UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
FACULDADE DE BIBLIOTECONOMIA E COMUNICACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO E INFORMACAO

Filipe Peixoto

QUANDO O REPORTER APARECE NA TV: O CORPO E AVOZ
DA NOTICIA NO TELEJORNALISMO BRASILEIRO

Porto Alegre
2016



Filipe Peixoto

QUANDO O REPORTER APARECE NA TV: O CORPO E AVOZ
DA NOTICIA NO TELEJORNALISMO BRASILEIRO

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-graduacao
em Comunicacdo e Informacdo da Faculdade de
Biblioteconomia e Comunicacdo da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (PPGCOM/UFRGS) como requisito
parcial para obtencdo do grau de Mestre em Comunicacao
e Informacao.

Orientador
Prof. Dr. Flavio Antdnio Camargo Porcello

Porto Alegre
2016



Filipe Peixoto

QUANDO O REPORTER APARECE NA TV: O CORPO E A VOZ
DA NOTICIA NO TELEJORNALISMO BRASILEIRO

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pés-graduacéo
em Comunicagdo e Informagdo da Faculdade de
Biblioteconomia e Comunicagdo da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (PPGCOM/UFRGS) como requisito
parcial para obtencdo do grau de Mestre em Comunicacao
e Informacéo.

Aprovada em 03 de maio de 2016.

BANCA EXAMINADORA:

Prof. Dr. Flavio Anténio Camargo Porcello (orientador)
PPGCOM - Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Prof.2 Dr. Cristiane Finger Costa
PPGCOM - Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul

Prof® Dr2. Miriam de Souza Rossini
PPGCOM - Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Prof. Dr. Luiz Artur Ferraretto
PPGCOM - Universidade Federal do Rio Grande do Sul



A gquem tem amor pelas pessoas e pela profissdo que escolheu.



AGRADECIMENTOS

Aos meus pais Flavio e Gloria, que exercem, entre tantos oficios, a ilustre atividade de
professor, 0 que me despertou inspiracdo e me ensinou a importancia de compartilhar o

conhecimento.

Aos meus irmdos Fabia e Lélis, que sdo tdo companheiros que até no mestrado

decidiram entrar (em suas respectivas areas) para ndo me deixar sozinho nesta caminhada.

Ao Robson, que sempre ofereceu apoio e ouvidos atentos.

Aos amigos Gustavo, Vladi e Roberta, que tornam leves até os dias mais pesados.

Aos professores do PPGCOM da UFRGS, por me acolherem no retorno a
universidade, em especial ao professor Flavio Porcello, orientador do mestrado que acreditou
na minha forca; ao professor Alexandre Rocha, amigo, orientador da graduacédo e instigador
para que aceitasse o desafio do mestrado académico; e aos professores doutores Miriam
Rossini e Luiz Artur Ferraretto, que deram contribui¢bes valorosas durante o percurso desta

pesquisa.

Aos colegas de mestrado, com quem compartilhei davidas, anseios e planos. Destaco

as colegas e amigas Greetchen lhitz e Eutaliza Bezerra, incansaveis em ajudar quando preciso.

Aos meus colegas de trabalho, que compreenderam a relevancia desta caminhada e me
garantiram o suporte necessario. Em especial, agradeco a TV Bandeirantes, onde tenho

liberdade e estimulo para construir um telejornalismo possivel.

Aos jornalistas éticos e perseverantes, que tive o prazer de conviver em mais de uma

década de profissao.



“O aluno atento que deseja ser atento,

olhos fixos no professor, ouvidos bem abertos,
consome-se tanto em representar o papel de
atento que termina por ndo ouvir mais nada.”

Jean-Paul Sartre



RESUMO

Este trabalho investiga a atuagdo do reporter de TV, profissional que, apesar de ser o principal
narrador das histdrias retratadas na televisdo, se encontra a margem das pesquisas em
telejornalismo. O objetivo foi mapear um estilo do reporter sob uma perspectiva historica,
buscando identificar diferencas e permanéncias nos elementos visuais da passagem, termo que
no jargdo jornalistico se refere ao momento em que o reporter aparece na reportagem. Como
referencial tedrico, utiliza-se o conceito de habitus de Bourdieu (2011), estudos de
performance e dramaturgia de Goffman (1985), Coutinho (2012) e Gutmann (2012), entre
outros autores, como Vizeu (2005), Benjamin (1996), Abreu e Lima (2010) e Mota (2001).
Foram analisadas 72 reportagens das primeiras décadas do telejornalismo brasileiro e 73
reportagens contemporaneas, totalizando 145 passagens. Os resultados apontam um aumento
no uso de movimentos de camera, assim como o reporter também esta se movimentando mais
durante a passagem. O enquadramento mais utilizado é o plano americano, mas o plano geral,
em que o repdrter aparece de corpo inteiro, se tornou mais usual. O tempo médio da passagem
aumentou, a formalidade do figurino esta sendo deixada de lado e o grafismo surge como
elemento visual auxiliar do reporter. O trabalho ainda reafirma a importancia do papel do
reporter de TV, figura que conduz a narrativa, confere credibilidade ao relato e estabelece um

elo com a audiéncia.

Palavras-chave: Reporter. Telejornalismo. Televisdo. Performance. Audiéncia.



ABSTRACT

This paper investigates the performance of the TV reporter, a professional that, despite being
the main narrator of the stories on television, is excluded of researches in television
journalism. The goal was to map a reporter style from a historical perspective in order to
identify differences and continuities in the visual elements of the piece to camera, a term that
in the journalistic jargon refers to the moment the reporter appears on TV. As a theoretical
framework, we use the concept of habitus of Bourdieu (2011), performance and dramaturgy
studies of Goffman (1985), Coutinho (2012) and Gutmann (2012), among others, as Vizeu
(2005), Benjamin (1996), Abreu e Lima (2010) and Mota (2001). For this study, we analyzed
73 reports from the first decades of Brazilian television and 72 current reports, totalizing 145
pieces to camera. The results show an increase in the use of camera movements, and the
reporter is also moving more during the piece to camera. The most widely used framework is
the medium shot, but the wide shot, in which the reporter appears full body, became more
common. The average time the reporter is displayed on the video increased, the formality of
clothing is being left aside and the graphics appears as a visual element helping the reporter.
The study also reaffirms the importance of the TV reporter, that leads the narrative, gives
credibility to the report and establishes a link with the audience.

Keywords: Reporter. Broadcast Journalism. Television. Performance. Audience.
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1 INTRODUCAO

E uma tarefa ardua, para ndo dizer quase impossivel, indicar em que momento exato
nasce o interesse do pesquisador pelo objeto de seus estudos. Seria imprudéncia ser
categorico, mas quanto ao trabalho que comeca por estas linhas, € possivel arriscar um
palpite. Em 2007, quando este pesquisador trabalhava na redagdo da GloboNews TV, no Rio
de Janeiro, um desafio se impds ao jornalista em formagdo. O grupo de estagiarios, do qual
faziamos parte, atuava basicamente em duas funcdes: edicdo de texto e producdo de
reportagens ou programas especiais. Entretanto, os estagiarios também tinham a atribuicdo de,
eventualmente, gravar pilotos de reportagens, como forma de exercicio e aprimoramento.

O estudante, entdo, saia para rua junto com uma equipe do telejornalismo (reporter,
cinegrafista e auxiliar) e precisava preparar a reportagem de “faz de conta” enquanto o
repOrter executava a reportagem de verdade. Por uma questdo de logistica e disponibilidade
de fontes, a pauta era a mesma, ou pelo menos, muito semelhante. Nesse contexto, deu-se na
carreira deste pesquisador a primeira gravacdo de uma passagem, termo do jargao jornalistico
que se refere a0 momento em que o repérter aparece na TV durante a reportagem®. O desafio
era realizar uma pauta sobre transplantes, acompanhando uma dupla de peso no telejornalismo
brasileiro: a jornalista Beatriz Thielmann, reporter do time de elite da Rede Globo, que
morreu em 29 de marco de 2015; e o cinegrafista Evilasio Carneiro, uma memoria viva do
telejornalismo brasileiro.

Durante a gravacdo da passagem, surgiram as primeiras informacgdes sobre como esse
processo deveria ser feito. Beatriz Thielmann repreendeu o uso de camisa de manga curta (era
preferivel a manga comprida arremangada, segundo a jornalista), sugeriu doses extras de
naturalidade e mais de uma vez recomendou que o texto fosse dito com mais énfase
argumentativa em determinadas palavras. Evilésio, por sua vez, recomendou correcdes de
postura, deu sugestBes do que fazer com as mdos e sabiamente compbs um cenario
visualmente interessante dentro de uma sala comum, que nada tinha de especial. Pronto,

estava posto que para fazer uma passagem era preciso conhecer algumas praticas profissionais

1 O termo “passagem” ¢ caracteristico do telejornalismo brasileiro, que também ja usou outras nomenclaturas
para se referir a0 momento em que o repdrter aparece, como, por exemplo, termos associados a disposicdo da
inser¢do na reportagem: “boletim de abertura”, “boletim de passagem” e “boletim de encerramento”
(REZENDE, 2000). Neste artigo, sera adotado o termo “passagem”. Em Portugal, a passagem recebe o nome de
“vivo”. Na lingua inglesa, a expressdo utilizada é “piece to camera”.
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e executar procedimentos compartilhados pelos profissionais da area como necessarios para
um bom resultado final.

De la para c4, especialmente a partir da consolidacéo da carreira como reporter na TV
Bandeirantes em Porto Alegre, gravamos mais de 2.000 passagens. Ainda que a experiéncia
tenha abreviado processos e facilitado o encontro de solugdes para problemas do dia a dia, até
hoje gravar a passagem é uma etapa do trabalho que demanda investimento fisico e intelectual
diferenciado. Trata-se de um momento da reportagem que precisa ser executado com esmero,
para ndo conturbar a narrativa e, preferencialmente, para contribuir no desenvolvimento da
historia que esta sendo contada.

Para os estudantes de jornalismo e também para jornalistas em inicio de carreira, o
principal desafio na préatica do telejornalismo é o desempenho diante da camera, que pode
despertar temor e inseguranca em quem nao esta familiarizado. Exercer um dominio sobre
suas performances e estabelecer uma relacdo de confianca e naturalidade com a camera é
condigdo para que o reporter de TV obtenha resultados produtivos. A capacidade em
performar no video com competéncia, além de contribuir para a narrativa da reportagem,
permite que o reporter dedique mais tempo as demais atribui¢bes do dia a dia, como uma
apuracdo mais detalhada da informacdo no local dos acontecimentos, buscar fontes
interessantes, observar o espaco para identificar imagens relevantes para a noticia, entre
outras atividades.

A presente pesquisa insere o reporter de televisdo no ndcleo central das investigacoes,
uma iniciativa dificil de ser encontrada na pesquisa académica brasileira. Para verificar o
tamanho da produgdo cientifica em torno da figura do reporter de TV, realizamos uma
pesquisa em quatro bancos online de trabalhos académicos: Banco de Teses da Capes,
Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagfes — Ibict, Biblioteca Digital de Teses e
Dissertacdes da USP e Lume — Repositdrio Digital da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul. A busca da palavra “reporter” ou “reportagem’ no titulo do trabalho foi combinada com
as palavras “telejornalismo” ou “televisdao” em qualquer campo. Encontramos, no total,

apenas doze trabalhos, sendo que oito deles’ utilizaram a palavra “repérter/reportagem” nio

> BORGES, Tiago Gautier Ferreira. Entre o espetaculo e o debate publico: enquadramentos sobre as
manifestacdes de junho de 2013 no Jornal Nacional e no Repoérter Brasil. 227f. Dissertagdo (Mestrado em
Comunicacdo e Informacdo). Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2015. CANALLI,
Franco Augusto. Nos bastidores da noticia: uma perspectiva antropoldgica sobre o material audiovisual do
programa Profissdo Reporter. 271f. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia Social). Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 2013. CHAVES, Roberta Braga. Informacéo em profundidade e inser¢do popular na
televisdo publica: a participacdo dos cidaddos no programa Caminhos da Reportagem — TV Brasil. 145f.
Dissertagdo (Mestrado em Comunicacdo). Universidade Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2015. COSTA,
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como um indicativo da atividade profissional, mas como parte do nome de um programa
televisivo, como “Globo Reporter”, “Profissdo Reporter”, “Repdrter Brasil” e “Caminhos da
Reportagem”. Entre os quatro trabalhos restantes, encontramos: uma dissertacdo de Abreu e
Lima (2010) sobre a gramética da reportagem televisiva®, trabalho que passou a integrar o
aporte tedrico da nossa pesquisa; uma dissertacdo sobre a trajetoria profissional do reporter
Caco Barcellos*; uma dissertacéo sobre a influéncia de uma reportagem na criagdo de uma
festa de Carnaval no interior paulista®; e uma dissertacdo que se insere na area de Letras e
Linguistica, que estuda a énfase na locucdo de repérteres no telejornalismo®. Outro dado
relevante sobre este pequeno conjunto de producbes académicas associadas ao termo
“reporter/reportagem” ¢ que cinco trabalhos foram realizados por pesquisadores de fora da
area da Comunicacdo, como Antropologia, Letras e Artes.

Apesar da escassa producdo cientifica acerca do reporter de TV, reconhecemos o
amadurecimento das pesquisas na area do telejornalismo, especialmente na ultima década.
Um marco para o fortalecimento e autonomia da producdo de conhecimento na area ocorreu
em 2005, quando foi criada a Rede de Pesquisadores em Telejornalismo (TELEJOR), durante
o Il Encontro Nacional de Pesquisadores em Jornalismo da Associacdo Brasileira de
Pesquisadores em Jornalismo (SBPJor), realizado em Santa Catarina. O grupo, atualmente
coordenado pela professora doutora Cristiane Finger, ja conta com sete livros publicados: “se
algum dia alguém pensou que a influéncia da TV na sociedade ndo era merecedora de
profundos estudos, hoje esse grave erro de avaliacdo do passado é visto como responsavel

pelo atraso no inicio de pesquisas sérias e pertinentes” (PORCELLO, 2015, p. 61).

Marilia Hughes Guerreiro. O modo de enderecamento do Globo Repérter: uma andlise a partir de trés
periodos historicamente distintos. 165f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo e Cultura Contemporaneas).
Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2011. KLEIN, Eloisa. Circuitos comunicacionais ativados pela
autorreferéncia didatica no jornalismo: o caso do Profissio Reporter”. 440f. Tese (Doutorado em
Comunicagdo). Universidade do Vale do Rio dos Sinos, Sdo Leopoldo, 2012. RESENDE, Ana Claudia de
Freitas. Globo Repdrter: um encontro entre cineastas e a televisdo. 348f. Dissertagdo (Mestrado em Artes
Visuais). Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2005. SILVA, Heidy Vargas. Globo-Shell
Especial e Globo Repdrter (1971-1983): as imagens documentaristas na televisao brasileira. 274f. Dissertagdo
(Mestrado em Multimeios). Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2009. VICENTINI, Juliana de
Oliveira. O discurso ambiental da TV: a Amazonia do “Globo Reporter”. 153f. Dissertagdo (Mestrado em
Ciéncias). Universidade de S&o Paulo, Sao Paulo, 2013.

¥ ABREU E LIMA, Luisa. Por uma gramatica da reportagem: uma proposta de ensino em telejornalismo.
133f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo). Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2010.

* PLACA JUNIOR, Jodo. A reportagem na TV: Caco Barcellos, um repérter e a injustica social. 175 f.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicag¢do Social). Universidade Metodista de Sdo Paulo, So Bernardo do
Campo, 2004.

® MORAES, Stela Guimardes de. Do rabo e chifre as marchinhas: como uma reportagem da Rede Globo
interferiu na criacdo do carnaval de Sdo Luiz do Paraitinga (SP). 137f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias da
Comunicac¢do). Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2011.

® BATISTA, Renata Jacques. A énfase na locucéo do repérter de telejornal. 179f. Dissertacdo (Mestrado em
Estudos Linguisticos). Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2007.



15

Entre os grupos de pesquisa que possuem o telejornalismo como objeto de estudo, pelo
menos seis foram mapeados por Porcello (2015): o Grupo de Pesquisa em Andlise de
Telejornalismo (GPAT) do Programa em PoOs-Graduacdo em Comunicacdo e Cultura
Contemporanea da Universidade Federal da Bahia (UFBA); o GP Jornalismo e
Contemporaneidade, da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE); GP Midia e Cultura
Contemporénea, com pesquisadores da UFPE e Universidade Catolica de Pernambuco —
Unicap; em Minas Gerais, as pesquisadoras lluska Coutinho, Christina Musse, entre outros,
coordenam grupos de pesquisa ligados ao PPG em Comunicacdo da Faculdade de
Comunicacdo da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF); o Grupo Interinstitucional de
Pesquisa em Telejornalismo (GlIPtele), do PPG em Jornalismo da Universidade Federal de
Santa Catarina (UFSC); e o Grupo de Pesquisa Televisdo e Audiéncia (GPTV), que relne
professores pesquisadores, mestres, doutores, alunos de mestrado e doutorado da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul e da Pontificia Universidade Catdlica do Rio
Grande do Sul, sob a coordenacdo dos professores Cristiane Finger (PUCRS) e Flavio
Porcello (UFRGS).

Por meio da pratica profissional, percebemos a relevancia da presenca do reporter
diante da camera, marcada principalmente pela gravacdo da passagem, um elemento quase
obrigatorio da reportagem. Neste trabalho, vamos investigar com mais profundidade a
assinatura audiovisual do reporter, a luz da teoria e dialogando com autores que permitem
refletir criticamente sobre a passagem.

Quando inserimos o telejornalismo em uma linha do tempo, é possivel ver claramente
a relevancia da figura do repérter, que sempre esteve presente, ndo s6 por meio da voz que
conduz a narrativa, mas também pelo corpo que se materializa diante da cAmera para dar uma
informacgdo. Sob essa perspectiva historica, verificamos a importancia dada a aparicdo do
reporter, o qual pode se apresentar de varias formas. Mas que formas sdo essas? Quais 0s
codigos visuais que permanecem com o passar do tempo e 0 que mudou no modo com que 0
reporter de TV realiza uma performance para se comunicar com a audiéncia?

O objetivo geral do trabalho é investigar os codigos visuais que fazem parte do
momento em que o repdrter aparece na TV, observando diferencas e permanéncias ao longo
dos 65 anos da TV brasileira. Como objetivos especificos, buscamos identificar os padrdes
compartilhados pelos profissionais de TV no que diz respeito a melhor forma do repdrter
performar no video; e resgatar participac@es histdricas de repérteres de TV, tensionando-as
com a producdo do telejornalismo contemporaneo, sob a perspectiva dos elementos visuais da

passagem.
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No segundo capitulo do trabalho, destacamos caracteristicas da linguagem do
telejornalismo. Um dos tdpicos abordados € a necessidade de o repérter prever
antecipadamente um perfil da audiéncia, para que possa tomar decisdes sobre a linguagem
mais adequada a ser utilizada. Nesta etapa, também debatemos sobre a dramaturgia no
telejornalismo, exercitando o dialogo entre o socidlogo canadense Erving Goffman (1985) e
duas pesquisadoras contemporéneas do telejornalismo, Coutinho (2012) e Gutmann (2012).
Nesse processo, reconhecemos o repoOrter como um narrador que representa papéis para
desempenhar seu oficio, do mesmo modo que todo individuo precisa fazer representacdes
para interagir nas situacfes do cotidiano, adaptando-se ao grupo onde estd inserido e
moldando a representagdo conforme as reagdes que se gostaria de despertar nos outros.

Os recursos dramaticos necessarios para legitimar as representacfes permeiam toda a
narrativa da reportagem, inclusive o momento de performance do repdrter. A expressividade
que comple 0s momentos em que O repdrter aparece no video ndo s6 contribui para o
desenvolvimento do relato, como também adiciona um componente importante de
credibilidade, j& que o narrador ndo apenas conta 0 que aconteceu, mas também vivencia 0s
fatos para que esteja legitimado a falar sobre eles.

No terceiro capitulo, destacamos a figura do repdrter de televisdo, principal narrador
das histérias cotidianas retratadas nos telejornais. Saber organizar a narrativa, informar por
meio da imagem e tornar interessante o relato sdo algumas das atribuicdes do repérter de TV,
que para executar tais tarefas tem como ferramenta o proprio corpo, que se torna um
instrumento poderoso na interacdo com a audiéncia. Tdo importante quanto os textos verbais
sd0 0s ndo-verbais, os coOdigos visuais que indicam sentidos e revelam os modelos
hegemdnicos que guiam o fazer telejornalistico. Além da linguagem corporal do repoérter, ha a
determinante participacdo do cinegrafista, o sujeito por tras da cdmera que delimita os espacos
a serem mediados e interfere na representacdo do cotidiano através das decisdes do seu olhar.
Neste percurso, nos auxiliam autores com Benjamin (1996), Rosario (2004, 2009, 2014),
Mota (2001) e Brasil (2012).

O quarto capitulo concentra a discussao tedrica em torno da passagem, elemento da
reportagem que servird de base para pesquisar a participacdo do repérter no telejornalismo.
Primeiro, para discutir os padrdes que imperam sobre o modo do repérter performar no video,
acionamos conceitos de Bourdieu (2011), discutindo as normas compartilhadas entre os
profissionais. A segunda parte do capitulo trata da finalidade da passagem dentro da narrativa
da reportagem, trazendo uma abordagem atualizada proposta pela pesquisadora Abreu e Lima

(2010), que identificou sete funcBes predominantes, que auxiliardo nas analises do objeto.
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Os procedimentos metodoldgicos e as analises se encontram no quinto capitulo. Tendo
determinada a passagem como objeto de analise, foi preciso estabelecer as fontes das
passagens histdricas e contemporaneas, a fim de mapear o estilo do repdrter que permanece ao
longo da histdria da televis@o, assim como as alteragdes nos codigos visuais com o passar do
tempo. O site Memoria Globo’ é o portal mais completo em termos de reportagens de
televisdo que remetem ao inicio do telejornalismo brasileiro, portanto foi escolhido como
provedor de passagens exibidas nas primeiras décadas da televisdo. Foram selecionadas todas
as passagens disponiveis no periodo de 1969 a 1990, totalizando 73 passagens. Para a
amostragem contemporanea, foram selecionadas 72 passagens exibidas em semana composta
dos meses de setembro e outubro de 2015 no Jornal Nacional, o telejornal de referéncia e de
maior audiéncia na televisao brasileira. O total da amostra, portanto, foi de 145 passagens.

A partir da observacdo do objeto e das praticas profissionais do repérter de televisdo, e
com base nos referenciais teodricos estipulados para este trabalho, emergiram seis categorias
de andlise: 0 movimento da camera, o enquadramento, o tempo da passagem, 0 movimento do
reporter, 0 uso da gravata (como representacdo das mudancgas no figurino) e o apoio do
grafismo (novidade relativamente recente incorporada a algumas passagens). Todas as
passagens foram mapeadas, avaliadas conforme as categorias, o que produziu resultados
quantitativos que, por sua vez, permitiram analises qualitativas sobre diferencas e
permanéncias no estilo do reporter do telejornalismo brasileiro.

