, no almoxarifado de equipamentos. “Comecei a ter o contato direto com as
cameras gque a gente trabalha né. Ai comecei a mexer, comecei a olhar, ler manuais,
e pegar dicas com um ou outro colega assim”.

Apesar da dificuldade de extrair informacbes dos colegas, Pedro foi se
interessando cada vez mais pela profissao e pelas imagens da televisdo. Um dia seu
colega cinegrafista faltou e era necessério fazer algumas imagens importantes sobre

o trajeto de turbinas que haviam chegado a cidade.

Eu me ofereci. Ai o diretor da época, o diretor de jornalismo, ai ele disse:
‘Ah vai, vai la, que no minimo que vai fazer é nao poder usar, mas se tu ndo
for a gente ndo vai ter’. Ai fui, fiz, deu certo, apesar do nervosismo e tal,
sabe aquela coisa. Na época as cameras era uma camera com um VT. Tu
ficava s6 com a camera, ai ligada por um cabo tinha um tipo video cassete,
um gravador de video, grande, pesado, uma fita desse tamanho. Entéo
ficava o repérter cinematografico e o operador de VT do lado carregando
aquele gravador de video né. E eu obviamente sai s6 eu, sai com a camera
num ombro e o VT no outro né. E as primeiras, minhas primeiras imagens
gue eu fiz e que entraram no ar foram essas imagens (Pedro).

Durante trés anos, Pedro cobriu as férias de seus colegas e se prontificava a
fazer matérias, quando algum cinegrafista faltava. Em 1994, Pedro foi promovido a
cinegrafista e comecou uma soélida trajetoria, na mesma emissora de televisdo em
gue iniciara. Seu interesse pela profissao resultava em muita pesquisa e em muitos
estudos. Junto com a cinegrafia, “aprofundei também o meu hobby pela fotografia.
Entdo uma coisa foi se juntando na outra sabe, e hoje a gente faz essas Escolas de
Video aqui né, eu dou aula também, eu dou aulas 14 como operador, pra cursos de
operador de camera’.

O interesse de Pedro por tecnologia é tdo grande que ele vive conectado,
experimentando novas técnicas de captacao de imagem. Um exemplo disso foi a
descoberta de um aplicativo de celular que fazia imagens em time-lapse!?. Depois
de testar o aplicativo com um video de flor de cactos se abrindo, Pedro arriscou
fazer um video do nascer do sol. “Botei o telefone numa area dos fundos que eu

tenho na minha casa que é leste né. Entdo deixei de noite gravando e de manhé o

12 Time-lapse é um processo cinematografico em que a frequéncia de cada foto por segundo
de filme é muito menor do que aquela em que o filme sera reproduzido. Assim, quando visto a uma
velocidade normal, o tempo parece correr mais depressa.



65

sol nasceu, botei um carregador nele pra ele aguentar e ficou um video lindo”.
Entretanto, depois da gravacdo desse video, suas fotos estavam sempre
aparecendo com um risco. Apdés muitas pesquisas, Pedro descobriu que fazer
imagens diretas do sol queima o sensor da camera, fato que para ele parecia ter

sido superado com cameras modernas.

Ele (editor) abriu (a matéria) com um clipe em time-lapse e tudo isso ai eu
fiz baseado no que eu aprendi no telefone. Porque quando eu peguei a
camera assim, 0 principio era 0 mesmo sabe, eu descobri aonde era, fiz
uma pesquisa pra saber de, que tinha algumas coisas diferentes que na
camera tu poderia colocar mais frames sabe, pra ti fazer esses time-lapse
ai. E ai eu comecei a fazer, e ai eu comecei a fazer, uma coisa que eu
aprendi no telefone (Pedro).

O resultado das experiéncias de Pedro, externas a televisdo, refletiu-se
diretamente na construcao de seu trabalho na emissora, e adveio de um dos videos
apresentados durante sua entrevista: um time-lapse do nascer do sol em Porto
Alegre. Além desse video, Pedro também trouxe um de maior duracdo: dez minutos
de matéria. Durante a projecdo, ele me contou sobre como aprendeu a utilizar
diferentes equipamentos em situacdes inusitadas. A matéria deste video era sobre 0
tipo de producéo e permitia ao cinegrafista abusar tanto dos tipos de cameras como
das luzes, tendo, portanto, a possibilidade de aplicar varias técnicas e usar
diferentes modos de gravar. O ultimo video trazido foi uma matéria feita para um
noticiario local, em que o cinegrafista continuou gravando apés a entrevista terminar
e teve a habilidade de captar momentos do entrevistado que repercutiram
nacionalmente. Mais do que acreditar que aquela cena poderia render mais do que
uma entrevista, 0 entrevistado trouxe esse conteldo para mostrar como € importante
o envolvimento do cinegrafista em todos os ambitos, pois, para ganhar espaco com
aquele conteudo, Pedro precisou insistir junto a editoria do programa para
visualizarem suas imagens.

Sao situacles inusitadas e experiéncias marcantes em sua trajetéria de vida
gue tornam Pedro referéncia para todos os demais entrevistados. Pedro aliou o
interesse pelas imagens, pela televisao e pela fotografia a facilidade de ensinar. Sua
didatica foi reconhecida espontaneamente pelos demais entrevistados. Hoje ele

participa de escolas e formata treinamentos dentro da propria emissora.
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5.2 A TRAJETORIA DE VIDA DE TARANTINO

“‘Quando eu era menino, todo mundo na minha época queria ser jogador de
futebol, outros queriam ser pilotos de Formula 1, e eu desde muito menino mesmo,
desde 0s meus 14 anos, eu ja queria trabalhar em televisao” (Tarantino).

Esse é o0 comeco da trajetoria de Tarantino, que desde muito cedo com a
conviccdo do profissional que se tornaria quando maior, trilhou e percorreu um
caminho para se preparar e assumir a profissdo de cinegrafista. Tarantino escolheu
sair do quartel a fim de buscar o conhecimento necessario para a fungéo. Primeiro,
iniciou como office boy em uma emissora de televisdo, tendo assim o primeiro
contato com o dia a dia do jornalismo e com o0s equipamentos. Ainda como office
boy aprendeu a ser cinegrafista, com colegas de trabalho que tiveram importante

papel nessa trajetoria.

Tenho bons amigos que comegaram a dizer: ‘tu ndo poder ser boy sempre’,
e diziam pra eu aprender, e fui aprendendo no dia a dia, saindo com as
equipes pra rua, sem o compromisso de fazer, s6 saia pra ver como € que
era a rotina, e ai o profissional passava 0 equipamento pra mim, e me
supervisionando, me ajudando, como fazer, como agir, como me comportar
com a equipe. Aos poucos eles foram me deixando sozinhos, aos poucos
eles foram tipo ‘vai s6 tu mesmo’, até que eu podia andar sozinho, fazer
sozinho (Tarantino).

Durante seis anos, Tarantino trabalhou como office boy da emissora,
buscando sempre o contato com as cameras, ainda que indireto, recebendo o apoio
dos colegas. A promocédo de office boy para cinegrafista “tava fora de questao, nao
tinha como”, pois, na época, “sé pessoa muito qualificada entrava, era uma época
que se exigia muito do profissional”. A alternativa que encontrou foi uma transi¢cao
para operador de VT, pois como “era uma profissdo que ja tava a beira da extincéo,
alguns profissionais ja tavam se aposentando (...). Eu ndo ia conseguir dar um salto
tdo grande, eu precisava desse degrau”. Percorrer esse caminho nao foi facil, mas
devido a aposentadoria de alguns operadores de VT, foram “surgindo oportunidades
de fazer freelance pra poder aprender e assim fui indo, aprendendo a fazer
freelance”.

Antes ser office boy, Tarantino nunca havia tido contato com uma camera.
Apesar de gostar muito de televisédo e ter certeza de onde queria chegar, o contato
com a tecnologia de como fazer cinegrafia ele foi ter em seu primeiro trabalho na

televisdo. ApGs o horario de expediente, quando as pessoas ja tinham saido da
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emissora, Tarantino pegava a chave da sala de equipamentos, montava o
equipamento sozinho, gravava algumas imagens e depois assistia.

Durante muito tempo, Tarantino trabalhou como operador de VT e, apos seis
anos na primeira emissora de televisdo em que trabalhou como office boy, ele
migrou para a segunda emissora, juntamente com um grupo de profissionais que
estava fazendo essa mesma movimentagdo. Por causa de sua experiéncia como
freelance de operador de VT, Tarantino conseguiu ir para essa emissora como
operador de VT e assim iniciar sua trajetdria como cinegrafista. O trabalho como
operador de VT deu a ele a oportunidade de conviver com pessoas que “eram meus
professores, que foram meus professores” e que séo, até hoje, sua inspiracdo no

mundo do jornalismo.

L& foi muito mais facil passar de operador de VT pra cinegrafista, porque o
publico 14 ndo era tdo qualificado como era aqui, que a exigéncia era muito
maior, padrdo nacional. Mas la eu consegui mostrar uma coisa que eu
realmente nasci pra fazer, fazendo bem ou fazendo mal, mas foi 0 que eu
nasci pra fazer, eu sabia que isso ia dar certo, e deu certo (Tarantino).

A chance para ser cinegrafista apareceu tanto porque Tarantino conseguiu
mostrar que “podia fazer imagens”, como por ter o apoio de pessoas que
acreditavam nele e queriam lhe dar oportunidades. “Eu aproveitei bem a
oportunidade, agarrei com tudo porque eu sabia que esse era meu destino”. Apesar
da pouca experiéncia em captacado de imagens, Tarantino era muito jovem quando
comecou ha segunda emissora e estava consciente de que ainda nao tinha a
experiéncia necessaria. Pela vontade de fazer aliada ao vigor fisico, destacou-se, no
trabalho, em relacdo aos demais profissionais.

Na segunda emissora, ja atuando como cinegrafista, Tarantino trilhou um
caminho que lhe permitiu voltar para a emissora onde sua historia comecara e que
“é 0 que eu sempre quis pra mim”. Certo de sua vocacgao, Tarantino conquistou seu
objetivo e hoje afirma: “eu sempre quis trabalhar onde té trabalhando e fazer o que
eu fago”.

Dentre as diversas historias de sua carreira, Tarantino destaca uma das
primeiras matérias — “que deu estresse” — cujo objetivo era gravar um boletim
durante a procissado de Nossa Senhora de Navegantes. Inconsciente dos impactos
gue sua ansiedade poderia causar, ele disse ao reporter que nao havia possibilidade
de errar naquela gravacdo. Seu posicionamento impositivo deixou o repérter nervoso

e 0s erros foram tantos que a procissao passou por eles sem que o boletim pudesse
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ser gravado. Hoje, ao lembrar o ocorrido, Tarantino reconhece que “eu era muito
afoito, muito temperamental (...) impus essa condicdo a ele, e do meu modo de ver
eu nao ia errar’.

Com o passar do tempo, Tarantino foi se desenvolvendo cada vez mais e
todo o preparo e dedicagdo, durante a carreira na televisdo, transformaram-se em
prémios e matérias reconhecidas. Durante a entrevista com apresentacdo dos
videos, ele se mostrou muito preocupado em trazer para discussao matérias que
valorizassem seu trabalho e mostrassem o reconhecimento dos anos de dedicacéo
a emissora. Desde matérias sobre a natureza, em que teve que aprender a lidar com
um ambiente diferente do usual, até coberturas investigativas e especiais, todas as
matérias trazidas remetiam a um momento de vitoria. Nos relatos, Tarantino contou
sobre como passou por situacOes dificeis durante algumas coberturas, que
abrangeram desde matérias sobre prostituicdo infantil até sobre a pobreza e o
impacto na saude. Nestas ocasides, ele vivenciou realidades que nunca antes
imaginara, as quais precisou se adaptar rapidamente e fazer com que elas nao
influenciassem seu comportamento como cinegrafista nem afetassem seu

emocional.

O desafio de hoje € o mesmo que eu tinha a mais de 20 anos atras (...) eu
ndo me dou o direito de achar que eu j& domino totalmente, eu acho que
todo dia eu té aprendendo, pra eu me manter atento. E o maior desafio é o
mesmo que era antes, relacionamento, relacionamento com repdrter, com
equipe, isso é dificil, era e é dificil ainda, entdo é um exercicio cotidiano, um
exercicio diario (Tarantino).

Confiante de ter escolhido a profissdo certa, Tarantino afirma que quer se
aposentar fazendo o que faz hoje, “que eu chegue com saude, com a coluna boa,
com o olho bom”. Ciente de que os esfor¢cos necessarios da profissdo ndao eram
naturais para o corpo — uma camera pesa cerca de doze quilos, e é apoiada
somente em um ombro —procurou, desde jovem, reforco fisico, especialmente para a

musculatura da coluna.

5.3 A TRAJETORIA DE VIDA DE SALGADO

A histéria de Salgado como cinegrafista comeca em um concurso de
fotografia, de um jornal de Porto Alegre, o qual premiava semanalmente as trés
melhores fotos enviadas pelos leitores. Era um periodo de ditadura e havia dezenas

de movimentos de rua. Salgado estava sempre com a maguina no bolso para
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registrar o que fosse relevante. A primeira foto enviada por ele, tirada no centro da
cidade, foi premiada em uma das edi¢cdes do concurso. Foi quando a imagem e a
discussao “em cima daquele momento” que, se nao for capturado, ndo volta mais,
entraram na vida de Salgado.

Salgado estudava Biologia, a qual, apesar de ser uma ciéncia distante da
cinegrafia, recorria frequentemente a imagens para “registrar o ambiente, o habitat
de tal inseto, de tal bicho que tu tivesse pesquisando”. Alguns amigos de Salgado,
gue estavam com ele na faculdade, comecaram a carreira jornalistica. Um deles o

convidou para trabalhar na nova emissora de TV da cidade.

Fui, conversei e ai ele explicou como era o trabalho, e ai bah, vamo nessa,
o trabalho em equipe € bacana. Que o que mais te chama também, o que te
leva, se for ver, o espirito da grande maioria das pessoas que tdo nessa
profissdo é tu ndo ter rotina, tu ndo tem rotina (Salgado).

Embora tendo abandonado a Biologia, Salgado diz que as condi¢cdes que o
levaram a procurar tal curso foram as mesmas que o conduziram para a televisao:
um espirito inquieto e questionador. No inicio, Salgado trabalhava como operador de
VT. Enquanto a tecnologia que levaria a substituicdo do operador de VT néo
chegava ao Brasil, Salgado ia obtendo outros conhecimentos que Ihe
possibilitassem se manter na televisdo, “e ai eu fui indo, fui indo, fui me
interessando, eu quero imagem, meu negdcio é imagem”.

Ainda na década de 80, como operador de VT, Salgado participou de um
curso de fotografia, o qual impulsionou ainda mais seu interesse. A oportunidade de
atuar como cinegrafista surgiu em ‘um dia qualquer’, quando a equipe estava pronta
para sair para captar imagens e o cinegrafista ainda ndo havia chegado. A matéria
seria sobre uma revolta popular na Anténio de Carvalho. Na ansia de ter aquele
material, o diretor da TV designou Salgado para a missédo de ir até la e fazer a

captacdo de imagens.

Eu fui, bah, aquela tensé@o assim, tri nervoso né, bah, imagina eu vou e se
ndo d& certo e coisa, tri nervoso, fui, gravei, voltei, material foi ao ar tudo, e
ai o cara gostou e disse ‘bah, que legal, foi firme’ me fez ir Ia olhar o
material editado, depois me mostrou como € que ficou, que tava bacana
‘aqui tu deve procurar fazer mais isso, mais aquilo’ (Salgado).

A rotina como operador de VT perdurou por mais seis meses, até que um
colega de equipe foi trabalhar em Santa Catarina e a oportunidade de ser
cinegrafista foi oferecida para Salgado. O agora cinegrafista continuava
frequentando as aulas de Biologia, mas, no momento da renovacdo de matricula,

devido a questdes financeiras, desistiu da formagcdo em Biologia. Ele ndo se
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arrepende desta decisdo e afirma: “a biologia me serviu, me serve até hoje pra muita
coisa, até pra matéria, que dependendo da matéria que tu vai fazer né, porque é
bom pra tu saber, porque eu acho que aprendizado n&o ocupa espago né”.

Para Salgado, a curiosidade e a inquietacdo da profissdo foram os fatores que
o fizeram se apaixonar pela cinegrafia. A relagdo com a comunidade, os contatos e
as viagens soam como uma harmoniosa aventura a qual faz com que a profissdo
seja, a cada dia, um novo desafio. A paixao pelas imagens e pelas oportunidades
gue elas representam no dia a dia de um cinegrafista faz com que ele a compare a

uma droga: viciante e intensa.

Entéo ela tem isso, mas isso é a adrenalina, e como qualquer outra coisa tu
acaba viciando na adrenalina, € uma droga como qualquer outra, endorfina,
sabe, tu sempre quer fazer melhor, tu sempre procura querer fazer melhor,
tu sempre, porque aventureiros surgem varios ao longo do tempo assim,
‘ah, vou pegar um emprego de cinegrafista’. Mas cinegrafista ndo é
emprego, sabe, é paixdo, é tu gostar, € uma profissao (Salgado).

O relato de Salgado mostrou-se ainda mais convincente quando ele me
mostrou os videos de suas matérias. Entusiasmado pela noticia do dia e pela
producdo de conteudo que leve informacao ao telespectador, Salgado trouxe para
discusséo algumas matérias sobre esporte e duas sobre problemas que a sociedade
enfrenta. Todas haviam sido feitas para noticiarios diarios, ou seja, tinham tempo de
gravacdo. No esporte, a matéria sobre a Copa do Mundo marcou o discurso.
Salgado relatou como trabalhar com esporte conduz a um tipo de gravagao nao
planejado, em que o cinegrafista ndo sabe quando vai acontecer o lance mais
importante: € preciso estar atento o tempo todo. Com as duas outras matérias,
Salgado transmitiu a mim as mensagens de como um cinegrafista deve se portar na
rua, em situagdes nas quais a comunidade protesta contra algum ato do poder
publico. O cinegrafista precisa captar, simultaneamente, o discurso e a percepcao de
ambos os lados. Estes desafios diarios fazem parte do noticiario televisivo, podendo
até ser inesperados, conforme a pauta.

Paixdo e entusiasmo sdo palavras que definem a trajetéria de Salgado.
Apaixonado pela profissdo e pelos desafios do dia a dia, reconhece o papel do
cinegrafista como “os olhos da sociedade” e vé, em seu trabalho, a importancia de
levar conhecimento e informagdo ao mundo. No entanto, a0 mesmo tempo em que
“a profissdo tem muita coisa boa, tem a criatividade, porque ser cinegrafista ndo tem
amarra”, a desvalorizagado deste profissional é percebida e sentida por Salgado, seja

através da legislacdo que ndo reconhece os riscos da profissdo e a equipara a
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qualquer outra funcdo administrativa, seja pelo proprio reconhecimento interno desta

atividade.

5.4 A TRAJETORIA DE VIDA DE BERNARDO

De vendedor de xampu a cinegrafista: € por essa reviravolta que a vida de
Bernardo passa. Depois de iniciar a faculdade, no curso de Publicidade e
Propaganda, Bernardo mudou para o de Audiovisual. A0 mesmo tempo em que
cursava a graduacao, Bernardo trabalhava em uma loja que vendia produtos para
saldo de beleza.

Quando estava na faculdade, Bernardo foi convidado por seus amigos a
participar da gravacado de um curta metragem. Apés um més de gravacao, o video
produzido por ele e por seus amigos concorreu ao festival de Gramado, no RS. “E
era um curta e a gente tava no primeiro, segundo semestre da faculdade. E eu
comecei ah, ‘tipo, cara, que que eu t6 fazendo aqui vendendo shampoo? Tinta de
cabelo?”.

A inquietacdo e a descoberta de novos interesses encontraram-se por
ocasido de uma palestra apresentada por um profissional de televisdo, na
universidade em que Bernardo estudava. Ele foi conversar com o palestrante,
mostrando interesse pelo trabalho, sendo entéo indicado para preencher uma vaga
de cinegrafista. Apesar de ndo ter conhecimento algum sobre a atividade e t&o
pouco sobre as cameras utilizadas, Bernardo comecou a trabalhar como

cinegrafista.

No primeiro més eu achei que ia ser demitido. Todo dia era uma prova, todo
dia eu metia uma entrevista sem foco, verde, azul, com fundo estourado,
com repoérter escuro. Foi um caos. Eu quase que cortei os pulsos. ‘Pelo
amor de Deus, o que eu t6 fazendo aqui?’ Aprendi no grito, literalmente no
grito. E perguntando pros colegas, sempre indo muito atras dos colegas. E
eu comecei a me apaixonar por isso. Tipo, pelas técnicas de fazer uma
imagem legal, de contar uma histéria pras, sei la, la em Santa Cruz, perto
de um milhdo de telespectadores, contar as coisas que eu via, tanto as
coisas boas quanto as coisas ruins (Bernardo).

Apés um ano e meio de profissdo, Bernardo participou da gravacdo de um
programa especial em sua emissora. As imagens feitas por ele foram reconhecidas
pela equipe de cinegrafia da capital, Porto Alegre. Sua dedicagdo e seu esforgo
foram reconhecidos e a coordenadora de operacfes, o convidou a concorrer a uma
vaga de cinegrafista em Porto Alegre. Bernardo participou do processo seletivo,

porém, por causa da faculdade, ndo assumiu a funcdo. Em dezembro uma nova
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oportunidade apareceu e Bernardo comecou a trabalhar na emissora de Porto
Alegre em marco de 2013.

Desde o inicio de sua carreira como cinegrafista, Bernardo visualiza metas
maiores e pretende aprofundar seu conhecimento em matérias mais produzidas, que
envolvam diversos tipos de luzes e técnicas avancadas, diferente do jornalismo do
dia a dia. “Adoro fazer o que eu faco, mas eu ainda tenho um sonho de virar Diretor
de Fotografia, mas se vier oportunidades grandes de cinegrafista vou continuar,
gosto muito disso”.

Bernardo hoje cursa cinema e vai se capacitando sempre mais para atingir
seu objetivo. No dia a dia, Bernardo j4 tenta inserir técnicas de fotografia e de
imagens altamente produzidas. “Eu gosto de, eu criei um estilo de trabalho, que é
trabalhar com a iris® baixa, pra desfocar fundo, pra ser uma coisa mais documental,
tentar chegar o mais perto possivel da coisa tipo, de novela assim”.

Seu perfil mais focado em matérias produzidas apareceu também quando
assistiamos aos videos trazidos para as entrevistas. Bernardo escolheu duas
matérias distintas em relacdo ao conteudo: a cobertura de um assassinato e uma
matéria sobre a imigracdo de nigerianos para o Brasil. Ndo obstante os contetdos
distintos e a necessidade de envolvimentos emocionais diversos, ambos os videos
se assemelham no ponto em que fazem relacdo a um conteddo produzido, em que
Bernardo pode usar luzes diferentes, posicdes de cameras diferentes e também
modificar os cenarios. Durante sua narrativa, Bernardo mostrou-me, principalmente,
as técnicas desenvolvidas em cada situacdo e como precisou se portar para atingir
seu objetivo. Nao obstante a matéria sobre o assassinato ter causado impacto
emocional sobre ele, Bernardo refor¢cou, em diversos momentos, a necessidade de o
cinegrafista desenvolver a habilidade de n&o permitir que uma realidade adversa
interfira em seu posicionamento como profissional de imagem.

Apesar da paixdo pela profissdo e pelas possibilidades de vivéncia que ela
propicia, Bernardo percebe a desvalorizacdo dos cinegrafistas. “As vezes alguns
enxergam a gente como apertador de botdo e eu ndo vejo isso. A gente constroi
histdria, a gente monta historias com nosso olhar. A gente nao precisa falar, a gente

sé precisa enxergar bem”.

13 A iris é utilizada para manter o nivel de luz ideal no sensor de imagem, de forma que as
imagens possam ser nitidas, claras e expostas corretamente com contraste e resolugdo ideais. A iris
também pode ser usada para controlar a profundidade de campo.
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5.5 A TRAJETORIA DE VIDA DE ARI

Aos 16 anos, Ari ja precisava trabalhar. Através de indicacdes, tornou-se
funcionario de uma emissora de televisdo de Porto Alegre. Embora trabalhando na

televisdo e ainda ‘gurizdo’, Ari tinha vontade de tornar-se médico.

Ai pra fazer medicina eu tinha que ter tempo disponivel pra estudar (...) me
tornar médico nao foi possivel porque eu tinha que trabalhar, entdo a
medicina foi abortada. Entdo néo tinha a medicina, que era o que eu queria,
e ai 0 que viesse seria qualquer coisa, vim parar aqui (Ari).

No comeco, Ari era office boy da equipe de jornalismo da emissora de
televisdo. Logo em seguida, aos 17 anos, passou a trabalhar diretamente com as
equipes de reportagem, como auxiliar, “ai ia pra rua fazer reportagem na rua como
auxiliar, era auxiliar. E ai como auxiliar € que eu fui aprendendo né, a arte de ser
cinegrafista né, tipo, gravar, filmar”.

Com o tempo, Ari foi se envolvendo mais intensamente com a televisdo, na
area de jornalismo, na qual tivera seu primeiro contato com a televisdo. Para Ari, seu
trabalho n&o era totalmente oposto a seu sonho de profissédo, “porque de uma certa
forma tem relacdo, tu lida com humanas né, jornalismo é area de humanas,
medicina também era de humanas, entdo tudo mais ou menos a area ne, tem a ver”.

Como auxiliar, Ari teve contato com uma tecnologia de captacdo de imagem
hoje inexistente: o filme. “Aprendi muito, porque o filme ensina muito, o filme te
ensina muitas coisas que o video ja te entrega pronto hoje em dia com a
modernidade dos equipamentos”. Apesar de ndo atuar como cinegrafista, foi na
época em que a imagem era captada através de um filme que Ari aprendeu a ser
camera e iniciou seu entendimento sobre o mundo da noticia: Ari, a0 sair como
aprendiz junto com as equipes de reportagem, levava seu rolo de filme para se

exercitar.

Eu sou do tempo do filme, ndo € nem de videoteipe, de video, é filme, que
filme era assim, tu ndo podia errar, porque filme, o filme gravou errado,
filmou errado, azar, foi, e no video tu erra e tu pode pagar imagem, voltar,
gravar quantas vezes tu quiser, porque a fita t4 ali a sua disposicao. (...) Pra
tu ser cinegrafista na época do filme, era uma coisa mais dificil do que é
hoje, porque tu tinha que saber tudo isso, mas uma coisa a mais, realmente
ndo podia errar, porque tu tinha uma quantidade X do filme pra gastar, tu s
saia com o rolinho de filme, se tu gastasse aquele rolinho de filme, ou tu
voltava pra TV com nada, ou tu voltava com alguma coisa porque filme é
filme, filmou, revelou, metade do filme que tu fez ndo valeu, a outra metade
valeu, so ficou metade do teu trabalho. Entdo era uma coisa muito mais
complexa e muito mais desafiante porque a margem de erro era
praticamente zero, tanto pra quem gravava quanto pro repérter (Ari).
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As primeiras cameras de video tinham o equipamento de captacdo do audio
separado da camera, o que oportunizou a atuacao de Ari, por curto tempo, como
operador de audio. Logo em seguida, ele se tornou cinegrafista. “Entdo a minha vida
de cinegrafista comecou assim, ai eu fui aprendendo, saia, fazia teste né, testava, ai
quando passou pra video eu também fiz teste com video e logo em seguida me
tornei cinegrafista”.

Pessoas, acontecimentos e sentimentos. Essas foram as principais razdes
para que Ari continuasse na televisao, envolvendo-se cada vez mais com aquele dia
a dia dindmico, de noticias e de imagem. Apds 37 anos de profissdo, Ari afirma que
sua maior angustia, ainda hoje, € ndo conseguir fazer a imagem como pensou,
apesar de sempre buscar entregar o melhor material, com alguns diferenciais que
transmitam ao telespectador toda a histéria a ser contada.

Ari mudou sua opgéo de carreira — de medicina a cinegrafia — e atribui muito
dessa mudanca ao fato de ter descoberto algo de que realmente gosta. Durante a
infancia e adolescéncia, Ari frequentava muito hospitais devido aos problemas de
saude do pai. Por causa desta vivéncia, emergiu sua vontade de fazer medicina.
Pela necessidade de trabalhar desde cedo, Ari ndo pdde seguir a carreira médica e
envolveu-se com o jornalismo: “comecei a trabalhar e descobri que € bom também”.
A oportunidade, aliada a descoberta de uma nova aptiddo, levou Ari a buscar o
aprendizado. “E quando tu descobre que gosta de fazer alguma coisa, a tendéncia é
tu fazer bem, ou a pelo menos tu te esforgar pra fazer bem, né”.

Com muitos anos de carreira, Ari entende que, além de gostar do que faz, o
desafio estd em sempre buscar uma forma diferente de olhar. Durante as entrevistas
em que utilizamos os videos, Ari trouxe para discussao videos de matérias que
requeriam essa criatividade. Ele se orgulha de sua capacidade de pegar conteldos
gue aparentemente ndo lhe dao possibilidade de inovar e conseguir trazer aos olhos
do telespectador algo diferente. Por exemplo, em uma matéria gravada com
meédicos, dentro de um laboratério de exames, ele me mostrou em que momentos as
luzes permitiam uma maneira diferente de passar aquela informacdo e agradar os
olhos.

Exemplos como esse permeiam o discurso de Ari e reforgam sua trajetoria de
vida: gostar do que se faz possibilita ao individuo construir uma carreira, pois ele

sempre estara focado em fazer o melhor possivel.
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5.6 O PRIMEIRO TAKE™ DAS TRAJETORIAS CONTADAS

Antes de entrar na analise das praticas e dos processos de aprendizagem de
forma profunda e relacionar as descobertas em campo com 0s conceitos da
aprendizagem baseada em praticas, considero significativa a discussdo sobre
alguns saberes percebidos durante os relatos e que permeiam, de alguma forma,
todas as historias narradas. E importante retomar que, na perspectiva desse
trabalho, os saberes dizem respeito ao knowing, pois sdo considerados como uma
atividade situada, distribuida entre os seres humanos e ndo humanos, ou seja,
objetos, ferramentas e artefatos (GHERARDI, 2009a). Os saberes da experiéncia,
descritos a seguir, com base nos relatos da histéria de vida dos cinegrafistas
pesquisados, ocorrem na relacdo entre o conhecimento e a trajetéria de vida
daquele sujeito, ou seja, sdo marcados por algo que se vivencia e que, sendo
experienciado, deixa marcas éticas, politicas, culturais e existenciais (BONDIA,
2002; FISCHER; TIRIBA, 2009).