O presente trabalho faz parte do conjunto de producdes cientificas do GPTV — Grupo e
Pesquisa Televisdo e Audiéncia, que busca aprofundar a discussdo sobre as rotinas de
producdo, as estratégias narrativas e as mudancgas de comportamento da audiéncia, entre
outros desafios. Esta dissertacdo também busca se inserir no esforco coletivo de pesquisadores
brasileiros que encontram no telejornalismo uma fonte de inquietagdes. Procuramos nos
distanciar de uma preocupacdo j& superada de dizer como deve ser feito o telejornalismo,
despejando modelos a serem seguidos sem uma reflexdo critica. Nossa intencdo € acompanhar
a trajetoria de pesquisadores que estdo trilhando um caminho de producéo cientifica relevante,
gue buscam compreender melhor o universo do telejornalismo que fazemos, para que assim

p0ossamos nos capacitar como agentes das mudancgas necessarias nas praticas profissionais.

" http://memoriaglobo.globo.com. No capitulo 5, “Mapeando um estilo”, detalhamos a justificativa sobre a
escolha do portal como fonte das passagens historicas.
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2 O TELEJORNAL

A diversificacdo de midias e a pulverizagdo do consumo do audiovisual, especialmente
pela Internet, ndo retira da televisdo seu papel hegemdnico, com presenca consolidada em
97% dos lares brasileiros®. A TV desempenha uma funcéo de praca ptblica dos tempos atuais,
“onde os assuntos do cotidiano sdo oferecidos ao publico para que recolha dali os temas a
serem discutidos nas rodas sociais nos dias seguintes” (PORCELLO; RAMOS; 2012, p. 215).
Sem querer usar de reducionismo para exemplificar o conceito, mas com a licencga poética da
associacdo, registramos que é comum ver reporteres recorrendo as pracas das cidades para
gravar sua participagdo na reportagem e buscar pessoas da comunidade para serem
entrevistadas, comentando o assunto sobre o qual o jornalista esta encarregado de discorrer
naquele dia.

Em 1979, a repérter da Rede Globo Gléria Maria (Figura 1) gravou uma passagem em
uma praga de Cabo Frio, no interior do Rio de Janeiro, a qual faz parte da amostra coletada
para essa pesquisa. Ao fundo da tela, atras da jornalista, aparecem dezenas de pessoas
disputando espaco para caber no recorte da cdmera, todas olhando em direcdo a lente, assim
como a reporter. A pauta era o julgamento de Raul Fernando do Amaral Street, conhecido
como “Doca Street”, réu pelo assassinato da socialite Angela Diniz.

Depois da condenacédo, Gléria Maria diz: “Durante quase uma semana, a vida de Cabo
Frio viveu em funcéo do julgamento de Doca. Mas hoje, tudo terminou. E os moradores daqui
sO pensam uma coisa: que a vida da cidade volte ao normal. Jornal Hoje, Cabo Frio”
(MEMORIA GLOBO, 1979). Gléria Maria estava la, no meio da praca e dos moradores, e
depois de explicar os detalhes do julgamento ao longo da reportagem, escolheu, no momento
em que aparece no video, dar um testemunho sobre o assunto que dominava as rodas de

conversa.

® Dado que faz parte da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (Pnad) de 2013, realizada pelo IBGE.
Segundo o levantamento, o Brasil tinha 65,1 milhdes de domicilios particulares permanentes, dos quais 63,3
milhdes (97,2%) possuiam televisdo. Foram contabilizados 103,3 milhdes de aparelhos, sendo 38,4% (39,7
milhdes) de tela fina e 61,6% (63,7 milhdes) de tubo. O estudo também apontou que 31,2% dos domicilios com
televisdo recebiam sinal digital. (REVISTA EXAME, 2015, documento eletrdnico ndo paginado)
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Figura 1 - Passagem de Gléria Maria, em 1979.

Fonte: MEMORIA GLOBO, 1979.

O frame da passagem, que mostra a reporter e seus telespectadores no mesmo
enguadramento, serve de analogia a um dos topicos que serdo abordados neste capitulo: a
relacdo entre o jornalista de televisdo e seu publico. Para tomar decisfes sobre as formas de
tratar, mostrar e escrever sobre o0s assuntos que se tornam noticia na televisdo, o reporter
precisa antecipadamente formar uma ideia sobre o perfil da audiéncia, uma construcdo que
influi diretamente no modo de contar a histéria. Também vamos tratar de outros aspectos da
linguagem do telejornal, como a necessidade das equipes operarem diariamente um tempo
presente, caracteristica intrinseca da televisdo, e a busca por transmitir a informacdo com
inteligibilidade para a maioria dos telespectadores.

Outra discussdo deste capitulo diz respeito a dramaturgia no telejornalismo. Todos 0s
dias nos telejornais, as historias do cotidiano sdo retratadas como se fossem narrativas da
dramaturgia, com inicio, meio e fim, e recheadas de personagens. O reporter é o narrador das
principais historias, e para cumprir tal fungéo, precisa desempenhar um papel, como se fosse
um personagem em atuacdo. Da mesma forma que, para conviver em sociedade, qualquer
individuo precisa representar papéis diversos, cada qual com finalidades especificas, o
reporter também assume um papel de sujeito televisivo que promove a mediacgéo entre fato e
audiéncia. Enquanto persona televisiva, o repdrter constroi sua credibilidade ndao s6 como
testemunha dos eventos, mas muitas vezes vivenciando os acontecimentos, para assim obter

legitimidade para discorrer sobre eles.
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2.1 ALINGUAGEM DO TELEJORNAL

Quem se propde a estudar o telejornalismo encontrara com facilidade uma bibliografia
preocupada em informar as regras profissionais, explicar o “como fazer”, ditando normas e
abominando determinadas construcdes narrativas. Sao livros que, de certa forma, contribuem
para entender os parametros que guiaram a construgéo de um formato de telejornalismo, mas
acreditamos que devam ser superados. Ainda que incipiente, j& contamos com uma producao
cientifica recente que se propOe a problematizar o telejornalismo com seriedade, sem se
preocupar em definir padrGes, mas sim em compreender 0s processos e 0 produto. Leal
(2012), ao analisar trés livros® que podem ser consideradas manuais de telejornalismo
voltados para estudantes de comunicacdo, identificou que o discurso das obras é orientado por
um conjunto de regras estaveis e fixas, apresentadas em tom categdrico, sem problematizar e

dar conta da complexidade do fazer telejornalistico:

[...] ndo h& espaco para a reflexdo, nos manuais, em torno das convencles
noticiosas, sejam na relagdo com o0s acontecimentos, seja ha composi¢do narrativa
do texto. Essas técnicas, por sua vez, ndo tém historia, surgem como
desdobramentos dos principios que regem o telejornalismo e, paradoxalmente, da
experiéncia acumulada (LEAL, 2012, p. 128).

Nas rotinas produtivas do jornalismo, a televisdo tem como seu componente
fundamental o trabalho em equipe. A diviséo de atribuigdes no telejornalismo praticamente
anula a possibilidade de uma autoria exclusiva, ja que uma reportagem é construida a muitas
méaos, desde a concepcdo da pauta até a organizacdo do contetdo dentro do telejornal,
passando ainda por outros atores, como repdrteres, cinegrafistas, editores de texto, editores de
imagem, entre outros. No desenvolvimento de uma reportagem, ha quatro etapas principais:
pauta; apuracao e gravacao; edi¢do e transmissdo (BECKER, 2005). Evidentemente que cada
emissora se organiza de acordo com suas possibilidades, limitagdes de recursos e
alinhamentos editorais, entretanto existe uma ldgica de producdo que perpassa todos o0s

noticiarios, como destaca Becker (2005):

Todos tem por exemplo, blocos de informacdo separados por comerciais, cada bloco
é formado por trés ou quatro VTs (matérias editadas com texto em off e entrevistas)
ou notas cobertas (voz em off do locutor sob imagens editadas numa sequéncia
I6gica e cronoldgica), a figura do apresentador (ou ancora em alguns noticiarios) que
simboliza a estratégia dos noticidrios, um mediador na relacdo com o mundo do

® O autor analisou os livros “O texto na TV”, de Vera Iris Paternostro, publicado inicialmente em 1987; “Manual
de Telejornalismo — os segredos da noticia na TV”, de Barbeiro e Lima, com primeira edigdo publicada em
2002; e “Jornalismo de TV”, de Luciana Bistane e Luciane Bacellar, publicado em 2005.
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telejornal, que na verdade, faz escolhas e julga, o tempo todo, os fatos narrados
(BECKER, 2005, p. 26).

Abreu e Lima (2010) traz uma contribuicdo atualizada para o telejornalismo, em que
busca elaborar uma proposta de gramatica utilizada na construcdo de um telejornal. Com o
intuito de auxiliar professores e alunos, a autora aponta a reportagem como a unidade
informacional basica do telejornalismo, dotada de maior complexidade sintatica entre todas
que compbBem o telejornal. A autora entende o telejornal como um texto, um conjunto
significante, que pode ser analisado a partir de uma gramatica propria, composta por unidades
constitutivas, como: off (o texto oral lido pelo reporter e coberto pelas imagens captadas pelo
cinegrafista ou provenientes de outros meios, como cameras de vigilancia e videos de
telespectadores), sonoras (entrevistas das fontes que sdo recortadas e inseridas na
reportagem), passagem (momento da aparicao do repérter dentro da reportagem, que pode ser
no inicio, no meio ou no fim), sobe som (trecho da reportagem em que se permite mostrar a
imagem com o audio do ambiente, que ajuda a compor a narrativa), entre outras unidades,
como graficos e legendas. Mais adiante, no capitulo 4 deste trabalho, serdo expostas as
categorias desenvolvidas pela autora referentes as fungbes da passagem.

Estar perto do acontecimento para poder falar sobre ele € uma prerrogativa de todo
reporter de televisdo. Depois de se aproximar do fato, compreendé-lo, captar as imagens e as
entrevistas necessarias para construir uma histdria sobre o que aconteceu, ainda é preciso
saber como apresentar a narrativa de modo que seja informativa, precisa e ao mesmo tempo
atrativa para o telespectador. Neste ponto, entra em acdo uma caracteristica historica que
marca a producdo textual no telejornalismo: a clareza da informacdo, uma busca pela
inteligibilidade da maior parte da audiéncia.

A cultura profissional dos telejornalistas indica que o texto dito pelo reporter ou pelo
apresentador do telejornal deve ser simples, objetivo e, de preferéncia, escrito na forma direta
(BECKER, 2005). Na complexidade e diversidade das tarefas diarias, nem sempre tal
premissa € cumprida a risca, depende da disposicao e do entendimento do profissional de que
essas regras de linguagem contribuem para o desenvolvimento da narrativa. As vezes, tais
normas sdo ignoradas por desconhecimento ou desleixo, 0 que resulta em um trabalho de
menor qualidade, mas também ha situagdes em que essa “camisa de forga” gramatical é
deliberadamente flexibilizada para dar conta da complexidade da criacdo de uma narrativa.

Nem sempre equilibrar a equagdo entre ser simples e ser raso € tarefa simples.
“Escrever com simplicidade e construir um texto critico e criativo ¢ um constante desafio,

pois as matérias, muitas vezes, tornam-se superficiais” (BECKER, 2005, p. 73). Rezende
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(2000) constatou em um dos seus estudos que o vocabulério do telejornalista é limitado. O
autor identificou que apenas 147 palavras diferentes foram suficientes para compor dois
tercos do Jornal Nacional, da Rede Globo. No caso do TJ Brasil, do SBT, a quantidade de
palavras necessarias foi de 212. Os nameros seriam ainda menores se fossem excluidas
conjuncdes, artigos, numerais, nomes proprios e palavras derivadas. De certa forma, existe um

preco a ser pago pela inteligibilidade coletiva:

A inspiragdo na oralidade propicia @ TV comunicar-se com uma vasta camada do
plblico receptor, mas, para consegui-lo, esta é forcada a uniformizar a sua
linguagem. A qualidade alcangada — a compreensdo imediata do puablico — tem,
como contrapeso, as deficiéncias proprias de uma limitagcdo linguistica,
consequéncia que atinge principalmente os programas de maior audiéncia
(REZENDE, 2000, p. 25).

Comprometido com a necessidade de ser compreendido pelo publico, o qual se mostra
desconhecido, o jornalista de televisdo acaba adotando muitas vezes um carater pedagogico
guando esta informando. Se a proposta é introduzir um conceito ou um conhecimento que se
parte do pressuposto que a maior parte da audiéncia ndo é familiarizada, a informacao precisa
ser abandonada ou se faz a opcdo pela explicacdo didatica. Como exemplo, podemos citar
outra passagem que integra a corpus deste trabalho, gravada pela repérter de economia do
Jornal Nacional, Elaine Bast (Figura 2). Em reportagem sobre a desvalorizacdo do real,
exibida no dia 22 de setembro de 2015, a jornalista escolhe dizer um texto didatico e simples

para explicar o tema:

O valor da moeda ¢é reflexo da satde de um pais. Se a economia esta forte, vigorosa,
isso traz valor pra moeda, que também se fortalece. Mas quando a salde dessa
economia vai mal, a moeda fica fraca e perde valor. E exatamente isso que esta
acontecendo com o real (JORNAL NACIONAL, 2015).

Figura 2 - Passagem de Elaine Bast, em 2015.

[{Rlaying ]

Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.
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Na passagem, a repérter Elaine Bast estd em um ambiente com pessoas e
computadores, que pode ser associado ao mercado financeiro, e fala pausadamente, dando
énfase dramatica nas palavras “forte” e “fraca”. A eficacia da metafora depende do perfil da
audiéncia. Para os alheios ao mundo da economia, sera esclarecedor, enquanto o telespectador
que ja sabe o significado de desvalorizagdo monetaria pode considerar a comparagdo
desnecesséria e até mesmo pobre de informacéo. Esses questionamentos, em maior ou menor
escala, sempre acompanham os jornalistas de televisdo, que precisam presumir uma audiéncia
para fazer escolhas de como organizar seu discurso.

A esse exercicio de antecipar um telespectador para o telejornalista embasar suas
decisdes profissionais, Alfredo Vizeu (2005) chama de “audiéncia presumida”, um conceito
que oferece grande contribuicdo para pensar o telejornalismo sob a ética do campo da
producdo. Os primeiros contornos do conceito surgem no livro “Decidindo o que ¢ noticia: os
bastidores do telejornalismo” (2001), mas foi apresentado e desenvolvido na obra “O lado
oculto do telejornalismo™ (2005). A premissa é de que os jornalistas, nas redagdes e nas ruas,
constroem uma imagem do telespectador, para o qual falam e direcionam discursos, a partir
de suposicBes pessoais e de construcdes alimentadas pela cultura profissional. Trata-se de
uma imagem que ndo sabemos dizer se corresponde a audiéncia verdadeira, mas que mesmo
assim exerce influéncia nas decisdes e nos posicionamentos tomados para produzir a noticia.

Vizeu resume seu conceito da seguinte forma:

Os jornalistas constroem antecipadamente a audiéncia a partir da cultura
profissional, da organizacdo do trabalho, dos processos produtivos, dos codigos
particulares (regras da redacdo), da lingua e das regras do campo das linguagens
para, no trabalho da enunciacdo, produzirem discursos. E o trabalho que os
profissionais de jornalismo realizam, ao operar sobre os varios discursos, resulta em
construgdes que, no jargdo jornalistico, podem ser chamadas de noticias (VIZEU,
2005, p. 94-95).

A discussdo a respeito da influéncia de um publico presumido no discurso do
enunciador tambem foi desenvolvida por outros autores, como Patrick Charaudeau (2013),
que amplia a questdo para todo ato de comunicagdo. O autor diferencia o efeito visado, ou
seja, aquele pretendido pelo informador, do efeito produzido, aquele que de fato causou no
publico que foi informado, levando em conta que “o receptor nunca ¢ apenas o alvo ideal
visado pelo fornecedor da informacao” (CHARAUDEAU, 2013, p. 37). Ainda assim, o
sujeito que informa precisa lancar m&o de uma série de pressupostos para encontrar sentido e

motivacdo para o que vai enunciar. Quando aquele que produz o discurso ndo tem provas ou
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conhecimento do publico para o qual se dirige, corre um alto risco de fabricar seu alvo e Ihe
impor uma informagéo.

O autor ainda destaca a dificuldade do informador de estabelecer a situacdo em que se
encontra 0 seu publico-alvo, até para ter condi¢cbes de avaliar se a informacdo que esta
trazendo é pertinente e merece ser transmitida do modo em que estd sendo pensado.
Charaudeau (2013) estabelece que a pertinéncia de uma informacao depende, basicamente, de
trés hipdteses: presumir que o destinatario desconhece tal informacéo e por isso ha interesse
em ser informado (ndo se informa a alguém que ja sabe); o interesse que a noticia pode
despertar (ndo se informa quem ndo quer ser informado); e a capacidade do destinatéario
compreender a informagdo (ndo se informa a todos de maneira igual, mas sim de acordo com
a competéncia que se atribui ao interlocutor). Esses questionamentos fazem parte do dia a dia
dos jornalistas, que presumem a audiéncia para elaborar um discurso que acreditam ser o mais
apropriado.

Para os profissionais de televisdo aberta, que lidam com um puablico menos
segmentado, esse desafio se impBe com mais forca, j& que precisam dar conta de uma
audiéncia normalmente mais heterogénea que a de outros meios de comunicacdo, além de
lidar com uma construcdo mais complexa da informacéo, que exige a articulacéo entre texto
verbal e imagem em movimento. Enquanto que aos mediadores, como 0s repoérteres, €

designado um

lugar de autoridade, daquele que detém o conhecimento, seus enderegados sdo
posicionados como alguém que busca no telejornal referéncias para a construgéo de
quadros interpretativos sobre as coisas do mundo. Esse acordo tacito entre aquele
que sabe e aquele que quer saber perpassa todo o processo enunciativo dos

programas (GUTMANN, 2012, p. 238).
Cabe destacar que os termos “receptor” e “destinatario” sdo utilizados por Charaudeau
(2013) para se referir em um ato de comunicagdo aquele para quem o discurso é direcionado,
mas Vizeu (2005) faz uma atualizacdo dos termos, compartilnada por outras correntes,
tratando o publico-alvo dos jornalistas como “co-enunciador”. Vizeu considera que o publico
ndo tem uma posicdo essencialmente passiva na troca de informaces, ja que o discurso é
recebido em dialogo com todos os significados que operam nesse publico, formado por um
mosaico de signos. A partir da interacdo entre mensagem e individuo, é produzido um
entendimento unico e particular do discurso direcionado para si. As analises realizadas por

Vizeu (2005) tomam como referéncia o trabalho de editores de texto, no entanto, entendemos
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que o conceito de audiéncia presumida é utilizado em larga escala por todos que participam da
construcdo de uma reportagem para televisao.

O exercicio de prever antecipadamente um publico que vai assistir a reportagem esta
presente nas rotinas produtivas do reporter, desde a escolha das fontes até a escrita do texto
final. Apos a definicdo da pauta a ser executada e das pessoas a serem ouvidas, uma das
primeiras formas mais explicitas do acionamento da audiéncia presumida é quando o reporter
grava com o entrevistado e observa em tempo real se o discurso da fonte esta dentro do
universo de clareza e compreensdo do publico que se tem em mente. E corriqueiro o reporter
pedir a fonte que repita um raciocinio diante da cAmera eliminando determinados jargdes
técnicos ou discorrendo com mais clareza sobre um processo que, para o repérter, pode ndo
ser bem compreendido pela audiéncia.

Na gravacdo da passagem, a audiéncia também se faz presente na construcdo do texto
que sera apresentado, seja ele memorizado ou dito em forma de improviso. O repérter olha
para a cdmera como se olhasse para o publico que o assiste, e enuncia um discurso em que

considera 0 universo que presume estar presente diante da televiséo.

Nas chamadas préticas profissionais, 0 conceito de audiéncia j& se encontra aplicado.
Por exemplo, um certo conhecimento atribuido ao campo do telejornalismo prop6e
que os editores, ao selecionarem uma fala, escolherem as imagens que serdo
editadas, se coloquem no lugar do telespectador. H& um saber atribuido ao
telespectador, mas que deve ser assumido pelo campo da produgdo (VIZEU, 2005,
p. 93).

Um processo semelhante ao da passagem ocorre quando, apds as gravacdes, 0 reporter
escreve 0 texto para ser gravado e aciona uma série de regras que fazem parte da cultura
profissional, como a clareza de informacdo, a concisdo, a narrativa que valoriza a imagem
mais impactante, a explicacdo mais didatica de um conteido que se acredita ser do
conhecimento de poucos, entre outros. “Estd em jogo a inteligibilidade da informacgao
transmitida, e como ndo ha inteligibilidade em si, esta depende de escolhas discursivas
efetuadas pelo sujeito informador” (CHARAUDEAU, 2013, p. 38).

Esse jogo estabelecido entre narrador e sua audiéncia ocorre dentro de uma operagéo
do presente, uma caracteristica da linguagem da televisdo, que se diferencia de outras midias
audiovisuais, como o cinema. A TV esta sempre ali, atuando em um fluxo ininterrupto, onde a
“programacao televisiva ¢ um discurso que so existe numa duragdo: aquela na qual se dé& o
ciclo continuo da transmissao e recepg¢do de sinais eletromagnéticos de uma fonte emissora

aos milhdes de monitores” (FECHINE, 2008, p. 107). A transmissao ao vivo ¢ a melhor

forma de entender esse processo, pela sua propria natureza de compartilhamento instantaneo
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de um evento. No entanto, grande parte da programacao televisiva, mesmo quando gravada
previamente, incorpora tragos da narrativa em tempo real, como destaca Machado (2000):

Em geral, os programas sdo pré-gravados nao para possibilitar uma edigdo posterior
ou maior controle dos resultados, mas por comodidade técnica ou mesmo por razdes
econdmicas ou institucionais. No entanto, mesmo esses programas pré-gravados sao
produzidos e editados nas mesmas circunstancias que 0s programas ao Vivo
(portanto, em tempo presente), ou em condicdes muito proximas deles
(MACHADO, 2000, p. 126).

As marcas de atualidade permeiam os produtos da televisdo, especialmente no
telejornalismo, que organiza seus discursos valorizando o tempo presente, como Se 0S
jornalistas mediadores e a audiéncia acompanhassem juntos o desenrolar no mundo por meio
da tela. Os telejornais sdo sempre exibidos ao vivo, com os apresentadores em suas bancadas,
mas trazendo reportagens gravadas previamente, a maioria no mesmo dia, poucas horas antes
da exibicdo. Também hé as entradas ao vivo do reporter, seja do local onde ocorreu a noticia
seja de um ambiente neutro, mas isso depende de recursos técnicos que possibilitem a
transmissdo em tempo real de fora da emissora.

Justamente pela caracteristica da televisdo operar diariamente com o tempo presente,
seja ele retransmitido momentos depois ou imediatamente ao publico, também se exerce
menos controle sobre o material captado. Machado (2000) destaca que a impossibilidade de

controlar os eventos retratados acabou sendo incorporada como linguagem na televiséo:

Na televisdo ao vivo, tudo aquilo que era considerado excesso para a produgéo
audiovisual anterior se converte em elemento formador, impregnando o produto
final das marcas da incompletude, da indomesticabilidade e, num certo sentido, da
bruteza, que constituem algumas de suas caracteristicas mais interessantes
(MACHADO, 2000, p. 131).

A passagem, objeto de estudo do presente trabalho, é uma operacéo ao vivo, mesmo
que exibida posteriormente. Existe, claro, a possibilidade de ser refeita e de se exercer um
certo controle sobre o material de captacdo, mas a performance do corpo do repdrter, seu
discurso textual e gestual, as decisfes do cinegrafista e os acontecimentos que circundam a
equipe ocorrem em um tempo presente compartilhado. Durante a execucdo desta pesquisa,
observamos centenas de reportagens exibidas ao longo da historia do telejornalismo
brasileiro, e alguns exemplos auxiliam neste percurso tedrico, como uma emblematica
reportagem do jornalista Carlos Nascimento, do dia 14 de fevereiro de 1981, quando era
reporter da Rede Globo. Incumbido de acompanhar a rebelido de um presidio em Jacarei, no
interior paulista, o jornalista se viu, em determinado momento, em meio a um tiroteio durante

a gravacao. Apesar do alto nivel de tensdo, Nascimento e o cinegrafista se mantiveram firmes.



27

O repdrter narrou: “Momento de grande tensdo aqui na cidade de Jacarei, os policiais
militares estdo se armando, estdo se preparando para atirar... (som de tiros) Atencéo,
atenc¢do!” (MEMORIA GLOBO, 1981)™. Os presos atiravam de dentro da cadeia, enquanto
os policiais revidavam da calcada, atrds de algumas viaturas. “Tiros de todas as partes,
atencdo, um grande tiroteio aqui na cidade, todo mundo agachado atras dos automoveis”,
continuou. Nenhum tipo de transmissdo ao vivo ocorria no momento, mas reporter e
cinegrafista registraram todo o acontecimento como se a transmissao fosse em tempo real.
Logo apos o tiroteio, a fita foi enviada de avido a sede da emissora e as imagens foram
exibidas no mesmo dia no Jornal Nacional, incluindo a narracdo nervosa e reveladora do

reporter no calor dos fatos.

Figura 3 - Reportagem em que Carlos Nascimento narra tiroteio durante rebelido em presidio, em 1981.

=

Fonte: MEMORIA GLOBO, 1981.

Para Fechine (2008), o meio de transmissdo da televisdo é o proprio tempo, onde a TV
se encontra em um ciclo temporal continuo e sem interrup¢do. Durante a exibicdo de uma
reportagem, por exemplo, ha um tempo presente compartilhado tanto pelo repdrter quanto
pelos seus telespectadores, que identificam no sujeito inserido na tela uma espécie de
interlocutor. A construgdo de presenca é baseada na interagdo entre sujeito e objeto, em que 0
sentido é determinado pelo contato entre ambos num tempo e lugar forjados para e pelo seu
préprio encontro.

190 trecho da reportagem de Carlos Nascimento em que aparece o tiroteio, acompanhado da narragio com a voz
do repdrter, ndo foi incluido na amostra de analise deste trabalho por ndo se tratar de uma passagem
propriamente dita. Um dos motivos é que, apesar de se verificar a participacdo indireta do repdrter através da
narracdo, ele ndo aparece no video em nenhum momento. Outra participagdo do repdrter exibida na mesma
reportagem, em que ele aparece na tela dizendo um texto, foi incluida na amostragem.
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Outro exemplo histérico de participacdo do reporter com a forte marca de registro do
tempo presente pode ser encontrado em uma reportagem especial de Luiz Fernando Pinto, da
Rede Globo, sobre a eleicdo de Tancredo Neves, primeiro presidente da republica eleito apos
a ditadura militar. O reporter acompanhou em Brasilia, em meio a populares que rodeavam o

Palacio do Planalto, a espera pelo resultado da eleico e as comemoracdes nas ruas™.

Figura 4 - Passagem de Luiz Fernando Pinto, em 1985.

Fonte: MEMORIA GLOBO, 1985.

No momento em que houve a contagem do Ultimo voto e o andncio oficial da vitdria
de Tancredo, a camera estava ligada e o reporter a postos para fazer o registro: “Bandeiras
brasileiras aqui, 0s rojoes ja estdo estourando, falta mais um voto... (som de comemorac¢do) O
Brasil tem um presidente civil, Tancredo Neves!” (MEMORIA GLOBO, 1985). O repérter
ndo esconde sua euforia, compartilhando com a multiddo que o rodeava a alegria pelo
momento histérico da democracia brasileira. Uma imagem ilustra bem o que Machado (2000)
pontua como “indomesticabilidade” do ao vivo na televisdo: enquanto o reporter anunciava a
vitdria, uma mulher que comemora ao fundo escabela por duas vezes os arrumados fios de
Luiz Fernando Pinto, que se mantém firme para terminar sua frase.

Os exemplos de participacfes do reporter televisivo citados neste capitulo, como o
final do julgamento de Doca Street, o tiroteio no presidio de Jacarei, a didatica explicacdo
sobre a desvalorizacao do real e o euférico registro da vitoria de Tancredo Neves demonstram
que historicamente se construiu um elemento fundamental no telejornalismo: um narrador
personificado, que conduz e se mostra para a audiéncia. O sujeito televisivo que tem a missao

de ir para a rua reportar a informacdo precisa operar um tempo presente, manejar as

! Esta passagem também integra o corpus da presente pesquisa.
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aspiracdes de uma audiéncia previamente concebida para que, por fim, possa com clareza e
competéncia exercer sua principal atribuicdo, a de mediar os fatos que se entendem
merecedores de espaco nos telejornais.

A mediacdo ndo depende apenas das informacdes escolhidas para serem ditas e do
texto verbal concebido para dar a noticia. O corpo do repérter também fala com a audiéncia,
assim como as entonacGes de sua voz e os recortes de realidade realizados pelo cinegrafista.
Sdo recursos de dramaturgia presentes nas narrativas do telejornalismo, que serdo melhor

abordados no proximo subcapitulo.

2.2 ADRAMATURGIA NO TELEJORNALISMO

A origem da palavra “drama” vem do grego, significa “acdo”, uma das conexdes
pioneiras que se pode estabelecer entre dramaturgia e telejornalismo. O repdrter em campo, ao
transformar em acéo o ato de mediar a informacéo para o publico, esta utilizando recursos de
dramaticidade. A expressividade do corpo e da voz, aliada ao conteudo da fala, compde uma
encenacdo que opera o real para que seja representado por meio do telejornal. Essa ndo é uma
caracteristica exclusiva da televisdo. O jornalismo impresso, por exemplo, também precisa
investir na dramaticidade em seus relatos. Segundo Motta (2006), o fascinio do publico pelo

extraordinario impde ao modo de construcdo da noticia uma retdrica do entretenimento:

[...] hierarquizacdo de assuntos, priorizagdo do lado dramético, do insélito ou
inusitado, jogo metaférico de palavras nos titulos, uso de hipérboles, parafrases,
sinonimia e outras figuras de linguagem, eleicdo de verbos de sentimento e adjetivos
afetivos ou potencializadores, farta utilizacdo de recursos visuais como tipo e corpo
das letras, fios negros, ilustragdes jocosas e outros recursos graficos de seducdo do
leitor (MOTTA, 2006, p. 253-254).

Para o reporter, a elaboracdo e transmissdo da informacdo exige uma capacidade de
interpretagdo, articulando corpo, voz, cenério e texto memorizado, habilidades tipicas de um
ator de teatro ou cinema. No momento de gravar a passagem, existe o ensaio do texto e do
COrpo no espaco, o treinamento junto com o cinegrafista, e por fim a gravacédo, que pode ser
repetida algumas vezes até que o resultado seja satisfatério. A reporter Fernanda Esteves, com
décadas de experiéncia em telejornalismo de rede na Rede Globo, relaciona o oficio do
repoOrter com a pratica teatral: “os puristas que me desculpem, mas fazer um teatrinho de vez
em quando é fundamental. Ndo se pode esquecer que televisdo € imagem, € som, é atracao

cercada por uma tela num canto qualquer de um espago” (ESTEVES, 1993, p. 193).
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Sobre a gravacdo da passagem, Pinto (1997) destaca que o repdrter de televisdo
precisa ter capacidade de concentracdo para que as pessoas ao redor ndo atrapalhem sua
performance no video, mesma aptidao exigida dos atores, que ndo podem deixar sua atuacao
ser prejudicada por interferéncia externas, da plateia e dos figurantes. A autora ainda explica
que esses figurantes “ndo podem, é claro, chamar a atencdo para si, muito menos passar na
frente da camera” (PINTO, 1997, p. 01). A passagem precisa contribuir para o enredo da
reportagem, e o “resultado deve ser uma historinha com comeco, meio e fim, contada a um
publico muito exigente, sempre disposto a ir embora (trocar de canal) caso o ‘espetaculo’ ndo
lhe agrade” (PINTO, 1997, p. 01).

Nem sempre a habilidade de estabelecer uma relagéo eficiente e efetiva com a camera
é simples de ser ensinada. Aos iniciantes na profissao, a experiéncia advém da tentativa e erro
e da observacdo de colegas mais experientes. Para aprimorar o desenvolvimento de técnicas
de ensino da apresentacdo no telejornalismo, Cavenaghi (2005) defende a necessidade de se
criar um corpo teorico interdisciplinar voltado para esse tema. “Nas redagdes de
telejornalismo, alids, ¢ comum a crenga no ‘talento nato’ aperfeicoado pela observacao do dia
a dia do mercado e pelo contato com profissionais mais experientes, que devem ser seguidos
como exemplo” (CAVENAGHI, 2015, p. 239).

O pensamento do sociélogo canadense Erving Goffman (1985) auxilia neste caminho
tedrico, ja que o autor estuda os comportamentos dos individuos na vida cotidiana fazendo
alusOes as técnicas teatrais, considerando que € preciso incorporar papéis, expressoes e gestos
para que se possa exercer melhor controle sobre as impressdes dos interlocutores. Assim, 0
individuo no dia a dia representa papéis, com o intuito de socializar e buscar os melhores

resultados dentro de cada tipo de representagéo.

Quando um individuo se apresenta diante de outros, terd muitos motivos para
procurar controlar a impressdo que estes recebem da situacdo. Este trabalho- trata de
algumas das técnicas comuns que as pessoas empregam para manter tais impressoes,
bem como de algumas das contingéncias habituais associadas a seu emprego
(GOFFMAN, 1985, p. 23).

No telejornalismo, o repérter assume papéis diversos ao longo da execucdo do seu
trabalho. Vejamos alguns exemplos: na redacgdo, realiza uma avaliacdo prévia da pauta, para
poder fazer questionamentos de direcionamentos e demandas técnicas (como um microfone
especial, a necessidade de desenvolver um grafismo, o agendamento de novas entrevistas ou
gravacdes de locais ndo previstos pela equipe de producdo); perante o cinegrafista, assume

outro papel, em que precisa demonstrar cumplicidade para execuc¢do do trabalho ao mesmo
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tempo em que deixa claro as necessidades estéticas, como a gravagdo de uma imagem
especifica ou um tipo de enquadramento preferencial; na relagdo com cada fonte, pode ter
uma postura combativa ou conciliadora; e na relagdo com a audiéncia que acompanhara a
reportagem, o reporter desempenha um papel de mediador que se apresenta diluido ao longo
da narrativa.

No entanto, durante a passagem, a figura do narrador da histéria se materializa, por
meio da voz e do corpo presentes em cena, articulando um discurso direcionado. Para
Gutmann (2012), nesse momento ocorre, além da veiculacdo direta dos elementos expressivos
do audiovisual, a atuagdo do “corpo dos sujeitos de fala também como dimensdo material e
simbdlica de mediacdo dos valores de atualidade e interesse publico, entendidos como
construcdes culturais que necessariamente se vinculam a vida cotidiana” (GUTMANN, 2012,
p. 234).

Ao estudar a interacdo entre individuos no cotidiano, Goffman postula que é possivel
dividir o que se vé em duas partes: “uma, que o individuo facilmente manipulara quando
quiser, constituida principalmente por suas afirmacGes verbais, e outra, em relacdo a qual
parece ter pouco interesse ou dominio, oriunda principalmente das expressdes que emite”
(GOFFMAN, 1985, p. 16). Sob essa perspectiva, podemos afirmar que ndo somente o texto
do repodrter influi na percepcao do telespectador, mas também as expressdes e a comunicagao
corporal, as quais compdem o significado que sera apreendido pelo interlocutor.

Apesar de cada repdrter ser dotado de experiéncias particulares, bagagens diversas e
entendimentos proprios de direcionamentos da reportagem, a presenca dele no video respeita
uma linguagem estética que, por convencdao, & compartilhada pelo grupo social de
telejornalistas. Essa estética sofre tensionamentos, seja do formato do telejornal em que esta
inserido (mais tradicional, mais informal, mais policial), do estilo do repérter (mais sério,
mais descontraido, mais ousado) e da propria pauta, que pode ser de um assunto mais leve e
facil de exercer criatividade, ou um tema mais duro, que dificulta a elaboracdo de uma
intervenc&o diferenciada do reporter.

De qualquer forma, a passagem nunca é meramente uma construcdo individual e sem
historicidade, j& que carrega uma série de simbolismos e convencgOes internalizadas por
reporteres e cinegrafistas. As decisdes tomadas em campo, tanto em relacdo ao texto falado
quanto a performance diante da camera, estdo inseridas num universo de possibilidades ja

instituido pelo proprio campo do telejornalismo. Da mesma forma que, nos termos de
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Bourdieu (1997), h4 o habitus*, um conjunto de regras do jogo seguidas pelos individuos de
um mesmo grupo, para Goffman (1985) as expectativas prévias do grupo determinam o

comportamento do individuo, o qual

[...] expressar-se-4 intencional e conscientemente de determinada forma, mas,
principalmente, porque a tradicdo de seu grupo ou posi¢do social requer este tipo de
expressdo, e ndo por causa de qualquer resposta particular (que ndo a de vaga
aceitacdo ou aprovacdo), que provavelmente seja despertada naqueles que foram
impressionados pela expressdao (GOFFMAN, 1985, p. 15).

A necessidade de o reporter utilizar recursos da dramaticidade para informar ao
publico ndo €, necessariamente, um desvio de principios de veracidade que pressupde o
jornalismo. Acreditamos que, enquanto o carater interpretativo estiver a servico de um
contrato de comunicacdo™® em que prevalece a intencdo de informar corretamente e da forma
mais clara e contextualizada possivel, a dramaturgia aplicada ao telejornalismo se apresenta
como uma ferramenta eficaz e até mesmo imprescindivel.

Coutinho (2012) analisa a informacdo na TV propondo um paralelo entre noticia e
drama, sem se deixar perturbar por associagdes precipitadas que desavisadamente poderiam
relacionar essa aproximacao com entretenimento e sensacionalismo. A intencdo é entender as
narrativas do telejornalismo como historias que possuem inicio, meio e fim, onde é possivel
perceber conflitos que impulsionam seu desenvolvimento diante dos olhos do telespectador. A
forma como a noticia é apresentada nos telejornais e 0 uso de personagens diversos para

construir a narrativa também lembram os recursos da dramaturgia.

Essa estrutura teria como marco inicial a organiza¢do das noticias, em sua forma
audiovisual, a partir de um conflito, fosse ele o registro de problema com
correspondéncia no mundo para além da tela ou apenas um conflito narrativo. Além
disso, a presenca de personagens como forma de orientar a compreensdo da
informagdo narrada, de tornar possivel a identificacdo dos temas e do prdprio
telespectador com a estoria veiculada nos telejornais, também foi confirmada ao
longo da pesquisa (COUTINHO, 2012, p. 204).

No desenvolvimento de sua pesquisa, Coutinho (2012) recupera a construcdo de um

modelo de fazer telejornalismo que utiliza aspectos da dramaturgia. “Os acontecimentos que

12 As nogBes de Bourdieu (1997) sobre campo, capital, habitus e illusio foram desenvolvidas no subcapitulo 4.1
deste trabalho, estabelecendo relagdes com o objeto dessa pesquisa.

130 conceito de “contrato de comunicagdo”, desenvolvido por Patrick Charaudeau (2013), trata de acordos
tacitos firmados entre duas ou mais partes, em que as regras que regem um ato de comunicacao sdo previamente
conhecidas, sem que seja necessario aponta-las claramente. E uma condicdo para que parceiros de um ato de
linguagem possam se compreender e interagir. A relacdo da Midia com a audiéncia é permeada por diversos
contratos. Como exemplo, podemos citar a relagdo entre o rep6rter de TV e o telespectador, em que existe um
compromisso implicito do jornalista em ndo mentir sobre os fatos, assim como cabe ao telespectador depositar
confianga no relato que faz parte da noticia.
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possuem um inicio-meio-fim facilmente reconhecivel podem ser apreendidos como dramas, e
se tornariam, em funcdo disso, imediatamente noticidveis; pauta para os jornalistas”
(COUTINHO, 2012, p. 86). O reporter € o grande narrador das histérias que compdem o
telejornal e cada vez mais expande seu papel, atuando também como personagem do relato,
como aponta a pesquisa realizada por Gutmann (2012). Segundo a pesquisadora, o jornalista
de televisdo ndo se limita apenas a narrar aquilo que aconteceu com 0s outros, ele assume a

condicdo de ator, um sujeito da acao que se inclui na histéria.

Assim como ocorre com 0s usos das gravagdes amadoras, observa-se aqui uma
inversdo poética para um mesmo efeito pretendido: autenticidade dos relatos. No
lugar de observador imparcial dos fatos, papel assumido até entdo como pressuposto
de construcdo de credibilidade, 0 mediador agora se constrdi enquanto ser social que
vive os fatos e, por isso, é autorizado a discorrer sobre eles (GUTMANN, 2012, p.
247).

Gutmann (2012) reflete sobre os modelos consagrados do telejornalismo e as
transformacdes que estdo em curso, compreendendo que a linguagem e os modos de producéo
conhecidos hoje partem, também, de uma construcéo cultural. Ao observar a reportagem de
televisdo, a autora postula que nos telejornais atuam sujeitos sociais que se implicam nos
relatos, fazendo do seu corpo um lugar de personificacdo da noticia, entre eles o repérter que
estd in loco. Para a autora, o repdrter ndo é percebido tdo somente como um dos sujeitos
sociais, e sim como o elemento central no processo de autenticacdo dos relatos, ao representar
a presenca simbdlica da emissora de televisdo no lugar e na duracdo temporal do
acontecimento. Gutmann aponta que o repdrter se constréi como um ser social que vive 0s
fatos e, portanto, estd autorizado a falar sobre eles. A partir disso, 0 sujeito que narra o que
ocorreu com os terceiros também acaba se tornando um ator ao se incluir na acdo que esta

sendo demonstrada na reportagem. Nos enredos que compdem cada edi¢do de um telejornal,

apresentadores, reporteres e publico sdo algcados a condigdo de cidaddos brasileiros
(pais, trabalhadores, clientes de banco, voluntarios, consumidores etc.), o que é
explicito, por exemplo, nos momentos em que o mediador se dirige ao espectador
colocando-se, pelo texto verbal, no lugar de fala de cidaddo: ‘n6s mulheres, nos,
brasileiros, nossa reacdo aqui (...)°, “nés podemos estar pagando mais (...)’. Tal
qualidade de ator de uma mesma esfera cultural que partilha interesses comuns nao
destitui o lugar de autoridade do enunciador pai, o telejornal. Assim, apesar da
cumplicidade retdrica cada vez mais presente nos programas convocada pelas
simulacdes de situacdes de conversa entre sujeitos enunciadores e enunciatarios, o
contexto comunicativo dos telejornais é caracterizado por lugares discursivos
diferenciados, ainda que inseridos numa mesma condi¢do social (GUTMANN,
2012, p. 238).

A encarnacao de papéis é uma constante no cotidiano dos individuos, jornalistas ou

ndo. Seguindo a analogia com a prética teatral, Goffman divide todo individuo em dois
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papéis: ator e personagem. Ao ator, cabe a fungdo de constantemente representar, de acordo
com o ambiente, a plateia e seus objetivos pessoais, “um atormentado fabricante de
impressoes envolvido na tarefa demasiado humana de encenar uma representacao”
(GOFFMAN, 1985, p. 270). Ja os personagens representados, que podem ser inUmeros para
cada ator, sdo tipos idealmente fabricados para os propdsitos da ocasido, “tipicamente uma
figura admiravel, cujo espirito, forca e outras excelentes qualidades a representacdo tinha por
finalidade evocar” (GOFFMAN, 1985, p. 270). Cada papel, tanto ator quanto personagem,
tem sua importancia dentro do espetaculo do cotidiano que precisa prosseguir. Nestes termos,
podemos pensar o reporter televisivo, que também possui identidades diversas: o ator, ou seja,
o jornalista incumbido da mediacdo das histérias; e o personagem, a figura que aparece no
video munida de atributos forjados tanto naquele espaco-tempo quanto na historia do
jornalista, os quais o autorizam e legitimam para dizer o que diz e ser acreditado pelo publico.

Assim como o reporter de televisdo, um professor, um médico, um agente de transito,
entre outros, para se comunicarem com seus interlocutores, precisam adotar uma postura, uma
linguagem verbal e corporal para que sejam bem entendidos e para que obtenham as respostas
que precisam e esperam dos individuos com os quais se comunicam. Mas como em tudo, ha
limites, os quais estdo sempre em teste e em transformacdo. S&o linhas ténues que podem
separar um reporter que media a informacdo, para isso utilizando de recursos de dramaturgia,
e um repOrter que encarna um personagem, onde o desempenho teatral se sobrepde ao
compromisso de informacdo e prestacéo de servico.

O repérter de televisdo que estiver tdo preocupado em performar bem diante do video,
com voz, corpo e texto em sintonia perfeita, a ponto de relegar a segundo plano seus
compromissos com a precisdo, clareza e qualidade da informacdo estd, no minimo, sendo
displicente no desempenho do seu oficio. O filésofo francés Jean-Paul Sartre apresenta uma
metafora ideal para essa situacdo, dizendo que “o aluno atento que deseja ser atento, olhos
fixos no professor, ouvidos bem abertos, consome-se tanto em representar o papel de atento
que termina por ndo ouvir mais nada” (SARTRE, 1992, p. 103)*.

A luz da percepcio de Sartre, Goffman afirma que muitas vezes ha um dilema de
expressao versus agao: “aqueles que tém tempo e talento para desempenhar bem uma tarefa
ndo podem, por este motivo, ter tempo para mostrar que estdo representando bem” (1985, p.

39). Eis um desafio constante para o repérter de televisdo: a0 mesmo tempo que precisa

14 «The attentive pupil who wishes to be attentive, his eyes riveted on the teacher, his ears open wide, so exhausts
himself in playing the attentive role that he ends up by no longer hearing anything” (SARTRE, 1992, p. 103).
Optamos pela traducgdo para lingua portuguesa que consta na obra de Goffman (1985).
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compreender o assunto sobre o qual discorre, organizar a narrativa que serd apresentada,
apurar com precisdo, entre outros atributos inerentes ao jornalismo, também precisa
representar bem o papel de mediador diante da camera, tarefa que para Goffman pode ser
impossivel, tanto que o autor aponta como exemplo a figura de porta-voz adotada por muitas
instituicdes. O porta-voz de uma instituicdo, segundo o autor, € o individuo que sabera se
expressar bem, defender os valores do grupo que representa, mas dificilmente sera um
realizador exemplar das tarefas matrizes que caracterizam seu oficio.

Os elementos da dramaturgia sempre se fizeram presentes na linguagem do
telejornalismo, no entanto, na histéria recente, tais recursos ganharam mais forca
(COUTINHO, 2012). Em parte, pesquisadores atribuem esse movimento a uma tentativa de
reverter a queda da audiéncia na televisdo, especialmente com o afastamento dos
telespectadores jovens. Como estratégia de recuperacdo dessa audiéncia, os produtores da
noticia teriam apostado em apresentar noticiarios cada vez mais draméticos e emocionais, e na
execucao dessa tarefa, o repdrter desempenha um papel-chave.