Apesar do primeiro contato com a televisdo ter ocorrido de forma diferente
para os varios entrevistados, é possivel visualizar que, em todos os casos, esse
envolvimento com o meio tendeu a seguir um fluxo similar de aprendizado e
interacdo. Mesmo tendo algum conhecimento sobre o universo das imagens, 0s
cinegrafistas relatam que a experiéncia de colocar, pela primeira vez, uma camera
no ombro e sentir a responsabilidade por aquele universo de histérias que precisam
ser contadas é assustadora e repleta de adrenalina.

Por mais que nosso pensamento esteja condicionado a atribuir a gravacao de
uma imagem a um processo de trabalho simples, os cinegrafistas estao diariamente
vivenciando e reconstruindo diversos saberes relacionados a sua atividade. A
escolha dos equipamentos e dos angulos a serem captados sao acbes que
envolvem saberes dificeis de serem dissociados das praticas e dos processos de
aprendizagem envolvidos. Escolher qual maquina utilizar envolve, por exemplo, o
conhecimento técnico dos equipamentos disponiveis, a experiéncia vivida com

aguele equipamento - que permite mensurar itens como facilidade de manuseio e

14 A palavra take é a mais utilizada entre os cinegrafistas, mas em portugués ela significa
tomada, que é um trecho de filme ou video rodado ininterruptamente. Ou seja, o take é considerado
como cada parte, cada captura feita para determinado video. Os cinegrafistas tém como habito gravar
véarios takes da mesma cena para que o editor possa ter op¢cBes que melhor se encaixam com o
restante da matéria e com os demais takes. Aos olhos do telespectador, o take néo é percebido.
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leveza —, o conhecimento do estilo do reporter e do programa em que a matéria sera
exibida. Esses saberes aparecem em todas as narrativas e, de acordo com as
historias, foram construidos no decorrer do tempo e das experiéncias vividas.

A capacidade técnica de cada cinegrafista esta dissociada da realizacdo de
cursos, quando eles chegaram a emissora de televisdo, pouco ou nada sabiam
sobre o universo da cinegrafia. Antes de se tornarem cinegrafistas, observavam
cinegrafistas mais velhos e buscavam se aproximar tanto dos equipamentos quanto
desses profissionais que, aos poucos, Ihes passavam orientacées e experiéncias. O
primeiro insumo para se sentirem aptos e seguros a fazer uma imagem partiu do
convivio — observagéo e questionamento -. Na vivéncia de dezenas de situacdes, 0s
saberes foram se desenvolvendo e sendo compartilhados com os préprios colegas
de trabalho, auxiliando a formacdo de um profissional com capacidade adaptativa a
diferentes situacdes. Bernardo relata o quanto o convivio é importante, pois, no
inicio, “guando tu ndo tem essa experiéncia, ndo conhece nem o equipamento, tem
que ficar procurando os botdes, € tudo muito lento” e o aprendizado proporciona
essa agilidade e dominio ao profissional.

Como utilizar as ferramentas, informacdo necesséaria para a execugcdo das
atividades de cinegrafista, faz parte de um conhecimento processual no qual o saber
é inseparavel do fazer, e vai de encontro a ideia de um conhecimento estruturado a
partir de “proposigdes logicamente concatenadas” (BARATO, 2004). Mais do que a
vivéncia com as ferramentas, o conhecimento técnico requer, segundo Rose (2009),
refinamento da postura, aderéncia e habilidades motoras. Esses saberes exigem do
profissional conhecimento do contexto e de como 0s equipamentos se comportam
guando expostos a diferentes situacoes.

“E pra aprender tem a observacao, tu tem que observar, tem que ta junto do
camera e observando o que ele ta fazendo, perguntando muito, perguntando e outra

”m

também do camera te ensinar, ‘0, faz isso, faz aquilo™ (Ari). Percebe-se aqui outro
saber envolvido nessas trajetérias e que permite ver a profissdo do cinegrafista
como uma funcdo que vai além do conhecimento técnico de imagem: o saber
relacional. Frequentemente, durante as entrevistas, os profissionais referiram o
compartilhamento das praticas e a habilidade de ouvir e aprender com o outro, bem
como de se fazer ouvir. A profisséo de cinegrafista ainda carece de reconhecimento,

e o relacionamento aparece também como um saber importante, o qual vai sendo
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desenvolvido pelos individuos como artefato para que a profissdo ganhe mais
espaco no meio televisivo.

O saber relacional € o saber que permite ao cinegrafista desenvolver suas
habilidades técnicas, por ser compartilhado entre os individuos e reconstruido a
cada momento. Para Rose (2007), o saber relacional aparece principalmente nos
casos em que o individuo se relaciona com maquinas e equipamentos, por ser
constantemente influenciado pelos elementos pertencentes a sua rede. Essa
interacdo exige dos profissionais uma postura pro-ativa em relacdo ao outro, porque
0 conhecimento esta tanto na cabeca de cada um, sendo reformulado a cada
instante, como nas acdes cotidianas que envolvem seu trabalho.

E possivel, portanto, considerar que os saberes técnicos, envolvidos na
profissdo dos cinegrafistas, foram construidos através de um saber relacional. Todos
0S sujeitos dessa pesquisa relataram a importancia que o relacionamento com o0s
colegas teve durante toda a sua formacao. Este foi um dos fatores mais comentados
durante as entrevistas. Ao narrarem a propria trajetoria de vida, os entrevistados
trazem a tona a importancia desse saber para conquistar espacos.

Com o decorrer das entrevistas e com a ampliagcdo de meu conhecimento
sobre a formacdo do cinegrafista, mais surpresa ia ficando com os saberes
desenvolvidos na trajetéria de cada um. A relacdo do profissional com as matérias
de grande impacto chamou minha atencdo em seus discursos. Os saberes técnicos
— que envolvem conhecimento dos equipamentos — e o saber relacional — a forma de
se relacionar com o contexto em que esta inserido —vém acompanhados de outros
saberes que ndo somente impactam a vida profissional desses cinegrafistas, mas
também tém reflexo em sua formacéo como individuos da sociedade e influenciam
0S processos de aprendizagem.

Faz parte da trajetdria de vida dos cinegrafistas entrevistados a habilidade em
ndo se deixar envolver emocionalmente com o cenario a ser gravado. Como relata
Salgado: “tu ndo pode assimilar muito o que ta acontecendo no ambiente, assimilar
no sentido de tu fazer parte do ambiente”. O cinegrafista precisa ter a habilidade de
se inserir em ambientes totalmente distintos de seu ambiente usual, de mudar
rapidamente entre situacdes diversas, sem permitir que seu emocional interfira no
andamento da matéria. Os cinegrafistas explicam que a matéria sempre sera
gravada conforme a maneira como a pessoa olha para aquela cena. O ‘bom’

profissional é aquele que néo deixa que a matéria tome conta de sua mente e
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interfira no conteudo jornalistico apresentado, de modo a evitar que o telespectador
note algum viés.

E recorrente & vivéncia dos cinegrafistas os cenarios de violéncia, morte e a
realidade de familias e comunidades carentes. Por mais profissional que seja a
atuacdo do individuo, essas situacdes véao interferindo em seu desenvolvimento
como pessoa e afetando seus processos de aprendizagem. Uma situagéo levantada
por Tarantino refere-se aos aspectos emocionais que surgem em meio a protestos e
situacdes de conflito. Durante protestos, como os ocorridos em junho de 2013, em
Porto Alegre, uma nova forma de controle dos sentimentos surgiu, de maneira mais
rigida. Tarantino esclarece que o principal ponto € como os manifestantes utilizam
palavras e 0s atos que o atingem emocionalmente, “eles conseguem, entrar na tua
mente de uma forma, pra te agredir mesmo, mas tem que ter preparo psicélogo bom
pra ndo entrar nessa ai. Eu adquiri uma fobia de multiddo no final dos protestos,
porque eu ja ndo aguentava mais aquilo ali”.

Tarantino diz que hoje essa fobia ja foi superada. Todos os cinegrafistas
concordam que existem casos que realmente marcam suas vidas profissional e

pessoal.

E tem coisas que a gente vé que a gente ndo gostaria de ter visto, nem de
participar, nem de nada, s@o essas tragédias assim, essas mortes,
acidentes. Tragédias como aquela de Erechim, que o 6nibus caiu na
barragem e morreu um monte de crianga né. Aquilo ali foi uma coisa que vai
te marcando né, vai marcando, sdo coisas que ficam na tua memoria. As
vezes tomo as dores, as vezes tomo, é meio complicado, é meio dificil
assim, porque dependendo da situagdo assim, isso vem né, te vem assim,
as vezes do nada tu ta parado, e tu comega a lembrar de uma situacéo
assim. Ai tu tem que procurar desopilar né. Tem que procurar fazer outra
coisa sabe, fazer uma oragdo pra quem é de ora¢do. Eu de vez em quando,
de vez em quando me volta assim algumas cenas assim sabe (Pedro).

Apesar da relagdo entre a vivéncia de situagbes extremas e o0
desenvolvimento e a necessidade da aplicacdo de saberes para lidar com essas
situacdes, as experiéncias vividas impactam, de alguma forma, o trabalho do
cinegrafista e do jornalista responsavel e neles imprimem marcas. S80 cenas
inevitaveis na realidade atual e que precisam chegar até o telespectador. A
experiéncia e a vivéncia na atividade proporcionam ao profissional habilidades para
combater esses sentimentos e se envolver o minimo possivel com o ocorrido, de
forma a manter uma relagéo apenas profissional com o caso. Salgado, por exemplo,

conta uma forma de evitar essas interferéncias em situacfes adversas,
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Tu nado abre o olho esquerdo, porque geralmente a gente grava aqui né,
com o olho direito, e eu digo ‘tu ndo abre o olho esquerdo, vé pelo
viewfinder'®> da camera, porque dai parece que tu td vendo como na TV,
como se tivesse em casa’. Porque se tu abrir esse olho tu ta no meio, ao
VivOo na coisa, uma pessoa morta, uma criancga, coisas que a gente ja fez ao
longo da vida, porque dai aquilo vai te bater, e as vezes te derruba, as
vezes te derruba de um jeito que implica no teu trabalho, depois fica ruim
até pra ti seguir o teu trabalho (Salgado).

Percebe-se, portanto, como alguns dos saberes envolvidos no cotidiano de
trabalho desses profissionais se constituiram e se tornaram relevantes em suas
trajetérias de vida. Nao ha uma ordem em que esses saberes aparecem na vida
profissional de cada individuo, porém todos eles estdo relacionados entre si e
auxiliam a construgdo de outros saberes. Tal como as imagens captadas sao
influenciadas pelas experiéncias compartilhadas e vividas e pela visdo de mundo de
cada sujeito, os acontecimentos vivenciados por eles também influenciam suas

vidas, seu modo de ver a sociedade e seus processos de aprendizado.

15 Viewfinder € um visor 6ptico da camera que mostra a area que ird ser registrada na
gravagdo. No proprio visor existem linhas que demarcam a imagem a ser efetivamente capturada
pela pelicula e as configuracdes da camera.
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6 COLOCANDO A CAMERA NO OMBRO

Ter medo néo significa frisar e ndo conseguir fazer
nada. Vocé tem que controlar seu medo. Mas vocé
deve ter uma dose de respeito, ndo pode chegar
assim: eu sou indestrutivel, sou da imprensa,
ninguém vai me acertar — isso nao existe.

Paulo Zero

Com base nas trajetorias de vida, relatadas no capitulo anterior, organizou-se
o cotidiano dos profissionais cinegrafistas e identificaram-se as praticas nele
envolvidas. Antes, porém, de aprofundar como os saberes desenvolvidos e as
praticas de trabalho se relacionam, no cotidiano dos cinegrafistas, faz-se necessario
retomar a nogcao de pratica e como ela esta relaciona com a no¢ao de knowing in
practice, abordada nessa pesquisa. O conceito de pratica, neste trabalho, assume a
definicdo de conhecimento como um sistema de atividades no qual o saber néo é
separado do fazer, demonstrando que o conhecimento esta inserido na acao
cotidiana (GHERARDI, 2000). As praticas detalhadas, na sequéncia, sdo analisadas
sob a 6tica do knowing in practice, que representa os saberes em atividade, e se
constituem por meio da pratica (GHERARDI, 2009b). Ou seja, sédo praticas
destacadas que ocorrem quando esses profissionais sdo expostos a situacdes que
Ihes exigem novos conhecimentos e que passam a constituir seus saberes. Inicio
essa discussao relacionando as principais praticas notadas, inseridas no cotidiano
de trabalho, como formas visiveis, mas que ndo sao permanentes e tdo pouco
Gnicas nas historias profissionais de cada sujeito.

As profissdes, em geral, tendem a seguir um roteiro para as atividades diarias
e o profissional consegue organizar seu dia e estabelecer as principais entregas. Na
cinegrafia, alguns topicos dessa organizacdo sdo semelhantes, porém ela possui
peculiaridades. Este capitulo tem como objetivo descrever como se organiza o
cotidiano de um cinegrafista e como os saberes encontram-se relacionados no dia a
dia.

Hoje as emissoras de televisdo contam, durante o dia e a noite, com um
cinegrafista e um motorista para cada repérter disponivel. No entanto, na auséncia
de qualquer repérter, o cinegrafista pode ser convocado para realizar sozinho uma
cobertura ou matéria. As escalas dos profissionais costumam levar em conta sua

disponibilidade de horério, a afinidade com o repérter e com o tema das matérias.
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Alguns programas de entretenimento possuem uma equipe de cinegrafia propria,
principalmente para garantir os padroes de luz e de enquadramento do programa.
As matérias de jornalismo e de esporte tendem a ter mais flexibilidade em relacdo a
mudanca de equipe, pois ndo precisam necessariamente seguir um padrdo. No
entanto, a gestora da equipe dos cinegrafistas demonstra preocupacgéo em encaixar
os estilos proprios do cinegrafista de acordo com a pauta disponivel — caracteristica
essa muito valorizada por todos os entrevistados.

Antes de pensar no dia de um cinegrafista, um aspecto relevante é notar
como a concepcao de sua organizagdo é particular de cada um, porém, em todos 0s
casos, considera as relagdes existentes na evolugdo de seus saberes. Ou seja,
apesar de os cinegrafistas terem se desenvolvido como profissionais em épocas
distintas, ou se relacionado com pessoas diferentes, os saberes foram transmitidos e
aperfeicoados de acordo com as préticas de trabalho estabelecidas e em fungéo dos
processos de aprendizagem, que envolvem essas diferentes praticas em um Unico
contexto.

Quando chegam para um dia de trabalho, a primeira acéo € verificar, na sala
dos cinegrafistas, qual a equipe escalada para realizar as matérias. Neste momento,
eles identificam o repdérter, 0 motorista e em qual carro estardo. Em alguns casos, o
cinegrafista abre seu e-mail para verificar a pauta do dia. Cotidianamente, para
todos os telejornais, ocorre a reunido de pauta, que define quais serdo 0s assuntos
exibidos e a expectativa da equipe de jornalismo em relacdo aquele assunto. Esse
material é disponibilizado, via e-mail, aos cinegrafistas para que eles possam
conhecer o assunto previamente e preparar o equipamento. Em outros casos,
dependendo do relacionamento de cada repérter ou da abertura que o cinegrafista
tem na redacéo, eles vao diretamente ao encontro do jornalista para conversar, de
maneira mais detalhada, sobre a pauta.

Munido dessas informacdes, o cinegrafista ja pode decidir qual equipamento
utilizara durante o dia. O ambiente em que a gravacao ocorrerd e o tipo de material —
entretenimento, hardnews!6 — séo fatores que interferem diretamente na decisédo de

qual material escolher para realizar a gravagéo.

Geralmente eu sempre procuro saber o que eu vou fazer de matéria no dia,
a hora que eu chego. Eu chego, e ai eu vou na redagéo ali, procuro o

16 Hardnews € o termo utilizado pelos profissionais de televisdo para designar matérias que
sdo de telejornais e que tém curta duragdo. Ou seja, sdo matérias de dois minutos, no maximo, tendo
como objetivo informar o telespectador, de forma sucinta, sobre os Ultimos acontecimentos.
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repérter que ta comigo, se por um acaso ele nao tiver, eu vou na producgéo e
pergunto ‘O que eu vou fazer?’ “Ah, tu vai fazer uma matéria sobre o stress
e tal, tem uma entrevista la no centro com uma psicologa e tal e vai ser tudo
feito l1a no centro”. Ai eu ja sei que vou precisar fazer stress em transito,
entdo eu ja vou pegar uma camera pequena. (...) Ou se eu tenho que gravar
dentro de um 6nibus, eu pego a camera pequena, ndo vou com aquele
trambolh&do sabe, vocé fica sem mobilidade, e € muito pesada pra ti andar
num Onibus segurando, um 6&nibus cheio de gente, ja tive experiéncia
traumatica. Entéo hoje em dia eu pego uma camera pequena (Pedro).

Existe um espago na emissora onde se encontram todas as maquinas
disponiveis (Figura 2), diariamente o profissional cinegrafista precisa ali buscar o
equipamento. Ndo ha um equipamento especifico por profissional, e o cinegrafista
pega uma camera diferente a cada dia. Apos decidir sobre o equipamento, € preciso
configurar a camera para deixa-la mais confortdvel e de facil manuseio. Este
processo é adotado para que o cinegrafista conheca as configuracdes, que estavam
na maquina, feitas por quem a utilizou anteriormente, bem como inserir algumas

configuragcbes-padréo para o assunto a ser gravado.

Figura 2 - Sala de equipamentos
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Fonte: material de campo (2014).
Depois da retirada do equipamento, o cinegrafista se junta ao motorista para
preparar o carro para a saida. A Figura 3 retrata 0 momento em que 0s cinegrafistas



83

organizam o0s materiais dentro do carro. De acordo com a pauta, toda essa
movimentagdo é muito rapida, porém, em alguns casos, ela tende a ser feita com
cautela, enquanto o reporter ainda ndo esta disponivel. A televisdo é dinamica e vive
a realidade do contexto em que esta inserida. Por isto, a quantidade de trabalho —
pautas — tende a variar bastante durante a semana. Em alguns dias, os profissionais
possuem uma agenda apertada entre as matérias, em outros eles ficam mais
disponiveis, na propria televisdo, para qualquer eventualidade. A falta de rotina &
uma das situacdes muito citadas pelos cinegrafistas. Eles dizem que, apesar de
haver uma série de procedimentos a serem cumpridos antes de sair para a
gravagao, “ndo € aquilo assim, ndo tem aquele habito muito, ah, agora eu chego,
vou fazer isso, ndo tem isso, ndo tem rotina, ndo tem mesmo” (Salgado).

Figura 3 - Preparacdo do carro para a gravacao
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Fonte: material de campo (2014).

Sob um olhar mais técnico, pode se dizer que a escolha dos equipamentos e
a preparacao para um dia de trabalho baseiam-se em conhecimentos de tecnologia
e de captacdo de imagem, e que o0 cinegrafista, portador de informacdes
padronizadas, toma essa decisdo facilmente. Quando relato a rotina do cinegrafista,
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logo no inicio dessa descricdo, me deparo, porém, com uma série de saberes
envolvidos.

A iniciar pelo interesse em conhecer a pauta, pois percebi, através dos
didlogos, que essa é uma pratica que vem se consolidando entre os cinegrafistas.
Ari relata que essa interacdo entre os cinegrafistas e a equipe de reportagem, que
se estende além do momento da gravacdo, é nova na emissora e é uma cultura que
vem se construindo devido ao novo cenario em que os canais de televisdo abertos
se encontram.

Analisando mais profundamente as primeiras horas do dia de um cinegrafista,
percebem-se varios saberes envolvidos na escolha e na configuragcdo dos
equipamentos. Por mais técnica que possa parecer, essa pratica demonstra como
saberes, praticas e processos de aprendizagem dos cinegrafistas estdo intimamente
entrelacados em suas rotinas e em suas trajetérias de vida. A construcdo do
conhecimento técnico entre os profissionais da imagem nédo é constituida somente
de cursos e manuais, mas se enraiza nas relacdes estabelecidas entre o0s
profissionais.

De alguma forma, a cinegrafia se aproxima dos conceitos existentes na
realizacdo do oficio em dois aspectos. Em primeiro, seu percurso de aprendizado
esta centrado no relacionamento, assemelhando-se ao percurso do mestre e do
artesdo, que, como explica Rugiu (1998), ocorre pelo aprendizado de um
conhecimento herdado através tempo e das capacidades profissionais de quem o
transmite. Nesse percurso, 0s profissionais com mais experiéncia e vivéncia no meio
vao repassando seus saberes e técnicas aos novatos, desenvolvendo a relacdo
entre mestre e aprendiz. Essa relacao reforca a ideia de que o preparo de novos
profissionais ndo esta atrelado exclusivamente a realizacdo de cursos e de que o
exercicio da profissdo requer habilidades mais subjetivas, por exemplo, imaginar
previamente o local da captagéo para organizar o material.

Conforme o discurso de Tomasi e Silva (2007), segundo o qual o oficio esta
diretamente relacionado ao trabalho manual, pela convergéncia de saberes técnicos,
manuais e intelectuais, percebe-se a semelhanca da cinegrafia com o oficio, no que
diz respeito as caracteristicas artesanais das atividades. Apesar da tecnologia
envolvida e da legislacdo trabalhista existente, que reconhece a atividade do
repérter cinematografico como uma profissdo, o trabalho desempenhado pelo

cinegrafista ainda pode ser observado sob uma otica artesanal, uma vez que ha, em
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seu cotidiano, saberes ligados ao relacionamento, ao olhar criativo e ao manuseio
dos equipamentos essenciais a execucado das tarefas.

Na histéria da formacédo das profissdes, o oficio foi sofrendo interferéncias
industriais e sendo substituido por atividades alicercadas em conhecimentos
formais, no entanto € possivel assumir que o cinegrafista, em sua carreira, passa por
um processo inverso. No comego do trabalho, os sujeitos efetivam o0s contatos
iniciais com a televisdo através de um conhecimento estatico, advindo de manuais
ou de cursos, e a partir da vivéncia de diferentes situacdes, eles desenvolvem uma
técnica construida de forma oral, visual e mecanica (PRADO; BRUM; NUNES, C.;
NUNES, L., 2010). Mesmo com a evolucao tecnolégica pelas quais 0s equipamentos
de captacdo tém passado, os cinegrafistas continuam atuando com carater
artesanal, sendo suas praticas alteradas apenas em func¢éo de novos equipamentos,
como expde Rose (2007).

Essa relagcdo tende a amenizar a dicotomia entre emprego e oficio, na qual o
emprego esta atrelado a uma organizacdo que busca construir a identidade
profissional do sujeito e, no oficio, o sujeito forma e transforma sua identidade
através de habilidades, experiéncias e saberes envolvidos no proprio oficio
(TOMASI; SILVA, 2007). No cotidiano dos cinegrafistas, percebe-se que o oficio
pode ser aprendido dentro da organizacdo, em um ambiente que proporciona um
aprendizado Unico e coletivo e através da prépria natureza da profissao que requer o

desenvolvimento de habilidades artesanais.

Ah, no inicio tudo é desafiador né, é o novo assim, tu ndo tem uma nogao
mesmo assim de tudo como é, tu vé o outro trabalhando, as vezes tu
acompanhava talvez jA& um trabalho de alguém, mas tu pensa que
simplesmente é botar a cAmera no ombro, pa, olhar pra la, ajustar o zoom,
entdo tem o problema técnico, desafios técnicos, que ndo adianta tu so ler o
manual, ndo adianta tu s6 ler o manual da sua camera e tu vai sair
operando, néo, isso é a parte funcional da coisa (Salgado).

O percurso de construcdo desses saberes, que ultrapassa a ‘parte funcional
da coisa’, compde um dos saberes construidos através de processos de
aprendizagem, visualizados nas trajetorias de vida dos profissionais entrevistados.
Ele se entrelaca com outros saberes que surgem, nesse momento: o relacionamento
e as tecnologias de captacdo de imagem.

Desde o instante em que a equipe de reportagem vai para a rua, todos os
olhos devem estar atentos a qualquer movimento. Durante o trajeto a equipe

costuma conversar sobre a pauta, sobre as expectativas do programa, do chefe de
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reportagem e as informagdes colhidas previamente. “A gente conversa, faz um
brifing antes, qual é a pauta, vai conversar com o0 reporter, nosso auxiliar que
também é o motorista né. A gente tem um trabalho em equipe, porque se um falhar
vai dar zebra” (Tarantino).

O cinegrafista chega ao local da matéria com o0 roteiro previamente
estabelecido em sua mente. Com o tempo, eles aprendem como séo os lugares e ja
imaginam que tipo de imagens e de enquadramentos conseguirdo fazer. No entanto,
como o trabalho do cinegrafista é refletir a realidade que se materializa no momento
da gravacdo, em muitos casos, principalmente quando se remete ao conteudo
jornalistico, o script que ele tem pode se desmanchar rapidamente. Por mais que 0s
cinegrafistas se esforcem para se programar e imaginar como sera a gravacao, 0S
elementos da cena podem se modificar e exigir rapida adaptacdo do profissional,
relativa a situacdes técnicas, a luz, ao enquadramento, ao relacionamento. Por
exemplo, ele pode ter que encontrar o entrevistado em outro lugar ou remontar o
cenario e até mesmo o corporal, porque o0 corpo precisa se adequar a nova situacao
para captar o agora. “Isso tudo &, tem que ser muito rapido né, tem que ta sempre
sempre pensando na intercorréncia que pode acontecer” (Salgado).

Para entender esse fenGmeno, Antonello e Azevedo (2011) propdem a
aprendizagem situada — uma das quatro teorias que podem ser analisadas para se
construir a nocado da aprendizagem baseada em praticas —, além da abordagem
cultural e estética, da teoria da atividade e da teoria ator-rede. Todas as teorias
fornecem elementos para entender que o conhecimento nédo € algo presente apenas
na cabeca das pessoas, muito menos um fator produtivo estratégico, localizado na
gestdo da organizagdo, mas € um ‘conhecimento em pratica’. A préatica une o
‘conhecer’ ao ‘fazer (GHERARDI, 2000) e a aprendizagem passa a ser vista como
um processo que ocorre na vida e no trabalho organizacional diario e ndo na mente
dos individuos (ELKJAER, 2004; NICOLINI et al., 2003), sendo um processo
dindmico entre os individuos e os sistemas sociais (LAVE; WENGER, 1998).

Elkjaer (2004) sugere que os individuos e as organizacfes se constituem
reciprocamente (formador e formado), dentro de uma pratica situada, e que o tempo
e 0 espaco sao inseparaveis. Nesta visdo, as situacdes e 0s acontecimentos Sao
considerados unidades de andlise e elementos, como intuicAo e emocdo, sdo

trazidos para o primeiro plano de andlise do desenvolvimento da aprendizagem
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(FINEMAN, 2003; ELKJAER, 2004), uma vez que podem influenciar de maneira
decisiva o material a ser captado.

O conhecimento esta localizado no sujeito coletivo que pensa ao mesmo
tempo em que aprende, trabalha e inova (BROWN e DUGUID, 1991), como
acontece, na rotina dos cinegrafistas, quando postos em situacdes diferentes das
planejadas e que requerem rapida adaptacdo e inovacdo. Antonello e Azevedo
(2011, p. 91) acrescentam que “o contexto onde o trabalho é realizado nao ¢ ‘dado’,
mas ativamente ‘construido’ em ‘varios quadros situacionais’ que interpretam as
situagbes de corte do ambiente”, visualizado nitidamente no cotidiano desses
profissionais, que sdo surpreendidos por novos cenarios a todo o0 momento, os quais
deles exigem rapida adaptacdo. Esse esforco em visualizar o trabalho como uma
atividade situada revela que, através das relacfes, emergem conhecimentos e
acbes no lugar onde a préatica laboral acontece (GHERARDI, 2006). Essas
interacbes situadas podem ser mediadas pelo corpo, pelas tecnologias, pelos
objetos e pela materialidade, pela linguagem e pelas relacées sociais (ANTONELLO
e AZEVEDO, 2011).

Quebrando paradigmas e conceitos predeterminados por uma sociedade que
tende a reconhecer que apenas cargos que exigem complexa qualificagcdo formal
exercem autonomia em seu trabalho, os cinegrafistas lidam diariamente com a
tomada de decisdo. Diversos sdo 0s motivos que podem surgir para que 0
cinegrafista necessite alterar a rota ou até mesmo tomar uma decisao sobre o que
sera gravado. Nesse estudo, através das entrevistas realizadas, agrupam-se em trés
grandes situacdes a serem exemplificadas.

A primeira e mais corriqueira situacdo a ser avaliada é em relacdo a
importancia daquela imagem. “Querendo ou ndo, ndo € sb o reporter que é formador
de opinido, o cinegrafista é formador de opinido sim” (Bernardo). Devido a dessa
caracteristica, o profissional da imagem precisa saber avaliar a importancia da cena

e decidir o que sera registrado.

Praticamente todos os dias a gente produz uma obra de arte, € uma obra de
arte, porque é uma foto. Foto ndo € uma obra de arte? Claro, € jornalismo,
mas é arte. Entdo tu tem que, tu tem que, € uma obra de arte que tu tem
que trazer a realidade do que t4 acontecendo pro espectador (Bernardo).

Quando a equipe de reportagem chega até o local, a cena esta montada.
Nem o cinegrafista, nem o repoérter podem interferir no conteudo gravado. O retrato

da realidade esta a disposicao das lentes e, segundo os cinegrafistas entrevistados,



88

o editor-chefe precisa confiar no trabalho e na ponderagéo dos profissionais, uma
vez que “quem comanda a matéria na rua, a parte visual, a parte de, é o repérter, o
teu auxiliar e o cinegrafista, ndo tem como um chefe de redagdo reclamar”
(Bernardo). “O cinegrafista, ele tem que pensar a matéria junto com o repoérter, tem
gue imaginar, tem que pensar na cena e tem que alterar e ter autonomia pra fazer o
que quiser” (Salgado).