Apesar de ser evidente que uma reportagem de televisdo é resultado de um trabalho
conjunto, operado por muitas maos, desde a producdo da reportagem até a edicdo e
finalizacdo do material que sera exibido, para o telespectador as figuras humanas de
referéncia acabam sendo os apresentadores e repérteres. Os primeiros mais voltados para a
conducdo de um telejornal que organiza e apresenta varias noticias, e 0s segundos como
narradores mais especializados, que se aproximaram do fato de forma suficiente para
conquistar autoridade para retransmiti-lo e recontextualiza-lo.

O jornalista Reuven Frank, um dos pioneiros do telejornalismo norte-americano,
redigiu em 1963 um memorando para sua equipe no canal NBC que se tornou uma espécie de
biblia para a geracdo de jornalistas de TV daquela época (CONWAY, 2009). No documento,
defendeu que o maior poder do telejornalismo ndo estd na transmissdo de informacdes, mas
sim na transmisséo de experiéncias™. O comunicador também sustentou que as noticias na
TV devem apresentar caracteristicas da ficcdo, como conflitos, problema e desenvolvimento,
altos e baixos, um comego, um meio e um fim. Para Frank, esses atributos ndo séo apenas a

esséncia da dramaturgia, mas também a esséncia da narrativa'®.

!> Tradugdo nossa. “The highest power of television journalism is not in the transmission of information but in
the transmission of experience” (CONWAY, 2009, p. 302).

'8 Tradugdo nossa. “Every News story should, without any sacrifice of probity or responsibility, display atributes
of fiction, of drama. It should have structure and conflict, problem and denouement, rising action and falling
action, a beginning, a middle, and an end. These are not only the essential of drama; they are the essential of
narrative” (CONWAY, 2009, p. 302).
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Benjamin (1996), ainda que se referindo a imprensa escrita, destaca a fungdo dos
narradores, que possuem uma tarefa que ndo se limita a repassar um relatério de informacgoes,
como se fosse possivel transmitir o estado puro das coisas. O labor se da em mergulhar “a
coisa na vida do narrador para em seguida retird-la dele”, e assim, se torna possivel imprimir
na historia a marca do narrador, “como a mao do oleiro na argila do vaso” (BENJAMIN,
1996, p. 205). Tal associacdo serve muito bem ao trabalho do repérter de televisdo que, além
de transmitir a informacdo, precisa impregnar o relato com suas impressdes e experiéncias,
aproveitando o estado de copresenca para cativar o publico e se tornar uma pessoa bem-vinda
ao lar do telespectador.

A televisdo, pelas suas especificidades técnicas, nem sempre consegue concorrer em
termos de velocidade de informacdo com outros veiculos, como o radio e a internet. Boa parte
das noticias veiculadas nos telejornais ja estdo circulando ha algumas horas ou talvez dias em
outros veiculos de comunicacgdo, circunstiancia que torna ainda mais essencial o “mergulho”
da noticia na vida do reporter, como afirma Benjamin, para que entdo se forme um novo
produto noticioso, merecedor de atencdo. A relacdo tdo proxima que precisa ser estabelecida
entre o narrador e seu relato exige, além do compromisso da verossimilhanca, a capacidade

criativa do autor, como observa Cabral (2012):

Narrar é reconhecer a presenca ética de alguém que organiza o relato, deixando
aberta a possibilidade do destinatario de reconhecer sua presenca. As acdes dos
jornalistas que constroem os sentidos das narrativas noticiosas seriam éticas, na
ordem do dominio do real e, poéticas, na ordem do dominio da criacdo (CABRAL,
2012, p. 145).

A autoria € uma operacdo complexa na reportagem televisiva, que passa, por exemplo,
pela prépria imagem que o publico tem do narrador materializado na tela. Por meio do uso do
corpo e da voz, o jornalista ndo apenas comprova para 0 publico que esta no local dos
acontecimentos, como também participa da acdo, as vezes convidando o telespectador a
acompanha-lo em uma vivéncia compartilhada. Desse modo, tanto o repérter quanto a
audiéncia atuam como testemunha dos fatos. Para que o pablico aceite o convite do narrador,
é importante que o jornalista de TV atente para a imagem que transmite de si mesmo, a fim de
ndo dificultar o vinculo com o telespectador (COUTINHO, 2012). O reporter de TV nao s6 é
0 operador primario do real, como também empresta sua imagem para moldar e referendar o
discurso que apresenta em forma de noticia.

No desempenho da funcdo de informar, o repérter utiliza recursos para estabelecer

uma ligacdo com seu telespectador, que quanto mais forte, melhor serd a qualidade da
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apreensao do contetdo transmitido. O jornalista de televisdo constrdi uma presenca no video,
simulando um contato direto com o telespectador. Essa ilusdo ganha forga especialmente
quando os personagens das reportagens, entre eles o proprio reporter, se dirigem de forma
direta ao telespectador, “em um simulacro do olho-no-olho que garante a proximidade, e que
marca uma distincdo a direcdo do olhar dos atores em cena na narrativa ficcional”
(COUTINHO, 20120, p. 60).

O jornalista Lucas Mendes (2001), em entrevista a Coutinho (2012), comentou sobre a
necessidade do reporter se conectar com o telespectador, apresentando-se como o contador da
historia e transmitindo a informacao por meio do seu olho e de sua voz. Para Mendes, que foi
correspondente da Rede Globo nos Estados Unidos, a noticia precisava sempre passar pelo
reporter, por isso era obrigatoria a gravacao da passagem, a melhor oportunidade de criar um
vinculo com a audiéncia. Inclusive, segundo Mendes, normalmente o profissional escolhia a
parte mais importante da historia para aparecer.

Quando o repdrter estd em campo, gravando diante da cadmera um trecho que sera
posteriormente inserido na reportagem, inevitavelmente este pedaco da narrativa esta regido
por preceitos que perpassam a linguagem do telejornalismo. Pesquisadores destacam as
caracteristicas do jornalismo televisivo, como a “oralidade, o texto-fala, a simplicidade, o
vocabulario reduzido e a énfase nas repeticdes, a redacdo das imagens, e com elas, o carater
emocional, a propensdo ao drama e tendéncia a serialidade” (COUTINHO, 2012, p. 52).

Paralelamente aos modos consolidados de noticiar na televisdo, convivem normas com
carater passageiro, que variam ao sabor de modismos e tendéncias que nascem arbitrariamente
e ganham contornos de modelos merecedores de imitacdo. No entanto, algumas regras nédo
resistem ao tempo e ao gosto de telespectadores e profissionais da area. Mendes (2001)
relatou para Coutinho (2012) que houve um periodo, na década de 80, em que a direcdo da
Rede Globo manifestou insatisfagdo com o desempenho dos repérteres, que estavam muito
parados no video. Os gestores da época decidiram entdo que todos deveriam caminhar na
passagem. A norma foi seguida pelas equipes, que passaram a incluir 0s movimentos em
todas as reportagens. Logo a direcdo percebeu que havia cometido um exagero, e descontente
com a proporgéo que a orientacdo havia tomado, emitiu um novo memorando, pedindo que 0s
repOrteres parassem de caminhar tanto.

A performance do repdrter pode ter muitas nuances: caminhando ou parado, dramatico
ou pragmatico, olhar atento ou disperso, etc. Independentemente dessas escolhas, hd uma
condicdo indispensavel: a presenca da credibilidade. Mesmo em um cenario de

representacdes, onde as técnicas de dramaticidade servem ao processo de mediacdo dos
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acontecimentos, o telespectador precisar confiar nos narradores e em suas historias. A crenca
do publico de que os relatos que passam no telejornal tém indicios de realidade, mesmo que
haja consciéncia das interferéncias subjetivas dos agentes que fazem a mediacdo, é essencial
para a subsisténcia do processo. Quando o telespectador deixa de confiar, hd uma quebra no
contrato de comunicacao.

Nesse contexto, a representacdo exerce influéncia, ao passo que é através dela que a
audiéncia podera tirar suas conclusdes a respeito da narragdo e do proprio narrador. “Uma
cena corretamente representada conduz a plateia a atribuir uma personalidade ao personagem
representado, mas esta atribuicdo — este ‘eu’ — ¢ um ‘produto’ de uma cena que se verificou, e
nao uma ‘causa’ dela” (GOFFMAN, 1985, p. 271). Para Goffman, o “eu” que se mostra aos
demais individuos ¢ um “efeito dramético”, que surge de forma difusa a partir de uma cena
representada, e a principal questdo é saber se essa representacdo, esse eu encenado serd
acreditado ou desacreditado.

No préximo capitulo, avancamos na discussdo sobre o papel do repdrter como
narrador televisivo, que utiliza seu proprio corpo como meio de comunicacdo com a
audiéncia. Destacaremos também a participacdo do cinegrafista, um importante operador
estético do telejornalismo e peca-chave na criagdo de padrbes visuais. Buscaremos mostrar
que a passagem ¢é resultado da combinacdo da linguagem corporal do jornalista com o0s
elementos visuais trazidos pelo cinegrafista, uma associacdo que podera promover rupturas ou

manter os modelos hegemdnicos.
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3 O REPORTER

Vivemos um tempo em que, possivelmente, 0s espagos onde narrar nunca estiveram
tdo multiplicados, pulverizados e acessiveis para 0s mais diversos narradores. Cada individuo
¢ um potencial narrador e multiplicador de suas préprias narrativas, um distribuidor
independente de suas subjetividades. Em meio a multiplos discursos, que ocupam plataformas
diversas, esta o discurso jornalistico, que se diferencia dos demais por suas especificidades.
Todos os dias, os repérteres de televisdo narram historias que ajudam a compor a identidade
do pais, com o compromisso, idealmente falando, de informar, contextualizar e ajudar o
publico a entender o0 mundo onde vivemos.

Neste capitulo, destacamos duas figuras fundamentais na constru¢cdo de uma
reportagem de televisdo: o repdrter e o cinegrafista’’. Ambos s&o negligenciados pela maioria
dos estudos contemporaneos de televisdo, apesar de serem os profissionais mais atuantes no
desenvolvimento das narrativas televisivas. Na primeira parte do capitulo, Benjamin (1996) e
outros autores auxiliam a pensar o papel do repdrter como narrador de histérias nos
telejornais, que precisam simular dialogos diretos com a audiéncia e recuperar praticas de
antigos narradores da historia da humanidade, que se baseavam na oralidade para contar suas
historias.

Na segunda parte, destaque para a atuacdo do corpo do reporter da tela. Considerando
que os codigos ndo-verbais sdo tdo importantes quanto o texto na construgdo de sentidos no
telejornal, o corpo se sobressai como instrumento de autoria, com potencialidade para ser
receptaculo de performances ousadas, criativas, capazes até de promover rupturas sobre a
linguagem hegemaonica.

Por fim, o capitulo dedica atencdo especial ao desempenho do cinegrafista. Os
profissionais que operam as cameras de TV, quase sempre deixados de lado pelos
pesquisadores académicos, sdo peca-chave na perpetuacdo de modelos estéticos nas
reportagens televisivas. Muitas vezes o cinegrafista € o primeiro professor na area pratica de
jovens reporteres recém-chegados na redagcdo de uma emissora de televisdo. Quando estd em

campo, trabalhando, o sujeito que esta por trds da cdmera é quem imprime as marcas visuais

7 Neste trabalho, optamos por dar preferéncia ao termo “cinegrafista” para se referir ao profissional que
acompanha o repOrter em externas, realizando a captagao das imagens. Também seria possivel utilizar a funcédo
de “reporter cinematografico”, titulagdo normalmente concedida por sindicato de jornalistas a profissional com
Ensino Médio e experiéncia comprovada na funcéo, ou ainda a jornalistas diplomados que exercem a funcao de
cinegrafista. O “operador de cdmera” tem fungdo mais limitada, restrita ao trabalho nos estidios da TV e com
menos autonomia em decisdes técnicas, como escolha de enquadramento.
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que podem ser vistas repetidas vezes nas reportagens de televisdo, o que chamamos de um
padrdo. Definitivamente, ndo se pode ignorar a influéncia desses profissionais na construcao

dos estilos hegemonicos de performance dos reporteres diante da camera.

3.1 ACERTANDO O FOCO NO REPORTER

Historicamente as interagdes entre seres humanos se deram face a face, com o0s
individuos compartilhando o mesmo ambiente fisico e desempenhando uma comunicacéo
marcada pela oralidade (THOMPSON, 1998). Desse modo, 0 ato comunicativo no passado
entre pessoas distantes geograficamente s6 poderia ser efetivado com o deslocamento fisico
dos individuos. Com a chegada dos meios de comunicacdo de massa, surgiram novas formas
de interacdo, ampliando os limites de tempo e espaco.

Thompson (1998) estabelece trés tipos de interacdo: face a face, que exige a
copresenca dos individuos, os quais podem transmitir mensagens e interpreta-las de forma
imediata, reduzindo o risco de ambiguidade; a interacdo mediada, que implica na utilizacdo de
um suporte técnico, como papel e fios elétricos, que permite a troca de informacGes entre
individuos geograficamente separados — por exemplo, o envio de cartas ou uma ligacdo
telefonica; e, por fim, a quase interacdo mediada, termo que se refere as relagcdes sociais
estabelecidas pelos meios de comunicacdo de massa, como livros, jornal, radio e televisdo,
onde o contetido simbdlico é produzido para um nimero indefinido de receptores potenciais e
apresenta um carater quase monologico, ja que a transmissdo da informacéo se da em sentido
Unico (THOMPSON, 1998).

O aumento da disponibilidade de formas simbdlicas mediadas, causado pelo
desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa, “foi gradualmente alterando as
maneiras nas quais as pessoas iam compreendendo o passado e o mundo além de seus
contextos sociais imediatos” (THOMPSON, 1998, p. 38). O autor desenvolve uma teoria de
grande contribuicdo para a pesquisa em televisdo, no entanto decidimos ndo nos aprofundar
na exposicdo de sua obra, j& que optamos por dar preferéncia a outro aporte tedrico. De
qualquer modo, é preciso destacar que o reporter de televisdo, personagem central de nosso
estudo, se apresenta como um especialista no que tange a quase interacdo mediada, em que
apesar de transmitir a informacéo para o telespectador em um fluxo monologico, também
realiza um simulacro da interacdo face a face por meio da passagem. Machado (2000) salienta

o papel fundamental do repdrter nesse ato comunicativo:
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Os eventos surgem para nds, espectadores, mediados através de reporteres
(literalmente: aqueles que reportam, aqueles que contam o que viram), porta-vozes,
testemunhas oculares e toda uma multiddo de sujeitos falantes considerados
competentes para construir “versdes” do que acontece (MACHADO, 2000, p. 102).

Em 1936, o fildsofo alemdo Walter Benjamin escreve um ensaio em que propde uma
visdo prépria sobre a narrativa. Na época, a televisao vivia seus primordios pelo mundo e
sequer havia chegado ao Brasil, no entanto o autor faz ponderagdes que permanecem atuais,
mesmo com a atual variedade de plataformas, de novas tecnologias e modos discursivos.
Segundo Benjamin (1996), “a experiéncia que passa de pessoa a pessoa ¢ a fonte a que
recorreram todos os narradores”, € o autor, ainda com foco nas narrativas escritas, destaca um
estilo que, para ele, tem mais eficiéncia: “as melhores (narrativas) sdo as que menos se
distinguem das histérias orais contadas pelos inimeros narradores andnimos” (BENJAMIN,
1996, p. 198). A televiséo veio a reforcar esse entendimento, incorporando na sua linguagem
o estilo informal de comunicar.

Benjamin admite uma funcéo utilitaria do narrador, que deve ser um homem gue sabe
dar conselhos. “Essa utilidade pode consistir seja num ensinamento moral, seja numa sugestéo
pratica, seja num provérbio ou numa norma de vida” (BENJAMIN, 1996, p. 200). O narrador
faz uma pré-organizacdo da historia que vai contar, posicionando-se a partir de um lugar de
fala e tomando decisdes que interferem no resultado final do trabalho. Ao executar seu oficio,
“seleciona algumas coisas ¢ ndo outras, enfatiza umas, mas ndo outras; prefere alguns
personagens a outros” e “por mais que ele tente dissimular as marcas da sua enunciacgdo elas
estdo sempre la e precisam ser apreendidas, assim como o fazemos num texto escrito”
(ROSSINI, 2006, p. 115). No caso da producdo de uma imagem audiovisual, 0 processo
normalmente exige um grupo de profissionais, tanto em cinema quanto em televisdo. Rossini
(2006) propde que no lugar de narrador seja usado o termo instancia narrativa, capaz de dar
conta com mais precisdo das inimeras pessoas que fazem parte da equipe de realizacdo e que
deixam marcas no enunciado.

O reporter de TV é um dos narradores midiaticos, aquele que conversa diretamente
com o publico, compartilhando ndo s6 informacdes, mas também experiéncias que ele proprio
vivenciou. Para Becker (2005), a presenca do reporter na televisdo leva a audiéncia a também
pisar no territorio da atualidade. Apesar de ser o0 mediador que se comunica diretamente com
a audiéncia, ele integra uma equipe, “nunca sai para a rua sozinho; leva sempre uma equipe
formada pelo cinegrafista e, dependendo do equipamento, pelo operador de VVT/audio e pelo
iluminador” (BECKER, 2005, p. 61).
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Além de ter a presenca marcada pela voz e pelo corpo, Machado (2000) lembra que o
reporter também tem um nome, j& que é sempre identificado no telejornal. Para o autor, isso
também é “bastante significativo para a individualizacdo do relato, ou mais exatamente, para
uma identificacdo de um relato com um sujeito enunciador” (MACHADO, 2000, p. 105-106).
Ao longo desta pesquisa, vamos discorrer sobre os modos com que o reporter articula seu
discurso, com enfoque na sua atuagdo no momento mais emblematico de sua participagdo, que

é a passagem. Os estilos sdo variados,

[..] as wvezes, marcam presenga no video personalizando a matéria e,
consequentemente, o modo de tratar a informagdo. Outros, misturam ousadia e
humildade na realizagdo dos VTs, buscam trabalhar as noticias com criatividade e
competéncia, orientados pelo bom senso (BECKER, 2005, p. 87)

Os estilos citados pela autora sdo apenas alguns, entre muitos, e que ndo sé dependem
da vontade individual do profissional, mas também precisam ser articulados com o tipo de
reportagem, que pode limitar ou expandir as possibilidades de atuacdo do jornalista. Para
atuar em campo, o repérter de televisdo precisa internalizar um conjunto de procedimentos
padronizados, que fazem parte da cultura profissional, mas também imprimir marcas de
autoria, acionando sentidos diversos perante a audiéncia. Um desafio diario, que € construido,
remodelado e consolidado ao longo de toda uma vida profissional.

As pesquisas académicas contemporaneas em telejornalismo, ao se proporem a estudar
as personas que compdem 0s programas noticiosos, tém escolhido como objeto preferencial
de suas analises os apresentadores de TV. Os ancoras, como também sdo chamados o0s
apresentadores dos telejornais, sdo vistos com autoridade suprema, cabendo a eles o oficio de
“abrir a cena diaria por onde desfila a sociedade com seus bons e maus exemplos”, assim
como “fechar as cortinas do espetaculo, em geral com sorriso nos ldbios pronunciando ‘Boa-
noite, até amanha’.” (PORCELLO; RAMOS; 2012, p. 216-217). O modo de dizer é tdo
relevante quanto o contetdo da fala (CAVENAGHI, 2015), ou seja, o papel dos narradores
presentes em um telejornal ndo se limita a ser portador de uma informacdo, mas também
mediador de sentidos comunicados por formas ndo-verbais. No processo de interlocugéo entre
a televisdo e audiéncia, “os apresentadores desempenham fungdo fundamental ja que sua
performance é um fator determinante no processo de significacdo e nos modos de organizagéo
do discurso do telejornal” (CAVENAGHI, 2015, p. 224).

No caso do Jornal Nacional, telejornal com a maior audiéncia da TV brasileira, a
bancada luminosa e futurista ¢ o “altar onde a Globo celebra o ritual de mostrar e interpretar o

Brasil que se vé e se reconhece pela TV’ (PORCELLO; RAMOS, 2012, p. 215). O papel de
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destaque que o ancora conquista na tela da TV também se reflete no espaco dedicado a eles
nos estudos sobre telejornalismo, enquanto outros profissionais envolvidos na producgdo da
noticia sdo pouco mencionados (BECKER, 2005). Entendemos que, assim como o0
apresentador do noticiario, o reporter merece ser objeto de analise dos pesquisadores,
especialmente no que se refere a forma com que a noticia é transmitida ao telespectador.
Existe um universo de cédigos visuais e verbais acionado durante uma passagem, que merece
ser explorado, a comecar pela unidade mais basica da interacdo visual entre dois individuos,

que € a expressédo do rosto:

[...] aqueles contelidos ditos terdo maior ou menor terdo maior ou menor penetracao
junto ao publico de acordo com a expressdo do olhar de quem estd falando.
Diferentemente do radio, onde a palavra é apenas ouvida, na TV ela é ouvida e vista
ao sair da boca de quem esté falando. E quanto maior a énfase dada pelo jornalista,
maior o interesse da pessoa pelo assunto (PORCELLO; RAMOQOS; 2012, p. 227).

O presente trabalho contribuir para um equilibrio, mirando as analises no repdrter de
televisdo, um agente de producdo da noticia que tem grande potencial de imprimir marcas de
autoria no seu trabalho, a partir do momento em que empresta seu corpo e sua voz para
conduzir a narrativa. As historias contadas pelos reporteres ndo sdo formadas apenas pelas
palavras e imagens escolhidas pela equipe, mas também pela forma com que esse conteudo é
transmitido pelo reporter, tanto através da expressividade corporal quanto pelos cddigos

visuais articulados pela camera que registra e ressignifica o acontecimento.

3.2 PERFORMANCE: CORPO E VOZ

Diariamente os individuos, pelo menos aqueles com um minimo de vida social,
interagem com outros corpos, tanto com os demais habitantes do lar, como nos diversos
espacos sociais, como trabalho, escola, rua, lojas, consultérios, eventos sociais, entre outros.
Para Rosario (2004), ndo ha comunicacdo sem corpo, que pode ser entendido nessa
perspectiva como um meio basico de expressdo humana, uma midia primaria. Os corpos
ocupam 0s espacos fisicos e também os midiaticos, tornando-se assim corpos eletronicos,
capazes de gerar significados, produzir mensagens e realizar trocas simbolicas.

No processo de interacdo simbdlica, Goffman (1985) destaca que o essencial € ser
acreditado pelo outro enquanto personagem em representacdo, independentemente se aquele
que representa esta convencido de seu ato ou cinico em relagdo a ele, ciente de que nem toda

sua representacdo condiz com os dados de realidade. O grupo observador, que no
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telejornalismo seria representado pela audiéncia, pode “perceber que o individuo esta
manipulando o aspecto supostamente espontaneo de seu comportamento e procurar no proprio
ato da manipulacdo alguma variacdo da conduta que o individuo ndo tenha conseguido
controlar” (GOFFMAN, 1985, p. 20). Essa desconfianca faria o observador migrar da crenca
para a descrenca perante a representacdo. Para executar a tarefa diéria de ser acreditado pelos
demais individuos, o corpo desempenha um papel chave, ja que s&o as suas manifestacfes que
vao compor um “texto que busca produzir credibilidade, manifestada na combinagdo
complexa de tracos e marcas que se expressam no rosto, no vestuario, no modo de andar, nos
gestos, na postura, no uso dos espagos” (ROSARIO, 2009, p. 05).