Acompanhando a tomada de decisdo inerente ao dia a dia da profissao,
algumas outras decisdes precisam ser tomadas, quando se considera a importancia
do conteddo. Nem sempre o fato, a denuncia ou o melhor angulo do flagrante
corresponde a melhor qualidade de imagem. Em muitos casos, cabe ao cinegrafista
avaliar a importancia daquele conteddo a contrapondo a qualidade em que ele sera

exibido.

Claro que as vezes um fato é mais relevante que a qualidade, mas o ideal é
gue tu consiga alcangar a qualidade e mais o fato, as vezes nédo da, tudo
bem, se ndo da ndo da, o bom é que tu tenha o flagrante do fato, isso é o
mais importante, mas o fato com qualidade ai é imbativel (Tarantino).

Todos os cinegrafistas reconhecem a importancia da qualidade de imagem,
principalmente nesta época em que as televisbes transmitem com qualidade
superior e em que qualquer um pode ter um celular na méo para fazer o flagrante.
No entanto, em alguns momentos, a busca incessante pela boa qualidade possibilita
0 surgimento do cenéario do ponto alto da matéria. A decisdo por gravar algo que
considera importante em detrimento de uma qualidade superior de imagem
evidencia o grau de autonomia e a velocidade da tomada de decisdo requeridas dos
profissionais. “E na cinegrafia a gente vé muito isso, isso aflora muito pelo trabalho
de cada um né, a visdo, captar a imagem né, pra nés a imagem € tudo né, é tu
paralisar um momento, eternizou ele, é legal’ (Salgado). Situagdes como essa
permitem ao cinegrafista buscar alternativas para capturar o imprevisto que foge a
um roteiro predeterminado. Novamente o ‘fazer’ aparece coexistindo com o ‘saber’,
em um processo de aprendizagem que conecta o knowing com o doing, porém em
uma nog¢do mais ampla, que ultrapassa o0s conceitos de atividade e rotina,
expressando a ideia do fazer perante uma situagéo, relacionado ao conhecimento
envolvido na vivéncia cotidiana (GHERARDI, 2008).

A discussao sobre a importancia do contetudo versus a qualidade da imagem
introduz a segunda situagdo que carece de avaliacdo pelos reporteres

cinematograficos: o contexto da reportagem.
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Quando se trata de matérias mais descontraidas ou mesmo de
entretenimento ou producdo, as decisbes tomadas pelos cinegrafistas envolvem
principalmente a opcédo por mostrar determinados elementos no cenario ou a
preferéncia por uma técnica ou qualidade de luz melhor. Algumas artimanhas séo
utilizadas pelos cinegrafistas para contornar problemas de falta de luz. Uma das
matérias que Ari me mostrou possuia, ao fundo, um refletor de luz, dificilmente visto
nas matérias que vao ao ar. Inclusive eu, que ja estava mais atenta as matérias da
televisdo, me surpreendi com aquele objeto, teoricamente dos bastidores, fazendo

naturalmente parte de uma cena.

Ali, o que eu fiz, a opgéo, ou ela caminhava ou eu me mexia. Eu podia ficar
la parado e ela vir caminhando. (...) E qual era meu problema? A luz néo ia
ficar bonita nela, e tinha que ter luz pra dar um colorido na imagem, porque
o laboratério € muito frio, ndo ia ficar legal. Ai o que eu optei? Optei por
deixar ela parada com a luz, pra dar um colorido na participacdo dela. Entao
eu preferi eu me mexer do que ela sair da luz e eu ndo poder usar a luz
nela, entdo eu deixei ela parada e eu € que me mexi e eu que encontrei ela.
Al ficou a luz aparecendo. O que eu optei também? Eu nao ia ter como
esconder a luz toda de maneira que ela ficasse iluminada, entendeu, ali,
com a camera se movimentando, em algum momento a luz ia aparecer, a
luz ia aparecer e desaparecer. Entdo o que eu optei? Optei em deixar a luz
aparecendo o tempo todo porque as pessoas de uma certa forma sabem
gue na TV se usa luz e que a luz faz parte de televisdo né, entdo eu optei
por deixar a luz, porque daqui a pouquinho aparece e desparece, e ai fica
aquela coisa ‘ah, ele fez, e ai no movimento que ele fez a luz apareceu, ele
errou’. Entdo se é pra ficar com essa impressdo, entdo deixa a luz
aparecendo de propdsito, e ai ela fica o tempo todo fazendo parte do
cenario, iluminando a reporter. Tu tem que tomar essas decisdes assim, 0
gue vai ficar legal, sera que da, sera que nao da (Ari).

A explicacdo sobre a utilizacdo do artefato demonstra a sensibilidade do
cinegrafista em olhar a matéria como um todo e procurar propiciar ao telespectador
a sensacao mais proxima possivel da realidade. Mostrar a luz durante toda a matéria
agregou ao telespectador uma experiéncia da televisdo em sua esséncia, se a
opcao tivesse sido mostra-la apenas nos momentos estritamente necessarios,
haveria desconfianca em relacéo ao cinegrafista e talvez até o desvio da atencdo do
individuo para outro elemento da matéria que nao fosse a repérter. Decisdes e
improvisacdes como esta sdo possiveis, dentre outros motivos, em fungéo do saber
técnico existente e das caracteristicas ou limitagbes do equipamento. O
conhecimento aprofundado leva o cinegrafista a realizar julgamentos, analise de
opcOes, tomada de decisbes e, até mesmo, fazer uso criativo de suas ferramentas
(ROSE, 2009), como relatado no exemplo de Ari.

Para os cinegrafistas e profissionais de televisédo, a avaliacdo sobre o que ira

aparecer durante uma matéria deve responder a simples questdo: “nés queremos
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isso ou nao?” (Ari). A opcéo por fazer imagens livres da aparicdo de equipamentos
esbarra em um conteddo limitado a ser exibido. A opcdo contraria permite ao
cinegrafista fazer manobras mais criativas e ousadas com a camera. No dia a dia, a
deciséo parte do préprio cinegrafista, no momento em que o cenario esta organizado
para ser capturado. Em determinadas séries ou producbes mais longas, essa
decisdo € tomada em conjunto com a equipe de reportagem, a fim de alinhar
expectativas sobre o material a ser entregue.

Quando a imagem aparece aos olhos do telespectador da forma mais nitida e
artistica possivel, seu autor se torna imperceptivel ou mesmo parece irrelevante

pensar em quem ele é. Na maioria dos casos,

ninguém pensa muito nisso mesmo, na importancia do cinegrafista, a nédo
ser que ‘putz, o flagrante foi demais’, e aquilo vai chamar muita atencéo,
mas tipo, a novela, ninguém sabe quem fez a novela, né, tu vé seis meses a
novela e tu ndo sabe o nome de nenhum camera que té ali (Tarantino).

Bernardo relata, por exemplo, casos nos quais sente que o cinegrafista é
lembrado pelo publico, porém neles predominam citacbes em que o profissional é
mencionado por ter se evidenciado uma situacdo na qual, aparentemente, houve
uma falha. Em muitos casos, para repassar a informacdo ao telespectador, o
cinegrafista opta por cometer, durante a gravacéo, falhas planejadas, uma vez que o

conteddo em si deve sempre ser a preferéncia primordial na captacéo de imagens.

E se vai uma matéria com fundo estourado, mas so6 tinha ali pra fazer. Ou
se a camera ta tremendo, numa coletiva de imprensa, por que a camera
treme? Tem 60 fotégrafos em volta de ti querendo pegar a imagem da Dilma
e todo mundo vai ficar batendo no teu tripé!?, na sua camera. E acham que
a gente faz de qualquer jeito, ndo. Outra entrevista de hoje por exemplo, o
cara parado esperando o transito fluir, ele tava parado contra o sol, quer
dizer, a favor do sol, bom pra mim, s6 que tinha uma marca gigante atras,
mas muito gigante, o que eu fiz? Eu puxei o repoérter junto, botei ele no meio
contra o sol, tive que claro, ficou escuro, estourou um pouco fundo e na
minha opinido é melhor estourar o fundo do que o meu editor chefe do jornal
me cobrar ‘vem ca, por que estourou?’ ‘bom, ou era isso ou mostrava a
marca’ (Bernardo).

Em contrapartida ao sentimento de insatisfacdo, deveria estar a reflexao
sobre o contexto em que o cinegrafista esta inserido naquele momento. O trecho
relatado mostra como o raciocinio da maioria das pessoas esta condicionado a nao
se colocar no lugar do outro para entender suas razdes na adocdo daquela postura.

Matérias ao vivo ou situa¢gfes de tensdo, como conflitos na rua, greves ou acidentes,

17 Tripé é um aparelho cuja base é constituida por trés pegas articuladas e que serve de
suporte para a maquina. E normalmente utilizado em condi¢des de pouca luz ou para dar mais
estabilidade para a gravacdo, pois ndo sofre interferéncia de qualquer movimento que o corpo do
cinegrafista venha a fazer.
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gue podem se alterar a qualquer momento, exigem do profissional muita rapidez no
preparo e na decisdo de estruturar aquele conteddo. Em alguns casos, o cinegrafista
nao consegue dar um passo adiante ou fazer outro angulo, em funcéo das limitacbes
que o cenario lhe impde, cabendo a ele optar pela melhor forma de gravacéo
conforme os recursos disponiveis. No entanto, o material produzido pode sofrer
julgamento até mesmo pelos demais integrantes da equipe de jornalismo, pois
guando os demais profissionais, usuarios daquele conteddo, estdo dentro da
emissora, seu olhar passa a ser o olhar do cinegrafista, que € limitado a um
guadrado da camera, o viewfinder.

Torna-se, portanto, evidente a contradicdo entre a autonomia supostamente
dada ao cinegrafista e os padrdes e as diretrizes da emissora. Quando esta fora da
emissora, o profissional precisa tomar decisdes individualmente ou as compartilhar
com o repérter e 0 motorista. Elas sdo baseadas na realidade que est4 posta e no
momento da matéria, que, muitas vezes, fogem das especificacbes solicitadas pelo
editor. Ou seja, apesar de regras e normas serem dominantes na organizacao, elas
nao impedem que os individuos encontrem brechas, através das quais podem agir e
tirar proveito dessa aparente relagdo de dominacdo (CERTEAU, 1998). Os relatos
dos cinegrafistas mostram que eles precisam agir rapidamente na rua para captar a
imagem e, em alguns momentos, € inevitdvel o aparecimento de uma marca de
publicidade ou a perda de foco ou luz. Os prejuizos na imagem ocorrem,
geralmente, para se ter ganhos no contetdo, quando se opta, por exemplo, por uma
cena ou declaracdo que nao poderia esperar.

O aparente poder e possivel liberdade que os cinegrafistas possuem sao
visualizados até determinado ponto. Em suas histérias, identifica-se a utilizacéo
desse poder, o qual esta alicercado em pilares, que podem ser outros individuos ou
0 préprio contexto em que estdo inseridos. Se por um lado ha especificacdes e
diretrizes da emissora, por outro, o proprio contexto pode delimitar o que sera
exibido. O cinegrafista estd em constante relacionamento com 0 espaco em que se
encontra no momento da matéria. Aspectos como chuva, conglomerados de
pessoas ou a falta de pessoas influenciam diretamente a forma como a gravacgao
sera conduzida e os processos de aprendizado postos naquele momento. Para cada
situacdo € necessario criar nova forma de atuacdo, quer baseada em experiéncias
anteriores, quer na improvisacgdo, o que pode gerar novo aprendizado. A capacidade

de improviso é decorrente das experiéncias profissionais geradas nas praticas. A
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medida que novas experiéncias ocorrem, as praticas cotidianas vao se constituindo
e se modificando, formando um novo saber relativo aquele grupo, que novamente
possibilita novas improvisacdes (ROSE, 2007).

Embora os cinegrafistas vivam a realidade em que se inserem durante a
gravagao e seu objetivo seja levar ao telespectador a informagdo, com a maior
transparéncia possivel, restricdes fisicas ou morais delimitam seu trabalho e, nem
sempre, as imagens captadas conseguem traduzir a vivéncia dos profissionais ou o

que eles querem retratar.

Sempre tem alguém olhando o teu trabalho, ndo s6 os diretores, a gente,
entre nés, a gente acaba sendo muito critico também, a gente t4 sempre
vendo o trabalho do outro, ‘ficou legal, ndo ficou, aqui podia ter feito isso’.
Mas tudo depende também assim, porque eu tinha que ta no local pra
saber, porque as vezes eu chegar e criticar o trabalho de um colega, mas
por que sera que ele fez aquilo ali? Ele sabe, eu sei que ele sabe, se ele fez
aquilo ali tinha algum problema, porque o0 mundo que as pessoas tdo vendo
€ sO aquilo que a gente registrou, tu ndo sabe o que tem daqui até chegar
aqui, entdo ‘bah, esse angulo ficou estranho’, mas tinha um precipicio ao
lado dele, por isso que ele ndo foi mais pra |4, ficaria mais bonito a imagem,
mas ele néo tinha como ir, quer dizer, antes de tu chegar e criticar assim,
dizer que ta errado, vamos ver os ingredientes que tinham ali, ‘ah, tudo
bem, realmente isso ai era um problema’ (Salgado).

Ao levar em consideracdo o recorte que o telespectador tem da realidade
vivenciada pelo cinegrafista, percebe-se que, em alguns casos, a imagem
transmitida pode gerar curiosidades do tipo: O que tinha daquele lado? Por que n&o
gravaram mais perto? Questionamentos como estes sao inevitaveis, porém é preciso
lembrar que existem inUmeras situacdes em que o profissional da imagem esta
exposto ao risco. Por isso, as emissoras de televisdo se profissionalizaram e
transferiram para o cinegrafista a decisdo sobre até que ponto é viavel captar a
imagem. Elas ndo cobram um material de captacdo arriscada nem punem a nao
realizacdo de determinada matéria por questdes de seguranga. “O que acontece é
que eles deixam pra tu avaliar o risco. Se tu achar que tem risco nao precisa ir, iSS0O
é determinacao da empresa. Se tu achar que coloca risco a ti ou ao equipamento ou
ao resto da equipe, ndo avanca, permanece no lugar” (Tarantino).

Dessa reflexdo surge a autonomia do profissional cinegrafista relacionada a
seguranca de si mesmo, do equipamento e da propria equipe. Momentos de tensao
e de conflito sdo os que mais exigem do profissional a reflexdo sobre quais passos
devem ser dados para garantir sua integridade e, ao mesmo tempo, um conteudo

interessante.
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O que eu mostrar € o que milhdes de pessoas vao ver, eles vao ver através
do meu olho, o que todo mundo em casa vai assistir € como eu vi, como eu
me posicionei, eu parei aqui pra ver aquele acidente, entdo as pessoas vao
ver daquela forma. Ah, mas por que ele nao foi pra la? Bom, mas ai o
mundo que as pessoas vém em casa é dentro de um quadradinho, daqui
pra la eles ndo sabem o que ta acontecendo, e as vezes até o proprio editor
‘mas por que tu ndo foi’ e ai as vezes ‘bah, tinha um penhasco do meu lado,
que se eu desse um passo eu caia’ e ai, ta ta. Entdo tem todo uma histéria
assim pra montar aquele quadro, as vezes eu digo assim, porque tu
mostrou daquele jeito, as vezes é o que tinha, as vezes tu tava correndo
risco (Salgado).

Muitos momentos exigem do profissional o julgamento sobre a trama em que
esta inserido. Com o tempo, o cinegrafista desenvolve a habilidade de avaliar os
cenarios em que estda em relacdo ao risco que corre. Todos 0s entrevistados
relataram que, no inicio da profissdo, a ousadia e a ansia por trazer uma matéria
melhor, independente dos perigos existentes, eram maiores. Hoje, apds algumas
experiéncias, por seu crescimento profissional e pelo amadurecimento da proépria
emissora, todos ressaltam a avaliacdo necessaria a cada passo a ser dado em

busca da imagem perfeita.

Algumas coisas que ndo seja assim risco pelas pessoas que tdo do outro
lado, que vao te causar algum problema, mas por tu querer uma imagem,
uma coisa diferente, pra variar e tu vai decidir, ‘bah, ficaria lindo, mas eu
ndo vou la porque nado vale a pena, o custo beneficio ndo vale, claro que
ficaria show de bola’, mas dependendo tu tem que avaliar muito, avalia e
avalia, porque o risco pode ser muito grande (Salgado).

Apesar de a seguranca do cinegrafista ser mais percebida pela populacéo,
guando se fala de violéncia e de manifestacdes populares, a reflexdo sobre ela ja se
tornou rotina. N&o so a integridade fisica dos profissionais deve ser protegida no dia
a dia da reportagem, também é preciso ponderar 0s riscos ao equipamento.

Tu tem essa autonomia de avaliar, até das coisas mais corriqueiras, ‘ah,
vamos pegar aquele barquinho que nos leva até 1a’, todo mundo iria, mas tu
tem que ser aquele cara que avalia e pode da pra tras, e enquanto eles
falam tu ja t& pensando, ‘e se eu entrar nessa porcaria? Isso tu com cara
que vai afundar’. Vou chegar aqui e vou dizer o que? A camera vai queimar,
pode botar fora, ndo adianta secar, e € uma grana, mais a matéria que tu
ndo vai ter porque tu perdeu tudo, por que tu quis ir num barquinho? Pra
que? (Salgado).

Mesmo que o0s cinegrafistas demonstrem a preocupagdo em relagcdo aos
equipamentos, € nitido o julgamento que eles proprios fazem em relacéo aos riscos.
E visivel a distingdo entre o que a area de jornalismo da emissora entende como a
seguranca do cinegrafista e 0 que a area técnica entende referente ao manuseio do
equipamento. Essa percepgdo € evidenciada nos discursos, quando expressam a

preocupacao com a integridade fisica do cinegrafista antes da preocupag¢do com o
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equipamento. Esta ndo pode ser ocultada, porém ndo deve se mostrar superior
aquela com os riscos que corre o individuo.

Em algumas situagbes, o cinegrafista acaba “colocando o teu pescogo na
guilhotina” (Ari). Ari relatou situagdes de sua trajetéria em que, ao finalizar a matéria,
olhou pra trds e viu o risco que havia corrido e o0 perigo ao qual seu equipamento
havia sido exposto. Em alguns momentos, o cinegrafista tem consciéncia de que
esta indo contra algumas diretrizes de seguranca da empresa para fazer um take
melhor. Este é o risco da profissédo, apoiado e sustentado pelo poder de decisédo que
cada um exerce. Ari exemplifica a ultrapassagem dos limites pré-estabelecidos,
guando conta sobre um momento em que ficou pendurado por uma corda para fazer

imagens de uma cachoeira do alto de um precipicio.

Eu me expus ao perigo, mas pro técnico da empresa, eu expus o
equipamento ao perigo, porgue se eu escorrego e caio, de repente eu posso
nao cair, mas ai eu vou me segurar e vou largar a cAmera, e a camera vai
se espatifar la embaixo, certo? Entdo, era necessario fazer esse take? N&o,
ndo era. Era uma coisa muito? N&o, mas pd, jornalisticamente ia ficar
maravilhosa essa imagem. E essa decisdo € tua na rua na hora, e tu ta
botando teu pescoc¢o na guilhotina, isso é certo (Ari).

O comportamento destes profissionais e o0 controle de seu corpo e de sua
mente, em situagdes mais arriscadas, reforca um dos resultados do estudo de Rose
(2007), segundo o qual percebe-se que os individuos costumam gerenciar seus
corpos de forma a alcancar um resultado satisfatério. No entanto, mesmo em
situacdes semelhantes, cada um tende a agir de forma diferente, pois seus corpos
sao diferentes e as praticas que constituem os saberes foram aprendidas de formas
distintas, seja por meio de observacdo, de tentativa e erro, seja pelas instrucdes
recebidas (ROSE, 2007).

Em seu trabalho, Rose analisa algumas profissdes para demonstrar que, por
mais que alguns movimentos se transformem em rotina, eles ainda permanecem
conscientes e requerem atencéo e capacitacdo do corpo. E usual que, com a pratica
e a experiéncia da pessoa, algumas situacdes exijam menos atencdo do
profissional. No entanto, como conta um dos carpinteiros entrevistado por Rose
(2007), “no nivel do trabalho ha sempre algum nivel de agdo consciente, ndo sé por
seguranca, mas também porque cada tarefa que se executa vai ter suas préprias
exigéncias, vai precisar dos seus préprios pequenos ajustes” (ROSE, 2007, p. 152).
Assim, percebe-se que a rotina ou a experiéncia faz com que os individuos tenham

maior confianga na execucgdo da atividade e saibam mensurar, melhor e de forma
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agil, os riscos envolvidos naquela situagdo. No entanto, esses profissionais sempre
passardo por situacfes que exigirdo uma andlise mais aprofundada do cenério,
antes de se arriscarem.

Além de aspectos relacionados a tomada de decisdo sobre o conteudo a ser
transmitido e de todas as intermiténcias que podem ocorrer durante uma pauta, o
cinegrafista ainda tem o desafio de captar aquele momento e conseguir contar
aquela historia tdo somente através de imagens. E claro que a captacdo deve estar
alinhada ao que o reporter ira falar e ao conteddo que se espera veicular, mas a
esséncia do trabalho desses profissionais € ndo SO conseguir expressar a
informacdo, através da imagem, mas retrata-la de forma a prender a atencdo do
telespectador. Na histéria da televisdo, as imagens vém seguindo determinado
padrdo estabelecido pelas proprias emissoras, em vigor ainda hoje. No entanto, em
funcd@o das novas tecnologias e dos inumeros recursos adicionais, os cinegrafistas
sentem a necessidade de trazer algo mais para as imagens, com o objetivo de tornar
o produto diferente.

Quem hoje ndo assiste a televisdo enquanto faz outras inUmeras atividades?
Ou antes de ligar a televisdo ja sabe de todas as noticias que leu pela internet e
apenas liga a televisdo para ter a companhia do apresentador do telejornal? A
questdo é que muitos habitos do telespectador mudaram de Otica e o papel do
cinegrafista precisou se modificar.

No inicio da construcdo das imagens, o objetivo de passar a informacédo e
registrar de maneira direta e simpléria o cenéario circundante atendia as
necessidades dos telespectadores, hoje em dia, porém, as expectativas mudaram.
Antes de pensar em como fazer as imagens e quais técnicas usar, o cinegrafista
precisa entender o telespectador e suas expectativas para entdo visualizar, na cena,

como satisfazé-lo.

E o0 que acontece né, eu faco uma imagem que eu acho maravilhosa, acho
linda, maravilhosa, sé que é muito subjetivo, eu gosto, e tu pode ndo gostar
né, entdo eu tenho que arrumar um meio termo e essa € uma férmula que
eu tenho que trabalhar, que ‘Eu gostei, mas sera que a Dayane vai gostar?
Poxa, ndo sei. Mas dessa forma eu acho que ela gostaria mais’. Entdo eu
arrumo um meio termo entre 0 que eu gosto e entre o que talvez tu goste,
pra ndo fazer assim, que isso eu gostei e ponto. Entdo eu faco o que eu
gostei e tento fazer uma outra versdo que abranja mais gente que talvez
goste também, ndo necessariamente o que eu fizer € lindo pra todo mundo,
€ lindo pra mim (Tarantino).
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Somente quando o cinegrafista consegue desprender-se do modelo de
imagem que considera ideal que ele alcanca criar formas alternativas de contar

aquela historia e dar ‘a cereja do bolo’ ao telespectador,

pra tentar trazer alguma coisa diferente (...) porque eu acho que por mais
gue a gente trabalhe no hardnews, o hardnews sempre pode ter uma
cerejinha, ndo precisa ser s6 camada, sempre pode ter um merenguezinho,
sempre pode ter uma troca de foco, uma luz diferente, sempre da pra fazer,
até mesmo nas correrias, em algum take pelo menos diferente da pra fazer.
E eu aprendi isso com os repérteres. Tipo, me dizendo, tenta, aprende o teu
arroz com feijdo, faz o arroz com feijéo no inicio da matéria, mas se tu tiver
tempo faz, porque € isso que vai te fazer crescer (Bernardo).

A partir dos relatos e das imagens trazidas pelos entrevistados, visualiza-se
como a criatividade passa a ser um dos elementos mais importantes na atuacéo de
um cinegrafista. Sua criatividade esta posta em qualquer trabalho realizado, ela flui
em todos os momentos e se faz presente mesmo que o cinegrafista relute, pois o
cenario pede a criatividade e um olhar diferente. A Figura 4 mostra uma situacao em
que o cinegrafista precisou exercitar sua criatividade, para estruturar o cenario com
0S materiais existentes no local, e assim extrair daquele contexto as melhores

imagens.

O bésico tu sempre quer garantir, e tu nunca vai captar pouca imagem,
entdo se tu t4 na rua fazendo uma matéria pro jornal, que € de um minuto,
dois minutos, tu ndo vai fazer trés minutos de imagem, vai fazer 20 minutos
de imagem, vai dar opgdo pro editor, pro produtor, porque tem que ter
material, e ai tu tem espago pra ousar, e esse que € o legal, porque dai tu
da opcdo, consegue fazer diferentes angulos (Salgado).

Com o tempo e a vivéncia na profissdo, o olhar do cinegrafista vai se tornando
cada vez mais apurado e consegue ver, em simples cenarios, formas diferentes de
interpretacdo. S4o exatamente essas diferentes visualizagbes que destacam um
profissional em relacdo ao outro, as quais sdo constantemente compartilhadas e
aprendidas durante todo o trabalho. “Ai tu também dentro da profissdo tu também
vai te encaixando, eu gosto mais disso, eu gosto mais de esporte, gosto mais de
politica, ai vai de cada um, e tu rende mais naquilo que tu gosta” (Salgado). O
profissional é formado ndo apenas por sua base de conhecimento técnico, mas
também resulta das relacdes sociais estabelecidas entre as pessoas integrantes do
contexto, as quais percorreram distintas trajetérias (DURAES, 2012, p. 275).

O saber da experiéncia, assim denominado por Bondia (2002) em seus
estudos, reforca a ideia de um saber resultante do modo como o0s sujeitos
respondem as situacbes a que sdo submetidos. Ele ocorre na relacdo entre o

conhecimento e a vida humana e deixa marcas na formacdo social dos individuos
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(BONDIA, 2002; FISCHER; TIRIBA, 2009). Este saber, quando vivenciado
coletivamente, € capaz de produzir saberes e tradicbes de determinado grupo,
moldando a forma como os sujeitos se relacionam (FISCHER; TIRIBA, 2009).
Gherardi (2005) defende que a aprendizagem e o conhecimento estédo relacionados
com outras atividades cotidianas e com as experiéncias de vida. Em complemento,
explica que uma parte do know-how que diferencia um expert de um novato €&
desenvolvida no dia a dia, nas vivéncias e na negociacao das praticas existentes no

préprio grupo.

Figura 4 - Improviso na montagem de um cenario

Fonte: material de campo (2014).

Os cinegrafistas pesquisados foram unénimes ao dizer que esse ‘a mais’,
buscado por eles em seu dia a dia, vai se aprimorando com a vivéncia, com 0
cotidiano profissional. Além das experiéncias do dia a dia e das realidades as quais
esses profissionais sdo apresentados, a evolugdo tecnoldgica oferece mecanismos

que facilitam o aprendizado.

Tu exercita isso, a criatividade € uma coisa que tu exercita. E pra nés hoje
em dia tu ndo tem mais uma linguagem de televiséo, isso é televisao, isso é
cinema, isso é documentéario. Hoje em dia tu junto tudo. Tu mistura tudo. A
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nossa televisdo € diferenciada assim de TVs aqui da América Latina, até
mesmo TVs europeias, justamente por causa disso ai, porque a gente
mistura muito as linguagens de documentario, de filme, de novela, coisas
gue tu vé que tu acha legal, aquilo ali tu pode adaptar pro teu dia a dia
(Pedro).

Os cinegrafistas apresentaram dezenas de exemplos da necessidade de
desenvolver a criatividade durante carreira, mas a grande licdo € a busca incessante
pela diferenciacdo em suas matérias. “E o desafio que tu tem todos os dias, de
pegar coisas e tentar fazer diferente e usar a criatividade e ai entra a tua
criatividade, de ficar bolando coisas assim pra conseguir fazer o trogo ir né” (Ari).

Apesar de o trabalho do cinegrafista, em alguns momentos, parecer tao
simples e algumas pessoas dizerem: “ah, € so filmar o que estad acontecendo”, Ari
menciona que para ele o grande cinegrafista é “o cara que ta atento, que ta sabendo
qual é o papel dele ali e ao mesmo tempo buscar, de uma forma diferente, atraves

da imagem mostrar algumas coisas”.

Entdo esse é o desafio de quem trabalha com camera né, além de ter que

contar, de ter que mostrar como é, e também no meio disso fazer uma
espécie de arte, ou de poesia, seja pra alegria ou pra tristeza né, buscar
angulos né, diferentes né, que esse é o desafio, e que ai vai mostrando o
talento de cada um, individual de cada um (Ari).

A ideia de que a profissdo de cinegrafista € simples — “sé apertar um botado e
gravar” — é derrubada quando se verifica que o fluxo das praticas, nessas atividades,
por vezes, se estabiliza, porém tal estabilizacdo — ou “ordenacdo dos itens
heterogéneos” (Gherardi, 2005) — € momentanea, pois 0 movimento da rede ndo
para, € constante, constituindo a pratica como “‘um modo, relativamente estavel no
tempo e socialmente reconhecido, de ordenar itens heterogéneos em um conjunto
coerente” (GHERARDI, 2005, p. 34).

O processo de captar uma imagem nao pode ser considerado mera repeticao
das mesmas praticas, mas a producdo de diferentes praticas. Cada vez que o
cinegrafista repete alguma pratica, ele a conecta de forma diferente, pois conecta
aquela recente a muitas outras ja experienciadas, seja pelo cenério distinto, seja
pelas pessoas que compdem aquela cena, seja pela mudanca de clima
(ANTONACOPOULOQU, 2006; STRATI, 2007).

Com o tempo, o cinegrafista aprende que é preciso ser flexivel e buscar
sempre entender o que reporter, editor e telespectador buscam. Todos consideram

imprescindivel que, de imediato, o cinegrafista garanta imagens basicas daquele
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cenario e conte a historia de maneira trivial. Porém, a diferenciac@o do profissional é

oferecer ao telespectador a mesma matéria quadrada de um angulo diferente.

O telespectador t4 acostumado a ver, as pessoas de um modo geral tdo
acostumada a se ver assim, entdo sentadas numa mesa, tdo se vendo no
nivel da mesa, mas ai tu se baixa a camera e mostra ela de um angulo
diferente, ou tu pde uma luz, ou tu faz alguma coisa diferente, tu torna a
imagem, e tu continua contando a histéria, mas tu pode tornar ela bonita, a
imagem bonita ou diferente, que chame a atencéo de quem t& vendo. Entdo
esse é o desafio do cinegrafista, ele tem que ser um cara, um repdrter né,
gue na realidade, o termo correto é repérter cinematografico (Ari).

Por mais dificil que parecam ser a inovagao e a criatividade em matérias do
dia a dia, como sobre o transito, os Onibus lotados ou em meio a multiddes em
centro das cidades, com a experiéncia, o cinegrafista desenvolve a habilidade de
descobrir algo que surpreenda o telespectador. Tarantino exemplificou com cenas
de transito por ele gravadas. Nestas ocasibes, ele pensou que o individuo que
estivesse assistindo ja estaria acostumado com cenas de carros parados e buzinas.
Por isso, comecou a incluir, na cena, outros elementos além do transito, com o
objetivo de prender o olhar do telespectador e ndo perdé-lo para o audio isolado da
televiséo.

Criatividade e ‘cerejas do bolo’ requerem tempo e paciéncia dos reporteres,
que também “querem fazer o diferente, e ttm que entrar na mente da pessoa sabe e
tu tem que é, porque tu precisa de muita paciéncia de um reporter pra fazer isso”
(Pedro). No momento que o repérter assume aquele propdsito, a equipe se torna
mais forte e consegue visualizar diferentes pontos de vista.

Para Strati (2003), o julgamento do cinegrafista sobre o que ira agradar os
olhos do telespectador e chamar sua atencéo faz parte de um saber estético, que
requer grande envolvimento do corpo e dos sentidos. Ele é entendido como uma
forma de conhecimento que as pessoas desenvolvem “quando acionam suas
capacidades perceptivo-sensoriais e seu julgamento estético no dia a dia da vida
organizacional” (STRATI, 2003, p.54). Rose exemplifica esses saberes através do

carpinteiro,

(...) evidentemente ele desenvolveu um ouvido para os sons de problemas
relacionados com a utilizacao de ferramentas elétricas. No primeiro caso, da
furadeira, ele tinha ouvido um motor sendo levado até muito perto de seu
limite. No segundo, ele ouviu alguma coisa no barulho do corte que sugeria
qgue a lamina da serra estava encravando na madeira. Seu ouvido é um
daqueles treinados para ouvir problemas, para percebé-los no meio de
todos os outros sons do local de trabalho. Sua percep¢do agucada lhe
permite evitar erros ou estragos, e também tem valor pedagégico, pois o
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torna capaz de intervir no momento estratégico, proprio para ensinar alguma
coisa (ROSE, 2007, p.147).

Salgado relata que o maior inimigo do cinegrafista e de sua criatividade é a
pressa. Apesar do dia a dia da profissdo estar muito relacionado ao tempo da
matéria e a correria para conseguir chegar aos lugares certos, nos momentos certos,
o cinegrafista precisa se concentrar no que faz e, “se tu td com pressa entdo vai
devagar, porque tu vai perder alguma etapa, ou tu vai esquecer um filtro, ou tu vai
esquecer um balango de cor” (Salgado).

Salgado também explica que os cursos e as faculdades ndo preparam o
cinegrafista para um ambiente adverso, que exige do profissional capacidade de
improviso e habilidade para criar algo diferente em meio a situacdes diversas. O
profissional precisa estar sempre atento e preparado para agir em uma situagcdo nao

planejada.

Porque tu sempre imagina, tu ta la na faculdade, tu vai sair, tu vai
entrevistar o fulano, ele vai t4 sentadinho l4. Nada disso, assim como
acontece alguma coisa com a gente, com 0 entrevistado que eu marquei,
deu uma intercorréncia, ele teve que ir pra outro lugar e eu ja tava pensando
‘conhego a sala do cara, vai ser legal pra nés montar, boto uma luzinha
aqui’ (...) Mas ai ele td num local que néo € o dele, ele vai me atender num
corredor, pronto, derrubou a minha coisa toda que eu tinha montado, tem
gue falar com ele na correria. I1sso tudo é, tem que ser muito rapido né, tem
gue ta sempre pensando na intercorréncia que pode acontecer (Salgado).

Alguns processos de captagao de imagem sao “uma caixinha de surpresa, tu
ndo sabe o que vai acontecer” (Salgado). Eles confirmam que a aprendizagem se
desenvolve no decorrer do tempo e da atividade (GHERARDI, 2009a).

Um exemplo é um jogo de futebol, no qual o cinegrafista ndo tem dificuldades
para conversar com o entrevistado, montar o cenario ou combinar algumas cenas
para a matéria. Em um cendrio como este, além de ter criatividade e habilidade de
improviso, é preciso contar com a sorte. Salgado relembra uma matéria que fez
durante os jogos da Copa de 2014. Grande parte do publico presente para assistir
ao jogo torcia por determinado time. No percurso normal da matéria, haveria a
percepcdo de que apenas torcedores de um clube tinham comparecido ao jogo.

Enquanto caminhava, Salgado avistou um torcedor do outro time, e

ai foi sorte também, porque se eu nao tivesse naquele lugar, provavelmente
a gente teria feito uma matéria totalmente diferente, dizendo que sé tinham
argentinos no jogo, mas nao, eu tava ali e ai a gente pode contar a histéria
de um jeito diferente, a partir de um olhar diferente, porque o cenario foi o
outro, e nessas situagbes a gente nao escolhe, o resultado do jogo nao ta
combinado, eu ndo sei o0 que vai rolar, ndo sei que horas vai ser o gol
(Salgado).
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Ao final dessa agdo, se obtém uma matéria construida, a consolidacédo do
aprendizado de um processo que capta as imagens, inconsciente ou
conscientemente, de acordo com sentimentos, experiéncias e vivéncias de cada
sujeito. O profissional tende a idealizar e conceber um produto baseado em suas
histérias de vida, em suas ideologias e na expectativa de agradar ao telespectador,
tendo por referéncia o que ele considera que sera bem recebido pelo publico.

O trabalho do cinegrafista ndo se encerra, quando a captacdo de imagens
acaba. Ao chegar a emissora, o profissional precisa entregar o material gravado ao
editor. Entre a imagem que ele fez e o telespectador existe um personagem
importante e decisivo: o editor, o qual tem o poder de deciséo sobre qual parte do
conteudo vai ao ar. Em alguns casos, o editor opta por um material mais
conservador e acaba por bloquear o processo criativo do cinegrafista.

Ao se considerar um material padrdo, em que o cinegrafista busca retratar a
realidade de maneira mais tradicional, seu trabalho se encerra quando o video é
entregue ao editor. No entanto, quando ele busca algo diferente e novo, torna-se
necessario valorizar as imagens feitas, a fim de garantir que o material seja
visualizado e utilizado pelo editor. Alguns editores tém a mente mais fechada e
tendem a seguir uma linha mais conservadora em relacdo as imagens,
principalmente no que tange ao telejornalismo. Nesta circunstancia, cabe ao
cinegrafista a responsabilidade de destacar o real valor de uma imagem

diferenciada.

Entre o perfil que a empresa moldou e ir ao ar tem também a cabeca do
editor chefe, que ele trabalha nessa margem ai que eu te falei, ele pode ou
ndo pode mudar né, a escolha é dele né. Entdo quando ha essa frustracao,
a gente tem vontade assim, de matar o editor sabe, ‘ndo, mas o cara é
muito cabecga dura’ (risos). Mas ai passa, ai tu fica assim, tu fica frustrado,
tu fica um tempo, ndo é uma coisa muito rapida néo, tu fica um tempo
curtindo aquela frustragcdo, e figa indignado, diz que agora s6 vai fazer
matéria conservadora, e ai tu fica um tempo fazendo s6 matéria
conservadora, mas ai tu ndo resiste muito tempo, ‘bah, mas bem que eu
podia’, e ai tu volta a fazer de novo. Porque o cinegrafista, e o repérter, sdo
pessoas que vao pra rua, € quem vai pra rua, quem tem contato direto com
as coisas, que tu vai sofrer o impacto daquilo, queira ou ndo queira tu sofre
o impacto (Ari).

Apesar da evolucdo na gestdo dos cinegrafistas, os profissionais precisam
estar diariamente preparados para argumentar sobre o material gravado com a
equipe. As emissoras de televisdo conferem aos individuos autonomia e poder de
decisdo sempre que a cena demonstrar perigo aos envolvidos ou ao equipamento,

bem como se o cenario para a gravagdo nao corresponder ao alto padrédo de
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qualidade exigido, mas o fato for realmente importante. No entanto, ainda est4d em
processo de evolugcdo o entendimento dessas premissas pelos editores-chefe e
demais profissionais que trabalham com a imagem dentro da emissora, uma vez
“‘que na nossa profissdo existe 0 seguinte, tu t4 fazendo jornalismo, tu ta fazendo
noticia, e nem sempre a noticia vai casar exatamente com o que o juridico da
empresa pensa, € nem sempre como a area técnica pensa” (Ari).

Mesmo com todas as orientacbes, 0s editores ainda questionam o0s
cinegrafistas: “Por que tu trouxe uma coisa que é contra as regras?” ou “Por que
vocé ndo captou mais pra la?”. Nesses casos, os reporteres cinematograficos
precisam convencer os editores que aquela era a melhor maneira, se ndo a Unica,
de registrar 0 acontecimento. Assim, varios sao 0S requisitos necessarios a um
profissional da imagem, por exemplo, capacidade de tomar decisdes rapidamente;
habilidade para defender seu ponto de vista internamente; maturidade para avaliar
se a cena que representa perigo realmente é essencial para o andamento da
matéria.

Nas informacdes de contexto e na experiéncia vivida, o cinegrafista busca
criar argumentos para mostrar ao editor o diferencial visto na imagem gravada e
assim romper com o conservadorismo. Contudo, nem sempre h& sucesso nesse
processo. Os cinegrafistas relatam que, no insucesso, a decepcao € incontrolavel,
porém persiste o esforco para buscar o reconhecimento de uma imagem
diferenciada, o qual se renova a cada novo material produzido.

O discurso € cheio de entusiasmo, paixdo e adrenalina. Por mais que grande
parte da sociedade ndo conheca o real trabalho dos cinegrafistas, para eles o
encantamento com a profissdo é tdo forte que supera qualquer adversidade. As
palavras paixao, gostar e qualidade estdo presentes o tempo todo em seu discurso,
sendo acompanhadas pelo brilho nos olhos que expressa vontade de fazer sempre
mais. A profissdo por si s6 exige um ‘sempre mais’, para o profissional da imagem, o
‘sempre mais’ € o que faz a diferenca e torna o trabalho téo interessante.

Para esses cinegrafistas, o reconhecimento do trabalho emerge em situacoes
simples e em matérias menos complexas, mas que transmitem tudo o que era
necessario. Tarantino, por exemplo, € um profissional que ja fez muitas viagens e
participou de muitas matérias em outros estados e paises. Sempre que volta de uma
cobertura, seus colegas o procuram para parabeniza-lo, mas para ele “se eu tiver

em Roma mostrando o Vaticano, € lindo, quer dizer, sdo cenarios que, € claro que a
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natureza € linda, as formas sdo bonitas né” (Tarantino). O cinegrafista valoriza o

reconhecimento advindo de coberturas especiais, mas para ele

o0 bom cémera é aquele que vai chegar numa sala tipo essa aqui e vai
conseguir fazer uma boa matéria, esse é o bom camera, porque se ele teve
que pensar, se virar e pd, ‘ndo quero mostrar aquele troco ali porque nao
tem a ver com o contexto, vamos botar uma luz'. Esse ai é o cara, e ndo o
cara que faz uma matéria linda de uma natureza linda, bom, entdo ta, a
natureza ja € linda, eu s6 ndo fiz nada de errado, s6 t6 registrando
(Tarantino).

E essa matéria “tdo simplesinha, tdo redondinha, que passava exatamente o
que tinha que passar que o pessoal gosta, e ai tu fica surpreso, e isso é muito legal,
porque tu ndo tava esperando” (Salgado). A surpresa pelo reconhecimento de
matérias nas quais o proprio cinegrafista ndo tinha muita expectativa reacende o
prazer e a satisfacdo pela profissdo. O desapontamento quando um elogio esperado
nNao acontece parece néo influenciar nem abater os profissionais, mas impulsionar a

criatividade e a disposicao pela busca de algo cada vez melhor.

Tu vai pra rua, faz umas baitas imagens, e ai tudo muito legal, tudo lindo e
ai no outro dia ninguém te cumprimenta, ninguém ta nem ai pra tua matéria,
e ai tu fica meio puto, mas isso acontece também, faz parte. Mas o
desafiador eu acho que é isso sim, primeiro é querer assim, eu quero fazer
o meu melhor, todos os dias, quero fazer melhor, todos os dias, eu quero
gue o pessoal olhe e aquela coisa de ego assim (Salgado).

Sao momentos como esse, de reconhecimento ou de indiferenca perante as
imagens, que vdo moldando um profissional cada vez mais persistente e dedicado.
Quando o profissional tende a ser “tdo autocritico que ele ndo abusa, ele faz poucas
imagens, boas imagens, e ndo se da conta que ta fazendo boas imagens, podia

tRi)

fazer muito melhor ainda, mas ‘ah, eu acho que vao me criticar’” (Tarantino), ele néo
se desenvolve nem se destaca perante os demais. Segundo 0s colegas, esse
profissional também tem espaco hoje em dia, mas cada vez mais o mercado exige
alguém que abuse e busque sempre o diferencial.

Assim como a sustentabilidade da vida esta baseada em um delicado balanco
entre ordem e caos, entre competicdo e cooperacdo, a sobrevivéncia dos sistemas
sociais ou das organizacdes depende de certa tensdo permanente entre equilibrio e
desequilibrio, padrdes e flexibilidade, eficiéncia e inovacdo, conhecimentos
existentes e novas possibilidades (WEICK; WESTLEY, 2004; CHILD; HEAVENS,
2001). Nos termos de Wenger (1998), € o desequilibrio entre a experiéncia
(situacOes ja vivenciadas) e a competéncia (atitudes definidas como esperadas ou

necessarias em cada circunstancia) que constitui 0 motor da aprendizagem, o
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impulso para que se busque uma nova condigdo. Uma nova experiéncia ndo se
constitui apenas daquilo que ja se tem conhecimento, ao contrério, exige novos
comportamentos, desafiando as praticas ja vividas por cada um.

Com o tempo, o profissional que aceita a critica e a aproveita para se
aperfeicoar, destaca-se dos demais. “A diferenca de cinegrafistas, ou de
capacidade, ou de percepc¢do, ou de criatividade, € no fundo assim, fulano de tal é
um profissional melhor que o fulano porque o trabalho dele € melhor” (Ari). O
desempenho superior no trabalho de um ou de outro é fruto de um processo de
aprendizado constante que, em alguns momentos, € mais impulsionado pela falta do

reconhecimento do que pelo reconhecimento em si.

Ou seja, se tu fez um trabalho ruim hoje, ontem tu fez um trabalho bom, e
hoje o ruim, o ruim vai ser lembrado, e vai ser lembrado por muita gente,
entdo é um trabalho assim que, ao mesmo tempo que ele é gostoso, é
cativante, € bom assim, que a gente sente prazer, que € prazeroso, ao
mesmo tempo ele também é cruel, € um trabalho muito cruel porque te da
uma imagem quase que zero de erro, que se tu cometer um erro, esse teu
erro, tu vai ser lembrado por muito tempo (Ari).

De acordo com Weick e Westley (2004), nas situacfes de descontracéo,
improvisagdo, realizagbes imperfeitas, erros nao fatais ou situagbes de
controvérsias, a aprendizagem €& propiciada. “A maneira como a organizacao lida
com erros ou falhas afeta sua aprendizagem; uma vez aproveitados para investigar,
refletir ou redefinir praticas, estimula-se a aprendizagem” (SCHOMMER e SANTOS,
2008, p. 12).

Ari, por exemplo, admite que “incentivos tu tens assim, de colegas, né, que te
dao forca, que te ensinam. Ai tu faz, quando erra, eles vem te avisar que tu errou,
‘olha, nao faz isso, mais aquilo’. E quando tu acerta, ‘é isso ai’. Entdo o incentivo
vem de quem trabalha diretamente contigo” (Ari). Para ele, esse é o maior incentivo
e reconhecimento, vindo de pessoas que trabalham diretamente com o cinegrafista e
gque apoiam o trabalho por reconhecerem que o individuo tem condicbes de
ultrapassar o usual. Alguns profissionais encontram em seus parceiros de trabalho
grandes aliados para seu desenvolvimento, porém outros tendem a admitir que essa
contribuicdo sO existe quando é benéfica para ambos os lados. Tarantino € um
pouco cético em relacdo a essa contribuicdo dos colegas e sugere ndo ter em mente
que as pessoas em geral vao ajudar “ou vao te reconhecer pelo teu talento, também

nao vai acontecer, vai ser pelo teu trabalho, e pela necessidade delas, seja das
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pessoas, seja dos gestores, seja de quem for, é necessidade que d& as
oportunidades” (Tarantino).

Apesar de opinides distintas em relacdo ao reconhecimento espontaneo dos
colegas, todos os entrevistados admitem que, por melhor que seja o material
captado, o cinegrafista permanece como o principal responsavel por lutar para que
aquela matéria va ao ar. Pedro contou sobre uma matéria que foi ao ar em um dos
telejornais mais conservadores da emissora e ganhou espaco em emissoras com
abrangéncia nacional. Sua aposta na cena diferente e surpreendente ndo teria
ganho a visibilidade que ganhou, se tivesse predominado a falta de vontade da
reporter. Certo de que possuia um material diferenciado, Pedro buscou apoio dos

editores e conseguiu que sua matéria fosse ao ar.

A gente quebrou, aqui a gente quebrou um formato do telejornal que séo as
matérias mais duras assim, sem emocdo sabe, sem essa coisa de, é, de
valorizar assim sabe, a emoc¢&o nesse caso dela, que perde a prova. Sao
coisas que sao gratificantes, porque tu vai contra o que todo mundo diz, que
diz que ‘ndo, nao’ tu vai e tu consegue sabe, através dum bom argumento,
através de uma boa imagem, tu consegue mudar (Pedro).

As formas de gestédo e de comunicagdo vém se profissionalizando a cada dia.
Esses avancos estdo permitindo também que o retorno imediato a qualquer
profissional seja cada vez mais difundido entre as préaticas empresarias. No entanto,
ainda se notam falhas nessa comunicacdo e a necessidade da provocacdo do
profissional diante de seus colegas para poder coletar percepcdes. Para o0s
cinegrafistas isso néo é diferente,

€ de agora de uns anos pra ca que ta comecando e o retorno € o seguinte,
o retorno é aquele que tu tem, mas ainda é falho, ndo tem aquela coisa
assim um retorno quase que imediato, quando tu fica sabendo, um pouco tu
tem que correr atrds, outro pouco as pessoas nao tem ainda essa coisa de
te dar um retorno logo em seguida. O material que eu fiz hoje, daqui a trés
dias, uma semana, quinze dias depois é que eu vou ficar sabendo (Ari).

A dualidade entre o prazer do reconhecimento de uma boa imagem e do grau
de exigéncia da profissdo se confunde tanto que os proprios cinegrafistas, em suas
falas, deixam se entusiasmar pelas historias diarias e esquecem o0s problemas
cotidianos. Em uma apreciagéo todos concordam: “o cara tem que gostar do que faz,
porque passar todos esses perrengues que a gente passa ai tu ganha mais fazendo
outra coisa mais simples, entdo se tu ta é porque realmente tu gosta” (Tarantino).
Muitas vezes, esse gostar deve vir acompanhado de uma dose de disposi¢do para ir
em busca do reconhecimento e de um espac¢o ainda ndo consolidado na industria da

televisdo. O verbo ‘gostar esta frequentemente presente nos discursos dos
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entrevistados. A identificagdo com o trabalho mostra-se peg¢a fundamental no
desenvolvimento dos processos de aprendizagem dos cinegrafistas e, devido a sua
relevancia, ela € abordada profundamente no préximo capitulo.

Chamou-me a atencdo, em algumas situacdes narradas, a capacidade de
adaptacao a diferentes contextos em curto espaco de tempo. Em muitos casos, a
conversa se iniciava com a descricdo do dia a dia do profissional e suas interagdes
cotidianas. O assunto levava entédo ao discurso do que pode ocorrer em um dia de
atividades normais. A escala de um cinegrafista pode comecar com uma matéria de
entretenimento, leve e descontraida ou com a cobertura de uma festa importante na
cidade. O clima envolve o cinegrafista e o repdrter em um ambiente de descontracao
e prazer que, de alguma forma, é percebido pelo telespectador pelo tom de voz do
narrador e, principalmente, pelas imagens retratadas. No entanto, como
consequéncia de uma profisséo que se transforma a cada instante, de acordo com a
sucessdo de assuntos, o cenario pode desmoronar de uma hora para outra.

Alguns dos cinegrafistas pesquisados contaram experiéncias em que estavam
fazendo uma matéria de festa, quando receberam um telefonema determinando que
ele fosse realizar a cobertura de um acidente. A necessidade de rapida adaptacéo é
referida nos discursos: mudar a forma de se portar; alterar o modo de lidar com as
pessoas envolvidas no cenario; mudar 0 corpo e a mente para processar 0S novos

acontecimentos; ndo se deixar influenciar pelo novo cenario que se abre.

Pra ser jornalista ndo pode entrar ali no rigor, sendo nao passa, nao vai, tem
gue ser muito maluco, a coisa é muita doida, mexe muito com a cabeca. Por
gue mexe com a tua cabeca? Porque tu td assim, tu vai fazer um evento
onde tem pessoas, de um alto nivel social, entdo tem que te comportar e
olhar e fazer as coisas e te manter como jornalista, saber te comportar no
local, nesse meio, conversar, agir, de uma maneira adequada com o que tu
ta fazendo. Ai tu sai dali, ai tu vai la pra vila ndo sei do que |4, aonde tu vé a
desgraca total, né, ai tu tem que chegar 14, e saber entender aquela gente,
e saber entender, e te comportar de uma maneira que eles te vejam como
alguém que ta ali pra compartilhar com ele aqueles problemas. Entdo tu tem
gue ta com a cabeca aberta, porque tu vai de um extremo ao outro, e daqui
até aqui tem um monte, e tu passa por todos eles, entdo tu tem que ter uma
cabeca muito aberta, e tem que ter uma consciéncia muito grande que o teu
trabalho é aquele ali, e que embora tu sofra esse impacto na rua que te faca
conduzir a tua matéria de determinada maneira, tu tem que t& consciente de
que tu também néo pode te enlouquecer, porque se tu enlouquecer, se tu
for levar a risco 0 negécio tu enlouquece, tu pira total, fica mais louco do
que ja é (Ari).

O que é aprendido é profundamente conectado as condi¢cdes nas quais é
aprendido (BROWN; DUGUID, 1991), isso inclui condi¢des referentes aos aspectos

emocionais presentes na aprendizagem. As situagOes narradas vao ao encontro do
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argumento de Strati (2007), em relacdo a existéncia de faculdades sensoriais que
fornecem os critérios necessarios para que os individuos julguem e decidam como
agir diante das mais diversas situagdes. Os sentidos humanos sdo desenvolvidos de
forma diferente em cada pessoa, com diferente poder perceptivo, particular a cada
um. A dindmica da profissdo educa os sentidos existentes para que as atividades
possam ser executadas em sua plenitude (GAGLIARDI, 2001).

Aliado aos saberes da adaptacdo e do controle emocional, o cinegrafista
precisa ter dominio total sobre os saberes técnicos de captacdo para aquele
momento. Ou seja, precisa domar tanto suas emoc¢des quanto a técnica, para que a
imagem seja o mais real possivel aos olhos do sujeito que estd do outro lado da
camera. Isso mostra que o trabalho do cinegrafista, por mais que seja considerado
simples pelo senso comum, exige de quem o desempenha esforc¢o fisico e cognicao
(ROSE, 2007). Apesar da existéncia de dicotomias, elas ndo precisam estar em
oposigao, atuando uma contra a outra, elas podem coexistir, atuando de diferentes
maneiras, e mesmo se completar (ESCOSSIA; KASTRUP, 2005).

“As vezes tu ta fazendo uma matéria produzida e tu precisa ter controle
mental pra ndo entrar junto com aquela emoc¢&o na pauta, fazer uma luz boa, que
nao pareca artificial, porque no jornalismo ndo pode parecer artificial” (Bernardo).
Por mais racional que essa adaptacdo pareca ser, ou por mais logica que essa
relacdo com diferentes situacdes pareca ocorrer, 0s cinegrafistas sdo o tempo todo
perpassados pelas emocdes envolvidas naquele momento.

Se, ha alguns anos, a profissdo de cinegrafista ndo era reconhecida
formalmente pelo mercado, hoje ela ocupa maior espaco entre as preocupacdes dos
executivos das emissoras. No entanto, enquanto se exige mais dos individuos, como
a necessidade de os profissionais terem graduacdo em jornalismo, poucos
mecanismos vém sido desenvolvidos para garantir o reconhecimento e a exposi¢cao
deste trabalho. Durante anos, os Unicos créditos dados a uma matéria eram os do
repérter, hoje, porém, os nomes dos cinegrafistas sdo estampados nas imagens,
representando uma grande conquista e uma exposicdo de seus trabalhos. No
entanto, ainda ha um longo caminho a ser percorrido, por exemplo, as premiacdes
da area televisiva sdo direcionadas ao jornalista (repoOrter) ou a matéria como um
todo — juncdo de imagem, edi¢cdo e conteudo jornalistico — ndo havendo nenhuma

premiagao ou reconhecimento formal ao cinegrafista por seu trabalho individual.
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Apesar de ainda ndo se perceber um movimento nitido pela luta e pelo
reconhecimento dos profissionais da cinegrafia, € impossivel ndo relacionar a
importancia da televisdo com seu trabalho. Independentemente do que os
entrevistados disseram em seus discursos, uma reflexdo simples permite concluir
gque o0s cinegrafistas sdo essenciais para a televisdo, por ser um meio de
comunicacdo que depende das imagens em movimento para Sse manter como um
dos mais influentes sobre a populacéo brasileira. Por consequéncia, o cinegrafista

se torna a peca-chave deste universo e de seu sucesso.

Televisdo, TELE VISAO, visio ja diz, ndo existe televisdo sem uma imagem.
Pode parecer ‘ah, cinegrafista hoje’, desculpa nego, mas nao tem, entdo
monta uma radio, monta um jornal e contrata um fotégrafo, ndo existe
televisdo sem imagem, assim como uma reportagem as vezes, dois takes,
repetindo esse take e com um texto lindo, as vezes tu ndo vai conseguir
contar no texto o que o repdrter cinematografico viu (Bernardo).

A importancia do cinegrafista pra televisdo é total, porque ndo da pra
comparar a TV com qualquer outra midia, t6 puxando pro meu assado, mas
ndo da, imagina, como eu te falei, se tu tiver ocupado no teu computador e
olhando a televisdo, tu t& vendo o caso Bernardo, tu t& vendo tudo, por
exemplo, tu t& vendo todas as imagens, t& vendo tudo, tudo aquilo é
imagem, e alguém fez aquela imagem ali. P, se a matéria ficou boa e tinha
o reporter, e o repérter ficou bonito, é porque alguém mostrou aquilo ali, se
nao tinha o repdrter e se mostrou igual, imagina, € a TV toda ela, as 24
horas, ela é feita por cinegrafistas (Tarantino).

Um exemplo da importancia das imagens e, consequentemente, do
cinegrafista para os telespectadores sdo as imagens que rodaram o mundo sobre 0
incéndio da boate Kiss, em Santa Maria, em janeiro de 2013'8. As imagens do
primeiro cinegrafista que esteve no local do incéndio bastam para qualquer pessoa
entender o contexto e 0 que aconteceu naquela data. Para os cinegrafistas, as
imagens precisam suprir a necessidade de um repoérter e de um texto. Por si s0, elas
devem contar uma histéria. E claro que este exemplo vai ao extremo, e na realidade
as imagens e o0 audio — narracdo e texto do repérter — caminham juntas na
transmissao da informacdo. A juncdo de dois sentidos — visual e auditivo - € a
esséncia da televisdo e possibilita ao telespectador perceber aquele conteudo de
uma forma diferente, de uma maneira que o texto do repérter ndo tem sentido sem
as imagens, e as imagens precisam do reporter para detalhar todos os

acontecimentos vistos.

E como se a gente fosse os olhos da sociedade, a gente seria assim,
porque o povo ta todo Ia, olhando aquela janela né, aquela janela do mundo
assim, e a gente nada mais é do que os olhos deles, sim, porque a gente

18 http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/tragedia-incendio-boate-santa-maria/platb/
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tem essa possibilidade de estar nagueles locais aonde eles ndo estdo, mas
eles tem que, algumas coisas eles tem que saber, outras coisas a gente
mostra porque a gente quer que eles saibam, vai do interesse de cada um,
mas eu acho que a gente nada é mais do que mensageiro assim sabe, s6
gue de uma forma diferente né, a gente é o olho deles, a gente congela
aquilo la pra poder trazer pra eles (Salgado).

Por mais que os argumentos a favor do trabalho dos cinegrafistas sejam
guase incontaveis, a profissdo ainda ndo € percebida por grande parte da
populacao, “acho que as pessoas ndo param muito pra pensar nisso, as pessoas na
rua assim, é tdo normal aquele eletroeletrébnico na sua casa como é a geladeira,
como é o fogdo, que tu ndo para pra pensar como alguém produziu aquela imagem”
(Tarantino).