A imagem que temos do mundo estd midiatizada, ndo mais depende exclusivamente
das interacOes fisicas com o mundo. Parte das experiéncias vivenciadas pelo individuo sdo
proporcionadas por discursos midiaticos e, portanto, por corpos midiaticos. Para Becker
(2005), o jornalista exerce um papel importante na representacdo do real cotidiano, até mesmo
com vantagens em relacdo a outros meios, como cinema e literatura, que transitam melhor
entre mundos reais e ficcionais. Apesar de o relato ser indiciado no real e buscar um efeito de
verossimilhanca com os fatos propriamente ditos, “toda experi€éncia que supde o uso da
linguagem implica, portanto, em construgdes de sentidos, ndo existindo discursos neutros, ou
livres de intencionalidades” (BECKER, 2005, p. 44).

O emprego da subjetividade esta presente em todo o processo de producgdo da noticia
no telejornalismo, como por exemplo na selecdo das imagens que serdo incluidas ou
excluidas, no trecho da entrevista escolhido para exibicdo, no tema definido para ganhar
énfase na passagem, entre outros. Os acontecimentos ndo entregues em seu estado puro, estao
sempre acompanhados da reflexdo daqueles que fazem a mediacdo (MOTA, 2001). Assim, a
marca do narrador fica inevitavelmente impregnada na narrativa.

As imagens obtidas pelas cameras do telejornalismo produzem um efeito de real,
afinal, presumimos que toda imagem captada seja referente a uma paisagem, objeto ou pessoa
que realmente ficou, durante um tempo no passado, imobilizado diante da camera. A esse
entendimento, Jaguaribe (2007) acrescenta outro ingrediente: o “paradoxo do realismo
consiste em inventar ficgdes que parecem realidades” (p. 16). Para a autora, estamos passando
por uma naturalizacdo do registro realista nos relatos dos noticiarios, na exposicdo dos
romances do cotidiano, a0 mesmo tempo que somos bombardeados por um mundo de
“fantasias consumistas, devaneios publicitarios, praticas misticas, imagens e narrativas que

nos evocam mundos encantados, improvaveis e delirantes” (JAGUARIBE, 2007, p. 17).
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Nesse sentido, a realidade é socialmente fabricada e o acesso ao real se da por meio de
representacdes midiatizadas, em que

[...] o apelo dos meios de comunicagdo é fazer com que a imagem ou a narrativa
midiatica seja mais prenhe de realismo do que nossa realidade fragmentéria e
individual. Tecendo imagens e narrativas da realidade, os enredos e imagens dos
meios midiaticos serdo absorvidos no cotidiano de milhares de pessoas e se
transformardo nos codigos interpretativos com os quais elas abalizam o mundo e
tecem suas préprias narrativas pessoais (JAGUARIBE, 2007, p. 30).

Parte do processo de producdo da realidade midiatizada se da por meio dos telejornais,
que se autoatribuem a funcdo de janela do cotidiano, onde o repérter, na busca pela
certificacdo dos seus relatos, lanca mdo de uma ferramenta poderosa para a producdo do
discurso: seu proprio corpo. O repdrter interpreta corporalmente o dito, explora expressdes
faciais, gestualidades, proximidades e distanciamentos da tela. “Se antes a regra era
apresentar-se enquanto ventriloquo do fato, hoje o corpo do repérter também € explorado
como lugar de performatizagdo do acontecimento narrado” (GUTMANN, 2012, p. 126). As
performances do jornalista diante da cadmera podem contribuir para materializar sentidos
fundamentais na construgdo de um telejornal, como atualidade, objetividade e interesse

publico. Para Fechine (2008), a performance é a forma de um ato em exibicao,

[...] cujo sentido depende, antes de mais nada, de um tipo de co-presenca entre
sujeitos produzida pelo momento mesmo em que um se d& a ver ao outro em
situacdo. Pode-se atribuir a “forma de performance”, em outras palavras, a tudo
aquilo que se faz enquanto se exibe (em ato) sem finalidade maior que a propria
exibicdo (FECHINE, 2008, p. 209).

Na execucdo das performances, a voz ¢ um dos elementos marcantes que se
manifestam através do corpo. “No telejornal, a voz relatora permanece sempre atada a um
corpo, corpo este submetido, como os demais ao seu redor, as leis do espaco fisico onde ele
esté situado” (MACHADO, 2000, p. 105). Para Fechine, a voz ¢ uma marca irredutivel da
personalidade e da corporeidade do sujeito televisivo, contribuindo para construcdo de uma
identidade e de um efeito de presenga durante o tempo da programacao da televisdo. “Quando
escutamos uma voz, ndo nos sentimos mais sozinhos. A sonoridade ‘enche’ o ambiente,
influindo sobre a nossa propria percep¢do do espago fisico em redor” (FECHINE, 2008, p.
115). Tal percepcdo tem, como exemplo pratico, as proprias percep¢des empiricas da autora

na relagdo com a programacao televisiva:

Comecei a me dar conta de que essa intersec¢do de temporalidades produz um tipo
de sentido quando, valendo-me da minha propria experiéncia com a TV, me
perguntei pela primeira vez por qual razdo sempre que mantenho a TV ligada, ainda
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que ndo preste muita atengdo ao que se mostra ou ao que se fala, ndo me sinto mais
sozinha. Instala-se um tipo de efeito de presenca (FECHINE, 2008, p. 109).

Na distribuicdo de poder de fala nos telejornais, 0os reporteres se destacam como
sujeitos mais falantes. Enquanto ao apresentador cabe introduzir e eventualmente fazer o
fechamento das histdrias, ao time de repérteres cabe o desenvolvimento das narrativas, onde
dentro delas serdo incluidos outros personagens, ao sabor das decisdes tomadas pelas equipes
de producéo, reportagem e edicdo. Cotes (2005) destaca que o repoérter fala na condicdo de
testemunha e porta-voz do acontecimento. A autora lembra que havendo varios repoérteres
cobrindo um mesmo acontecimento, cada qual produzira sua versdo, ainda que todas apoiadas

na mesma historia:

Cada reporter fala e existe representando um papel de forma autbnoma. Em um
mesmo dia ele pode utilizar a sua fala em situagdes diversas, como: morte, salde,
flores e incéndio. Diferentes vozes, versoes, interpretacdes do fato, diferentes falas.
Essa fala, ao ser repetida em suas entoagdes, promovera a constru¢do de um estilo,
que é Unico, pessoal (COTES, 2005, p. 41).

Cotes (2005) é pesquisadora do telejornalismo dentro do campo da fonoaudiologia, e
mesmo centralizando seus estudos no uso da voz pelo jornalista, reforca que existem outros
elementos que contribuem para a construcdo da expressividade da comunica¢do humana. E
preciso levar em conta a participacdo do jogo fisiondmico, dos movimentos de méos, bragos e
do corpo como um todo. Gutmann (2012) também destaca a relevancia dos gestos e dos
movimentos do corpo do repdrter, seja do estudio, de uma entrada ao vivo ou de uma
reportagem pré-gravada. A copresenga ¢ reforgada pela atuacdo do mediador que “através do
sistema gestual e audiovisual do corpo midiatizado, olha, movimenta-se e se projeta
corporalmente em nossa direcdo”. Quando o reporter estd executando sua performance,
compartilhando um mesmo tempo presente junto ao telespectador, ele utiliza as possibilidades
visuais para fazer o publico “se aproximar ou se afastar do seu corpo e espago pelos
enquadramentos de cdmera e explora modalizagdes verbais de convocacdo de um suposto
interlocutor virtualmente atuante” (GUTMANN, 2012, p. 238).

Quando a camera liga e o repdrter inicia sua mediacdo, o jornalista se readéqua
enquanto corpo eletrbnico narrador dos acontecimentos. Em cena, ndo se encontra um
individuo desprovido de intencionalidades e de influéncias da propria cultura profissional,
mas sim um sujeito midiatico que se comporta conforme as gramaticas audiovisuais
compartilhadas pelo seu grupo: “cuidado maior com a aparéncia, olhar para a camera,
gesticulacdo contida, objetividade e rapidez na expressédo verbal, poucos movimentos na
expressdo facial” (ROSARIO; DAMASCENO, 2014, p. 179). O texto corporal do reporter
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ndo é o mesmo que ele usa para as tarefas rotineiras, mas sim uma representacdo midiatizada
pensada para o ato enunciativo diante da camera. Nos termos de Goffman (1985), estamos
falando de apenas mais uma representacédo, entre tantas, que o individuo precisa executar no
dia a dia. H& um certo apagamento da naturalidade tipica de um jornalista longe da lente, que
da lugar a um novo molde, forjado para interagir com a camera, a qual se transforma em
“sujeito a quem ¢ preciso dirigir a palavra, o olhar” (ROSARIO; DAMASCENO, 2014, p.
179).

O tipo de comportamento esperado de um reporter foi sendo moldado ao longo da
historia da televisdo brasileira, até mesmo com iniciativas pontuais que buscavam justamente
padronizar o modo do jornalista se comunicar com a cdmera. Na década de 70, consolidou-se
no telejornalismo brasileiro a substituicdo do filme pelo videotape para a gravagdes das
reportagens, uma mudanca que barateou o custo de producdo, permitiu mais mobilidade as
equipes e também a possibilidade de gravacBes mais extensas na rua, circunstancia que

estimulou o uso da performance dos reporteres.

Até entdo, o replrter pouco aparecia, uma vez que era necessario economizar
pelicula. Depois que a nova tecnologia foi implantada, o repdrter passou ndo s6 a ir
ao local dos acontecimentos e apurar as informagdes, mas também a fazer o texto e
ele mesmo apresentar (MEMORIA GLOBO, 2004, p. 91).

Em 1974, a Rede Globo deu inicio a um treinamento geral de reporteres, buscando
implementar um modelo de performance no video. Nos cursos, ensinava-se como “segurar
microfone, evitar gesticulacdo excessiva, moderar as reacdes fisionomicas e colocar a voz”
(MEMORIA GLOBO, 2004, p. 91). Ap6s dois anos, em 1976, a direcdo da emissora entendeu
que estava amadurecido o processo de construcdo de uma linguagem televisiva, que se molda
a partir das novas possibilidades tecnolégicas de mostrar o reporter mais perto dos
acontecimentos. Entendemos que essa iniciativa da Rede Globo é um exemplo de que as
emissoras de televisdo fizeram um esforco — e fazem até hoje — de repassar as suas equipes
modelos que entendem que devam ser seguidos. Trata-se de um compartilhamento
institucionalizado de normas, que se propagam ndo sé através de projeto pedagdgicos
empresariais, mas também da retroalimentacdo de modelos por meio da observacdo entre
profissionais, em que um imita o outro que julga mais competente.

Uma das normas mais elementares da gramatica audiovisual do telejornalismo e que o
corpo midiatico do reporter segue a risca é a tradi¢cdo do olho no olho. O olhar direto para a
camera é a ligacdo entre o narrador e a audiéncia, uma pratica que nasce junto com a

televisdo. “A partir de 1954, Wladimir Porché, diretor da radio televiséo francesa, passou a
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recomendar a todos que se dirigiam ao publico que fixassem a camera visto que eles se
dirigem ndo somente a uma sala, mas a espectadores isolados” (JOST, 2007, p. 47). A
conexd@o promovida pelo olho no olho é uma marca do discurso informativo da TV, que
contribui para conferir credibilidade ao enunciado (GUTMANN, 2012). Nesse jogo de
olhares, se estabelece uma relagdo de confianca, que também opera para desficcionalizar o
discurso, j& que olho que ndo interage com a cAmera € caracteristico das obras audiovisuais de
ficcdo.

Na representacao diante da camera, o corpo eletrénico do reporter tende a reproduzir e
multiplicar os mesmos formatos, modelos e recursos expressivos, ja comuns dentro do seu
grupo. Estamos falando de um corpo prescrito, padronizado, em que o0 narrador das
reportagens ‘““se submete a imposicdo das gramadticas para articular seus discursos e
fundamentar seus textos principalmente sobre o poder e o0 saber, sustentados pela forca e pela
logica” (ROSARIO, 2009, p. 10). No entanto, é justamente na forma com que o sujeito
televisivo articula os formatos hegemdnicos que ele pode encontrar um caminho para a
autoria. Se estamos lidando com corpos padronizados, sdo pelas brechas de performance que
o0 narrador pode imprimir suas marcas de autor, recorrendo a classica definicdo de Benjamin
(1996) sobre o papel do narrador, de mergulhar a coisa narrada em si mesmo para depois
colocar para fora. Na televisdo, um dos melhores recursos disponiveis para o exercicio da
autoria € o proprio corpo midiatico, onde os “investimentos tém sido feitos, na maioria das
vezes, sobre a imagem pessoal, organizada, principalmente, pelos aspectos fisicos”
(ROSARIO; DAMASCENO, 2014, p. 74).

A inquietude de apresentar algo diferente no jornalismo esta presente inclusive nos
espacos hegemdnicos, nos veiculos de comunicacdo tradicionais que ditam regras de como
fazer por meio do préprio estado de referéncia em que se encontram. Placa Junior (2004), ao
estudar a biografia de um dos reporteres de TV mais emblematicos do jornalismo brasileiro,
pontuou a busca das redac6es por repérteres diferenciados. O autor realizou um dos poucos
trabalhos académicos, sendo unico da ultima década, que se propde a estudar exclusivamente
0 desempenho de um reporter de televisdo, no caso, do reporter da Rede Globo Caco
Barcellos. A dissertagdo se propde muito mais a destacar o trabalho do repdrter em si do que
articular teoricamente conceitos importantes que perpassam o dia a dia dos profissionais que
atuam em televisdo, no entanto, € valida como registro historico, com apontamentos
esclarecedores sobre a historicidade das rotinas produtivas do telejornalismo. No trecho
abaixo, 0 autor aponta uma tendéncia que até hoje ecoa no desempenho do repdrter frente as

cameras:
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Passada a fase de mesmice na televisdo brasileira, leia-se de repeticdo da velha
formula de apresentacdo de reportagens, que chegaram a saturacdo depois de
algumas experiéncias inovadoras de telejornais, comecou-se a perceber uma
movimentacdo em busca do reporter que pudesse dar um tom diferenciado ao
produto apresentado. Que tivesse empatia com o publico, mas que revelasse
austeridade, seriedade, respeito e ética. E, se possivel, que fosse simpatico (PLACA
JUNIOR, 2004, p. 86).

Historicamente, com o aval dos preceitos de objetividade, o jornalista se forjou a luz
do apagamento de suas caracteristicas enquanto sujeito, “de modo a representar uma espécie
de elemento ventriloquo porta voz da emissora” (GUTMANN, 2012, p. 237). No entanto,
cada vez mais o jornalista se encontra envolvido nos seus relatos, exercitando a exposicao de
um “eu” que antes atuava com discricdo. Apresentadores e reporteres seguem uma tendéncia
de se apresentarem como personas, como verificou a pesquisa de Gutmann (2012) com 15
telejornais de rede, em que foi possivel identificar a exploracdo das performances de um
corpo midiatico que ndo se comporta mais como mero elemento visual no local dos fatos.

Ainda que a gramética hegeménica do audiovisual seja dominante, o corpo do reporter
pode encontrar um espaco para buscar uma autoria, expressar suas multiplicidades, mesmo
que de forma incipiente (ROSARIO, 2009). As narrativas dos telejornais hoje em dia
oferecem ao repdrter um espaco diferenciado, ja moldado por contornos de confiabilidade
inerentes ao produto e reforcados diariamente junto a audiéncia. Cabe ao jornalista explorar
com sabedoria o universo de possibilidades de mediagdo, ainda que preso a uma gramatica
hegemonica. O destacamento de um “eu” aumenta o compromisso € a responsabilidade do

jornalista, que em vez de apenas levar a informacdo ao publico, precisa envolver o

acontecimento em autoria e transforma-lo em um texto audiovisual singularizado.

3.3 O OLHAR DO CINEGRAFISTA

Entendido o reporter de televisdo como um mediador de informacdo, que utiliza sua
V0Zz, Seu corpo e técnicas de expressao para exercer um papel diante da cdmera, avangcamos
para mais uma reflexdo, que busca perceber o reporter televisivo como elemento estético de
um espaco paradigmatico — o telejornalismo. Os modelos estdo em transformagdo, mas as
mudancas ndo sdo repentinas e tampouco sensiveis. O telejornalismo é um dos géneros
televisivos que se tornou uma instituicdo normativa dentro da comunicacéo, e neste espacgo
simbolico operam forcas que ditam regras e outras que as questionam e provocam. No meio

deste jogo de poderes, a linguagem se instaura e a0 mesmo tempo se modifica.
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O pesquisador Antonio Brasil, que atuou como repdrter cinematogréafico, afirma que
“ap6s mais de 50 anos de grandes realizagdes, o velho modelo de producdo televisivo
apresenta sinais evidentes de desgaste, se tornou repetitivo, pouco criativo” (BRASIL, 2012,
p. 115). Os modelos de producdo persistem nem tanto por teimosia, mas em prol do
funcionamento de um sistema que precisa produzir noticia a todo momento e necessita criar
processos que deem conta de alimentar as programacées noticiosas de centenas de emissoras
de televisdo. Dentro das redagdes, o proprio modo de fazer convencional se perpetua por meio
da referéncia que os profissionais recém-chegados tém nos mais experientes, que carregam
maior bagagem normativa.

Pode ocorrer também o empenho da empresa em impor padrdes, muitas vezes
enfrentando resisténcia de parte dos profissionais. No caso de jornalistas veteranos mais
relutantes, Adghirni (2012) afirma que uma pratica recorrente é a substituicdo por jovens mais
flexiveis. “O recém-formado é maleavel e se adapta mais facilmente as normas politico-
editoriais assim como a saldrios mais baixos na escala profissional” (ADGHIRNI, 2012, p.
76). Segundo a autora, ao apostar na juventude, as empresas também exercem a liberdade de
impregnar suas matrizes ideoldgicas nos jornalistas em formacdo, as vezes através de
treinamentos especificos ou simplesmente na correcdo de condutas no trabalho diario.

As instrucOes sobre como se portar diante da camera, quais informacOes apresentar e
como dizé-las sdo, na maioria das vezes, aprendidas na préatica, por meio da consulta aqueles
ja acostumados com um modus operandi, que perpetua velhos modelos. Brasil (2012) pontua
com clareza a troca existente entre reporter e cinegrafista quando estdo em campo, no

exercicio de suas atividades profissionais:

O cinegrafista costuma ser o verdadeiro professor para 0s jovens e ndo tao jovens
jornalistas que se iniciam no telejornalismo. Renomados jornalistas egressos do
jornalismo impresso ou do réadio enfrentaram as cameras operadas por cinegrafistas
pela primeira vez e foram instruidos por esses profissionais. Alguns desses
cinegrafistas-professores também se tornam a Unica possibilidade de instrucéo
pratica em telejornalismo para centenas de estagiarios ou jornalistas recém-formados
oriundos de nossos cursos de jornalismo (BRASIL, 2012, p. 179).

Apesar de ser protagonista na construcdo da estética no telejornalismo, o cinegrafista é
pouco estudado no meio académico. A exclusdo da categoria da centralidade das pesquisas
ndo deixa de ser também um eco das dificuldades de reconhecimento que o profissional
enfrenta no mercado de trabalho. Para Brasil (2012), “o profissional que produz o contetdo
audiovisual do principal veiculo de comunicacdo e de jornalismo é um desconhecido do

publico ¢ ignorado pela academia” (p. 177). O autor busca, por meio de suas pesquisas,
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mitigar a divida historica dos estudos na area da Comunicagdo com os profissionais que séo
0s principais mediadores da imagem no telejornalismo. O cinegrafista,

[...] além de carregar o peso da falta de reconhecimento e das injusticas, tem que
carregar literalmente o peso de equipamentos muitas vezes incdmodos
e obsoletos que Ihe provocam graves problemas de salde. Mas nada se compara com
0 peso do preconceito contra a sua fun¢do (BRASIL, 2012, p. 179).

Segundo Oliveira (2008), graduado em jornalismo e repérter cinematogréafico do
Nucleo da Rede Globo em Porto Alegre, o primeiro recorte da realidade é dado pelo
cinegrafista. Por mais que um repdrter esbanje talento em performar diante da camera e em
conduzir narrativas casadas entre texto e imagem, a relacdo da cdmera com o acontecimento
tem prioridade. Ainda que a autoria de uma reportagem dependa cada vez mais da
performatizacdo do reporter, a matéria-prima de uma narrativa televisiva depende da
capacidade do cinegrafista de captar o fato com qualidade, precisdo, agilidade e, em muitos
casos, poesia.

A todo momento, o cinegrafista deve estar “diminuindo ruidos e trazendo solugdes que
facam o telespectador entender melhor a informacdo sem a necessidade de interferéncias
externas” (OLIVEIRA, 2008, p. 68). Os manuais de telejornalismo s&o recorrentes ao afirmar
a maxima de que o repérter ndo deve interferir durante a gravacdo de uma imagem Unica e
marcante, pois o sujeito ndo é maior que o fato. Se a emissora s6 dispGe de uma camera para
gravar uma cena importante, forte ou inusitada, a maioria dos profissionais de TV hdo de
condenar aquele repdrter que se posicionar entre a cdmera e o objeto gravado, disputando a
atencdo do publico.

O reporter cinematografico promove uma tradugdo diferenciada do fato, utilizando
recursos imagéticos como engquadramentos, som, luz e cor para preencher uma narrativa, que
também precisa da palavra do reporter (BRASIL, 2012). Por tras da lente da camera, ha um
sujeito que ndo aparece no video mas tem um grau elevado de influéncia estética sobre a
versdo final da reportagem. Ramos (2012), que na sua obra analisa a relacdo do espectador
com a imagem-camera nas diversas situacdes do cotidiano, afirma que a cAmera néo existe
por si sO, ha um sujeito concreto que estd apertando o botdo. No telejornalismo, trata-se do
cinegrafista, parceiro diario do reporter, com quem divide tarefas, desafios e decisdes de
COmO mostrar 0 acontecimento.

Pode parecer ingénuo afirmar que sem o cinegrafista ndo haveria toda a matéria-prima
audiovisual do telejornal, mas reforcar essa obviedade serve para eliminar de vez a postura de

ignorar o papel fundamental do profissional da imagem na construcdo do texto audiovisual. A
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camera e seu sujeito formam uma “unidade indissociavel”, “ndo ha cAmera sem sujeito, ou
melhor, h4 camera, mas ndo tomada, ndo imagem” (RAMOS, 2012, p. 77). Por tras da
maquina, hd um individuo que acompanha o evoluir da cdmera do mundo e aciona sua cultura
profissional para tomar as decisfes estéticas que vdo dar forma ao mundo representado pela
televisdo por meio das noticias.