A natureza do trabalho aqui estudada evoca julgamentos, especialmente por
ser entendido como uma profissédo que exige pouco esforco mental. Os profissionais
compartilham um vocabulario ocupacional popular, que evidencia como as pessoas
fazem distingcdes entre corpo e mente — ‘do pescoco para cima’ e do ‘pescoco para
baixo’—; entre o trabalho manual e o intelectual — ‘colarinho branco’ e o ‘colarinho
azul’. Mesmo que essas expressdes resultem de diferencas em termos de status e
renda, Rose (2007) defende que € provavel que tais diferencas ndo sejam tao
definitivas assim, pois, na pratica imediata e cotidiana, observa-se que o
desempenho competente e os saberes implicados na execucéo do trabalho elevam
a percepc¢ao da atividade pela sociedade e contemplam a intencdo desta atividade:
evidenciar uma categoria profissional repleta de saberes que ainda vive nos
bastidores da televiséo.

A percepcdo de que as pessoas ainda nao voltaram os olhares para o
cinegrafista vem explicita na fala de Bernardo, ao tomar conhecimento da pesquisa
que iria ser realizada com os cinegrafistas: “me surpreendi quando recebi o e-mail,
tipo, a gente nunca é lembrado, e nem digo o cinegrafista, o pedo assim, geralmente
€ 0 cara que t4 |4 na sua sala, no computador. E € legal alguém vir falar com a
gente, e perguntar como € que € nosso dia a dia.”

O que guia os cinegrafistas é a paixdo e a vontade de fazer sempre um
material melhor. A cobrancga por um trabalho mais aperfeicoado, por uma imagem
diferente ou por uma ideia inesperada parte do préprio individuo, que sente a
necessidade de ver, nos créditos da imagem, seu nome registrado em algo que

desperte a curiosidade e o interesse do telespectador.
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Quando os cinegrafistas sdo chamados a participar de alguma matéria em
ambito nacional, em que outros profissionais também participam com imagens de
outros lugares, a cobranca deles mesmos € maior, pois querem se destacar. Para
Pedro, uma matéria nacional “tem um grau de exigéncia assim, de qualidade, bem
maior que o nosso dia a dia, porque é um programa TOP da emissora, que todo
Brasil vé. Entdo tem assim aquela questdo de honra, de tu levar uma coisa bacana”
(Pedro).

Muitas vezes ela vai entrar numa matéria, num contexto, aonde outros
cinegrafistas fizeram, e ai tu concorre com esses mesmos caras, que tem
um supervisor de imagem, que sabe, que é, muitas vezes, que esse
supervisor de imagem € um cinegrafista, que ele faz coisa eventualmente,
uma matéria especial. E ai imagina tu pegar, vai ter o crédito, teu nome ali
embaixo, tu pegar e levar uma coisa assim sabe, comum assim, feia, entéo
tu tem essa preocupacdo, eu tenho essa preocupacdo sabe, que eu prezo
muito sabe, meu nome e eu ndo gosto de botar 0 meu nome em qualquer
porcaria né (Pedro).

A honra e o ego sdo caracteristicas predominantes e reconhecidas pelos
profissionais, todos eles admitem que vao em busca de um trabalho sempre melhor
pela honra de ter seu nome publicado nas matérias, direito adquirido, ha pouco

tempo, nas emissoras de televisao.

Tudo tu consegue, em algum momento, fazer o teu trabalho aparecer, seja
porgue tu tava na torcida (de futebol) e tu olhou uma pessoa e resolveu
fazer um rosto fechadinho porque aquela pessoa tava angustiada ou alegre,
entdo ai o cinegrafista ele gosta é de fazer um bom trabalho e que o
trabalho dele apareca, que o trabalho dele brilhe (Ari).

Hoje em dia, apesar de 0s cameras estarem se especializando em
determinado segmento de matéria (esportiva, entretenimento, investigativa), as
emissoras menores e regionais precisam contar com um profissional multidisciplinar
e que tenha prazer e habilidade para desenvolver qualquer tipo de conteudo. O perfil
dos profissionais pesquisados é um perfil de colaboradores que se denominam
“‘meio fominha, ele quer t4 fazendo, e quer t4 brilhando, € um cara que quer ta
brilhando, que quanto mais ele brilhar, melhor” (Ari). Apesar de parecer um pouco
egoista, o sonho do cinegrafista, em muitos momentos, € “adivinhar aonde vai
estourar uma bomba, aonde vai nascer uma crianga, aonde alguém vai ta fazendo
alguma coisa inédita pra ele pegar essa imagem” (Ari).

Mesmo com essa busca incondicional pela melhor imagem, cada vez mais os
cinegrafistas tém ponderado a necessidade de avangar em uma situagao de risco ou
de conflito em busca da melhor imagem. “E efetivamente eu nédo vou ter beneficio

nenhum por ter corrido esse risco, mas € s6 uma por uma questdo de vaidade se
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for”, afirma Tarantino. Correr um risco pode significar garantir um flagrante especial
para a matéria, mas até que ponto isso € realmente valorizado pela empresa? Em
termos praticos, para a emissora, a matéria diferenciada é um produto a mais e,
efetivamente, ndo ha nenhuma vantagem para o cinegrafista que ndo seja a vaidade

de ter seu nome anexado a matéria.

Esse tipo de vaidade ela ja caiu a algum tempo, a alguns anos, porque 0s
cinegrafistas ndo tdo mais querendo se arriscar, porque a empresa me
respalda em néo fazer, e eu tenho total consciéncia que fazendo ou néo
fazendo eu ndo vou pra frente e ndo vou pra tras também, entdo eu ndo
vejo motivos pra fazer, pra me colocar em risco, porque meu, vai ser s6
mais uma imagem, nao vai passar disso, entdo eu me preservo mais
(Tarantino).

Novamente se percorre um caminho intenso nessa discussdo sobre o
reconhecimento, o ego e a valorizacdo dos profissionais cinegrafistas para entender
quais os mecanismos que fazem parte de seu dia a dia e os impulsionam a buscar
um material com sempre mais qualidade. Mais uma vez, diante de discursos
abastecidos de paixdo e veracidade pelo tema, os assuntos mais polémicos sobre o
reconhecimento da profissdo apareceram nas Ultimas entrevistas, quando os
sujeitos de pesquisa se sentiam mais a vontade.

Dois pontos chamaram a atencdo em alguns discursos. O primeiro deles
refere-se a forma de remuneracdo dos profissionais cinegrafistas. Apesar de um
discurso linear que demonstra a aceitacdo das condicfes de trabalho, Tarantino
expressou seu conforto em relacdo ao salario atribuido aos profissionais
cinegrafistas, sem julgar se referir especificamente a emissora em que trabalha, mas
a categoria profissional de maneira ampla. As deficiéncias salariais além de onerar a
insatisfacdo pessoal, podem afetar a criatividade e o equilibrio emocional, aspectos
essenciais para um bom trabalho. “Porque o que acontece, por mais que tu queira te
isentar e deixar pra tras tua vida pessoal, tu € um s6 (...) e daqui a pouco eu vou
fazer um jogo e isso vai impedir minha criatividade” (Tarantino).

Muito mais do que questbes salariais, Salgado narra o historico das
negociacdes sindicais realizadas. De certo modo, a legislacdo vigente tirou dos
profissionais direitos antes adquiridos por eles. Atualmente, a legislagdo que define
as formas de remuneragdo e 0 tempo para aposentaria dos cinegrafistas se
assemelha aquela que rege os profissionais administrativos. Na visdo de Salgado,

“ndo é justo, porque o nosso trabalho € diferenciado, a gente ta na rua, exposto ao
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risco, e ai tdo nos comparando com o cara l& do administrativo que chega, bate o
ponto, senta, levanta, almocga, senta e 18h vai embora”.

Fatores como esses ddo margem a que o cinegrafista se acomode ao dia a
dia. Apesar de ser uma profissdo que ndo permite ao profissional cair na rotina, “o
cara vai se acomodando, porque se ninguém vem te elogiar, mas também ninguém
vem reclamar, é porque a matéria ta boa, entéo tu vai ficando ali, na mesma, porque
ninguém vem te elogiar, te dar um retorno se a matéria ta boa ou n&o” (Salgado).

Mesmo quem levanta todos esses pontos reconhece:

€ a adrenalina, e como qualquer outra coisa tu acaba viciando na
adrenalina, € uma droga como qualquer outra, endorfina, sabe, tu sempre
quer fazer melhor, tu sempre procura querer fazer melhor, tu sempre,
porque aventureiros surgem varios ao longo do tempo assim, ‘ah, vou pegar
um emprego de cinegrafista’. Mas cinegrafista ndo é emprego, sabe, é
paixdo, é tu gostar, € uma profissdo (Salgado).

Strati (2007) explica que o conhecimento desenvolvido estd no julgamento
dos sentidos humanos, gerando acdes que resultam em uma relacdo com as
emocdes dos praticantes. O conhecimento, desta forma, ndo € um ‘ativo’ (no sentido
de mercadoria estocavel) da comunidade, mas uma ‘atividade’ (um knowing) que se
constitui por meio da pratica (knowing in practice) (GHERARDI, 2009b),
impulsionada pela adrenalina e influenciada pelo contexto em que esté inserida.

Por mais dificuldades que existam ou por mais que o cinegrafista tenha que
lutar muito pelo reconhecimento de seu trabalho, a paixdo pela eternizacdo de um
momento supera qualquer barreira. Gracas a essa paixdo e a entrega desses
individuos, se pode hoje apreciar uma grande quantidade de imagens na televisao
brasileira.

A formacéo do cinegrafista percorre uma série de vivéncias destacadas nos
relatos de suas trajetorias de vida. Os saberes existentes no inicio da carreira de
cada um foram se moldando as novas realidades e sendo compartilhados entre os
profissionais envolvidos. Constituem esses profissionais 0s saberes envolvidos na
escolha dos equipamentos; na procura por um angulo diferente ou por uma cena
gue ganhe destaque; na busca pelo reconhecimento e pela conquista de espaco e
de mais autonomia no meio televisivo. As praticas visualizadas no dia a dia desses
profissionais se conectam todo o tempo. Os sujeitos dessa pesquisa estédo
recorrentemente se relacionando com recursos, colegas e regras, 0 que torna o

aprendizado inseparavel do fazer e estabelecido nas proprias a¢cdes cotidianas deste

grupo.
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Os saberes constituidos pelo grupo ndo estdo atrelados cada um a
determinada prética, mas relacionados com uma constelacao de diferentes praticas,
podendo ser vistos como um sistema de praticas e identidades interconectadas.
Visualizar as préticas relacionadas como constelacao traz a tona a visdo de que sua
continuidade esta atrelada, principalmente, as interacdes entre as praticas existentes
e as novas préaticas estabelecidas (WENGER, 1998). Gherardi (2005) utiliza o
conceito de ‘textura entrelacada de praticas’, para mencionar a existéncia de uma
série de praticas que se conectam em um Unico movimento, as quais estdo
constantemente sendo reorganizadas e modificadas pelos individuos inseridos
nesse momento.

Essa interconexdo de praticas esté relacionada a ideia de knowing, ou seja, a
um conhecimento que ocorre nas proprias praticas, quando o individuo esta se
relacionando com os demais elementos do contexto (NICOLINI et al., 2003). A ideia
de constelacdo de praticas, interconexdo de praticas ou textura entrelacada de
praticas permite entender por que abordei, neste capitulo, de forma continua, as
praticas envolvidas no cotidiano dos profissionais cinegrafistas, sem pontuar
diretamente onde cada uma inicia ou termina, pois elas sdo decorrentes da
simultaneidade do pensar e do fazer, em um ambiente dindmico e provisorio. O
knowing esta fixado a um contexto social, e as praticas que o constituem nao se
encontram ‘dentro’ das mentes ou dos corpos dos individuos e tdo pouco
encontram-se ‘fora’, vinculados aos objetos ou estruturas existentes (ORLIKOWSKI,
2002).



114

7 ANALISE DOS PROCESSOS DE APRENDIZAGEM

Um sujeito articulado é alguém que aprende a ser
afetado pelos outros — ndo por si préprio. Um
sujeito sO se torna interessante, profundo ou valido
quando ressoa com 0s outros, quando é efetuado,
influenciado e posto em movimento por novas
entidades cujas diferencas séo registradas de
formas novas e inesperadas.

Bruno Latour

O capitulo anterior demonstrou como 0s saberes que constituem um
cinegrafista se relacionam com o dia a dia desse profissional. A partir desses
saberes, discutiu-se sua formacéo através de processos de aprendizagem, com foco
no knowing in practice. Olhar para esses sujeitos sob a Otica da aprendizagem
baseada em praticas permite o entendimento das acdes, durante sua historia de
vida, como matéria-prima e, ao mesmo tempo, como produto da realidade por eles
vivenciada. Muitos dos relatos das trajetorias estdo centrados na juncédo de relacdes
e experimentos pessoais e profissionais, que permitem aos cinegrafistas o
desenvolvimento de instintos essenciais para suas atividades. Outra semelhanga
identificada € que diferentes processos de aprendizagem podem adquirir maior ou
menor importancia, conforme o momento de vida e de desenvolvimento desses
profissionais e dos proprios artefatos e contextos com os quais estdo em contato.

Entre os saberes detalhados no capitulo anterior, contextualizando as praticas
e 0s processos de aprendizagem envolvidos, levando em consideracdo as trajetérias
de vida, alguns se destacaram e sao discutidos, com maior profundidade, nas
proximas subsecdes. As praticas identificadas e discutidas, nesse capitulo, ocorrem
gquando os profissionais s8o expostos a situacdes que l|hes exigem novos
conhecimentos e que passam a constituir seus saberes de forma mais subjetiva.
Estas praticas estdo enraizadas e pertencem a todos os demais saberes, como uma
constelacdo de praticas, notadas como formas visiveis, porém ndo permanentes e
tdo pouco Unicas, nas histérias profissionais de cada sujeito. As praticas e 0s
saberes a elas relacionados constituem o knowing in practice desse grupo, em uma
esfera processual, como um fenbmeno dindmico e enraizado nas préprias praticas
cotidianas (GHERARDI, 2009b). As relacbes existentes e as trocas sao tao naturais

entre 0s sujeitos que a separacdo entre aprender, fazer e saber torna-se
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imperceptivel, ocorrendo em um fluxo sem que necessariamente haja um estimulo
consciente por parte do individuo (GHEARDI, 2005).

7.1 CONSTRUINDO E RECONSTRUINDO SABERES

De operadores de VT e office boys a vendedores de xampu e estudantes de
biologia, assim se constituia o0 universo heterogéneo do grupo entrevistado. De
algumas origens relacionadas com a televisdo para outras que se distanciavam, e
muito, daquele universo, todos eles, de alguma forma, possuiam a imagem em seu
dia a dia. Como, afinal, esses individuos aprenderam a manusear equipamentos,
fazer enquadramentos e, a0 mesmo tempo, segurar um equipamento de oito quilos
em seu ombro?

A primeira resposta que tive foi: “perguntando mesmo, perguntando, e
ouvindo e fugando. Foi assim que um novo mundo dos saberes se abriu pra mim”
(Bernardo). O senso comum tende a direcionar para um pensamento baseado na
relacdo entre educacdo formal e conhecimento, ou seja, para que o individuo seja
considerado um bom profissional, ele precisa arrecadar diplomas e certificados ao
longo da carreira. Autores como Tanguy (2002) e Kergoat (2012) dizem que a
qualificacdo de um trabalhador esta diretamente ligada a seu tempo de estudo,
sendo seu desempenho reduzido a essa variavel, excluindo a importancia dos
saberes desenvolvidos pelos profissionais em sua trajetéria. Considero a
qualificacdo como um dos elementos que constituem e contribuem para a
construcdo dos saberes do trabalho, embora ndo seja o Unico, tampouco 0 mais
importante, uma vez que ndo h4 uma hierarquia entre os diversos tipos de saberes
envolvidos no trabalho. Os saberes representam a interconectividade de
conhecimentos envolvidos no desempenho de uma atividade, sejam os adquiridos
formalmente, como em treinamentos e cursos, sejam os aprendidos durante a vida,
como 0s provenientes de experiéncias vividas e compartilhadas. O knowing in
practice representa os saberes em atividade (knowing), que se constituem por meio
da pratica (GHERARDI, 2009b). Ele ndo elenca apenas os saberes envolvidos na
concepcao do trabalho, mas também os envolvidos quando da exposicdo a atividade
em questao, constituida por meio das praticas deste trabalho.

Apenas um dos cinco entrevistados estava cursando ensino superior, sendo

ele o mais jovem entre 0s sujeitos dessa pesquisa. Indo além do publico dessa
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pesquisa, dos 35 cinegrafistas pertencentes a equipe desta emissora, apenas seis
tém superior completo ou o estdo cursando. Esses dados quantitativos e exatos
corroboram que a histoéria profissional dos cinegrafistas tem origem em um cenario
distante da graduacéo ou da qualificacéo formal na profisséo.

A discussao sobre a relacdo da qualificacao formal e os saberes empregados
na profissdo é proposta por Rose (2007), que desmitifica a existéncia dessa
dependéncia e mostra, em seus estudos, que 0s saberes presentes nas praticas de
trabalho de muitas profissbes ndo advém de uma educacdo formal. Apesar da
realizacdo deste estudo e dos avancos nas relagdes de trabalho, essa associagéo
entre educacgédo formal e conhecimento ainda se mantém forte na sociedade, a qual
considera que o individuo ndo é capaz de produzir mais e melhor devido as suas
vivéncias, mas apenas pelo desenvolvimento de sua inteligéncia, comprovado por
certificados e diplomas devidamente validados (BRAVERMAN, 1987; DUBAR,
1999).

Pela histéria da profissdo e dos préprios cinegrafistas, pode-se pensar que
fazer um curso ou uma faculdade néo era possivel, em tempos anteriores, pela falta
de espacos que oferecessem essa qualificacdo. Atualmente, as proprias emissoras
de televisdo buscam que seus profissionais sejam formados e tenham uma
qualificacdo formal no ramo, como estratégia para contratar um profissional
diferenciado no mercado, que possua criatividade e um olhar diferente sobre a

realidade e que atenda as necessidades do telespectador.

Entdo hoje eu vejo que € diferente a maneira como as pessoas séo, pelo
menos, contratadas assim, porque hoje eu ja posso chegar e dizer “olha, eu
exijo que tenha isso, isso e isso”. Hoje ja tdo pedindo que a pessoa seja
formada em jornalismo e pa pa, mas é diferente porque eu ja tenho bastante
gente no mercado. Mas ai, 0 que que eu vou selecionar? Eu vou selecionar
0 cara que além da parte tedrica, se o cara gosta, porque primeiro tem que
gostar, porque se tu ndo gostar tu ndo vai adiante, tu ndo vai, porque nao é
s6 coisa boa, tu ndo tem s6 momentos bons, tu tem momentos ruins, tem
momentos que daqui a pouco tu vai parar e vai pensar, que tu ta la em
algum lugar, fazendo teu trabalho e ‘bah, o que eu t6 fazendo’ (Salgado).

O que talvez n&o se entenda ou nao se tenha conhecimento — principalmente
nos niveis estratégicos da organizacao — € que contratar um profissional formado em
cinema ou jornalismo n&o garante, necessariamente, uma entrega com aspectos
relevantes para os telespectadores. Bernardo, estudante de cinema, diz que para
um cinegrafista de televisdo, de hardnews, a teoria representa apenas 10% do
conhecimento necessario. Ele admite que para profissionais que querem seguir uma

carreira voltada para a producdo — telenovela, documentéarios, seriados — a
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faculdade de cinema Ihes propicia técnicas de dire¢cdo e conducdo de uma gravacao
mais aprimoradas, porém diz que suas maiores referéncias em televisdo séo
profissionais que aprenderam no dia a dia.

Partindo de um olhar inicial sobre a formacdo do sujeito como cinegrafista,
muitos deles comegaram sua carreira na televisio em areas de suporte, como
operador de VT ou audio. A proximidade com os cinegrafistas e o proprio ambiente,
segundo eles, propiciavam a troca de conhecimento e o aprendizado sobre o ser

cinegrafista.

Entdo, eu acho que aquilo proporcionou também de eu ta mais préoximo
dessa outra profissdo e eu ta ali, trabalhando, mas t6 observando, t6
perguntando e ai quando aparecia umas chances, tu ja ta ali, porque eu
podia tA em casa, e pintar uma vaga, mas e ai, alguém ia bater na minha
casa? Lembrar de mim? N&o, iam lembrar de quem ta na volta, e de quem
ja é do meio (Salgado).

E pra aprender tem a observacéo, tu tem que observar, tem que ta junto do
cadmera e observando o que ele t4 fazendo, perguntando muito,
perguntando e outra também do camera te ensinar, ‘0, faz isso, faz aquilo’,
e depois é aquela coisa que te falei, te botar na pratica (Ari).

Apesar de os relatos da historia de vida desses profissionais me levarem ao
entendimento e a visualizacdo de como seus saberes se constituem, no dia a dia,
através de troca, de questionamentos e da observacdo, uma contradicdo se fez
presente na relacao entre teoria e pratica. Muitos deles dizem: “mas € assim também
tu aprende muito na pratica, ndo existe teoria, ndo existia assim um curso que vai te
ensinar a ser cinegrafista, hoje em dia existe, mas ndo chega nem perto do que
realmente tu vai usar na pratica” (Ari). Em alguns momentos, admitem que a
dificuldade do inicio da carreira “é nao ter tido um curso. Foi bom porque eu aprendi
na marra, mas eu senti falta assim, senti falta de curso, de acompanhamento de um
profissional bastante experiente” (Bernardo).

Insere-se nessa realidade da formacado profissional mais uma contradicao
interessante. Parte-se entdo para a necessidade de compreender o que Bernardo

entende como ‘curso’ antes de se fazer qualquer constatacao.

Se tivesse um curso, de um cara ensinando como usar o backfocus'®, de
como bater o preset? direito duma camera, entendeu? Eu acho que pelo
menos uma semana vir, e ir um profissional de Porto Alegre me
acompanhar uma semana trabalhando, na rua, na paulera, ndo no curso

19 Backfocus é uma funcionalidade da camera que permite fazer a lente focar os objetos atras
do ponto de foco selecionado pelo operador.

20 Preset € uma fungdo da camera que permite ao cinegrafista programar antecipadamente os
efeitos e/ou configuracdes da camera. Assim, sempre que ele selecionar esse preset, 0 pré-ajuste
selecionado entrara em funcionamento.
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aqui na salinha e depois a gente vai pro estacionamento. Nao, eu acho que
as vezes podia ter um curso de ah, o cara comecou, ou eu vir pra Porto
Alegre na época, porque s6 tem que comeca sabe, porque as vezes tu fica
uma semana acompanhando um cara, mas é diferente, fica ali, tu ndo pode
acompanhar de fato, € como eu te disse, na pratica quem tem que pegar,
botar a mao na massa é o cinegrafista iniciante, mas ter alguém junto,
porque o cara pode falar ‘bah, ndo, vamos fazer essa entrevista mais aqui,
botar aquela planta de fundo pra ndo pegar aquela parede branca’
(Bernardo).

Diante dessa explanacgéo, a contradicdo se desfaz e se constitui novamente a
nocéo dos saberes compartilhados e das trocas. Mais do que ter esse entendimento
através dos discursos e das histérias de vida, bem como das historias das imagens
trazidas para discussédo, observar esse discurso dos préprios profissionais mostra a
importancia da convivéncia e das experiéncias apropriadas por cada um ao longo da

vida.

Até tem colegas nosso aqui que fizeram curso pra cinegrafista e quando
chegaram aqui se apavoraram porque a realidade era outra assim, era da
agua pro vinho sabe, entdo na realidade pra tu te tornar um cinegrafista tu
tem que observar, ta junto, e ligado e ter vontade de aprender com quem ta
trabalhando do teu lado e sempre perguntando e essa pessoa te passando
a experiéncia dela ‘olha, tu faz assim’, entdo tu aprende assim, ndo existe
um curso que te ensine a ser cinegrafista, e foi assim que eu comecei (Ari).

A escolha por dar inicio a discussdo da prética da construgcdo do
conhecimento, a partir dos proprios relatos dos cinegrafistas sobre sua percepcédo de
como esse aprendizado ocorre, tem a intencdo de instigar a curiosidade acerca das
evidéncias dessa relacdo e de como ocorre esse processo. Considero que, até aqui,
ainda se tem pouco conhecimento sobre o universo da televiséo e do dia a dia do
cinegrafista e dos saberes envolvidos.

O inicio do contato com os equipamentos ocorreu de diferentes maneiras
entre os cinegrafistas, mas todos, de algum modo, se envolviam informalmente com
as cameras para desenvolver habilidades de manuseio. Tarantino, por exemplo,
relata que buscava montar 0os equipamentos e gravar tudo que estivesse a sua

frente para ganhar seguranca e confianca.

E pegar a camera é bem dificil, porque a responsabilidade é toda tua, nédo
tem ninguém pra dizer se é assim ou assado, por iSso que eu treinei
bastante, treinava, treinava, filmava poste, filmava agua, filmava chuva,
filmava passarinho, treinando e treinando sem ninguém saber. Terminava
meu horario, as pessoas iam embora da emissora, eu pegava a chave da
sala de equipamentos, montava todo o equipamento sozinho. Ai a gente
montava todo o equipamento sozinhos, sem a equipe ver, e pegava uma
fita, e gravava, gravava, gravava e depois ia ver o que a gente tinha feito
(Tarantino).
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A observacdo e 0 manuseio constituiram-se técnicas importantes de
aprendizagem e permitiram aos entrevistados comegarem sua inser¢gao no meio e
serem vistos pelos demais colegas. Junto com essa vivéncia da televisdo durante o
trabalho, a observacdo como forma de aprendizado n&do acontece apenas por
assistir aos colegas de trabalho, mas também por notar outras realidades e buscar
inspiragéo em diferentes meios. Pedro relata ter aprendido a perceber a televiséo de
forma diferente: “olhando assim a televisdo com um olhar técnico, da minha area, da
area de captacado de imagem, tu comecga, iSso comeca meio que a abrir a tua cabeca
sabe” (Pedro).

O empenho fez com que, até entdo, apenas mais um funcionario da emissora
interessado em imagem buscasse novos conhecimentos. “Ai comecei a mexer,
comecei a olhar, ler manuais, e pegar dicas com um ou outro colega assim. Na
época era meio dificil assim, porque as pessoas nao te liberavam a informagao”
(Pedro). Os discursos permitem utilizar o conceito do cinegrafista autodidata,
empregado, ainda na época do surgimento do cinema, ao profissional que busca por
si sO as informacgdes para se tornar cinegrafista. A internet, os canais de televisdo e
outros formatos de programacédo constituem ferramentas essenciais para o
desenvolvimento do individuo. Muitos entrevistados dizem sentir falta de chegar a
emissora, olhar as imagens feitas, analisar os enquadramentos e trocar ideias com
0s colegas. Momentos como esses, segundos eles, ficam cada vez mais raros em
funcdo das pautas apertadas.

Mesmo ao operador de VT ou ao motorista, quando ja inseridos na televisao,
Salgado insiste nesta ‘dica’: “mesmo que tu chegue cansado, se tu quer aprender,
se tu quer se tornar um cara bom, chega depois da rua e pega a camera, vai olhar a
matéria, vai olhar a camera, vai mexer, porque € isso que vai fazer a diferenga”
(Salgado). A relacdo entre teoria e pratica, entre o observar e o fazer é também
discutida por Rose (2007), que mostra o quanto essas situacdes estao entrelacadas
e se completam. Visualizar a aprendizagem apenas pelo olhar da teoria € como
assumir que, para aprender a pintar, € necessario apenas olhar o outro pintando, no
entanto, sob o olhar da pratica, € necessario interagir com a tela, com os materiais
da pintura e com o proprio pintor. Essa analogia explicita a relacdo entre teoria e
pratica. Entre esses sujeitos, tal associacdo € identificada durante todo o processo

de aprendizagem.
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Hoje, apds anos de profissdo, € facil visualizar o caminho de aprendizado
percorrido por cada um. Semelhantes e diferentes, todos eles foram se envolvendo
com a televisdo e aprendendo, pela observacdo, a se comportar durante uma
gravacdao, manusear o equipamento e escolher de que forma captar a imagem.
Apesar da absorcdo de conhecimento, o comego da carreira de todos os
entrevistados foi extremamente conturbado e pleno de situagdes ‘inimaginaveis’.
Pedro relata, por exemplo, que uma de suas primeiras matérias era sobre transporte
publico. Ele pegou os equipamentos e foi para a rua. Chegando ao cenario escolhido
para a gravacgdo, o reporter e ele tiveram a ideia de gravar dentro do 6nibus, para
mostrar, sob um olhar diferente, o caos do transporte publico. Pedro tinha apenas
uma camera grande e fez a gravacdo de maneira desconfortavel, com muitas das
imagens sem foco. A grande licdo que ficou para ele dessa situacdo foi a
necessidade de um aprendizado que ultrapassa a técnica e do envolvimento do
cinegrafista com o contetido e com a construgdo da matéria desde seu inicio, desde
a concepcao.

Por mais que o cinegrafista se prepare e observe, dezena de vezes, 0s

colegas de profissao,

guando tu ta comecando tu trava, porque tu ndo sabe nem direito como ligar
a camera e é a prética, sé a prética, entdo quando tu, o inicio do cinegrafista
€ sempre muito dificil, por mais que a pessoa trabalhe em televiséo ha dez
anos, seja na edicdo de imagens, motorista, pode ser o editor de imagem,
quer virar cinegrafista, ele era editor de imagem ha 10 anos, bom, ele sabe
perfeitamente o que vai num jornal ou ndo, ele sabe todos os
enquadramentos, mas na hora de botar a camera no brago e no tripé é
outra vida (Bernardo).

O que isso quer dizer? Isto significa que o tempo, a pratica e o dia a dia

permitem aos cinegrafistas criar formas de trabalho que facilitam sua atividade.