As cameras estdo a servico de todo o universo audiovisual, do qual faz parte o
telejornalismo, que tem como um de seus diferenciais a constante operacdo da realidade, a
funcdo de mostrar ao publico o0 mundo que o rodeia. As cameras do telejornalismo estdo nas
ruas para captar os acontecimentos, assim “a imagem conquista o status de verdade, porque
mostra um real ndo questionavel, nem inventado ou criado, como na fic¢do, mas constatavel”
(BECKER, 2005, p. 70). O registro da realidade ndo é exclusividade das equipes de
reportagens, ja que os cinegrafistas amadores, as cameras de vigilancia e as cameras
instaladas nos celulares, para citar apenas alguns exemplos, despejam a todo instante novas
imagens que também compdem o imaginario da audiéncia, que se abastece de informacdo ndo
apenas da televisdo, mas de outros meios que também trabalham com o audiovisual, como a
internet.

Mota (2001) afirma que as técnicas empregadas na captacdo, e tambem a auséncia
dessas técnicas, sdo responsaveis por uma perspectiva do olhar. Um cinegrafista registra um
fato de maneira diferente, por exemplo, em comparagdo com o circuito interno de um predio
ou de uma pessoa comum que usa o celular smartphone para gravar um acontecimento. Ainda
que cada imagem possua suas especificidades técnicas e seja influenciada pela operacao de
um sujeito diverso, as cameras aproveitadas pelo telejornalismo tém em comum o manejo de

situacOes reais com personagens do cotidiano.

A camera esta nas ruas e desnuda um cendrio real, com personagens verdadeiros,

para os quais o desempenho de um papel nada mais é do que repetir a propria vida.
N&o se trata de colocar um espelho diante do real, mas de opera-lo, utilizando a

camera como bisturi que corta fundo a carne, até os 0ssos (MOTA, 2001, p. 22-23).
Embora se abasteca de imagens com origens variadas, o telejornalismo € fortemente
dependente do reporter cinematogréafico, que tem como obrigacdo buscar “a melhor imagem
para trazer aos telespectadores, um recorte da realidade mais aproximado do fato acontecido e
que sera, posteriormente, mediado por outros profissionais e fun¢des dentro do Jornalismo”
(OLIVEIRA, 2008, p. 71). Os registros de realidade s&o o primeiro passo visual de um
percurso que finda na exibicdo da reportagem, construida a muitas maos e mentes que

selecionam, fazem escolhas e impregnam as noticias com tracos de autoria. Mesmo que no
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telejornalismo 0 momento da edi¢do seja atribuido ao processo que inicia apds a captacao de
todas as imagens e entrevistas e termina com a finalizagdo da montagem da reportagem, o

processo de editar, cortar, selecionar permeia todo o processo produtivo:

Por tras do olho do cinegrafista que captou a imagem, por tras da escolha do que vai
ou ndo ser mostrado pelo editor, do que vai ou ndo ser dito pelo repdrter, de que vai
ser extraido da fala do entrevistado, estd um processo de edi¢éo. Editar é escolher. E
a rotina diaria de escolher cenas, imagens, falas e olhares pressupde ideologias
(PORCELLO; RAMOS; 2012, p. 216).

Tao importante quanto a decisdo do que dizer ou mostrar na reportagem, € a forma
com que serdo mostradas as imagens audiovisuais, como por exemplo, os tipos de
enquadramentos, 0 uso ou ndo de um movimento de camera, o tempo destinado para cada
tomada, entre outros. Da mesma maneira, 0 reporter, além de definir o texto que serd dito,
precisa decidir como sera dito, qual o emprego de seu corpo na narrativa, que expressdes
faciais vao ser acionadas durante a gravacdo e até mesmo a escolha do figurino, que ajuda a
compor um significado para o ato comunicativo. Embora essas decisfes permitam espago para
a subjetividade da equipe de reportagem, existem padrbes preferenciais para a execugdo do

trabalho, como descrevem Rosario e Aguiar (2014):

Os telejornais, por exemplo, contam com tempos, enquadramentos e planos fixos no
modo de mostrar o apresentador e no modo de exibir os repérteres, bem como busca
se adequar a um determinado perfil fisico-estético. Os enquadramentos e o olhar
direto para a cdmera buscam a aproximagdo entre o apresentador/reporter e o
telespectador; o perfil fisico, predominantemente baseado numa estética caucasiana,
auxilia na empatia e na credibilidade (ROSARIO; AGUIAR, 2014, p. 176-177).
Segundo os autores, o estilo estético e a linguagem corporal dos corpos no
telejornalismo se repetem, com o predominio do corpo magro, pele branca, aparéncia jovem,
cabelo castanho e liso. Deste modo, reforca-se um esteredtipo alimentado pelos sistemas
midiaticos, que tem na figura do repdrter uma participacdo protagonista. As repeticdes do
modo como o jornalista coloca o corpo perante a audiéncia contribuem para a construcdo de
alguns sentidos, como a credibilidade e seguranga, refor¢ados por enquadramentos
convencionais, pela forma que o repdrter segura o microfone, as expressdes faciais de énfase
ou reprovacdo e, inclusive, pelo figurino tipico, como roupas sobrias que incluem blazers e
camisas (ROSARIO, 2004).
Apesar da hegemonia estética predominante e persistente, um olhar atento ao passado
recupera iniciativas que tentaram caminhar em sentido diferente. Na década de 80, houve um
empenho por parte de programas de produtoras independentes em promover uma ruptura com

a linguagem televisiva predominante. As experimentacdes em termos de forma, linguagem e
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conteldo mostraram alternativas aos formatos ja consolidados. Ainda que ndo os tenha
suplantado, foi capaz de tensioné-los a ponto de dar inicio a alguns processos de ruptura.
Segundo Fechine (2007), os momentos mais inovadores e criativos da producdo
audiovisual brasileira foram propiciados pelo movimento do video independente ou de
iniciativas paralelas que “mesmo que de modo indireto, beberam na fonte do
experimentalismo que o acesso aos meios eletronicos proporcionou” (FECHINE, 2007, p.
86). Mesmo inseridos em sistemas hegemaonicos de televisdo, algumas producdes se destacam
como vozes dissonantes em um coro de ideias tradicionais e normatizadoras. E importante
valorizar que iniciativas aparentemente frageis podem se articular de modo a tensionar um
padrdo, e mesmo que ndo o superem, sdo passiveis de provocar mudancas. Mota (2001) critica
as pesquisas que marcaram a area de televisdo na década de 70, as quais se concentram em
apontar os mecanismos de dominacédo. O autor propde o desafio de observar mais atentamente

as manifestacdes estéticas dos produtos televisivos:

Faz-se tabua rasa do livre-arbitrio dos emissores preferenciais da comunicagao
(jornalistas, produtores, escritores, atores, diretores), ja que a I6gica de dominagdo
dos meios se sobrepde a tudo e a todos. Ao privilegiar apenas o aspecto socioldgico,
boa parte dessas publicagdes ndo se preocupou com um dos principais fundamentos
da comunicacdo: o hardware, a coisa dura, que resiste a elucubrac@es ideoldgicas e
que tem légicas, no plural, passiveis de serem reinterpretadas, tanto pelos que sabem
opera-lo quanto pelos que ndo sabem, gostariam ou resistem em utiliza-lo (MOTA,
2001, p. 75).
Dois exemplos se destacam entre os programas da década de 80 que ousaram apostar
na experimentagdo: o programa “Abertura”, com a participacdo do cineasta Glauber Rocha, e
0 personagem Ernesto Varela, um reporter supostamente ingénuo interpretado por Marcelo
Tas. Dotado de um estilo préprio e uma critica social feroz, Glauber Rocha foi um dos
expoentes do Cinema Novo. O cineasta participava de um quadro no programa “Abertura”,
exibido nas noites de domingo na extinta TV Tupi, entre 1979 e 1980, anos marcados pelo
inicio de um processo de abertura politica e redemocratizacdo, com a ditadura militar
perdendo forca, cenario historico que influencia na escolha do nome do programa. Glauber
dizia que era “cada vez mais necessario fazer cinema na televisdo, que a televisao ¢ o cinema
popular por exceléncia e que a priori ela nada deve inclusive esteticamente as demais formas
de produgdo audiovisual” (SILVA, ARAUJO, 2012, p. 23).
Na passagem pela televisdo, Glauber busca reformular a estética dominante adotando
um estilo proprio, que nem sempre era facil de ser compreendido pelo telespectador.
Entretanto, era justamente a busca de uma ruptura com os modelos hegemdnicos que o

cineasta defendia, muitas vezes provocando os produtores culturais a pensar e retratar de
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forma diferente o personagem brasileiro, sem beber dos modelos estrangeiros que ditavam
como mostrar ¢ como dizer. “Glauber fazia uso arrevesado da palavra, da pergunta ou da
resposta que levava mais a estranheza do que a identificacdo, mais ao fracasso do que ao
sucesso ou entendimento, mais a ddvida do que ao convencimento” (MOTA, 2001, p. 117).
Precisamos pontuar que essa caracteristica, que muitas vezes promovia uma catarse no lugar
de uma compreensdo, atendia um objetivo do cineasta, mas haveria dificuldade em ser
adotada como linguagem padrdo para o telejornalismo. As rupturas de linguagem e
estranhamentos estéticos poderiam causar uma confusdo no telespectador, que ao término da
exibicdo de uma reportagem no estilo de Glauber teria mais chance de sair com duvidas do
que certezas.

N&o queremos dizer que isso seria ruim, mas de certo modo incompativel com
paradigmas do telejornalismo. No entanto, mesmo que nao possa ser aplicada de forma
integral, a ruptura de linguagem de Glauber tensiona a favor de uma reflex&o critica sobre os
formatos predominantes. Afinal, existem outros modos de se expressar, de filmar, de compor
esteticamente, de dar voz e de contextualizar as informacBes. E temerario afirmar com
conviccdo que a experimentacdo de Glauber na televisdo tenha gerado transformacGes que
ecoam no telejornalismo contemporaneo, mas serve como uma consciéncia concreta e
documental de que a ruptura € uma opcdo politica e estética, e pode ser promovida. Mota
aponta uma relagdo entre a proposta estética de Glauber e o telejornalismo:

Glauber Rocha pretendia estudar a quase eliminacdo da montagem, enquanto
existisse uma acdo verbal e psicoldgica constante dentro da mesma tomada. Ele
estava pensando nos primdrdios do cinema, no teatro filmado e na dramaturgia
brechtiana. O resultado, porém, é mais proximo das sequéncias do telejornalismo ou
dos documentarios de televisdo, onde o que salta aos olhos ndo € a duragdo de um
plano mas o tipo de tempo do registro (MOTA, 2001, p. 54).

Também na época de abertura politica, desponta o trabalho de um repdrter ficticio,
interpretado por Marcelo Tas, que com maestria esbanjava ironias durante entrevistas com
personalidades, preferencialmente do cenario politico. O humor acido estava sempre presente
nas entrelinhas das falas do personagem, caracterizado por uma aparéncia de reporter iniciante
e ingénuo que desconcertava entrevistados com perguntas ndo convencionais. Na camera,
outro personagem, o “Valdeci”, interpretado pelo cineasta Fernando Meirelles, que ao lado de
Tas, integrava a equipe da produtora Olhar Eletronico, responsavel por distintas producdes

independentes na década de 80.

Em vez de tentar dirigir seus entrevistados, o papel de Varela era, ao contrério,
estimula-los a um posicionamento autdnomo, auténtico, mas consciente do proprio
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aparato de mediacdo envolvido numa gravacao para a TV. Varela desconstroi os
discursos univocos dos reporteres convencionais que tentam reduzir toda a
diversidade sociocultural e politico-ideoldgica, toda a pluralidade de pontos de vista
a autoridade de sua propria fala. Nas situacfes mais diversas, Varela ndo apenas
devolvia a palavra ao povo como se esforcava por adotar a sua perspectiva

(FECHINE, 2007, p. 92).
O breve resgate desses dois exemplos da TV brasileira serve como exemplo do esforgo
dos produtores daquela época de experimentar uma linguagem fora dos padrbes, em que a
producdo televisiva se desapegou de modelos que seguiam a estética do bonitinho (MOTA,
2001). Tanto Glauber Rocha quanto Marcelo Tas conseguiram promover uma desconstrucao,
fazendo televisdo de um modo diferente, de forma mais livre e ousada, sem 0s rigores
estéticos que impBem enquadramentos convencionais, boa iluminacdo, aparéncia elegante,
entrevistas respeitosas e outras exigéncias que engessam a linguagem. Apesar da dificuldade
em apontar com precisao herancas deixadas por estas iniciativas, Mota (2001) cita algumas

contribuigdes:

Incorporacdo explicita do movimento prdprio da imagem eletrénica, com seus
ruidos e abstracionismos; operacdo em tempo real ou presente, denotando o estilo
‘ao vivo’; limites pouco definidos entre ficcdo e realidade, entre informacéo e
fabulacdo; aproveitamento estético dos limites da tecnologia eletr6nica; inovacdo da
postura do comunicador, misto de personagem e doublé de profissional; montagem
feita como colagem (MOTA, 2001, p. 162).

As participacOes de Glauber Rocha e do reporter Ernesto Varela na TV da década de
80 poderiam ser classificadas como corpos insurgentes, nos termos de Rosario (2009). Para a
autora, no entanto, a televisdo em seu tempo atual ndo apresenta corpos que transcendem, que
operam distantes dos lugares hegeménicos. Este tipo de corpo, capaz de ignorar regras e
ocupar territorios que ndo Ihe pertence, encontra espago na internet. “E um corpo que — por
desconhecimento, vontade ou rebeldia — ndo se submete as normas hegemonicas dos textos
midiaticos” (ROSARIO, 2009, p. 11).

Enquanto a televisdo se mantém refém de suas proprias tradicbes e padece em
tentativas de experimentacdo, o0 ambiente online avanca como terreno fértil para atuacao de
um corpo audiovisual que destoa da norma, resiste aos modos de producdo, promove
insurreicdo em relacdo a estética ou, no minimo, tempera o audiovisual com contradi¢do. Sdo
movimentos com potencial para atualizar o fazer telejornalistico, mas ainda distantes dos
interesses do campo de producdo da televisdo, que se encontra apegado as formas que

historicamente compdem sua identidade e diferenciacao.



57

Se por um lado, somos reféns de formatos pré-estabelecidos, que fazem parte de um
espaco simbdlico paradigmatico — o telejornal —, por outro lado, o reporter também é um
sujeito dotado de livre-arbitrio, que ndo esta submetido a um controle de comportamento em
tempo integral. O repdrter de TV pratica diariamente uma operacdo estética em que seu
proprio corpo é protagonista, e a manifestacdo mais evidente dessa articulagdo é a passagem,
quando o jornalista mostra o rosto e assina a reportagem com sua presenca.

A forma do repdrter se comunicar com a audiéncia passa, necessariamente, pela
atuacdo ativa do cinegrafista, o profissional que decide como dispor 0s elementos visuais em
cada plano captado. E preciso reconhecer a importancia do sujeito por tras da camera, que
exerce influéncia direta na construcdo dos discursos midiaticos contidos nas reportagens de
TV. A postura estética que reporter e cinegrafista adotam perante a camera também é politica,
porque se posiciona dentro de uma linguagem, seja a reproduzindo ou a desconstruindo. Esses
dois profissionais, que sdo parceiros nas rotinas profissionais, também séo potenciais agentes
da mudanca, ainda que estejam inseridos em uma ldgica dificil de ser contrariada.

As atuacdes do cineasta Glauber Rocha e do repdrter ficticio Ernesto Varela na década
de 80 atestam que € possivel encontrar brechas em meio a estética dominante. O discurso
questionador e desestabilizador, aliado a uma atuagdo opinativa e engajada, protagonizou
rupturas de linguagem importantes para a televisdo. O desafio para os profissionais do
presente € descobrir como produzir rupturas relevantes, sem se limitar a mudancas
superficiais, como passagens enfeitadas por pinceladas supostamente criativas, mas
esvaziadas de proposito.

No proximo capitulo, vamos continuar falando da presenca do repoérter, estreitando o
debate em torno da passagem, com enfogque nos motivos que levam a uma homogeneidade na
maneira do jornalista performar no video. Também abordaremos as fungdes da passagem no
telejornalismo, que ndo se restringe apenas a apresentar o narrador. Como elemento
constitutivo da reportagem, a passagem pode contribuir de diversas formas para o

encadeamento da narrativa, Como veremos a seguir.
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4 A PASSAGEM

A presente pesquisa tem, dentro de um conjunto de motivag0es, uma que se encontra
na origem: a inquietacdo deste pesquisador durante a execucdo do trabalho diario como
reporter de TV em relacdo a gravacdo da passagem. Trata-se de uma das tarefas mais
emblematicas do oficio, um momento-chave que comeca a ser pensado na producdo da
reportagem e pode ter um papel protagonista na conducgédo da narrativa. As passagens, que sao
executadas milhares de vezes todos os dias nos mais variados locais, merecem ser observadas
a luz da teoria. Entendemos que a academia e o0 mercado de trabalho, mesmo sem operarem
na mesma velocidade, precisam se permitir o didlogo, a troca de olhares, a contribuicdo
mutua. “Desse didlogo resultara um telejornalismo maduro e critico” (PORCELLO, 2015, p.
71).

N&o é preciso assistir a mais de um telejornal para perceber que as performances dos
reporteres no video apresentam visualmente elementos em comum, como se houvesse
modelos padronizados a serem seguidos e, eventualmente, rompidos. Para compreender
melhor as praticas profissionais que tornam as passagens tdo parecidas umas com as outras,
acionamos a noc¢do de habitus de Bourdieu (2011), desenvolvida na primeira parte deste
capitulo. Na segunda parte, buscamos apontar as principais funcdes atribuidas ao momento
em que o repdrter aparece na tela. Para isso, articulamos a contribuicdo de Abreu e Lima
(2010), que em pesquisa recente apontou sete funcdes preponderantes para a passagem dentro
de uma reportagem de televisao.

Esse percurso tedrico nos aproxima ainda mais do objeto em andlise no presente
trabalho e serve de instrumento para as andlises realizadas no decorrer da pesquisa. A
observacao das passagens na contemporaneidade e nas primeiras décadas do telejornalismo
brasileiro é enriquecida pelo entendimento de que os repdrteres compartilham praticas
padronizadas na execucdo da passagem e atribuem propdsitos e funcdes especificas para o

momento em que mostram Seu Corpo € sua voz.

41 UM MODUS OPERANDI

No telejornalismo, o reporter, pela natureza do seu trabalho, se encontra em um eixo
central de mediacdo. Em uma esfera mais restrita ao universo profissional, podemos afirmar

que ele precisa agenciar anseios e expectativas dos colegas de trabalho que anteveem a
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reportagem (producédo) e aqueles que a finalizam (edi¢do) para exibic¢do, assim como mediar
as diversas vozes que serdo ouvidas ao deixar a redagéo para captar imagens e entrevistas que
fardo parte da reportagem. Sob uma perspectiva mais abrangente, o repérter também faz a
mediacdo entre a instituicdo televisdo e a sociedade a qual e para qual reporta. Para Machado
(2000), o reporter goza de grande autonomia, por estar na fronteira intermediaria entre a voz
institucional e a voz individual, desempenhando uma espécie de interface entre a televiséo e o

evento.

A intervencdo de cada repdrter encontra-se marcada por uma espécie de “assinatura”
individual: ela tem algo de pessoal, de subjetivo. Nesse sentido, pode-se mesmo
dizer que cada repdrter contribui de forma diferente para a enunciacéo de um unico
evento (MACHADO, 2000, p. 107-108).

Por ser uma construcdo discursiva de razoavel complexidade, € comum as decisdes
sobre como se dara a participacdo do reporter, em carne e 0sso, sejam pensadas e discutidas
entre os colegas, como produtores, cinegrafistas e editores. Imbuidos nas rotinas profissionais
que instrumentalizam o individuo no desempenho das tarefas, os reporteres se valem de
modelos para compor sua performance diante do video. Esses formatos sdo construidos
historicamente por meio de um modus operandi, um modo de fazer impregnado nas rotinas
dos repdrteres de televisdo, construido, consolidado e inclusive modificado ao longo de seis
décadas de telejornalismo brasileiro. E ndo se pode desconsiderar o peso do condicionamento
exercido pelo habito. Na televisdo, a repeticdo cotidiana dos mesmos padrdes tende
invariavelmente a automatizar as solu¢ées (MACHADO, 2000).

Esse modus operandi a que nos referimos tem respaldo na teoria do soci6logo francés
Pierre Bourdieu (2011), que enxerga o mundo social através de campos — espacos simbolicos
diversos, onde agentes fazem parte, operam, ditam regras e formam uma rede de valores
constitutivos. Estes campos, apesar de autbnomos, ndo sdo unidades estritamente
independentes, visto que 0s espacos se entrelagam e cada individuo participa necessariamente
de varios campos ao mesmo tempo, exercendo papéis distintos com graus diversos de
importancia, dependendo da bagagem e do investimento pessoal do individuo em se destacar
nos campos aos quais pertence.

Ao discorrer sobre o campo de producéo erudita, um dos mais citados e desenvolvidos
teoricamente por Bourdieu (2011), o autor afirma que o grau de autonomia pode ser medido
tomando como base “o poder de que dispde para definir as normas de sua produgdo, os
critérios de avaliacdo de seus produtos e, portanto, para retraduzir e reinterpretar todas as

determinacOes externas de acordo com seus principios proprios de funcionamento”
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(BOURDIEU, 2011, p. 106). Esses mecanismos de significagdo que se articulam no interior
de cada campo sdo fundamentais para formar sua identidade, e contribuem também para o
processo de legitimacdo cultural perante outros campos. Os individuos que compdem o
mesmo campo buscam técnicas, estilos, modos de fazer e de pensar que servem como
ferramentas para promover uma distingdo dos demais campos. As marcas que constituem a
identidade de um campo sdo tdo fundamentais para sua forca e existéncia, que a tendéncia é
rejeitar definicbes que vém de fora e também resistir a mudangas que fujam dos padrdes ja

instituidos.

A brutalidade com que uma comunidade intelectual e artistica fortemente integrada
condena qualquer recurso tecnicamente montado com procedimentos de distingdo
ndo reconhecidos — e assim imediatamente desvalorizados como meros artificios —,
comprova (0 mesmo ocorre com a atitude suspeitosa em relacdo as intengdes dos
grupos mais revoluciondrios) o fato de que a comunidade intelectual e artistica so
consegue afirmar a autonomia da ordem propriamente cultural quando controla a
dialética da distingdo cultural (BOURDIEU, 2011, p. 109-110).

A nocdo de campo é complementada por outros trés conceitos desenvolvidos por
Bourdieu, que de forma sintética pretendemos apontar. O primeiro deles ¢ o “capital”, que
corresponde a um tipo de moeda que tem valor de acordo com as representacdes dentro de um
campo. Aqueles que tém mais poder dentro do campo naturalmente possuem mais capital.
Bourdieu, na sua obra, cita quatro tipos principais de capital: o cultural, o social, 0 econdmico
e o simbolico. O proximo conceito é de “habitus”, que corresponde as regras do jogo
empreendidas dentro de um campo, um “principio gerador de estratégias inconscientes ou
parcialmente controladas tendentes a assegurar 0 ajustamento as estruturas de que é produto
tal principio” (BOURDIEU, 2011, p. 160). O terceiro conceito € illusio, uma forma especifica
de interesse que 0s agentes sociais possuem em participar do jogo, acreditando que a questao
social que estd posta dentro do campo € tdo importante que vale a pena ser seguida. Para
Neveu (2006), illusio € um investimento a0 mesmo tempo psiquico, intelectual e profissional
nos jogos e projetos proprios a um campo. Um ponto importante é que esse interesse resulta
no entendimento de que é natural agir dessa maneira, ou seja, existe uma internalizagdo da
conduta proposta, em conformidade com o habitus, que se origina da aceitacdo de que o que
se passa no jogo social tem um sentido e que as apostas sdo dignas de serem feitas.

Para facilitar a compreenséo do conceito de illusio e j& avancar na aplicabilidade do
mesmo no objeto desta pesquisa, vamos nos deter a exemplos que envolvem o telejornalismo.
Poderiamos nos deter em campos mais abrangentes ou mais especificos, como a

Comunicacdo, o jornalismo, ou a redacdo de uma unica emissora, ou Seja, Sdo inumeras
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possibilidades, porque também sdo inimeros os campos que podem ser delineados para cada
individuo.

Bourdieu (1997), ao falar sobre o campo jornalistico afirma que é “um lugar que
possui uma ldgica especifica, que se impGe aos jornalistas através de restricdes e controles
que eles se impdem uns aos outros. O profissional se comporta conforme esperado para
atender expectativas e, no seu entendimento, crescer profissionalmente. Neveu (2006)
também reflete sobre o tema, ao pensar o jornalismo como “um universo estruturado por
oposicbes a0 mesmo tempo objetivas e subjetivas, a perceber cada publicacdo e cada
jornalista dentro da rede de estratégias, de solidariedades e de lutas que o ligam a outros
membros do campo” (NEVEU, 2006, p. 63).

No campo onde estdo os jornalistas de televisdo, um tipo de capital é o conjunto de
valores compartilhados pelos demais jornalistas que compdem o mesmo espago simbdlico, e
que sdo reproduzidos tanto no ensino da profissdo nas universidades quanto no exercicio
diario do oficio nas redages e nas ruas. Entendemos que tal campo também possui um
habitus, as regras do jogo acionadas pelos jornalistas para produzir discursos, e que também
servem para formar um ambiente possivel de reproduzir estes discursos, neste caso, nos
telejornais, que tem suas rotinas produtivas préoprias e seus espacgos limitados para exibicéo.
Tais regras, naturalmente, acabam sendo definidas, a priori, por aqueles que possuem maior
poder dentro do campo, exercendo um papel de influéncia sobre os demais, ndo somente
como coercdo, mas também por admiracdo e entendimento, por vezes acritico, de que o
padrdo estabelecido € uma referéncia de qualidade.

Por fim, em cada campo opera o illusio, um investimento inconsciente do jornalista
nas regras do jogo, um agir sem pensar do profissional visando aumentar seus recursos e seu
poder dentro do campo. Este conceito ajuda a entender a padronizagdo dos aspectos de
presenca do repdrter na televisdo. Ao compreender as regras e valores que operam no
telejornalismo, e na busca por aumentar seu capital no campo, o jornalista adota aqueles
procedimentos que mais se aproximam do que ¢ valorizado pelos seus pares, e assim reproduz
uma linguagem e um modo de fazer predominante, o que por sua vez resulta em um modo de
presenca ja conhecido e que dificilmente tera félego para apresentar inovagdes. Esse
comportamento ndo é uma particularidade dos jornalistas, Bourdieu (1997) identifica a
mesma tendéncia como parte integrante dos processos que se ddo dentro de qualquer campo.
Um exemplo é necessidade do individuo saber o que os demais pensam a respeito de suas
atitudes para saber ser vai manté-las ou muda-las. A interdependéncia entre os individuos e a

coercdo exercida pela necessidade de respeito as regras sd&o mecanismos que provocam a
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homogeneidade dos produtos. Em cada campo, opera um tipo de jogo de espelho em que as
pessoas se refletem mutuamente, o que produz um poderoso efeito de barreira, de fechamento
mental.

Os conceitos de habitus e illusio nos ajudam a pensar os bastidores da execucdo de
uma passagem, o objeto empirico do presente estudo. A partir da observacao das participacoes
dos reporteres na atualidade e nas primeiras décadas da televisdo brasileira, como seré
demonstrando neste trabalho, é possivel perceber através das imagens as regras que operam
em cada tempo. O investimento de cada profissional em atender a essas expectativas — ou
seja, 0 illusio — e o esforco do repdrter em estar inserido dentro de uma linguagem para que
seja reconhecido pelos demais integrantes contribuem para a manutencdo de padrdes,

caracteristicas comuns no modo do repérter se comunicar com sua audiéncia.

4.2 AS FUNCOES DA PASSAGEM

A passagem ndo tem definicdo estanque nem na bibliografia catedratica, aquela que se
apresenta como um manual e que aponta “como fazer”’, nem nos estudos mais
contemporaneos, que problematizam as unidades narrativas da reportagem de televisdo. No
entanto, todas as definicbes que buscam dar conta do que é a passagem tem em comum
elementos béasicos: um repdrter, um dizer e um lugar. Tirando um dos pontos desse tripé,
dificilmente podemos falar que se trata de uma passagem. Para executar seu trabalho, o
reporter de TV precisa cumprir um ritual, em que gravar a passagem ¢ uma das etapas. “Toda
situacdo de comunicacao € ritualizada, marcada por um conjunto de regras transmitidas pelas
herangas culturais e relacionadas as instituicdes sociais onde o processo de comunicagdo se
materializa” (BECKER, 2005, p. 24).

A jornalista Fernanda Esteves, que atuou como repérter da Rede Globo, compartilha
experiéncias € memorias no livro “Desculpem Nossa Falha” (1993). Ao discorrer sobre a
passagem, a autora defende que o repdrter tem o seu momento na reportagem, articulado com
a informacéo e um local que combine com o texto que sera dito. A insercdo do repdrter deve

ser fluida, segundo a autora, que usa o termo “video” para se referir a “passagem’:

Aparecer é que nem brincadeira — tem hora. O repoérter precisa estar bem no video, o
video precisa estar encaixado na matéria, sem destoar, interromper ou atrapalhar a
linha de compreensdo. O video é 0 momento em que o repdrter assina a matéria,
com o nome e a presenga fisica. Quando mais inserido o repOrter estiver na matéria,
melhor (ESTEVES, 1993, p. 96).



63

Historicamente, a legitimidade das coberturas em televisdo tem como alicerce a
presenca de um jornalista no local onde ocorrem os fatos, seja em um espaco geografico ou
simbolico (GUTMANN, 2012). O corpo do reporter in loco, na entrada ao vivo ou na
reportagem gravada, agrega um peso simbolico de autenticidade ao relato. A camera é uma
testemunha ocular da noticia, que opera o real por meio do registro das imagens, enquanto o
reporter atua como mediador, ndo sé na condugdo da narrativa, mas também emprestando seu
corpo para testemunhar e mediar os fatos. Machado (2000) contribui para a definicdo desse

momento-chave da presenca do reporter na tela:

O quadro bésico do telejornal consiste no seguinte: o repérter, em primeiro plano,
dirigindo-se a cAmera, tendo ao fundo um cenério do préprio acontecimento a que
ele se refere em sua fala, enquanto gréficos e textos inseridos na imagem datam,
situam e contextualizam o evento (MACHADO, 2000, p. 104).

A presenca do repdrter em cena é uma marca tipica dos telejornais e uma estratégia
imprescindivel para o estabelecimento da relagdo com a audiéncia (GUTMANN, 2012).
Assim como as fontes e as pessoas que contam suas historias na reportagem, o repérter se
tornou mais uma persona, que utiliza sua presenca fisica ndo apenas para dizer que esteve
naquele lugar e testemunhou os fatos, mas também como “dispositivo expressivo de
interpretacdo do dito, como elemento de configuragdo da propria noticia” (GUTMANN, 2012,
p. 237).

Mata (2011), ao analisar trés telejornais de diferentes emissoras locais de Juiz de Fora,
em Minas Gerais, articula identidades e representacGes diversas do cidaddo presentes no
jornalismo televisivo. O trabalho do autor analisa os telejornais a partir de alguns critérios de
diferenciacdo, como a distribuicdo de editorias e formatos narrativos, e também mapeia mais
de 500 personagens™® presentes no corpus observado pelo autor, como repérteres, ancoras,
especialistas, fontes oficiais e populacdo. A partir das fungbes dramaticas que cada
personagem desempenha na reportagem, eles séo redistribuidos em outras categorias, como
mocinhos, vitimas, fiscais, herois, vildes, entre outros. Ao fazer suas analises, 0 autor com

frequéncia exemplifica funcbes por meio das passagens. A entrada do reporter em carne e

'8 O termo personagem se insere nos estudos da dramaturgia do telejornalismo, que associa a estruturagdo do
noticiario televisivo a caracteristicas tipicas do drama, como ja vimos no capitulo 2 deste trabalho. Os
personagens que aparecem nas reportagens de TV se referem aos papéis desempenhados pelos sujeitos presentes
da noticia, que podem ser fontes oficiais, testemunhas de um fato, o préprio reporter, entre outros. O personagem
pode aparecer de forma explicita durante a histéria ou, em determinadas situagdes, surgir de forma indireta
(MATA, 2011).
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0ss0 na matéria com frequéncia é destacada pela pesquisa, apresentando sentidos e
significados de peso para o entendimento da reportagem e dos papéis dos personagens que a
compdem.

Ao analisar a passagem, Abreu e Lima (2010) recupera a bibliografia em torno dessa
unidade tipica do telejornalismo. Na busca de um funcionamento textual, que configura a
gramatica do telejornal, a autora aponta sentidos que estdo presentes na producdo do discurso
no momento em que o reporter aparece no video. Como justificativa para pensar a passagem
dentro de um campo tedrico, a autora destaca dois pontos: o primeiro argumento € que, nos
cursos de graduacdo em jornalismo, uma das principais dificuldades dos alunos em aulas
préticas de telejornalismo é a realizacdo das passagens, e 0 segundo apontamento é que 0s
manuais de telejornalismo disponiveis no mercado dedicam ao tema abordagens muito
superficiais.

Por meio da analise de reportagens do Jornal Nacional, a autora formula sete
categorias, criadas a partir dos usos mais frequentes da passagem, num esforco de estabelecer
funcBes sintaticas dentro de uma gramatica do telejornalismo. Por entendermos que essa
contribuicdo é relevante para o desenvolvimento da presente pesquisa, vamos detalhar um
pouco melhor as categorias.

A passagem de (1) contextualizagdo/recuperacdo de informagdes retoma
acontecimentos ou relaciona circunstancias que ajudam a compreender melhor a noticia. Sdo
frequentes em “retrospectivas, reconstitui¢des ou inser¢cdes do fato em contexto sociocultural,
sOcio-historico, politico ou econdmico” (ABREU E LIMA, 2010, p. 85). Na categoria (2)
desdobramento do fato/fenémeno, o reporter desdobra informacdes, atualizando, fazendo
previsdes, repercutindo ou detalhando. “Podem trazer balangos, antecipagdo de fatos,
curiosidades, demonstragOes e explicagdes minuciosas de um determinado aspecto da noticia”
(ABREU E LIMA, 2010, p. 86-87). A passagem de (3) indicacéo ou realce de percurso da
pistas do caminho que o repdrter esta seguindo para relatar a histéria, e pode servir como
ponte entre elementos da narrativa. “E, nesse sentido, um elemento de ligagio ou de
pontuacgédo dos distintos momentos do percurso, funcionando, portanto, como um importante
operador de coesdo textual” (ABREU E LIMA, 2010, p. 88).

Na categoria (4) hierarquizacdo de informacdes, a passagem ajuda a organizar
situagbes ou personagens, atribuindo importancias aos elementos da historia. Para a autora,
nesses casos “o reporter quer deliberadamente valorizar ou realgar uma informagdo ou
aspectos entre os varios enumerados pela reportagem, sugerindo que é o aspecto mais
importante para o qual se deve atentar” (ABREU E LIMA, 2010, p. 90). Na passagem de (5)
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proposicao de juizos interpretativos, como o nome j& diz, o repdrter emite um juizo sobre o
fato noticiado de forma critica e analitica, onde pode apresentar uma conclusdo mais explicita
sobre o que foi explanado, podendo influenciar na formacéo dos juizos do telespectador. As
passagens de (6) presentificacdo reforcam a condicdo de testemunha do repérter, destacando a

proximidade dele em relacéo ao fato reportado.

Inclui-se nessa categoria aquele tipo de passagem cujo propdsito é, sobretudo, a

simples “apresentacdo” do reporter-interlocutor, sem contribuir diretamente para o
desenvolvimento do percurso narrativo. Funciona mais como uma espécie de
“assinatura”, de tal modo que sua eventual supressdo ou “cobertura” com imagens
pode se dar, muitas vezes, sem quaisquer prejuizos a estrutura geral do VT (ABREU
E LIMA, 2010, p. 94).

Por ultimo, temos a categoria (7) gerenciamento de atencédo, em que o repdrter utiliza
estratégias para despertar um maior interesse do telespectador, normalmente a partir de uma
performance diante da cadmera, podendo contribuir para a espetacularizacdo da noticia. No
texto, pode convocar diretamente o telespectador para participar da narrativa, ainda que de

2

forma simbdlica, usando expressdes como “Vocé deve lembrar que em...”, “Responda
rapido...”, “O que vocé diria se...”, entre outras.

As categorias servem para compreender os sentidos mais recorrentes no uso das
passagens, mas ndo sao independentes. Vérias delas podem ser acionadas em uma unica
passagem, em graus distintos. Como exemplo da aplicacdo das categorias, podemos citar uma
passagem da repdrter Zileide Silva, do Jornal Nacional, que cobre politica em Brasilia. A
reportagem, veiculada no dia 14 de setembro de 2015, tinha como tema o andncio feito pelo

governo federal sobre medidas para equilibrar as contas publicas. A reporter diz:

Mas para fechar as contas, além do corte de gastos, 26 bilhGes de reais, 0 governo
anunciou também medidas para aumentar a receita. Quer arrecadar mais de 30
bilhdes de reais com aumento de impostos que todos pagamos. A conta maior ndo
vai ser do governo, sera do bolso do contribuinte (JORNAL NACIONAL, 2015).
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Figura 5 - Passagem de Zileide Silva, em 2015.

Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

A reporter estd enquadrada em plano americano, o corpo ndo se movimenta, a ndo ser
por suaves mencgdes com a cabeca e leve inclinacdo do tronco em alguns momentos. A
gravacao foi realizada a noite, provavelmente pouco antes da exibicdo do telejornal. Ao
fundo, aparece parte do Palacio do Planalto, iluminado parcialmente por luzes do préprio
prédio.

Pelo local onde a repdrter esta, podemos identificar a funcdo de presentificacdo, ja que
o0 jornalista estd em frente ao prédio que simboliza a instituicdo central da reportagem, o
governo federal. Ao trazer dados sobre o corte de gastos e também a cifra que o governo
pretende aumentar em arrecadacdo de impostos, é perceptivel a funcdo desdobramento do
fato, usada quando a intencdo é desdobrar, atualizar ou detalhar informacdes. A repdrter
também aciona a funcdo de hierarquizacdo de informagdes, quando deixa claro que, em
termos financeiros, o aumento de impostos € maior do que o corte de gastos, realcando nesse
momento um aspecto da noticia. Por fim, identificamos a proposicdo de juizos
interpretativos, quando a repdrter encerra o raciocinio afirmando que a conta maior, ou seja, 0
maior sacrificio pelo equilibrio das contas publicas, ndo vird do orcamento do governo, mas
sim do orgamento dos contribuintes.

A busca por categorizar as fungdes da passagem & um primeiro passo para fugir das
normatizagdes tdo comuns em manuais de telejornalismo, que de um pedestal apontam como
a passagem deve ser feita. Entendemos que € preciso relativizar as regras, problematizar as
praticas profissionais e mostrar como se faz aquilo que € feito, para permitir aos narradores,
que atuam como reporteres, criarem, ousarem e buscarem outras e melhores formas de contar

histdrias, em vez de se preocuparem em seguir receitas pré-estabelecidas.
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Tendo realizado um percurso tedrico discutindo a linguagem do telejornalismo, o
papel do repdrter e do cinegrafista, e aprofundando a discussdo em torno da passagem,
passaremos no capitulo seguinte para os procedimentos metodolégicos. A proxima etapa
corresponde a investigacdo propriamente dita, em que vamos expor a delimitacdo do corpus, a
formacdo das categorias de analise e o tratamento dos resultados, que permitiram chegar as

conclusfes dessa pesquisa.
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5 MAPEANDO UM ESTILO

Na busca por mapear um estilo predominante da passagem, decidimos observar ndo s6
a producdo contemporanea, mas também os primeiros registros do telejornalismo, mais
especificamente das décadas de 70 e 80. Assim, por meio dos processos metodoldgicos que
explicaremos adiante, foi possivel identificar semelhangas e permanéncias sob uma
perspectiva histérica. Para desenvolver o presente estudo, adotamos como base metodoldgica
a Analise de Conteldo, um conjunto de instrumentos metodologicos em constante
aperfeicoamento, que podem ser aplicados aos mais variados tipos de discursos, conciliando o
rigor da objetividade e a fecundidade da subjetividade (BARDIN, 2011).

A decisdo de observar a participacdo do reporter no telejornalismo, por meio de
passagens histéricas e atuais, exigiu a busca por um mecanismo que auxiliasse na
sistematizacdo das informacdes apreendidas pela observacdo do objeto, na comparacdo e
interpretacdo dos resultados. Desse modo, encontramos respaldo no “leque de apetrechos”
oferecido pela Andlise de Conteldo, adaptavel a diversos campos e que permite ao
pesquisador trazer a tona aspectos escondidos, ou pelo menos ndo aparentes, aos olhos de um
observador comum (BARDIN, 2011).

De forma sucinta, podemos afirmar que o procedimento primeiro passa por uma fase
de descricdo analitica, em que se faz uma enumeracao de caracteristicas, para depois permitir
que o pesquisador possa inferir, ou seja, deduzir de maneira légica, o que por fim viabiliza a
interpretacdo dos resultados, baseada na investigacdo objetiva, sistematica e quantitativa do
conteddo. Segundo Bardin, a analise categorial, principal modalidade da Analise de

Conteudo, pretende

[...] tomar em consideragao a totalidade de um “texto”, passando-o pelo crivo da
classificacdo e do recenseamento, segundo a frequéncia de presenca (ou de auséncia)
de itens de sentido. Isso pode constituir um primeiro passo, obedecendo ao principio
de objetividade e racionalizando por meio de ndmeros e percentagem uma

interpretacdo que, sem ela, teria de ser sujeita a aval (BARDIN, 2011, p. 43).
Apesar de a descricdo dos conteddos ser uma etapa fundamental para o
desenvolvimento da pesquisa, 0 interesse ndo reside nessa fase, mas sim no que essa descri¢do
podera nos dizer ap0s o tratamento da informacdo. Segundo Bardin (2011), os elementos que
compdem o0 objeto se encontram em uma confusdo inicial, a qual se dissipara, mesmo que
parcialmente, através da introducdo de uma ordem, construida a partir da classificacdo de

diferentes elementos em gavetas, ou seja, categorias ou ndcleos de sentido. Para executar a
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pesquisa seguindo os preceitos da Andlise de Contetdo, operamos em trés etapas principais:
pré-analise; exploracdo do material; tratamento dos resultados e interpretacéo.

Na pré-analise, organizamos e sistematizamos as ideias por meio da escolha dos
documentos a serem observados, da formulacdo dos pressupostos e objetivos e da criacdo de
indicadores que serviram de referéncia para a interpretacdo final. O primeiro contato foi feito
por meio de uma leitura flutuante, quando o pesquisador observa o objeto com uma visdo
aberta, permitindo captar ainda de maneira intuitiva dados e informacdes para embasar as
decisbes posteriores, especialmente no que tange a definicdo de categorias a serem analisadas.

Para este trabalho, dividimos a leitura flutuante em duas etapas: passado e presente.
Para observar a participacdo do repdrter nas primeiras décadas da televisdo brasileira,
buscamos na internet o maximo de canais possiveis para assistir a videos antigos do
telejornalismo brasileiro. Notamos que sdo raros os espagos online para esse tipo de material,
com excecdo do portal Memdria Globo, lancado em 2008 com a proposta de “fornecer a
pesquisadores, estudantes, jornalistas e telespectadores em geral conteldos audiovisuais e
textuais sobre os programas, coberturas e profissionais da Globo” (MEMORIA GLOBO,
2015, documento eletrébnico ndo paginado). No site, é possivel encontrar informagoes
historicas sobre os diversos géneros de programas veiculados pela emissora, tanto do
entretenimento como do jornalismo™. Pela auséncia de outras fontes confiaveis e
sistematizadas e pela representatividade da Rede Globo, maior emissora brasileira de
televisdo, o portal foi escolhido como fonte documental de passagens antigas do
telejornalismo brasileiro.

No segundo momento da leitura flutuante, pesquisamos as reportagens com potencial
para representar a producdo contemporénea do telejornalismo brasileiro. Durante trés meses,
observamos de forma aleatoria as passagens de repdrteres dos principais telejornais das quatro

emissoras brasileiras de maior audiéncia®: Globo, Record, Band e SBT, tanto através da

19 A equipe do Meméria Globo é formada por jornalistas, historiadores e antrop6logos. Como exemplo dos
principais contetdos, podemos citar que o portal sistematiza a histéria da emissora, organiza as coberturas do
telejornalismo por periodos e temas, produz webdocumentérios sobre temas considerados relevantes para a
empresa, e disponibiliza perfis dos principais profissionais do canal, onde predominam nomes de jornalistas,
atores e apresentadores de programas. A partir do trabalho de pesquisa histérica, a Meméria Globo ja publicou
livtos como “Jornal Nacional, a Noticia faz Historia”, “Diciondrio da TV Globo”, “Historia da
Teledramaturgia”, entre outros (MEMORIA GLOBO, 2015).

%0 De acordo com as médias de audiéncia semanal divulgadas pelo Instituto Brasileiro de Opini&o Publica e
Estatistica (Ibope) a partir de setembro de 2015, Globo ocupa o primeiro lugar, seguida por SBT, Record e Band.
Os dados estéo disponiveis no site https://www.kantaribopemedia.com. Os relatérios sdo baseados em medicGes
realizadas em 15 regiGes metropolitanas do pais.
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exibicdo em tempo real quanto pelo site das emissoras, que disponibilizam a maioria das
reportagens apos a exibicdo dos telejornais.

Nessa etapa, foi possivel identificar uma homogeneidade nos formatos de passagens
entre as quatro emissoras, sem que uma se destacasse da outra na forma como o repoOrter
aparece no video. Desse modo, optamos por escolher como fonte o Jornal Nacional®,
telejornal de referéncia no pais® e detentor consolidado dos maiores indices de audiéncia. A
escolha também possibilita uma analise comparativa equivalente em relacdo ao passado, ja
que a maioria das passagens antigas captadas do site Memoria Globo sdo de reportagens
exibidas no Jornal Nacional.