Eu gostaria que eu pudesse me programar mais, mas eu, hormalmente todo
mundo faz, mas eu fago sempre, eu bato meu cartdo, meu cracha, pego os
cartdes e vou no produtor, ta, o que € a matéria? Quer dizer, eu sempre
tento saber pelo menos aonde nds vamos gravar. Mas também é porque eu
perguntei, eu gosto de ler a matéria, eu preciso saber o que é a matéria, eu
detesto sair as cegas (Bernardo).

Mesmo que o profissional busque criar modos positivos de trabalho e de se
relacionar com o repdérter e com 0s equipamentos, o dia a dia da profissdo o expde a
situacdes adversas, em que € necessario encontrar formas distintas e criativas de
solucionar os problemas. Assim, “todo dia a gente aprende alguma coisa diferente. E

ai tu aprende muita coisa com isso ai sabe, tu, em situacdes adversas assim tu
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sempre acaba aprendendo alguma coisa (...) que pra uma proxima vez tu ja tem
aquela alternativa” (Pedro).

Pedro conta que, determinada vez, ele foi fazer uma matéria investigativa, na
qual era necessario gravar um depoimento sem a identificacdo da pessoa.
Geralmente, essas imagens sao feitas proximas a lugares que tenham bastante luz
e o cinegrafista posiciona a camera de modo a aparecer somente a silhueta do
entrevistado. “Quando a gente saiu pra rua, a repérter me falou assim “Sé te peco
uma coisa, nhdo vamo fazer aquela imagem contra o céu, que fica aquela silhueta, &
muito manjada, todo mundo faz aquilo.” Poxa! O que eu vou fazer agora né?”
(Pedro) Enquanto reporter e entrevistado conversavam, Pedro buscava uma solugéo

gue atendesse ao pedido e pudesse destacar seu trabalho.

Al me afastei sabe pra fazer uma imagem mais aberta das duas sentadas
no banco, a personagem de costa e a reporter de frente e ai comecei a
procurar aquele angulo, aquela coisa assim sabe, e ai eu vi uma folha, e ai
quando eu abri 0 meu enquadramento, e como eu tava fazendo minhas
imagens l4 perto dela, em imagens préximas o seu foco ta todo préximo. Ai
eu abri a minha imagem e tal, e ai eu vi uma folha, e aquela folha tava no
foco, e la nelas tava totalmente desfocado. Ai eu disse “bah, ja sei como eu
fazer”. Ai fiz umas imagens e disse “Vamos fazer as entrevistas?”

A solucdo surgiu de uma situacdo inusitada, de um olhar voltado para a
criatividade e a busca do novo. A matéria foi gravada e Pedro conseguiu fazer o
enquadramento da maneira que queria, sem identificar o entrevistado. “Depois eu
mostrei pra elas né, porque a mulher tinha medo que soubessem que era ela, né, e
ai eu me comprometi com ela né. Ai ela olhou, gostou. E a reporter olhou e disse
“Ba, ficou bacana” Ai te da uma satisfagdo. Mas na hora tu sua né” (Pedro).

Observa-se o resultado do esforco de observacdo, criatividade e
relacionamento na transicdo das funcdes anteriores que cada um desempenhava
para entdo se tornar cinegrafista. Na maioria dos casos, a oportunidade surgiu
repentinamente e, por estarem preparados e serem interessados no assunto, ja
tinham ideia do que precisavam fazer naquele momento.

Depois de algumas matérias sem foco ou escuras demais, cada um foi
constituindo, a seu jeito, saberes que lhes permitiam mais facil adaptacdo a
diferentes situacbes. Com o tempo de exercicio da profissdo, os instintos e as
proprias experiéncias de vida passam a fazer parte dos saberes desenvolvidos. O
cinegrafista torna-se um individuo atento. Salgado relata que, enquanto o

entrevistado esta abrindo a porta, ele ja estad imaginando o melhor angulo e a melhor
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luz para aquela imagem. S&o técnicas desenvolvidas durante o dia a dia de trabalho
e que ndo foram formalmente passadas a ninguém.

Tarantino relata um momento de destaque em sua profissdo, na cobertura
das manifestacdes de julho de 2013, em Porto Alegre, o qual exemplifica a relacdo
entre o instinto natural e as praticas da profissdo. Apesar de ter participado, antes do
inicio dos protestos, de um curso ministrado pelo exército, Tarantino considera que o
mais importante é o “instinto, a experiéncia de vida de cada um, a malandragem de
cada um”, além de ter “que ter um preparo psicolégico bom” para ndo se abater ou
se intimidar com as provocacdes, uma vez que a midia também assume um papel
importante no decorrer das manifesta¢cdes. Mesmo tendo desenvolvido uma técnica
para se proteger, que, conforme diz: “ninguém me ensinou, a gente tem que se
adaptar na verdade”, o cinegrafista foi vitima de um tiro de bala de borracha. “Eu
sabia bem como me posicionar, isso foi bom. Tem uma coisa de instinto, de
experiéncia de vida de cada um, da malandragem de cada um, de saber p6 eu nao
entraria naquela biboca, eu ndo vou entrar agora também” (Tarantino).

A dualidade entre a adrenalina da profissdo e a voz da experiéncia andam
lado a lado. Lidar com elas € uma competéncia que o profissional precisa
desenvolver para resguardar sua seguranca, a do equipamento e a da equipe e, ao
mesmo tempo, obter a melhor imagem. Os entrevistados relatam que, no inicio da
carreira, o cinegrafista € imaturo e ndo sabe ponderar corretamente os riscos da
profissdo, porém a experiéncia Ihes permite obter esse equilibrio.

Em meio as “Diretas”, Salgado relembra uma situacdo que exemplifica bem a
adrenalina que a profissdo provoca. Com o impeto de conseguir a melhor imagem
do comicio que estava sendo realizado, o cinegrafista foi até um apartamento que
tinha vista para o local do comicio. Ao invés de fazer a imagem da janela do
apartamento, Salgado pulou a janela e “fui pra marquise, porque eu me senti mais
livre ali”. Quando saiu do prédio e olhou para cima, percebeu o risco que havia
corrido. Ele relata que a “profisséo ela te leva no impulso, de tu querer fazer, entdo
tu tem que comecar a dar uma esperada (...) e s6 o tempo te da essa ligao”.

Tendo muitos anos de profissdo, Salgado reconhece que ainda continua
aprendendo, todos os dias, com a comunidade, com 0s entrevistados e com o dia a
dia. Valoriza-se muito, nos discursos, a importancia de se relacionar com

profissionais mais experientes em busca de um aprendizado.
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E pra aprender, € aprender com quem tem experiéncia, que esse é 0
caminho certo, porque 0 que acontece se tu ndo aprende com quem tem
experiéncia. Entdo tu vai ter o aprendizado do mais novo? Pode ter, nada
contra, mas o bom é sempre ter a voz daqueles que tem mais experiéncia
no ramo e a partir dai tu vai te formando, sempre grudado neles. Assim
acontece com os repérteres, a gente nota a diferenca de um repérter, assim
como os cinegrafistas, a gente nota a diferenca de um repérter que
aprendeu, que entrou e aprendeu com 0s mais novos e de um repérter que
entrou e aprendeu com os mais velhos, tem diferenca. Eu aprendi assim né,
trabalhando com mais velhos, bah, tomava mijada a torto e a direita, como
auxiliar né, tu como aukxiliar, tu como auxiliar, tu, o camera exige de ti né, tu
ta trabalhando com ele, tu é o auxiliar do camera, tudo que ele precisar
fazer, e faz, ele também depende, é uma equipe, ele depende, e se tu ndo
faz direito, o trabalho dele também ndo vai sair bom, entdo isso é o
aprendizado (Ari).

Figura 5 - Momento de pratica para os cinegrafistas mais novos
: 5 NITAETER. T | 0 “E

Fonte: material de campo (2014).

E nas situacBes de convivéncia que os processos de aprendizado mais se
destacam no grupo do cinegrafista, indo ao encontro dos conceitos de aprendizagem
como um processo relacional e social (NICOLINI et al. 2003). A Figura 5 retrata um
desses momentos de interacdo e convivéncia entre os cinegrafistas, mostrando
especificamente a troca de conhecimento entre os cinegrafistas mais experientes e
0S mais novos. A partir dos relatos dos entrevistados, é possivel dizer que a vida de

um cinegrafista se resume a dois grandes momentos, ndo separados, mas que se
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entrelacam frequentemente. O primeiro refere-se ao relacionamento e ao
aprendizado diario nas situa¢fes adversas em que sdo colocados. Elas exigem do
profissional uma postura distinta e, em alguns casos, jamais antes praticada, embora
amparada em praticas anteriores. Esta exigéncia resulta em praticas que precisam
ser aprovadas pelos sentimentos e pelas sensagfes dos sujeitos que as praticam
(STRATI, 2007). O segundo refere-se ao desafio diario e as relagbes de aprendizado
estabelecidas, as quais sdo pautadas e sustentadas pela adrenalina e pela paixao
profissional. Assim, os saberes desenvolvidos séo estabelecidos como um sistema
de acdes continuas e relacionais, intercedidas por artefatos e enraizadas em um
contexto de interagédo. “Tal conhecimento é adquirido através de alguma forma de
participacdo, e é continuamente reproduzido e negociado; isto €, sempre dinamico e
provisional” (NICOLINI et al., 2003, p. 1).

Entdo ao longo dos anos que tu trabalha a tendéncia é aperfeicoar né, é
aperfeicoar e ficar cada vez melhor, entdo tudo, como em qualquer outro
trabalho, qualquer outra fungdo, quanto mais anos tu tem, mais é a
tendéncia de tu melhorar. Entdo esse é o desafio do cinegrafista, € que o
dia de hoje tem que ser melhor que o dia de ontem. O meu trabalho de
ontem foi bom, 0 meu de hoje tem que ser igual ou melhor, nunca pode ser
pior, né, entdo esse é um trabalho que ao mesmo tempo que ele é
cativante, que a gente aprende a amar né, ele é um trabalho que ele é cruel
também, ele consegue ser cruel, porque se num dia tu ta bem, e no outro
dia tu vai mal, a tendéncia das pessoas € sempre se lembrar daquele erro
gue tu cometeu (Ari).

E notavel que, segundo os entrevistados, nada do que foi dito até agora nem
do que sera dito na sequéncia dessa pesquisa tém sentido se o sujeito ndo gostar
do papel que desempenha. Por isso, todos os discursos sdo pautados no
crescimento coletivo do conhecimento e na identificacdo do cinegrafista com a
realidade que se apresenta. O sentimento de paixao pela profissdo que surge entre
os cinegrafistas faz possivel relacionar as praticas vivenciadas com 0s processos de
aprendizagem nelas envolvidos. No cotidiano desses profissionais, abordado no
capitulo anterior, visualiza-se como eles conseguem superar as indmeras
dificuldades da profissdo e de sua trajetéria — a formacdo como profissional, os
riscos envolvidos durante as gravacgdes, 0s imprevistos constantes. A identificacéo
com a profissdo se evidencia como requisito para superar 0s obstaculos e,
consequentemente, como fator relevante, o qual influencia diretamente os processos
de aprendizagem envolvidos na profissao, impulsionando ou limitando o aprendizado

necessario para a pratica cotidiana.
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Muitos dos escritores do século 17 se preocupavam com a paixao no que
tange a suas contribui¢cdes para o autoconhecimento, o autocontrole e o exercicio de
poder sobre outros. Porém, a ideia de paixdo vinculada a discussdo de vicio e
virtude caiu no esquecimento até que, nos dois Ultimos séculos, a ideia de que a
emocdo e a paixdo assumem papel central nas condutas individuais e sociais
tornou-se vivo novamente (GHERARDI; NICOLINI; STRATI, 2007). A justificativa
para excluir a paixdo das discussdes encontra-se na confusao existente entre o que
a sociedade chama de labour e de work (em portugués, usa-se um unico vocabulo:
trabalho). O labour satisfaz uma necessidade econémica, o work é intrinsecamente
mais criativo do que meramente reprodutivo. Considerando a nocdo de work,
trabalho e paixdo ndo podem ser pensados em completa oposi¢cdo, pois work
envolve aspectos sensoriais e intrinsecos do individuo que o exerce (ARENDT, 1959
apud GHERARDI; NICOLINI; STRATI, 2007).

A paix&o entdo passa a ser entendida como a mobilizacado de sentimentos, os
quais se desdobram em entendimentos e em praticas. Estas permitem ao sujeito se
adequar a diferentes ocasides, sendo socialmente produzidas e reproduzidas, e
sustentadas ao longo da vida humana (GHERARDI; NICOLINI; STRATI, 2007). Uma
das contribuicbes dessa discussao para a presente pesquisa foi a possibilidade de
se assumir que pelo papel da paixdo, no desenvolvimento do conhecimento
intelectual e sensorial, pode-se entender como 0s saberes sdo sensiveis as
emocOes dos cinegrafistas. Somente através do entendimento da relacdo entre
paixdo e trabalho, se pode perceber que, devido aos sentimentos dai oriundos, 0s
cinegrafistas sdo capazes de expressar emocao, afeto, apego e desenvolver as
praticas necessarias para trabalho e aprender. (STRATI, 2007; GHERARDI,
NICOLINI; STRATI, 2007).

A existéncia de um olhar do cinegrafista que envolva afeto e sentimento pela
profissdo proporciona uma captura de imagem diferente do que se teria pelo olhar
de um profissional sem essa identificacdo profissional. “E ai ele vai até o final da
carreira dele mediocre, um profissional mediocre, ele vai conseguir se aposentar,
exercer a profissdo dele, mas nao vai crescer na profissdo, ndo vai aparecer na
profissdo, vai ser mais um na profissdo” (Tarantino). Pelos discursos, percebe-se
gue um cinegrafista de destaque é aquele que inicia seu trabalho, no meio da
televisdo, sem necessariamente ser um cinegrafista, e vai desenvolvendo suas

habilidades e percepg¢des no dia a dia com os demais, no coletivo. A vivéncia do
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estilo de vida e dos hébitos ali instaurados € que guiara o comportamento e a
adaptacdo do individuo. Mais do que por técnicas, a profissdo do cinegrafista é
pautada pela criatividade e pelo relacionamento, por isso o0 gostar e a identificacdo
com o trabalho desempenhado séo tdo importantes para impulsionar o aprendizado
e estabelecer as conexdes necessarias.

A partir do momento em que se assume que as praticas ndo sdo apenas
padrées recorrentes de acdo, mas também padrbes socialmente sustentados,
entende-se que os individuos reproduzem nédo apenas trabalho, mas também a
sociedade. Essa reproducédo permite que o profissional crie um vinculo com a pratica
e seus participantes, forma-se uma relacao de paixao, quer prazerosa ou dolorosa,
que torna as praticas “socialmente sustentadas por julgamentos relacionados nao
apenas a utilidade, mas também a ética e a estética” (GHERARDI, 2013, p. 110).

As préticas sdo socialmente sustentadas ndo sé através de julgamentos
estéticos, pois envolvem também o gosto e a identificacdo. Para Gherardi (2013), a
formacdo do gosto ocorre através de trés processos: o compartihamento de um
vocabulario para apreciacdo; a formacdo de identidades dentro de comunidades
epistémicas; o refinamento de desempenhos.

No cenéario dos cinegrafistas, esses trés processos sdo visualizados, em
algum momento, da vida profissional. No inicio das trajetorias dos entrevistados,
seus mestres logo lhes ensinaram a praticar e compartilhar a apreciacdo da
profissio com o0s demais, através “da elaboragdao coletiva de um Iéxico
compartilhado para comunicar sentimentos sensiveis” (GHERARDI, 2013, p. 114).
Ou seja, a partir desse processo, se tornava possivel aos praticantes comunicarem
seus julgamentos e expressarem sua paixao pela pratica.

Conforme a identificacdo dos praticantes, o segundo processo refere-se a
formacao de identidades, ou seja, ao vinculo existente entre os praticantes. A prética
sustenta a identidade do grupo, mas essa estabilidade pode ser contestada e dar
origem a diferentes identidades e, por consequéncia, a diferentes gostos,
demonstrando que o sentimento ndo é estatico e pode se alterar com o passar do
tempo e pelas experiéncias. Percebe-se que os julgamentos sobre as praticas levam
em conta ndo somente caracteristicas técnicas em relacdo ao material, mas também
guestdes de estilo, habilidade e criatividade do cinegrafista (GHERARDI, 2013).

O ultimo processo, referente ao refinamento do desempenho, mostra como a

manutencdo das praticas esta relacionada com ambientes de tensédo e repeticéo,
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gue podem, por exemplo, alterar a formacédo do gosto de um individuo. “O gosto
molda as préticas de trabalho e as refina por meio da negociacéo e da refletividade,
as quais suspendem o fluxo da acdo a fim de intervir e saborear a prética e
expressar um julgamento estético da mesma” (GHERARDI, 2013, p. 118).

Inimeros pontos surgem ao longo dos discursos que evidenciam a formacao
dos saberes dos cinegrafistas e também as praticas de trabalho no dia a dia. A
pratica mais evidente, no grupo pesquisado, é a troca de experiéncias e a
constituicdo da experiéncia do individuo, construida ao longo do tempo e que esta
aliada tanto a seu desenvolvimento profissional quanto pessoal. Os saberes dos
cinegrafistas ndo estdo pautados apenas na relacdo desenvolvida entre eles dentro
da organizacdo, mas também sofre influéncia de todos os outros saberes que
compdem sua personalidade e Ihe permitem mudar a forma de agir diante de

diferentes situacdes, corroborando que aprender é relacional (NICOLINI et al.,
2003).

O segredo maior t4 no relacionamento. A captagéo acho que fica em 30%, o
resto todo é comportamento. Porque p6, fazer imagem, e belas imagens,
muita gente pode fazer, porque se faz no celular, no tablet, qualquer coisa,
mas po, tu discutir uma boa pauta com o repérter, tu ndo vai discutir se ele
ndo ta aberto pra isso, e a partir do momento que tu discute, tu sabe o que
tu vai mostrar (Tarantino).

Notei, nas falas dos entrevistados, como o relacionamento representa a maior
parte dos esforcos e das preocupacOes dos profissionais. Segundo eles, os
conceitos técnicos e as habilidades de manuseio da camera sdo sempre
semelhantes, independente da situagéo, e o que faz a diferenca na execucdo de um
bom material € o relacionamento do cinegrafista, quer com os demais cinegrafistas,
quer com o reporter e a equipe de producéo.

Bernardo relata que além de aprender no dia a dia, grande parte de seu
conhecimento vem dos colegas, “peco dica, eu sou cara de pau, peco dica na cara
dura, ndo td nem ai. E é muito legal ver eles me pedindo dicas, e acontece bastante

assim, e eu acho muito legal” (Bernardo).

E tem coisas que ndo estdo em manuais assim, truques, e ai tem aquela
coisa assim, tu vai ter que te dar bem com a turma, nessa turma nova que
tu t4 entrando. Pras pessoas, pros colegas te darem o toque do pulo do
gato né, daquela coisa assim, ‘6, isso aqui a gente faz, é desta forma, como
manda manual da cdmera tu ndo vai tirar exatamente tudo aquilo que tu
quer’, sdo coisinhas que tu vai aprendendo s6 com o tempo (Salgado).

A construcdo do relacionamento entre os proprios cinegrafistas é algo que vai

se constituindo com o transcorrer do tempo. A humildade e o interesse em aprender



128

aparecem como caracteristicas essenciais de um bom cinegrafista, que precisa se
mostrar aberto a aprender com os demais profissionais. Antes mesmo de aprender a
técnica da captacdo de imagem, € necessario aprimorar a capacidade de
relacionamento.

Mais do que do um relacionamento de mé&o Unica, no qual um cinegrafista
demanda o outro sobre suas davidas ou questdes mais especificas, muitos deles
trazem a ideia da troca e da importancia do aprendizado mutuo e, principalmente,
com os demais integrantes da equipe de producéo, como reporteres e editores. Nao
aparece no discurso desses sujeitos a relagédo de um ensinar o outro, mas a relacao

de troca de experiéncias com quem as tem diferenciadas.

Eu acho que na realidade é mais uma troca sabe, ndo é assim um falando,
porque as vezes assim 06, tu pega editores e repérteres, que tem uma
experiéncia, que ja teve experiéncia de rua, alguma coisa, iSso € muito
bacana, porque se ele t4 te passando ou te pedindo alguma coisa ele ja
vivenciou, ‘eu sei como é que é a rua, sei que daria pra fazer assim e
assim’, ai é legal. E as vezes é o contrario, as vezes o cara € editor, mas o
cara € um belo de um editor, um cara assim que deixa um filme a tua
matéria, mas ele nunca foi pra rua, ele ndo tem aquela malicia, entdo a
gente procura fazer isso, as vezes o pessoal sai com a gente, pra fazer
essa troca. Entdo eu vejo mais como troca do que eu chegar e ensinar o
editor, ou o editor querer me ensinar (Salgado).

Nessas interacfes, visualiza-se a importancia do relacionamento entre
cinegrafistas e reporteres e editores. O primeiro ponto é vinculado ao aprendizado,
que, para Bernardo, teve participagcao especial dos repérteres. “E foi assim,
perguntava muito pro reporter, sentava na ilha de edicdo e o reporter me dizia take
por take 0 que entrava e 0 que ndao entrava, o que era pra cada tipo de jornal e o que
nao era” (Bernardo). O apoio e o0 direcionamento dos replrteres se tornam
fundamentais para o0 aprimoramento e o0 aprendizado dos cinegrafistas,
principalmente no que tange ao estilo dos jornais e ao entendimento do perfil de
cada situacao.

Salgado, com um sorriso aberto, enaltece o quanto a profissdo € bonita,
porém reconhece que nela ha peculiaridades em relacdo ao tato com as pessoas,
como em todas as profissdes. Segundo ele: “Tem que saber trabalhar em equipe, e
isso € a coisa mais dificil, porque no momento que tu botou outra pessoa no meio,
porque tu ndo vai ser igual a mim, é claro que pra aquele trabalho nés precisamos
estar alinhados, mas cada um pensa de um jeito”. (Salgado).

Um dos desafios diarios é entender o outro e aprender a tirar 0 maximo dessa

relacdo em prol da geragdo do conteudo. “E 0 maior desafio € o mesmo que era
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antes, relacionamento, relacionamento com repdrter, com equipe, isso é dificil, era e

é dificil ainda, entdo um exercicio cotidiano, um exercicio diario” (Tarantino).

E ai é sintonia, é trabalho em equipe, se tu te da bem com a pessoa, te
acha, como uma alma gémea né, tu te acha profissionalmente com a
pessoa, teu trabalho vai fluir, 0 meu também, ai entdo, isso também ajuda
né. Entdo tem isso também, essa profissdo tem isso, tem essa coisa de
casar, o teu jeito de conduzir a reportagem como repérter e 0 meu jeito de
conduzir a reportagem como cinegrafista, o meu olhar junto com o teu, e 0s
dois juntos entram em harmonia, ‘ah, é isso, olha como ficou bonito, nossas
matérias sempre dao certo’ (Ari).

O trabalho em equipe é importante para estabelecer uma relacdo de
contribuicdo e dedicacdo entre reporter, cinegrafista e auxiliar. A construcdo de uma
matéria comeca no estudo do conteudo e da pauta, quando j& inicia a troca entre o
conhecimento do repérter sobre aquele conteddo, suas expectativas e as
possibilidades técnicas e de enquadramento do cinegrafista. Em campo, o
cinegrafista precisa se lembrar do entendimento da matéria e dos horarios da pauta,

novamente o trabalho em equipe mostra-se importante,

porque eu td ali e meu campo de visdo quando eu t6 filmando é restrito,
porque eu t6 vendo s6 com um olho, e 0 que ta em volta eu ndo consigo
ver, eu ndo consigo ver porque a cadmera me tampa, e ai eu tenho que
contar com todo mundo, tenho que contar com o auxiliar, ele tem que ta de
olho também, as vezes ele sugere alguma coisa e eu ndo quero, porque dai
eu sei que ja tenho coisa melhor, mas as vezes ele me sugere algo que
‘baaaah, como é que eu ndo vi isso?’ e isso € muito legal, porque tem que
ta todo mundo junto, todo mundo de olho, porque é tudo muito rapido, tem
gue ser tudo muito rapido, porque eu tenho um estilo de matéria mais
hardnews, mais do dia a dia, e € assim, muito rapido (Salgado).

Apesar da apresentacdo desse discurso alinhado sobre a importancia do
relacionamento para o bom andamento do trabalho, os cinegrafistas admitem que
essa € ainda uma cultura nova que esta sendo incorporada. Para os cinegrafistas
com mais tempo de profisséo, essas relacdes ja estdo bastante aprimoradas, porém
reconhecem que ainda ha um longo caminho a ser trilhado para atingir um cenario
colaborativo. A cultura da troca, do relacionamento e do trabalho em equipe ainda
constitui um desafio. O nivel de relacionamento é diretamente proporcional ao
guanto o trabalho vai fluir em termos de inovacdo e conexdo entre texto e imagem.
Hoje, reporter e editores trabalharem de forma isolada se torna insustentavel, pois o

profissional precisa entender as expectativas do outro e o contelido da matéria.

O cinegrafista, a area de cinegrafia € uma, a area de motorista é outra,
entdo essa coisa de relacionamento € de agora assim. Porque 0 que que
acontecia antes, antes tu ia pro teu departamento la, pela cultura, e isso é
pela cultura criada de antes né, tinha aquela coisa assim, ‘ah, o meu
trabalho ndo depende do teu’, ‘ah, eu sou reporter e 0 que eu tenho que
saber é fazer o texto, escrever, saber fazer uma entrevista e deu, e falar pra
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camera’. O cinegrafista por sua vez ‘ah, o que eu tenho que fazer, o que eu
tenho que entender é de fazer imagem, n&o sei o que’. (...) Quando tu vive
mundos diferentes, e ai quando tu vive um e vive outro, tu vé, e tu vé que
precisa um entender o outro pra coisa dar certo. Entdo quando eu fui ser
cinegrafista eu busquei isso, mas isso é coisa recente agora, entdo tu entra,
tu vai la pra redacéo, vao te ensinar a vida la, ninguém vai dizer assim ‘nao,
mas tu tem que pegar e conversar com o cinegrafista pra dizer pra ele que
ele tem que fazer isso, fazer aquilo, mostrar pra ele que a tua matéria é
assim e assado’ (Ari).

Pelos relatos dos cinegrafistas sobre a conexdo do conhecimento
compartilhado através do relacionamento e pela forma como os envolvidos
interagem com a realidade, para proporcionar essa reconstrucdo dos
conhecimentos, percebe-se o fazer (doing) acontecendo com o saber (knowing),
caracterizando o processo de knowing in practice, sob a otica de considerar a
propria acdo como knowing (COOK; BROWN, 1999), “indissoluvelmente ligado as
circunstancias em que foi adquirido” (ANTONELLO; AZEVEDO, 2011, p.106). Esse
entendimento permite considerar o conhecimento como algo imbricado na acao
cotidiana, ao invés de considera-lo exclusivamente nas mentes ou nos corpos das
pessoas. Assim, utiliza-se tal percepcao para reforcar os alicerces dessa teoria: a
aprendizagem n&o ocorre separadamente do knowing, uma vez que acontece
através de uma acdo em fluxo e de um processo, resultando em saberes que, a

cada nova experiéncia, passam por novo processo de aprendizado.

7.2 TECNOLOGIA: UMA CORRIDA SEM FIM

Um cinegrafista completo se constitui por uma grande gama de saberes, pelo
desenvolvimento emocional, pela capacidade criativa e intelectual, garantidores da
boa relacdo entre profissional e equipamentos. A histéria da televisdo e sua
evolucdo tecnolégica da base ao entendimento de quéo importante se faz a
tecnologia no dia a dia dos profissionais. A importancia dos equipamentos é
incontestavel. Nota-se que suas modificacdes e transicfes exerceram mais impacto
sobre os profissionais mais experientes, que participaram ativamente das mudancas
e vivenciaram as melhorias trazidas.

Em alguns casos, quando se pensa em tecnologia e em sua relagdo com o
ser humano, se pensa em desqualificacdo e perda de espago no mercado de
trabalho. Essa relacdo néo €, porém, visualizada na realidade dos cinegrafistas, indo
ao encontro do que defende Piccinini (1993), quando diz que esse movimento nao

foi tdo avassalador quanto alguns autores previam. Ari admite que pensar em toda a
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transicdo que viveu nos 36 anos de profissdo € “maluco, mas assim, a coisa € téo
quase que, funciona quase que tdo mecanicamente na cabeca de um cinegrafista, é
tdo mecanicamente assim, que a mudanca, ela muda em termos de técnicos, pros
termos técnicos”.

Em casos como este, as evolugbes tecnoldgicas aprimoram e facilitam o
trabalho dos cinegrafistas, ndo sendo, entretanto, substitutas do intelecto humano,
“porque na realidade, no fundo no fundo, a esséncia do fazer a coisa € a mesma”
(Ari). Ou seja, mesmo que as novas tecnologias alterem a forma de trabalho dos
profissionais de imagem, as logicas e técnicas de imagem permanecem as mesmas,
exigindo do cinegrafista apenas o aprendizado referente a linguagem técnica do
equipamento. O processo de aprendizagem, por si s6, se constitui de maneira fluida
e processual entre 0s sujeitos. A tecnologia e suas intervencdes surgem, neste
contexto, ddo maior dinamicidade ao processo.

No dia a dia do inicio da profissdo, foi ensinando a Salgado como ser
cinegrafista, embora com os obstaculos técnicos de um equipamento nunca visto e
modificavel rotineiramente. Aliado as mudancas, um dos maiores desafios esta no
relacionamento, que pode prejudicar ou auxiliar o crescimento profissional. Se antes
“tu dependia sempre dos que dominavam por mais tempo a técnica de trabalhar, (...)
hoje eu n&o preciso ir perguntar pro colega, eu tenho como ir em busca de cursos,
eu ja tenho hoje a internet na minha mae pra me ajudar”. Percebe-se que, apesar de
um cenario que desafiava o cinegrafista a lidar com um equipamento que conhecera
na préopria televisdo, no caso da carreira dos cinegrafistas pesquisados, o0
relacionamento se tornou peca importante para o aprendizado. A escassez de
cinegrafistas, a época, fazia com que o conhecimento fosse detido pelos poucos
profissionais, 0s quais precisavam ser envolvidos no processo de aprendizagem, a
fim de compartilharem esse conhecimento.

Com o passar do tempo, além dos avancos nas cameras de gravacao, surgiu
a internet e as demais formas do compartilhamento da informac¢édo. Manuais, video-
aulas e foruns de discussdo se tornam cada vez mais acessiveis aos individuos,
facilitando o aprendizado, sem condiciona-lo unicamente ao relacionamento
intraorganizacional (dentro da propria organizacdo). Para Salgado, ha os “desafios
técnicos, que nao adianta tu s6 ler o manual, ndo adianta tu sé ler o manual da sua
camera e tu vai sair operando, nao, isso é a parte funcional da coisa”. Apesar das

novas formas de acesso a informacao, existe um conhecimento adicional necessario
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para o desenvolvimento da funcdo, fortemente mencionado pelos sujeitos
pesquisados: o aprendizado das novas tecnologias decorrente da adaptagcéao natural

ao equipamento, que ocorre rapidamente pelo convivio e pela familiarizacao.

E hoje em dia essa mudanca que existe assim, € maluca quando tu pensa
no todo, mas se tu for pensar no, como um cinegrafista, ela é simples,
porgue vem um equipamento novo, se chegar e disser assim pra mim hoje
‘a partir da semana que vem esse equipamento que tu ta trabalhando nao
vai ser mais esse, vai ser um novissimo, moderno, que foi feito’. Ok, da uma
semana, pée o equipamento aqui, entra na sala, estuda o equipamento, vé
0 que ele faz, o que ele ndo faz, durante essa semana que vai ter pra
acontecer a mudanga. Aprende, faz uns testes ali, aprendeu, ta feito. Por
qué? Por que basicamente o que que é? E fotografia, é tu saber enquadrar,
e enquadrar é tudo igual, ajustar as cores € tudo basicamente igual de
camera pra camera, a mudanca é pouca e iluminacdo também é muito
pouco. Entdo tu dominando essas coisas, esse basico, o resto que vem
mais assim, de extra, ‘a caAmera faz isso, faz aquilo outro, faz o cara virar
fantasma, faz o cara desparecer, que sdo as cameras, os avangos da
tecnologia né, isso tudo tu sé vai aprender ali naquela semana tu vai saber
0 que a camera faz e vai colocando em pratica (Ari).

Um exemplo interessante relatado por Salgado € a comparacdo de uma nova
tecnologia a um carro novo: “é que nem o carro, tu vai saber dirigir, mas t4, onde é
que abre o porta mala? Qual o botdozinho? Onde é que liga a luz?” (Salgado)
Percebe-se, intensamente, o desenvolvimento de um conhecimento especifico que
garanta o aprendizado e a habituagdo ao novo. “Sé um curso, nunca, nao adianta,
ele te orienta pra saber nomenclaturas, o que €, o que representa, mas a pratica,
vamos la, vamos mexer e vamos perguntar” (Salgado).

Mesmo diante do cenario desafiador e repleto de mudancgas, Tarantino
considera que “tem um instinto muito natural pra mexer, € muito natural mexer
nesses equipamentos” e também considera que seu aprendizado desenvolveu-se de
maneira autodidata, “aprendendo quase que sozinho (...) pela missdo de querer
aprender”. Quando nao esta trabalhando, Tarantino ainda busca ter contato com as

cameras, mas confessa que

eu vou e fico mexendo até conseguir. E ai eu nao fico olhando o que eu fiz
pra conseguir, eu consigo, repito até entdo ta, € isso que eu tenho que
fazer. (...) Eu ndo conhe¢o muito de técnica, de explicar, tipo, eu posso te
ensinar, mas ta na pratica, como fazer uma boa imagem, como te comportar
com o repérter, eu ndo sei dizer muito porque o filtro tal funciona, eu
simplesmente sei que funciona e faz (Tarantino).

A relacdo de cumplicidade entre o operador e a camera se torna mais
evidente quando se pensa no proprio envolvimento externo ao dia a dia da emissora.
Tarantino, por exemplo, encara seu dia a dia como um aprendizado constante, pois,

por mais que as emissoras nao troquem de tecnologia tdo constantemente — hoje
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um novo equipamento tende a durar trés anos na operacao - o cinegrafista precisa
se manter sempre atualizado, pois pode ser cedido para algum trabalho externo que
requeira uma tecnologia diferente. Ndo se precisa ir longe para exemplificar essa
atualizacao necessaria: o proprio interesse e a dedicagado do cinegrafista o instigam
a se atualizar e buscar novos conhecimentos. Pedro, por exemplo, se considera um
profissional apaixonado por novas tecnologias — ‘viciado em tecnologia’ — e vé nos
softwares mais acessiveis uma oportunidade de facilitar seu processo de adaptacao

e se manter atualizado.

Eu fiz j& um aniversario de Porto Alegre e aquele jogo do Ronaldo, jogo
contra a pobreza que teve aqui, ele abriu com um clipe em time-lapse e tudo
isso ai eu fiz baseado no que eu aprendi no telefone. Porque quando eu
peguei a camera assim, o principio era 0 mesmo sabe, eu descobri aonde
era, fiz uma pesquisa pra saber, porque tinha algumas coisas diferentes que
na camera tu poderia colocar mais frames sabe, pra ti fazer esses time-
lapse ai. E ai eu comecei a fazer, e ai eu comecei a fazer, uma coisa que eu
aprendi no telefone (Pedro).

E perceptivel a linha que separa o conhecimento totalitario das tecnologias
disponiveis do conhecimento necessario para a utlizacdo do equipamento.
Tracando uma linha historica, observa-se que no inicio da profissdo a falta de
recursos tecnologicos desafiava mais o cinegrafista em termos de técnica de
captagdo de imagem, “hoje a dificuldade eu acho que eu vejo é tipo assim 0, a
evolucdo é tao rapida e daqui um pouco tu tem que te convencer que tu ndo tem
como saber tudo” (Salgado).

As funcbes das cameras mais antigas exigiam do profissional conhecimento
técnico e capacidade de se adaptar a diferentes realidades de maneira diferente do
gue € exigido hoje. As primeiras cameras ndo podiam ser apontadas para o sol,
“‘como ela era com tubo, ai uma coisa técnica, ela marcava de um jeito, como se tu
olhasse com teu olho muito tempo o sol vai queimar a retina, e aquela marca vai
ficar sempre” (Salgado) e demandavam do cinegrafistas formas alternativas de
registrar o fato. Hoje as novas cameras permitem esse movimento, oferecendo maior
agilidade ao trabalho e direcionando o profissional para uma atuacdo mais criativa.
Ou seja, no inicio da histéria da profissédo, o cinegrafista despendia muito mais
tempo inventando técnicas de captacdo eficientes do que exercitando sua
criatividade e seu olhar para angulos diferentes.

Fala-se sobre a evolucdo tecnolégica e como seu impacto teve diversos
resultados no ambiente de trabalho do cinegrafista, permitindo inclusive algumas

captacdes antes inviaveis. No entanto, houve também evolucdo em relacdo ao peso
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e ao tamanho dos equipamentos. A Figura 6 mostra a propor¢gdo do equipamento
em relagdo a uma pessoa, A histéria da televisdo demonstra que, desde o
surgimento da cinegrafia até os dias de hoje, houve grande reduc&o no tamanho dos
equipamentos. Antes, para realizar a captacao de qualquer imagem era necessaria a
utilizacdo de trés equipamentos juntos, agora com apenas um equipamento o
cinegrafista tem todos os recursos para operar. Quanto ao peso, 0 equipamento
principal continua tendo peso elevado, sendo seus oito quilos mal distribuidos em

apenas um dos ombros dos cinegrafistas.

Figura 6 - Camera cinematografica
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Fonte: material de campo (2014).

A Figura 7 mostra como o profissional tende a segurar o equipamento e se
posicionar para captar as imagens. O peso do aparelho causa forte impacto sobre o
corpo. Embora a imagem de um cinegrafista com uma camera chame a atencdo
para o tamanho do equipamento, ele o considera uma extensdo de seu proprio
corpo e ndo 0 menciona, nas narrativas das trajetérias de vida, como um item de
peso ou como algo que incomoda. Os olhos dos cinegrafistas agem como uma lente:
ao usarem as maguinas, eles utilizam o viewfinder para enquadrar o cenario em que
estdo, quando longe dos equipamentos, o enquadramento advém de seu olhar.

Apesar de ndo ser um ponto levantado durante os relatos dos entrevistados, alguns
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falam sobre os impactos que sofrem em seu corpo e sobre a importancia corporal
em sua atuacgdo, porém o fazem de forma sutil e ndo mencionam diretamente o peso

dos equipamentos.

Figura 7 - Posicao do cinegrafista para gravacao

Fonte: material de campo (2014).

As caracteristicas mais visiveis, nos discursos, nao dizem respeito
especificamente ao esforco fisico, mas ao esforco fisico aliado ao esforco mental
exigido do cinegrafista. Nado basta preparar o corpo para carregar o peso do
equipamento, pois, além de transportar as cameras, € necessario também preparar

a mente para pensar na pauta junto com o reporter.

E ndo é sb pelo esforco fisico, o esforco mental também vai entrar, e 0
repOrter vai parar, ele vai sentar contigo e vai querer discutir se o que ele ta
falando ta em concordéancia, se o que ele t4 falando é realidade do que a
gente conversou até agora, do que a gente viu até agora, entdo tem toda
essa coisa de pensar junto com o reporter (Tarantino).

Aliado ao esfor¢o mental, um fator adicional que faz com o cinegrafista sinta,
em seus ombros, mais do que o peso real do equipamento € a tensdo gerada pela
pauta a ser gravada. Em situacdes de chuva ou risco, a preocupacao do cinegrafista
com 0 equipamento € maior e, consequentemente, exige mais de seu corpo.
Quando o repoérter cinematografico tem de cumprir maior quantidade de pauta que o

usual, ele sente mais desgaste e exaustao.
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Tem dias que a gente t4 cansado, gravar com chuva é terrivel pra nds
porque a gente tem uma cobranca de ndo estragar o equipamento, e ta
certo, porque € um equipamento carissimo, e ai a gente tem que cuidar do
equipamento, do cabelo do repérter, e isso cansa um pouco a cabeca da
gente. Numa enchente tu ta com a agua na cintura e tu tem que ta
preocupado em ndo molhar o microfone do repérter, ndo molhar tua camera
(Bernardo).

A fim de tornar o esforco fisico e mental menos impactante, todos o0s
cinegrafistas vao desenvolvendo, a sua maneira, técnicas de se adaptar ao peso dos
equipamentos e as pautas a serem gravadas. A opgao por um equipamento menor,
por um trip€ ou por um preparo fisico especial para suportar o esforco mostra como
cada um deles desenvolveu seu modo de agir em situagdes diversas. No entanto, o
discurso esta sempre centrado na busca por uma boa qualidade de imagem, e nao
no cansacgo ou na insatisfacdo com o equipamento. Bernardo, por exemplo, costuma
usar o tripé para apoiar a camera e nao cansar os ombros. “Quase nido uso a
camera no ombro, uso sempre no tripé, mas dependendo da pauta cansa, quando a
gente faz ao vivo no ombro, cansa, porque a camera € pesada’.

Para a maioria dos entrevistados, a profissdo de cinegrafista apareceu, em
suas trajetorias de vida, como uma segunda opc¢do, e por isso o esforco fisico
exigido foi uma novidade para todos eles. Tarantino foi o Unico dos entrevistados
gue sabia, desde muito cedo, que gostaria de seguir a profissdo de cinegrafista, por
isso: “como eu era jovem, eu procurei um reforco fisico em torno da musculatura da
coluna pra conseguir uma sustentagao boa porque eu sabia que eu ia precisar”.

Independente se a adaptacdo do corpo veio através de preparacdo anterior
ou de artimanhas criadas para tornar o equipamento mais leve, é forcoso admitir
que, apesar deste tema ndo surgir naturalmente nos discursos e tampouco
representar um incémodo dos profissionais, houve modificacdo das praticas de
trabalho para que o corpo se adaptasse a uma rotina diferente da vivenciada
anteriormente.

Os sujeitos dessa pesquisa entendem que o interesse do cinegrafista pelas
tecnologias deve ser pré-requisito para os novos profissionais que estéo se inserindo
no mercado, mas, a0 mesmo tempo, eles ndo devem se prender as denominagdes
técnicas e de engenharia de tecnologia. A linha que divide os conhecimentos
necessarios € ténue, e o profissional precisa adquirir a capacidade de analisar quais

conhecimentos s&o necessarios para sua fungéo.
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Quando da insercdo de uma nova tecnologia, o cinegrafista precisa de um
tempo para se adaptar e conhecer os novos caminhos. “Mas em um més de uso,
usando o0 equipamento, ai tu ja comeca a ousar, ai tu ja comeca a fazer o que o
equipamento te proporciona de moderno, que tu possa usar de tecnologia” (Ari).

Novas técnicas de captacdo de imagem vao se inserindo nos materiais
capturados, permitindo ao cinegrafista uma diferenciagédo referente ao material
produzido. A criatividade e a tecnologia andam lado a lado, pois a incessante busca
pelo novo, no dia a dia, esta atrelada ao bom uso dos equipamentos. O cinegrafista
tem o desafio ndo s6 de se adaptar ao novo, mas também de ter agilidade e

disposicao para colocar em préatica novos recursos disponiveis.

Hoje em dia com esses novos equipamentos, o maior desafio, o que marca
mesmo, é tu conseguir tirar o maximo que esse equipamento te d& e dizer
assim ‘sabe aquele recurso que aquele equipamento tem?’ ‘ah, sei’ ‘eu
consegui fazer'. Porque nem sempre que o equipamento, por mais recurso
gue ele te dé, tu consegue fazer as coisas, tu tem que também quebrar a
cabeca, pra tentar fazer, ah, aquilo no momento certo com a imagem certa,
entdo hoje em dia esse € o desafio, e j& aconteceu de eu pegar esse
equipamento moderno e conseguir fazer coisas legais, ‘ah, eu consegui
alterar a cor, a cor ficou bonita porque eu alterei a cor pra gravar e a cor
ficou bacana'. E ai as pessoas veem a sua imagem e dizem ‘ah, ficou legal
aquela imagem que tu fez, como é que tu fez'. Hoje em dia também é um
desafio diferente, porque tu tem a tua tecnologia né, e é s6 tu usar a tua
criatividade e conseguir fazer com que aquilo funcione, como se diz, tu vai
pirar e vai fazer umas coisas muito malucas, porque tu tem a tecnologia a
teu dispor, coisa que tu ndo tinha antigamente né (Ari).

Percebe-se as cameras utilizadas para captacdo de imagens e toda a
tecnologia envolvida nesse processo constituem um artefato organizacional nesse
campo de pesquisa, por serem capazes de controlar o ritmo de trabalho e o fluxo
das praticas, interferindo de maneira a favorecé-las, impedi-las ou até mesmo
invalida-las (GAGLIARDI, 2001). A importancia dos equipamentos e, principalmente,
sua evolucéo sao percebidas pelos profissionais de diferentes formas. As questdes
sobre o peso do equipamento pouco aparecem no discurso, evidenciando como
esses materiais ja se tornaram uma extensdo do corpo dos cinegrafistas. As
questdes relacionadas as possibilidades que o equipamento proporciona aparecem
como direcionadoras do comportamento de cada um, modificando o modo de
atuacdo no dia a dia e seu relacionamento com a camera. Especificamente sobre os
processos de aprendizagem, destaca-se a relacdo com as evolugBes tecnoldgicas,
que exigem do profissional rapida adaptacdo ao novo contexto e ao equipamento,
reforcando a ideia de que as mudancas ocorridas nos materiais podem interferir no

fluxo das praticas daquele contexto de atuacéo.
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Devido a histéria da evolucdo das profissdes, a sociedade desenvolveu a
cultura de considerar que os profissionais que atuam com trabalho manual sdo
intelectualmente limitados, sendo, por isso, menos valorizados e pior remunerados.
Rose (2007) fala dessas profissdes — exemplificando com casos de garconete e de
carpinteiro —, faz uma critica aos rétulos impostos, discute o peso da dicotomia
corpo-mente no atual discurso sobre o trabalho. Ele afirma que “em todo trabalho
digno, ha participagcdo de uma mente e seu saber, e os valores que lhes séo
atribuidos estdo intimamente relacionados ao raciocinio e a acao” (ROSE, 2007, p.
24).

O estudo da aprendizagem com énfase nas praticas permite a analise dos
processos de aprendizagem sob a otica do fazer-saber, na qual pensar e agir nao
sao tratados de forma dicotbmica, mas como pertencentes a um unico processo de
aprendizagem (GHERARDI, 2000). Isto possibilita ao pesquisador compreender os
saberes existentes e que permeiam as praticas de trabalho das profissées
consideradas de menor complexidade. A distincdo entre as profissdes e,
consequentemente, na forma de observa-las decorrente das categorizacfes, pode
impossibilitar o pesquisador de perceber “processos mentais que possibilitam
servicos; a estética do trabalho fisico; a complexa interacdo do social e do mecénico;
a coreografia da mao, dos olhos, dos ouvidos, do cérebro; a presenca indispensavel,
em sua execucdo, da abstracdo, do planejamento e da resolugdo de problemas”
(ROSE, 2007, p. 31).

A visao coletiva dos processos de aprendizagem, dos saberes que surgem a
partir do fazer e da acdo permite enxergar a cinegrafia como uma profissdo que,
apesar de pouco valorizada intelectualmente, sofre forte influéncia da interacéo
social entre os sujeitos, da acdo intencional e do raciocinio. O processo de
aprendizagem dos cinegrafistas € um processo coletivo, permeado por praticas
socialmente construidas, distanciando-se do conceito de praticas como acfes que

ocorrem repetidamente ou que sao obrigatdrias e previamente estabelecidas.
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8 A EDICAO FINAL

Antes de encerrar os relatos detalhados nessa pesquisa e evidenciar os
principais achados em campo e as contribuicbes deste estudo, apresento uma
sintese sobre a continuagdo e o final da minha insercdo neste campo. Mais do que
entender os saberes e processos de aprendizagem envolvidos na profisséo, espero
ter conseguido transmitir a esséncia do que aprendi junto aos sujeitos desta
investigacdo: ha um trabalho artesanal e intelectual envolvido em uma profissédo que,
muitas vezes, é considerada pela sociedade como uma atividade puramente
operacional e mecanica. Um dos principais resultados do presente estudo, advindo
da compreenséo, a luz da nocdo de knowing in practice, das trajetorias de vida dos
pesquisados, confirma que ndo ha dicotomia mente-corpo, fazer-saber quando se
fala de processo de aprendizagem.

A metodologia aqui adotada - histérias de vida - permitiu observar como os
individuos se constituiram como profissionais e quais saberes foram sendo
constituidos, durante suas trajetorias de vida. O relacionamento evidenciou-se como
um saber presente em todas as suas etapas de vida, ele sustentou e ainda sustenta
o desenvolvimento dos demais saberes. Pela constante troca de experiéncias, 0s
cinegrafistas conseguem se aperfeicoar. Os relatos, plenos de emocédo e
entusiasmo, sobre a trajetoria de vida desses profissionais revelaram a dicotomia
ainda existente entre o reconhecimento de uma profissdo versus seu grau de
formalizacdo frente a entidades educadoras. Ser cinegrafista ndo exige do individuo
a realizacao de cursos ou de uma graduacéo. Ser cinegrafista exige do profissional a
paixdo pelo que faz. A palavra ‘gostar foi a mais citada durante as entrevistas,
sendo capaz de sustentar todos os discursos posteriores e influenciar diretamente o
desenvolvimento das praticas. A profissdo por si s6 é repleta de desafios e
dificuldades: riscos, imprevistos, falta de formacéo e de reconhecimento. Segundo
0s entrevistados, é a identificacdo do sujeito com a profissdo que define o quanto ele
esta disposto a vivenciar tais situacdes e superar os obstaculos.

Outro saber importante, identificado nos relatos dos profissionais, refere-se a
seu relacionamento com os equipamentos, condizente a um saber técnico altamente
desenvolvido com base nas relagbes existentes e na observacdo dos demais
colegas. Aparece claramente a associacdo do fazer com o saber, quando eles

admitem que a maneira mais eficaz de aprender a mexer em um equipamento é o
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manuseio e a experiéncia vivenciada com aquele equipamento. Mais do que a
exposi¢do técnica e relacional, esses profissionais estdo diariamente expostos a
situacdes adversas que exigem um comportamento especial a cada momento.
Assim, com o passar do tempo, suas percepcdes sobre a vida e a forma como
encaram a sociedade vao sendo alteradas pelas vivéncias como cinegrafistas.
Apesar do controle emocional extremamente desenvolvido, para impedir que as
imagens sofram interferéncias das sensacdes, € inevitavel o impacto dos
acontecimentos no modo de viver de cada um. Como 0s sujeitos expressam, em
seus discursos, eles procuram evitar o impacto através de técnicas aprendidas com
na propria vivéncia profissional.

Para compreender como ocorrem 0s processos de aprendizagem dos
cinegrafistas pesquisados, foi necessario analisar as praticas predominantes no
cotidiano, bem como os saberes envolvidos em suas trajetérias. Corroborando o
objetivo desse estudo, as préaticas aqui ressaltadas revelaram saberes que se
constituem na relacdo com os demais envolvidos nos processos de aprendizagem
destacados, sendo, portanto, predominantemente relacionais. Relacionar-se com os
demais da equipe, entender o contexto em que se insere a imagem, buscar novas
tecnologias demonstram o0 quanto os saberes estavam imbricados nas praticas. O
conhecimento que emerge dessas praticas € dinamico, provisério, continuo,
resumindo-se a um conceito Unico: knowing in practice.

O cotidiano dos profissionais pesquisados permitiu compreender como 0S
saberes estdo imbricados nas praticas, uma vez que, frequentemente, o0s
cinegrafistas enfrentam novas situacées, ou seja, novas praticas que se constituem
através de praticas anteriores e da necessidade de adaptacdo ao contexto. A
capacidade de improviso e de adaptacdo desses profissionais aparece como fator
importante, pois exige rapida mudanca de planos e a consequente re(producéo) das
praticas envolvidas no novo cenario. A dinamicidade da profissdo e a busca
incessante por um material que se destague na imensiddo de imagens disponiveis
exigem do profissional a procura, através dos saberes ja constituidos, da melhor
maneira de realizar a gravagao. Assim, novas praticas foram surgindo e sendo
compartilhadas quando o grupo se reune, constituindo uma constelacéo de praticas
(NICOLINI et al., 2003).

Associada as capacidades de improviso e de adaptacado, o cinegrafista ainda

carece desenvolver outra pratica relevante em consideracdo ao contexto atual da
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televisdo brasileira. Com o surgimento de muitas tecnologias moveis e com a
facilidade para captacdo de imagem, os profissionais se veem cada vez mais
desafiados a proporcionarem ao telespectador uma experiéncia diferente do que
qualquer pessoa poderia proporcionar. A busca incessante pela novidade, pelo
diferente, pela ‘cereja do bolo’ determina o comportamento dos cinegrafistas em
cada situagédo. No entanto, o olhar diferente sobre a realidade nem sempre segue
em frente no fluxo da televisdo. Muitas vezes, esbarra nas relacbes de poder —
‘teoricamente inexistentes’ dentro do contexto de reportagem —que aparecem nas
regras impostas pela emissora para garantir o padrdo de qualidade e nos
julgamentos realizados pelos editores de imagem, quando eles fazem o recorte final
do contetdo que ira ao ar. As relacbes existentes com os editores revelam nao
somente a relacdo de poder, mas também impactam a percepcdo que 0S
cinegrafistas tém sobre quéo seu trabalho é reconhecido.

N&o somente o juizo de valor exercido pelo editor evidencia as questbes de
reconhecimento, mas também a prépria sociedade a qual, muitas vezes, percebe o
operador de camera como um profissional que apenas aperta um botdo para gravar.
Nessas andlises de senso comum, é desconsiderado o trabalho intelectual e criativo
envolvido nessas jornadas. Em todos os discursos dos pesquisados, percebem-se
caracteristicas artesanais relacionadas a profissao, que exigem desses individuos
um pensar muitas vezes considerado desnecessario para o tipo de atividade (ROSE,
2007). Por isso, uma das entregas deste estudo estd no esclarecimento sobre a
profissdo e suas complexidades, bem como na abertura de precedentes para que
outros pesquisadores possam mergulhar nesse universo repleto de arte.

Alguns aspectos, apesar de nao terem sido diretamente mencionados pelos
entrevistados, chamaram minha atencdo e me fizeram entender seu grau de
envolvimento. A relacdo existente entre cinegrafista e tecnologia (equipamento) é
tdo natural que, em muitos momentos, nem eles sabem mencionar como ocorrem as
mudancas de tecnologia e como aprendem a manusear 0S Novos equipamentos.
Para eles, € um instinto natural do profissional, moldado ao longo do tempo. Apés
conhecer a realidade e os equipamentos, recorrentemente me perguntei sobre o
impacto do peso dos equipamentos em suas rotinas, conclui que a maquina é
considerada como uma extensao do corpo desses profissionais e ndo aparece como

fator relevante em seus discursos.
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Pelos dados obtidos nesta pesquisa, é possivel dizer que os saberes ndo se
desenvolvem por meio de uma pratica apenas, mas se constituem em uma rede de
praticas interconectadas. Considerando os relatos dos sujeitos, evidencia-se a
nocéo de aprendizagem néo dicotbmica, em que saberes e praticas acontecem de
forma processual, proporcionada pela lente do knowing in practice (GHERARDI,
2000; ORLIKOWSKY, 2002; STRATI, 2003; 2007), na qual o conhecimento
(knowing) néo é visto descolado das praticas cotidianas.

Ao oferecer, através das noc¢cbBes de knowing in practice dentre os
cinegrafistas, o entendimento do fendmeno de aprendizagem existente nas
organizagfes, a presente investigagdo contribuiu com as discussdes tedricas e as
investigacbes empiricas relacionadas ao fenbmeno estudado e com o
desenvolvimento do campo dessa vertente de estudo. Além disso, a pesquisa
possibilitou maior esclarecimento sobre a profissdo dos repdérteres cinematograficos,
bem como a desmistificacdo dos conceitos existentes e erroneamente utilizados.

Apesar dos avancos desse estudo, principalmente no que concerne a
realidade dos cinegrafistas, outros estudos sobre o tema e sobre essa categoria
profissional se fazem necessarios, uma vez que sao escassas as pesquisas que 0s
consideram alvo da investigacdo. Entre 0os possiveis motivos que justificam tal falta
de interesse dos pesquisadores é o fato de este profissional ndo ter sua imagem
diretamente veiculada na midia. Outra razdo pode ser a pouca atratividade que o
campo aparenta ter, uma vez que sdo profissionais pouco reconhecidos e
considerados operacionais pelas organizacdes. Estes aspectos carecem ser
aprofundados em outras investigagoes.

Como estudos futuros podem ser realizadas pesquisas mais aprofundadas
sobre o dia a dia desses sujeitos, visando observar todos os artefatos que interferem
em seu trabalho, por exemplo, questdes relacionadas ao corpo e aos equipamentos.
Outra oportunidade de estudo poderia trazer a tona questdes referentes a género na
profissdo, uma vez que todos os cinegrafistas ativos na emissora, até o término
dessa pesquisa, eram homens. Por fim, outra sugestdo de estudo futuro é uma
analise mais aprofundada das relacfes de poder existentes no meio e sua influéncia

nos processos de aprendizagem dos profissionais cinegrafistas.



143

REFERENCIAS

ALMEIDA, José Candido Mendes. Uma nova ordem audiovisual: novas
tecnologias de comunicacao. S&o Pedro: Summus, 1988.

ALSINA, Miguel Rodrigo. A construcédo da noticia. Petropolis: Editora Vozes, 2009.

ALVES-MAZZOTTI, Alda Judith. A “revisdo da bibliografia” em teses e dissertagdes:
meus tipos inesqueciveis — o retorno. In: BIANCHETTI, Lucidio; MACHADO, Ana
Maria. (Org.). A bussola do escrever: desafios e estratégias na orientacéo e
escrita de teses e dissertagdes. Floriandpolis: Editora da UFSC; Séo Pedro:
Cortez Editora. 2006. p. 25-41.

AMARO, Rubens A. Da qualificacdo a competéncia: deslocamento conceitual e
individualizac&o do trabalhador. Revista de Administracdo, Mackenzie, v. 9, n. 7,
nov/dez. 2008.

ANTONACOPOULOU, E. A New Dynamic Logic of Practice: The 12Ps of
Reconfiguring Practices, In: The 2d. Organization Studies Summer Workshop,
Mykonos, June, 2006.

ANTONELLO, Claudia Simone. As formas de aprendizagem utilizadas por gestores
no desenvolvimento de competéncias. In. ENCONTRO ANUAL DA ANPAD, XXVIII,
2004. Anais... Curitiba: Associacdo Nacional dos Cursos de Pds-Graduacdo em
Administracéo, 2004.

ANTONELLO, Claudia Simone; AZEVEDO, Debora. Aprendizagem Organizacional:
explorando o terreno das teorias culturais e das teorias baseadas em praticas. In:
ANTONELLO, Claudia Simone; GODOY, Arilda Schmidt. Aprendizagem
Organizacional no Brasil, p. 89-113. Porto Alegre: Bookman, 2011.

ANTONELLO, Claudia Simone; GODOQY, Arilda Schmidt. A encruzilhada da
aprendizagem organizacional: uma visao multiparadigmética. RAC, Curitiba, v.14, n.
2, p. 310-332, abr. 2010.

ARRUDA, Maria da Conceicéo C. Qualificacdo Versus Competéncia. Boletim
técnico do SENAC, Rio de Janeiro, v. 26, n. 2, p. 19-27, abr. 2000.

ATKINSON, Robert. Life Story Interview. Encyclopedia of Social Science
Research Methods. SAGE Publications, 2003. Disponivel em: <http://sage-
ereference.com/socialscience/Article_n492.html>. Acesso em: 15 jan. 2014.

ATKINSON, Robert. The life story interview. In GUBRIUM, J. F.; HOLSTEIN, J. A.
(Org.). The handbook of interview research: context and method. London: Sage,
2002, p. 121-141.

BAKKEN, Tore; HERNES, Tor. Organizing is Both a Verb and a Noun: Weick meets
Whitehead. Organization Studies, v. 27, n. 11, p. 1599-1616, 2006.

BANKS, Marcus. Dados visuais para pesquisa qualitativa. Porto Alegre: Artmed,
20009.


http://sage-ereference.com/socialscience/Article_n492.html
http://sage-ereference.com/socialscience/Article_n492.html

144

BARATO, Jarbas Novelino. Educacéao profissional: saberes do 6cio ou saberes do
trabalho? S&o Pedro: Ed. Senac, 2004.

BARROS, Vanessa Andrade de. De la répresentation au pouvoir: une étude sur
les trajectoires politiques dés dirigeants syndicaux au Brésil. 2000. Tese de
doutorado. Presses de Septentrion, Lille. 2000

BECKER, Howard Saul. The epistemology of Qualitative Research. 1997.
Disponivel em <http://www.sfu.ca/~palys/Becker-
EpistemologyOfQualitativeResearch.pdf> Acesso em: 24 fev. 2013.

BERTAUX, Daniel. L'approche biographique: sa valité méthodologique,ses
potentialités. Cahiers int sociol. p, 197-225. 1980.

BJZRKENG, Kjersti; CLEGG, Stewart; PITSIS, Tyrone. Becoming (a) Practice.
Management Learning, v. 40, n. 2, p. 145-159, 2009.

BLASS, Leila Maria da Silva. Nas interfaces do trabalho, emprego e lazer. Cadernos
do CRH (UFBA), Salvador, Brasil, v. 17, n.41, p. 231-242, 2004.

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia.
Revista Brasileira de Educagéao, n. 19, p. 20-28, abr. 2002.

BORNAT, Joanna. Oral History. In: SEALE, Clive et al. Qualitative Research
Practice. London: Sage Publications, 2004.

BOURDIEU, Pierre. L' illusion biogmphique. Acles de la. Recherche en Sciellces
Sociales. p. 69-72, jun. 1986.

BRAVERMAN, Harry. Trabalho e capital monopolista: a degradacao do trabalho
no século XX. 3. ed. Rio de Janeiro: LTC, 1987.

BROWN, John Seely; DUGUID, Paul. Organizational learning and Communities-of-
Practice: Toward a unified view of working, learning, and innovation. Organizational
Science, v. 2,n. 1, p. 58-82, 1991.

BRUNI, Attila; GHERARDI, Silvia; PAROLIN, Laura L. Knowing in a System of
Fragmented Knowledge. Mind, Culture, and Activity, v. 14, n. 1-2, p. 83-102, 2007.

CARDOSO, Joao Batista Freitas. A semid6tica do cenario televisivo. Sdo Paulo:
Annablume, Fapesp, USCS, 2008.

CERTEAU, Michael de. A invenc¢éo do cotidiano. 32 ed., Petrépolis: Vozes, 1998.

CHASE, Susan. Narrative Inquiry — Multiple Lenses, Approaches, Voices. In:
DENZIN, Norman Kent; LINCOLN, Yvonna S. (Orgs). Collecting and Interpreting
Qualitative Materials. Los Angeles: Sage Publications, 2008.

CHASE, Susan. Narrative inquiry: multiple lenses, approches, voices. In: DENZIN,
Norman Kent. LINCOLN, Yvonna S. The Sage handbook of qualitative research.
3. ed. Thousand Oaks: Sage Publications, 2005.


http://www.sfu.ca/~palys/Becker-EpistemologyOfQualitativeResearch.pdf
http://www.sfu.ca/~palys/Becker-EpistemologyOfQualitativeResearch.pdf

145

CHILD J.; HEAVENS, S. The social constitution of organizations and its implications
for organizational learning. In: DIERKES, M.; ANTAL, A.; CHILD, J.; NONAKA, I.
(eds.). Handbook of learning and knowledge. Oxford: Oxford University Press,
2001, p. 308-326.

CLOSS, Lisiane Quadrado; ANTONELLO, Claudia Simone. Historia de vida: suas
possibilidades para a investigacao de processos de aprendizagem gerencial.
Revista Eletrénica de Gestdo Organizacional. Pernambuco, v. 10, n. 1, p. 105-
137, jan/abr. 2012.

COLLIS, Jill; HUSSEY, Roger. Pesquisa em Administracdo: Um guia pratico para
alunos de graduacao e pos-graduacdo. 2 ed. Porto Alegre: Bookman, 2006.

COOK, Scott D. N.; BROWN, John Seely. Bridging Epistemologies: the generative
dance between organizational knowledge and organizational knowing. Organization
Science, v. 10, n. 4, p. 381-400, Jul-Ago. 1999.

CORREIA, Fernanda Bruto da Costa; FEITOSA, Marcos Gilson Gomes; VIEIRA,
Naldeir dos Santos. A consultoria como oportunidade de aprendizagem para as
Organizagbes Nao Governamentais: um estudo na cidade de Recife/PE. Rev. Adm.
UFSM, Santa Maria, v. 3, n. 2, p. 245-259, mai./ago.2010.

DA CUNHA, Gustavo Estrela. Captando imagens em movimento: escolha dos
equipamentos no audiovisual gaucho. 2010. 120 f. Monografia (Bacharel em
Comunicagéo Social) — Departamento de Comunicacéo, Faculdade de
Biblioteconomia e Comunicacao, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, 2010.

DEMARTINI, Zelia de Brito Fabri. Histérias de vida na abordagem de problemas
educacionais. In: SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes Von. (Org.). Experimentos
com historias de vida: Itélia-Brasil. Sdo Pedro: Vértice, 1988.

DENZIN, Norman Kent. Interpretive biography. Newbury Park: SAGE Publications,
Inc., 1989.

DUARTE, Marcia Yukiko Matsuuchi. Estudo de caso. In: BARROS, Antonio (org.).
Métodos e técnicas de pesquisa em comunicacdo. Sdo Pedro: Atlas, 2006. p.
215 - 234.

DUBAR, Claude. A sociologia do trabalho frente a qualificacdo e a competéncia.
Educacédo & Sociedade, Campinas, v. 19, n. 64, set. 1999.

DURAES, Sarah Jane Alves Durdes. Sobre algumas relacdes entre qualificacéo,
trabalho docente e género. Educacéo & Sociedade, Campinas, v. 33, n. 118, p.
271-288, jan./mar. 2012.

ELKJAER, B. Organizational learning: the ‘Third Way’. Management Learning. v.
35, n. 4, p. 419-34, 2004.

ESCOSSIA, L.; KASTRUP, V. O conceito de coletivo como superacdo da dicotomia
individuo-sociedade. Psicologia em Estudo, v.10, n.2, p. 295-304, 2005.



146

FELDMAN, Martha S.; ORLIKOWSKI, Wanda J. Theorizing Practice and Practicing
Theory. Organization Science, v. 22, n. 5, p. 1240-1253, Set-Out. 2011.

FERRAROTTI, Franco. Sobre a autonomia do método biografico. In: NOVOA,
Anténio; FINGER, Mathias (Orgs.) O método (auto)biogréafico e a formacéo.
Lisboa: Ministério da Saude. Depart. de Recursos Humanos da Saude/Centro de
Formacéao e Aperfeicoamento Profissional, 1988. p. 17-34.

FINEMAN, S. Understanding emotion at work. London: Sage. 2003.

FISCHER, Maria Clara; TIRIBA, Lia. Saberes do Trabalho Associado. In: CATTANI,
Antonio Davi; LAVILLE, Jean-louis; GAIGER, L. |.; HESPANHA, P. Dicionario
Internacional da Outra Economia, p. 293-298. S&o Pedro: Almedina, 2009.

FONTANA, Andrea; FREY, James H. Interviewing: the art of science. In: DENZIN,
Norman; LINCOLN, Yvonna. (org.). Handbook of qualitative research. London:
Sage Publications.1994.

FONTANA, Andrea; FREY, James H. The Interview: From Neutral Stance to Political
Involvement. In: DENZIN, Norman Kent; LINCOLN, Yvonna S. (Orgs). Collecting
and Interpreting Qualitative Materials. Los Angeles: Sage Publications, 2008.

FRISCH, Michael. Three Dimensions and More. Oral History Beyond the Paradoxes
of Method. In: HESSE-BIBER, Sharlene N.; LEAVY, Patricia. (Orgs). Handbook of
Emergent Methods. New York: Guilford Press, 2008.

GAGLIARDI, Pasquale. Explorando o lado estético da vida organizacional. In:
CLEGG, Stewart R.; HARDY, Cynthia e WALTER, R. Nord (org.). Handbook de
estudos organizacionais. Reflexdes e novas dire¢gbes. Sdo Paulo: Atlas, v.2, 2001.

GHERARDI, Silvia. From Organizational knowledge to knowing in Practice. In:
Organizational knowledge: The texture of workplace learning. London: Blackwell,
2005. p. 2-44.

GHERARDI, Silvia. From organizational learning to practice-based knowing. Human
relations, v. 54, n. 1, 2001.

GHERARDI, Silvia. How to Conduct a Practice-ased Study: problems and
methods. Northampton: Edward Elgar, 2012.

GHERARDI, Silvia. Introduction: the critical power of the "Practice Lens'.
Management Learning, v. 40, n. 2, p. 115-128, 2009b.

GHERARDI, Silvia. Organizational knowledge: the texture of workplace learning.
Oxford: Blackwell Publishing, 2006.

GHERARDI, Silvia. Practice? It's a Matter of Taste! Management Learning, v. 40,
n.5, p. 535-550, 2009a.

GHERARDI, Silvia. Practice-based theorizing on learning and knowing in
organizations. Organization, v. 7, n. 2, p. 211-223, 2000.



147

GHERARDI, Silvia. Pratica? E uma Questio de Gosto! Revista Interdisciplinar de
Gestao Social, v.2, n.1, p. 107-124, jan./abr. 2013.

GHERARDI, Silvia. Situated Knowledge and Situated Action: what do practice-based
studies promise? In: BARRY, Daved; HANSEN, Hans. The SAGE Handbook of
New Approaches in Management and Organization, p. 516-525. London: SAGE,
2008.

GHERARDI, Silvia; NICOLINI, Davide; STRATI, Antonio. The Passion for Knowing.
Organization, v. 14, n. 3, p. 315-329, mai. 2007.

GHERARDI, Silvia; PERROTA, Manuela. Egg dates sperm: a tale of a practice
change and its stabilization. Organization, v. 18, n. 5, p. 595-614, 2011.

GIL FLORES, J. Aproximacion interpretativa al contenido de la informacion textual.
En: Andlisis de datos cualitativos: aplicaciones a la invesigacion educativa.
Barcelona: PPU, 1994. p. 65-107.

GIL, Antonio Carlos. Como elaborar projetos de pesquisa. 4. ed. Sdo Pedro: Atlas,
2002.

GIL, Antonio Carlos. Métodos e técnicas de pesquisa social. 6. ed. Sdo Pedro:
Atlas, 2008.

GODOY, Arilda Schmidt. A pesquisa qualitativa e sua utilizacdo em administracao de
empresas. Revista de Administracdo de Empresas. Sao Pedro, v. 35, n. 4, p. 65-
71, jul./ago. 1995a.

GODOY, Arilda Schmidt. Pesquisa qualitativa: tipos fundamentais. Revista de
Administragdo de Empresas. Séo Pedro, v. 35, n. 3, p. 20-29, mai./jun. 1995b.

GOODMAN, L. A. Snowball sampling. Annals of Mathematical Statistics, n. 32, p.
148-170, 1961.

GROHMANN, Marcia Zampieri; BOBSIN, Débora. Premissas construtivistas
vivenciadas na realidade gerencial. In: ENCONTRO ANUAL DA ANPAD, XXX, 2006.
Anais... Salvador: Associacdo Nacional dos Cursos de Pds-Graduacdo em
Administracéo, 2006.

HAGER, Paul. Conceptions of Learning and Understanding Learning at Work.
Studies in Continuing Education. 2004, 26(1): 3-17.

HATCH, J. Amos.; WISNIEWSKI, Richard. Life history and narrative: questions,
issues and exemplary works. In: HATCH, J. Amos; WISNIEWSKI, Richard. (Eds.).
Life history and narrative. London: RoutledgeFalmer, 1995. p. 113-135.

HIRATA, Helena. Da polarizacdo das qualificacdes ao modelo da competéncia. In:
FERRETTI, Celso. Jo&o et al. (Org.). Novas tecnologias, trabalho e educacao: um
debate multidisciplinar. Rio de Janeiro: Vozes, 1994. p. 128-142.

JAIME, Pedro; GODOY, Arilda Schmidt; ANTONELLO, Claudia Simone. Historia de
vida: origens, debates contemporaneos e possibilidades no campo da administragéo.



148

In: Encontro de Ensino e Pesquisa em Administracdo e Contabilidade I, 2007,
Recife. Anais... Recife: EnEPQ, 2007.

JAMBEIRO, Othon. A TV no Brasil do século XX. Salvador: 2002, EDUFBA.

JOSSO, Marie-Christine. Histéria de vida e projeto: a historia de vida como projeto e
as “histérias de vida” a servigo de projetos. Educacéo e Pesquisa, v. 25, n. 2. Sao
Pedro, jul./dez. 1999.

KERGOAT, Prisca. Pensar a cultura operaria para desconstruir a hierarquizacédo dos
saberes. Educacao & Sociedade, Campinas, v. 33, n. 118, p. 47-59, jan/mar. 2012.

KOLOSKOV, Alexandre. Managing Knowledge or Knowing in Practice? A critical
review of perspectives on knowledge management. iISCHANNEL, v. 5, n. 1, p. 5-9,
2010.

LANKSHEAR, Colin; KNOBEL, Michele. Pesquisa Pedagdgica. Porto Alegre:
ARTMED, 2008.

LAVE, J; WENGER, E. Situated learning: legitimate peripheral participation. New
York: Cambridge University Press, 1991.

LEITE, Marcia de Paula; RIZEK, Cibele Saliba. Cadeias, complexos e qualificacdes.
In: LEITE, Marcia de Paula; NEVES, Magda de Almeida. Trabalho, qualificacéo e
formacao profissional. Rio de Janeiro: Atlas, 1998. p. 45-76.

LOIZOS, Peter. Video, Filme e Fotografias como Documentos de Pesquisa. In:
BAUER, Martin W; GASKELL, George. Pesquisa Qualitativa com texto, imagem e
som. Rio de Janeiro: Vozes, 2002. p. 137-155.

MAGESTE, Gizelle de Souza; LOPES, Fernanda Tarabal Lopes. O uso da historia
de vida nos estudos organizacionais. | Encontro de Ensino e Pesquisa em
Administragdo e Contabilidade. Recife, 2007.

MAIER, Gunter; PRANGE, Christiane; VON ROSENTIEL, Lutz. Psycological
perspectives or organizational learning. In: DIERKS, M. et al. Organizational
learning and knowledge. Oxford: Oxford University Press, 2001, cap. 1, p. 14-34.

MATTOS, Sérgio. Historia da Televisao Brasileira: uma visdo econémica, social e
politica. 2. ed. Petrépolis: Vozes, 2002.

MERRIAM, Sharan. B. Qualitative research and case study applications in education.
United States of America: 1998.

MERRIAM, Sharan. B.; CAFFARELLA, Rosemary S. Learning in Adulthood. San
Francisco: Jossey-Bass, 1999.

MORAES, Liege Viviane dos Santos de. A dindmica da aprendizagem gerencial -
0 caso do Hospital Moinhos de Ventos. 2000. 233f. Dissertacao (Mestrado em
Engenharia da Producao) - Programa de Pos-Graduacdo em Engenharia da
Producao, Centro Tecnoldgico, Universidade Federal de Santa Catarina,
Floriandpolis, 2000.



149

MORAES, Liege Viviane dos Santos de; SILVA, Maria Aparecida da; CUNHA,
Cristiano J. C. A. A dinamica da aprendizagem gerencial em um hospital. RAE-
Eletrdnica, v. 3, n.2, art. 18, jul./dez. 2004.

NICOLINI, Davide. Practice as the site of knowing. Organization Science. Articles in
Advance, pp. 1-19, 2010.

NICOLINI, Davide; GHERARDI, Silvia; YANOW, Dvora. Introduction: Toward a
Practice-Based View of Knowing and Learning in Organizations. In: NICOLINI,
Davide; GHERARDI, Silvia; YANOW, Dvora. Knowing In Organizations: A
Practice-Based Approach. New York: M.E. Sharpe, 2003.

NOGUEIRA, Maria Luisa Magalhdes. Mobilidade psicossocial: a histéria de Nil na
cidade vivida. 2004. 145 f. Dissertacao (Mestrado em Psicologia Social) —
Departamento de Psicologia, Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade Federal de Minas Gerais, Minas Gerais, 2004.

ORLIKOWSKI, Wanda Janina. Knowing in practice: enacting a collective capability in
distributed organizing. Organization Science, v. 13, n. 3, p. 249-273, 2002.

PAIVA, Vanilda. Inovacéo tecnoldgica e qualificacdo. Educacao & Sociedade, Rio
de Janeiro, n. 50, abr. 1995.

PAIVA, Vanilda. Producéo e qualificacédo para o trabalho: uma revisdo da bibliografia
internacional. In: DIAS, F. C. et al. (org.). Ensino das humanidades: a modernidade
em questdo. Sao Paulo: Cortez, 1991.

PAIVA, Vanilda. Producdo e qualificacdo para o trabalho: uma revisao da
bibliografia internacional. Rio de Janeiro, UFRJ/IEI, 1989.

PARANA, Denise. Filho do Brasil: de Luiz Inacio a Lula. Sdo Pedro: Ed. Xam4,
1996.

PAULILO, Maria Angela Silveira. A Pesquisa Qualitativa e a Historia de Vida.
Servigo social em revista, 1999, v. 1, n.1, 135 - 148. Londrina.

PERAZZO, Priscila Ferreira; BASSI, Carla Sortino. Possibilidades do método de
histdria oral nos estudos em administracdo. | Encontro de Ensino e Pesquisa em
Administragdo e Contabilidade. Recife, 2007.

PICCININI, Valmiria Carolina. Tecnologia, processo de trabalho e qualificacéo
profissional. In: ENCONTRO ANUAL DA ANPAD, XVII, 1993. Anais... Salvador:
Associacdo Nacional dos Cursos de Pés-Graduacdo em Administracdo, 1993.

PLUMMER, Ken. Documents of life. London: Sage Publications, 2001.

POLKINGHORNE, Donald E. Narrative configuration in qualitative analysis. In:
HATCH, J. Amos. (Ed.) Life history and narrative. London: Routledge Falmer,
1995.



150

PRADO, R.; BRUM, L. M.; NUNES, C.; NUNES, L. Imagens de oficios - saber-fazer
no tempo e espaco: patriménio cultural: oficios antigos em Porto Alegre. In: Encontro
Estadual de Historia, 2010. Anais..., Santa Maria, 2010, p. 1-19.

PRANGE, Christiane. Aprendizagem organizacional: desesperadamente em busca
de teorias? In: EASTERBY-SMITH, Mark et al. Aprendizagem organizacional e
organizacao de aprendizagem. S&o Pedro: Atlas, 2001.

QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. Relatos orais: do “indizivel” ao “dizivel”. In:
SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes Von. (Org.). Experimentos com histdérias de
vida: Italia-Brasil. Sdo Pedro: Vértice, 1988.

RAMOS, Marise Nogueira. A pedagogia das competéncias: autonomia ou
adaptacdo? Sao Pedro: Cortez, 2001.

RAMOS, Marise Nogueira. Pedagogia das Competéncias. Dicionario da Educacgéo
Profissional em Saude. Rio de Janeiro: Fundacédo Oswaldo Cruz, 2009. Disponivel
em: <http://www.epsjv.fiocruz.br/dicionario/verbetes/pedcom.html>. Acesso em: jan.
2014.

RECKWITZ, A.The status of the material in theories of culture: from social structure
to artefacts. Journal for the theory of social behavior, v. 32, n. 2, p. 195-217,
2002.

REZENDE, Guilherme Jorge de. Telejornalismo no Brasil: um perfil editorial. Sdo
Pedro: Summus, 2000.

RIBEIRO, Ana Paula Goulart; SACRAMENTO, Igor Pinto; SILVA, Marco Antonio
Roxo da. Historia da Televisao no Brasil. Sdo Pedro: Editora Contexto, 2010.

RIESSMAN, Catherine Kohler. Narrative Analysis. Encyclopedia of Social Science
Research Methods. SAGE Publications, 2003. Disponivel em:
<http://sageereference.com/socialscience/Article_n611.html>. Acesso em 15 jan.
2014.

ROCCO, Maria Thereza Fraga. Linguagem Autoritaria: televisdo e persuasdo. Sao
Pedro: Brasiliense, 1989.

ROSE, Mike. Blue-collar brilliance: questioning assumptions about intelligence, work,
and social class. American Scholar, v. 78, n. 3, p. 43-49, 20009.

ROSE, Mike. O saber no trabalho: a valorizagdo da inteligéncia do trabalhador. S&o
Pedro: Senac, 2007.

ROUSE, Joseph. Two concepts of practices. In: SCHATZKI, Theodore R.; KNORR
CETINA, Karin; SAVIGNY, Eike von (eds). The Practice Turn in Contemporary
Theory, p. 189-198. London: Routledge, 2001.

RUGIU, Antonio Santoni. Nostalgia do mestre artesdo. Campinas: Autores
Associados, 1998.


http://sageereference.com/socialscience/Article_n611.html

151

SABADIN, Celso. Vocés ainda ndo ouviram nada. A Barulhenta historia do cinema
mudo. Sao Pedro: Lemos Editorial, 1997.

SCHOMMER, P. C.; SANTOS, i. G. Aprendizagem organizacional nas relacdes
universidade e sociedade. ENCONTRO DE ESTUDOS ORGANIZACIONAIS -
EnEO, V, Belo Horizonte, 2008. Anais.... Rio de Janeiro, ANPAD, 2008.

SCHWANDT, Thomas A. Three Epistemological Stances for Qualitative Inquiry:
Interpretivism, Hermeneutics and Social Constructionism. DENZIN, Norman Kent;
LINCOLN, Yvonna S. Qualitative Research. California: Sage Publications: 2000. p.
189-214.

SEIDMAN, Irving. Interviewing as qualitative research: A guide for researchers in
education and the social sciences. 2. ed. New York: Teachers College Press, 1998.

SFARD, Anna. ‘On Two Metaphors for Learning and the Dangers of Choosing Just
One’. Educational researcher. 27(2): 4-13, 1998.

SILVA, Aline Pacheco et al. “Conte-me sua histéria”: reflexdes sobre o método de
Historia de Vida. Mosaico: estudos em psicologia. Belo Horizonte, v. 1, n. 1, p. 25-
35. 2007.

SOUZA, Florentina das Neves; PIVETA, Patricia. A evolucéo tecnoldgica na edi¢cdo
do telejornalismo. Revista Famecos, Porto Alegre, v. 18, n. 2, p. 341-445, mai/ago.
2011.

SPINK, Mary Jane (org). Préticas discursivas e producdo de sentidos no
cotidiano. Séo Paulo: Cortez, 2004.

SPINK, Mary Jane; LIMA, Helena. Rigor e visibilidade: a explicitagdo dos passos da
interpretacdo. In: SPINK, Mary Jane (org.). Praticas discursivas e producao de
sentidos no cotidiano: aproximacdes teéricas e metodologicas. Rio de Janeiro:
Centro Edelstein de Pesquisas Sociais, 2013.

SPINK, Mary Jane; MEDRADO, Benedito. Produgéo de sentidos no cotidiano: uma
abordagem teorico-metodoldgica para andalise das préticas discursivas. In: SPINK,
Mary Jane (org.). Praticas discursivas e producao de sentidos no cotidiano:
aproximacoes tedricas e metodoldgicas. Rio de Janeiro: Centro Edelstein de
Pesquisas Sociais, 2013.

STRATI, A. Knowing in Practice: aesthetic understanding and Tacit Knowledge. In.
NICOLINI, Davide; GHERARDI, Silvia; YANOW, Dvora (eds.). Knowing in
Organizations: A Practice-Based Approach. New York: M.E. Sharpe, 2003. p. 53-
75.

STRATI, Antonio. Organizagao e estética. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2007.

SVABO, Connie. Materiality in a practice-based approach. The Learning
Organization, v. 16, n. 5, p. 360-370, 2009.



152

TANGUY, Lucie. La mise en équivalence de la formation avec 'emploi dans lve et
Ve plan (1962-1970). Revue Francaise de Sociologie, Paris, v. 43, n. 4, p. 685-
709, 2002.

TARTUCE, Gisela Lobo Baptista Pereira Tartuce. Algumas reflexdes sobre a
qualificacédo do trabalho a partir da sociologia francesa do pos-guerra. Educacao &
Sociedade, Campinas, v. 25, n. 87, p. 353-382, maio/ago. 2004.

TAYLOR, Frederick W. Principios de Administracdo Cientifica. Sdo Paulo: Atlas,
1995.

TOMASI, Antbnio de Padua N.; SILVA, Ivone Maria Mendes. Oficios de ontem e
oficios de hoje: ruptura ou continuidade? In: XIll Congresso Brasileiro de Sociologia,
2007. Anais..., Grupo de Trabalho: Ocupactes e Profissées, 2007.

TRIVINOS, Augusto Nibaldo Silva. Introduc&o a pesquisa em Ciéncias Sociais: a
pesquisa qualitativa em educacao. Sao Pedro: Atlas, 1987.

TURATO, Egberto Ribeiro. Tratado da metodologia da pesquisa clinico-
gualitativa. Petropolis: Vozes, 2003.

VERGARA, Sylvia Constant. Projetos e relatérios de pesquisa em
Administracdo. 11. ed. Sao Pedro: Atlas, 2009.

WACHTEL, Edward. The first picture show: Cinematic aspects of cave art. San
Francisco: Leonardo, 1993.

WEICK, K.E.; WESTLEY, F. Aprendizagem Organizacional: confirmando um
oximoro. In: CLEGG, S.R., HARDY, C., NORD, W. (org.), Handbook de estudos
organizacionais. Volume 3. S&o Paulo: Atlas, 2004, p. 361-388.

WEISS, Robert S. Learning from strangers: The art and method of qualitative
interview studies. New York: Free Press, 1994.

WENGER, Etienne. Communities of Practice: Learning, Meaning and Identity.
Cambridge: Cambridge University Press, 1998.

WORLD HEALTH ASSOCIATION. Division of Mental Health. Qualitative Research
for Health Programmes. Geneva: WHA, 994.



153

APENDICE A — TERMO DE CONSENTIMENTO

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Vocé esta sendo convidado a participar de uma pesquisa cujo objetivo €
compreender como ocorrem 0s processos de aprendizagem nas praticas de trabalho dos
cinegrafistas.

A coleta de dados para a pesquisa ocorrera através de entrevistas com o0s
profissionais, mediante a metodologia de histéria de vida, que consiste em entrevistas com
um direcionamento amplo, a fim de ouvir os entrevistados sobre sua vida profissional, sem
perguntas estruturadas.

Mediante seu consentimento, a sua participacdo serd através da autorizacdo para
gque a pesquisadora possa entrevista-lo cerca de trés vezes, com duracdo média de 40
minutos para cada entrevista.

A sua participagdo é de extrema importancia, pois este estudo podera trazer
importantes contribuicbes para o campo da administragdo e para a area de Gestdo de
Pessoas. Em ambas das areas, podera contribuir para o avanco das pesquisas cientificas
sobre a aprendizagem organizacional baseada em praticas.

Todas as informacdes coletadas serdo utilizadas apenas para fins cientificos e
tratadas de forma sigilosa. Nenhum dado que induza a identificagdo da empresa, bem como
a sua identidade serdo revelados, preservando de forma total a organizacdo e seus
funcionérios.

Sempre que julgar necessario, vocé podera solicitar a pesquisadora esclarecimentos
adicionais sobre a metodologia de pesquisa utilizada, bem como ter acesso livre aos dados
coletados durante as suas entrevistas.

A pesquisadora do projeto € a aluna Dayane Ferrazza, estudante do mestrado
académico do Programa de Pés-Graduagdo em Administracéo, da Escola de Administragéo
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, que esta sob orientacdo da prof. Dr2 Claudia
Simone Antonello.

E-mail da pesquisadora Dayane Ferrazza: dayane.ferrazza@ufrgs.br
E-mail da prof. Dr2 Claudia Simone Antonello: claudia.antonello@ufrgs.br

Eu, , concordo
com os termos desta carta e declaro que aceito participar desta pesquisa sobre o estudo
das préticas de aprendizagem dentro do publico de cinegrafistas.

Assinatura do Participante

Assinatura da Pesquisadora

*Documento em duas vias, uma para o pesquisador e outra para o participante.
Elaborado em 10/03/2014.
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APENDICE B — ROTEIRO DE ENTREVISTAS

1. Quando vocé comecou, quais foram as principais dificuldades
encontradas para assumir como cinegrafista? E quais incentivos vocé teve?

2. O que facilita a aprendizagem de um cinegrafista? E o que dificulta?

3. Vocé pode narrar uma situacao que retrate como vocé aprendeu alguma
coisa que, para vocé, foi marcante?

4. Quais as principais dificuldades que o cinegrafista encontra hoje durante o
seu trabalho? E como vocé contorna esses problemas?

5. Qual é o maior esforgo exigido de um cinegrafista?

6. Que tipo de decisdo um cinegrafista precisa tomar durante o dia? Vocé se
considera com autonomia para assumir determinadas decisfes?

7. Quais sdo os erros que um cinegrafista pode cometer?

8. Como os reporteres, editores e coordenadores da area contribuem para o
seu aprendizado?

9. Quais as principais habilidades ou conhecimentos que um cinegrafista
precisa desenvolver?

10. Para as pessoas que tém vontade de ser cinegrafista, por onde elas
devem comecar? Qual o passo a passo que vocé daria para elas fazerem?
11. Se vocé pudesse resumir a importancia da profissdo de cinegrafista em

duas coisas, quais seriam?