Com o universo demarcado, € preciso constituir um corpus, “conjunto dos documentos
tidos em conta para serem submetidos aos procedimentos analiticos” (BARDIN, 2011, p.
126). Para representar o modo com que o repérter performava no video nas primeiras décadas
do telejornalismo brasileiro, foram captadas do portal Memoria Globo todas as passagens em
reportagens veiculadas até 1990, totalizando 73 inser¢es. O recorte tem inicio no ano de
1969, com uma reportagem exibida em julho daquele ano, em que o reporter Hilton Gomes
aparece duas vezes falando sobre o lancamento do Apolo 11, que levaria 0 homem a lua nos

meses seguintes. A imagem mostra que o repdrter esta na estacdo de langcamento do Cabo

210 Jornal Nacional estreou em 1° de setembro de 1969. Foi o primeiro telejornal transmitido em rede nacional
no Brasil, lancado para competir com o repOrter Esso, da TV Tupi, e inspirado nos telejornais em rede que ja
existiam nos Estados Unidos. A primeira equipe do telejornal comecou a desenvolver o conceito de noticiario
nacional, até entdo pouco empregado na época. O desafio era ndo supervalorizar uma regido em detrimento da
outra, tarefa que até hoje é dificil de ser aplicada, ja que as sedes principais das grandes emissoras do pais se
encontram no eixo Sdo Paulo e Rio de Janeiro, somando-se a isso 0 peso do noticiario politico que parte da
capital federal. No entanto, pelo menos a ideia original era que as reportagens “deveriam ser de interesse geral e
ndo regionais ou particularistas”, sendo que os temas deveriam “chamar a aten¢do tanto do telespectador de
Manaus quanto de Porto Alegre” (MEMORIA GLOBO, 2004, p. 39). Atualmente seus apresentadores sdo
William Bonner, que também exerce o cargo de editor-chefe, e Renata VVasconcellos, que acumula a funcéo de
editora-executiva. A exibicdo é de segunda a sabado, com inicio em torno de 20h30 e duracdo aproximada de 45
minutos. Segundo Bonner (2009), o objetivo atual do Jornal Nacional ¢ “mostrar aquilo de que mais importante
aconteceu no Brasil e no mundo naquele dia com isencéo, pluralidade, clareza e corre¢do” (p. 18).

22 Os meios de comunicacao de referéncia sdo, segundo Zamin (2014), “instituicdes que colocam em circulago
elementos simbolicos a partir do vinculo e interagdo que estabelecem com o sistema social” (p. 936). De acordo
com a autora, ha diversos atributos associados ao jornalismo de referéncia, como tradigdo, credibilidade e
seriedade. Quanto a forma, destacam-se caracteristicas de sobriedade, sofisticacdo e apresentacdo hierarquizada
da informacdo. O jornalismo de referéncia tem como locus de observacdo preferencial areas que envolvem o
espaco publico, Economia, Politica e Relagdes Internacionais. Sobre a natureza da audiéncia, a autora indica que
0 publico é formado por pessoas com saberes complexos, leitores competentes do mundo, agentes sociais, lideres
de opinido e também por outros jornalistas e meios de comunicacdo. Na maioria dos casos, 0 jornalismo de
referéncia também € associado a indices elevados de audiéncia ou circulagdo. Os meios de comunicacdo de
referéncia possuem um prestigio consolidado e interagem com o poder politico, a opinido e a intelectualidade.
“Encontram-se alinhados a posicdes ideoldgicas conservadoras e, para além de exercerem uma supremacia
mercadoldgica, em termos de mercado publicitario, o sdo também em termos comunicacionais, enquanto
referéncia informativa das elites” (ZAMIN, 2014, p. 936).
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Kennedy (atualmente Cabo Canaveral). Ndo foram localizadas no site da Memoria Globo
reportagens com a aparicdo do repdrter no video anteriores a 1969, portanto a década de 60
fica praticamente excluida da amostra, com excecdo da reportagem citada acima. Cabe
observar que nos primeiros anos da televisdo brasileira, limitac6es técnicas do telejornalismo
reduziam a participacdo do repérter no video, obrigando os realizadores a dar preferéncia a
narracdo dos apresentadores em estddio com o uso das imagens captadas em externas. No
comeco do jornalismo na TV, a maioria das “cameras utilizadas nas reportagens ndo
registravam o som ambiente, ganhando entdo o apelido de mudinhas” (MEMORIA GLOBO,
2004, p. 33). Portanto, ainda que se optasse por observar a década de 60, encontrariamos
dificuldade em colher uma amostra representativa, j que ha pouco material disponivel para
estudo.

Para representar a producdo contemporanea de passagens, escolhemos de forma
aleatdria os meses de setembro e outubro de 2015 e adotamos a semana composta para definir
os dias de analise. Demarcamos uma semana inicial, de onde analisamos a edi¢do de segunda-
feira, depois separamos a edicdo de terca-feira da segunda semana, a edi¢do de quarta-feira da
terceira semana, assim sucessivamente até chegar ao sdbado, completando seis edigdes.
Seguindo esses critérios, analisamos as edi¢des do Jornal Nacional dos dias 14, 22 e 30 de
setembro, e 08, 16 e 24 de outubro de 2015, totalizando 72 passagens, um ndmero muito
proximo da amostra historica (73 passagens), 0 que permite uma equivaléncia para efeitos
comparativos e de interpretacao.

O mapeamento pretendido pelo presente trabalho tem como guia os codigos visuais
presentes nos momentos em que o repdrter aparece no video, resultado de uma série de fatores
da cultura profissional e das intencionalidades dos atores que atuam na execucdo da
reportagem, como explicamos ao longo desta investigagdo. A imagem audiovisual € resultado
de um conjunto de acdes, executadas por “um grupo de pessoas, cada uma com o0s seus
interesses e as suas idiossincrasias” (ROSSINI, 2006, p. 115). O estudo da imagem em
movimento exige preparo do pesquisador, para nao correr o risco de negligenciar os codigos
visuais e se encaminhar para o caminho da analise textual. Rossini (2006) destaca que a
imagem em movimento, normalmente construida por varios narradores, € mais complexa até
do que seus produtores imaginam, porque contemplam “diferentes olhares sobre o social, que
nem sempre se ajustam. As tensdes permanecem latentes, prontas para serem resgatadas pelo
olhar atento de um pesquisador” (ROSSINI, 2006, p. 115).

O objetivo desta pesquisa € identificar diferencas e permanéncias sob uma perspectiva

histérica no modo com que o repdrter performa diante do video no telejornalismo brasileiro,
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tendo como enfoque a imagem, ou seja, 0s codigos visuais que compdem a passagem. Na
execucdo da passagem, predomina a operagdo estética de dois sujeitos: o cinegrafista que
opera a camera e estd implicado diretamente no resultado final; e o repdrter, que faz uso do
préprio corpo como instancia performatica para mediar a noticia. Partimos do pressuposto que
esses dois sujeitos ndo se encontram mais presos a um padrdo estético que predominou no
inicio do telejornalismo, em que reporter e camera se encontravam presos a alguns formatos.

Acreditamos que, atualmente, os profissionais exercem mais liberdade nas escolhas
estéticas, podendo, por exemplo, variar mais em termos de performance, movimentos de
camera e enquadramentos. Nossa investigagdo também buscou identificar se houve alteraces
na duracdo das passagens e na aparéncia dos jornalistas, especialmente nos dados visuais que
indicam mudancas no figurino. Ainda nos chamou a atencdo o uso de recursos graficos
durante a passagem, uma ferramenta que normalmente é utilizada em outros momentos da
reportagem, quando o repOrter ndo esta aparecendo. Esses foram o0s pontos principais que
buscamos analisar neste estudo, fechando os olhos para outras possibilidades que certamente
sdo importantes e poderdo instigar futuras pesquisas.

Entendemos que seria relativamente facil observar diferencas entre passado e presente
se 0 corpus da pesquisa se detivesse a programas jornalisticos da televisdo marcadamente
inovadores, mas o desafio & justamente identificar as mudangas que ocorreram no
telejornalismo brasileiro em seus espacos paradigmaticos, de referéncia, onde as alteracdes na
linguagem ocorrem de forma lenta e gradual. Segundo Rosario e Aguiar (2014), as rupturas
nos codigos e formatos geralmente sdo planejadas nas emissoras de televisdo, especialmente
nas de canal aberto, assim prevalecendo as regularidades e normas. “H& pouco espacgo para as
imprevisibilidades, para as possibilidades de explosdo e para uma genuina funcgéo criativa da
linguagem ou mesmo para as insujeicdes” (ROSARIO; AGUIAR, 2014, p. 180). Mas os
autores entendem que, apesar do predominio dos processos, as mudangas se instauram de
forma gradativa, provocadas principalmente pelos textos corporais midiaticos, que possuem
mais liberdade para o exercicio de uma fungéo criativa.

Apo0s a captacdo das 145 passagens que integram a amostra, que foram retiradas dos
sites originais e armazenadas em um computador para o uso desta pesquisa, partimos para a
elaboragéo de indicadores que fundamentem a interpretacdo final. Para isso, estabelecemos as
categorias para analise, que nos termos de Bardin (2011) sdo consideradas unidades de
registro. Para a autora, a unidade de registro ¢ uma “unidade de significagdo codificada e
corresponde ao segmento de contedo considerado unidade de base, visando a categorizagdo e

a contagem frequencial” (BARDIN, 2011, p. 134). Com base nos referenciais teoricos e nas
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percepcOes obtidas durante a leitura flutuante do corpus da pesquisa, postulamos seis
categorias (unidades de registro): movimento de camera; enquadramento; duracdo da
passagem; movimento do repdrter; uso da gravata e uso de grafismo.

A maioria dos indicadores trabalha com a frequéncia de apari¢do do indice, ou seja,
quanto mais vezes aparece, mais importancia possui. Para as unidades “movimento de
camera” e “movimento do repérter”, analisamos se havia ou ndo algum movimento, sem
importar o tipo de acdo adotada. Para as unidades “uso da gravata” e “uso do grafismo”,
examinamos se 0s reporteres homens usavam ou ndo a gravata e se havia ou ndo algum tipo
de recurso grafico inserido na passagem. Para a categoria “duracdo da passagem”,
contabilizamos a duragdo de cada passagem para posterior calculo do tempo médio das
passagens historicas e contemporaneas. Para a categoria “enquadramento”, identificamos 0S
tipos de enquadramento escolhidos, considerando apenas trés opg¢des: primeiro plano, plano
americano e plano geral (GUTMANN, 2012), que sdo melhor detalhados durante a analise
dos resultados. No caso de existir mais de um plano na mesma passagem, prevaleceu o plano
predominante.

Depois da coleta e organizacdo das informacdes®, realizamos a soma da frequéncia
das unidades de registro e elaboramos os dados estatisticos, que estdo expostos nos proximos
seis subcapitulos, conforme as categorias. Antes de apresentar os nimeros, realizamos uma
breve retomada tedrica em torno de cada unidade de registro. Além dos ndmeros,
apresentados em graficos, buscamos exemplificar os resultados por meio do resgate de
passagens que integram a amostra. A analise quantitativa é seguida por uma andlise

qualitativa, articulada com o aporte tedrico desenvolvido ao longo deste trabalho.

5.1 CAMERA EM MOVIMENTO

A primeira categoria a ser analisada mais detalhadamente é o movimento de camera,
um recurso presente desde o inicio do telejornalismo brasileiro. Apesar de o cinegrafista ser o
principal responséavel pela imagem, sabemos que a decisdo sobre o uso de movimento de
camera na passagem parte de um acordo mutuo entre reporter e cinegrafista, muitas vezes
combinado com o ambiente onde estdo inseridos e os elementos que se pretende destacar na

participacdo do reporter. Segundo Gutmann (2012), as equipes dos telejornais utilizam os

2 As 145 passagens da amostra foram organizadas em duas tabelas detalhadas que estdo no apéndice deste
trabalho.



74

movimentos de camera como “dispositivos enunciativos de aproximacgdo, inclusdo,
distanciamento e énfase argumentativa” (p. 110).

A intencdo foi observar a frequéncia do uso de movimentos de camera no momento
das passagens tanto no inicio do telejornalismo brasileiro quanto na contemporaneidade. Para
Nogueira (2010), a utilizacdo recorrente de um determinado cddigo visual permite identificar
padrbes estilisticos que possibilitam o entendimento de aspectos historicos, escolas e
tendéncias. “As normas, convencdes ou tradi¢cGes proprias de uma cinematografia, de um
modelo narrativo ou de uma tendéncia visual podem muitas vezes ser discernidas em funcéo
do uso reiterado de determinados tipos de plano ou movimentos de camara” (NOGUEIRA,
2010, p. 23). Deste modo, uma analise mais atenta é (til para identificar nas imagens em
movimentos exemplos de ruptura ou indicativos de uma tradicéo visual.

Gutmann (2012) entende que os planos e movimentos de cdmera sdo apropriados no
telejornalismo como estratégias visuais a servico de atos conversacionais entre 0 mediador e
sua audiéncia. Segundo a autora, sdo dois tipos de movimentos predominantes no
telejornalismo: travelling e zoom. O travelling € o movimento de camera que se desloca de
um ponto ao outro, que “reproduz deslocamento e proximidade espacial do interlocutor em
relacdo ao cendrio da troca comunicativa” (GUTMANN, 2012, p. 243). O zoom in e zoom out
sdo, respectivamente, movimentos de aproximacao e afastamento da lente. Entre os sentidos
atribuidos ao zoom por Gutmann, destacamos trés, mais pertinentes as constru¢des visuais do
reporter na rua: énfase argumentativa; inclusdo do sujeito enunciatario na cena comunicativa
(quando se promove o deslocamento da imagem centrada na figura de um condutor para um
plano mais aberto onde sdo visualizados outros mediadores e o ambiente em que se
encontram); e movimento de afastamento ou aproximacdo do sujeito enunciatario (quando
este sai de uma posicdo de maior cumplicidade — plano mais fechado — em direcéo ao lugar de
ouvinte da fala — plano mais aberto — ou vice-versa).

A partir da anélise da amostra desta pesquisa, quantificamos a frequéncia do uso de
movimentos de camera no momento da participacdo do reporter. Ndo houve diferenciacéo
entre travelling, zoom ou outros tipos de movimento, sendo apenas identificado se ocorreu ou
ndo algum tipo de movimento de cdmera. Entre as passagens historicas, que compreendem o
periodo de 1969 a 1990, houve o predominio da cadmera parada, utilizada em 68% das
passagens, contra apenas 32% de inser¢des com movimento de cdmera (Figura 6). Ja entre as
passagens contemporaneas, a situacdo ficou mais equilibrada, ainda assim com a frequéncia
maior de camera parada, em 54% dos casos, contra 46% de incidéncia de movimentos de

camera (Figura 7).
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Figura 6 - Uso de movimentos de camera em passagens historicas

PASSAGENS HISTORICAS

Com movimento de cimera

32%

Sem movimento
de cAmera

68%

Fonte: Elaborado pelo autor.

Figura 7 - Uso de movimentos de camera em passagens contemporaneas

PASSAGENS CONTEMPORANEAS

Com movimento de cdmera

46%

Sem movimento
de cidmera

54%

Fonte: Elaborado pelo autor.

Apesar de verificarmos, por meio dos resultados, que na atualidade a cadmera esta
menos presa a uma rigidez estética que a imobiliza, ainda percebemos o predominio do
qguadro parado, utilizado em mais da metade das passagens contemporaneas. Quanto ao
periodo histérico, cabe uma ressalva: durante a década de 70 e inicio da década de 80, o
quadro parado foi praticamente hegemdnico. A partir de 1983, fica nitido o empenho em
incluir o movimento de cdmera como elemento visual da passagem.

H& duas passagens que fazem parte da amostra que ilustram de forma interessante o

apego que existia nas primeiras décadas do telejornalismo ao quadro parado. Uma delas é do
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reporter Ricardo Pereira, que em 1980 participou da cobertura da visita do Papa ao Brasil. Em
uma de suas reportagens, gravou 0 seguinte texto: “Meia-noite em ponto em Brasilia, esta
comecando agora o dia 30 de junho de 80, um dia que que vai entrar pra historia. O dia que o
Papa veio ao Brasil” (MEMORIA GLOBO, 1980). O reporter escolheu um ambiente onde se

vé um reldgio de ponteiros ao fundo, marcando o horério de meia-noite (

Figura 8). Ainda que seja possivel reparar no reldgio, o objeto ocupa um espaco
pequeno dentro do quadro, podendo até passar despercebido a olhos menos atentos. Uma
possibilidade que garantiria uma énfase ao horério do reldgio seria 0 uso do zoom out, com
um enquadramento mais fechado no reldgio inicialmente, depois abrindo para um plano mais
aberto até enquadrar o repdrter. No entanto, a op¢ao foi manter a camera parada durante toda

a passagem.

Figura 8 - Passagem de Ricardo Pereira, em 1980.

Fonte: MEMORIA GLOBO, 1980.

Em outro exemplo, também de 1980, o entdo correspondente internacional Roberto
Feith esta fazendo uma cobertura sobre a guerra entre Ira e lraque. Na passagem, o reporter
diz:
A recusa do Ird em sequer discutir um cessar-fogo significa que o espirito de luta da
Republica Islamica ainda estid vivo. Mas cada dia que o fim das hostilidades é
adiado, novas cidades iranianas tem o mesmo fim de Miran, ocupadas por forcas do
Iraque e completamente abandonadas. Jornal Nacional, de Miran, em territorio
iraniano ocupado (MEMORIA GLOBO, 1980).
O repdrter se encontra na cidade citada na passagem, que aparenta estar vazia, com um
aspecto de abandono. Ao fundo é possivel identificar um caminho semelhante a uma rua, e

algumas casas de concreto possivelmente abandonadas (Figura 9). Mesmo com o texto do
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reporter fazendo clara referéncia a cidade onde ele estd e o0 aspecto de abandono da regido, a
camera permanece imovel, sem fazer um movimento que permitiria ao telespectador ter uma
dimensdo melhor daquele ponto da cidade, assim contribuindo para ilustrar com mais

amplitude a informacéo destacada pelo reporter no local dos acontecimentos.

Figura 9 - Passagem de Roberto Feith, em 1980.

Fonte: MEMORIA GLOBO, 1980.

Entre as passagens contemporaneas, na maioria dos casos em que ha movimento de
camera, o repOrter também faz algum tipo de movimento com o prdprio corpo. Entretanto, ha
exemplos em que todo o movimento da cena depende exclusivamente da camera, sem que 0
repdrter precise se movimentar. E o caso de uma passagem do repdrter Ricardo Soares,
exibida em 16 de outubro de 2015, dentro de uma reportagem sobre a possibilidade do
cidaddo trocar dividas mais caras por dividas mais baratas, como por exemplo, fazer a
portabilidade de uma divida de um banco com juros altos para outro com juros menores.
Apesar de a reportagem ser construida com as imagens de bancos, papéis, dinheiro e dos
entrevistados, como especialistas ou pessoas que ja vivenciaram 0 assunto abordado na
reportagem, no momento da passagem o local escolhido destoa dos demais, mas ganha
sentido quando se compreende a analogia trazida pelo texto do repérter. Ele estd em um
ambiente onde sdo vendidos legumes e frutas para os consumidores, citado no texto como um

“sacoldao”. Na passagem, o reporter afirma:

A ldgica ¢é parecida com a da dona de casa, que vai a mais de um sacoldo por
exemplo e sempre encontra um ou outro produto com pre¢o menor do que na
concorréncia. No caso dos bancos pode valer mais a pena ainda comparar, porque 0
custo do dinheiro costuma variar bastante (JORNAL NACIONAL, 2015).
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No comeco da passagem, o plano estd mais aberto, entdo a camera comega a se
movimentar, passando pelas bancas com legumes e frutas, percorrendo um caminho como se
fosse alguém indo ao encontro do repdrter, em um plano mais fechado (Figura 10). Em
nenhum momento o repdrter interage diretamente com o ambiente, mantendo o olho e o corpo
voltados para a camera, deixando com que a acdo seja integralmente comandada pelo
cinegrafista. Nesse caso, a passagem cumpre um carater pedagogico, em que os mediadores
escolnem um espaco que serve como metafora para explicar um conceito econémico
considerado mais complexo para o telespectador comum: “A légica ¢ parecida com a da dona
de casa...”. Verificamos, portanto, o acionamento do conceito de audiéncia presumida, ja que
0 reporter parte do pressuposto de que o publico terd condi¢cbes de compreender melhor a
informacdo por meio de uma comparacdo com situacfes cotidianas, como o habito de
pesquisar os precos dos alimentos.

O movimento de cdmera simula a ideia de um telespectador que se encontra no mesmo
ambiente do reporter. No comeco, o plano mais aberto permite uma noc¢éo mais abrangente do
espaco, inclusive com a presenca dos consumidores fazendo compras. Durante a passagem, a
camera vai se aproximando do reporter, como se fosse o telespectador chegando mais perto do
mediador para entender melhor a informacdo que estd sendo dita. O movimento, enquanto
cddigo visual, propicia uma aproximacao entre o telespectador e 0 mediador, que mantém o

olho no olho com forma de conexao direta com a audiéncia.

Figura 10 - Passagem de Ricardo Soares, em 2015.

RICARDO SOARES
—

Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.
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O aumento do uso de movimentos de camera, que se confirma com a comparacdo dos
dados levantados das passagens histéricas e contemporaneas, demonstra que com o passar do
tempo ocorreu uma mudanga nas regras do jogo, o que Bourdieu chama de habitus. No inicio
do telejornalismo, principalmente na década de 70, a cAmera parada era o padrdo hegemaonico.
A partir da segunda metade da década de 80, € possivel notar a inser¢cdo do movimento de
camera como parte dos cddigos visuais na gravacao de uma passagem. A incorporacdo desse
elemento ndo-verbal é mantida até hoje, ainda que persista a predominéncia do quadro parado
(54% dos casos.). No exemplo da passagem no sacoldo de frutas, a cAmera ainda ganha um
reforco no status de sujeito, ao passo que conduz a acdo da narrativa, servindo de elo ativo na
aproximacéo entre reporter e audiéncia. Citamos duas passagens histdricas onde o movimento
poderia contribuir para a passagem, mas ndo queremos dizer que mover a camera seja uma
necessidade ou que va sempre acrescentar algo ao produto final. Pelo contrario, na amostra ha
diversos exemplos de passagens onde o quadro parado demonstra de fato ser a melhor opcéo.

A analise demonstra que nao estamos diante de uma trajetoria em que na ponta inicial
estd uma camera imovel e na ponta final, para onde caminhamos, esta uma camera frenética,
sempre em movimento. A mudanga que ocorreu foi a superacdo de uma rigidez, de um
habitus que preconizava 0 menor movimento possivel da camera. A nova configuracao
permite que repérter e cinegrafista avaliem caso a caso e decidam, quando entenderem
pertinente, o uso do movimento a favor da narrativa. Tratar 0 movimento de camera como
regra seria criar uma nova imposicdo desnecessaria, como ja ocorre em alguns telejornais
mais populares em que a cdmera nervosa € uma exigéncia. O caminho que esta se formando é
do equilibrio, onde reporter e cinegrafista, cientes das opcdes que dispdem, podem fazer
escolhas de acordo com as necessidades e limites da situacdo: o movimento é pertinente?
Ajuda na compreensdo da informacdo? Contribui de forma interessante para a performance do
reporter? Sao perguntas que podem ajudar a nortear a decisdo, eximindo os profissionais de

incorrer no erro de usar 0 movimento de cdmera como mero enfeite visual sem propdsito.

5.2 REPORTER (EN)QUADRADO

O plano € o menor fragmento distorcivel da natureza, segundo defini¢cdo do cineasta
soviético Sergei Eisenstein (1990). Para o autor, cada plano € descritivo e isolado em
significados, mas quando combinados formam novos sentidos, novos contextos para serem

interpretados. A essa combinagdo podemos dar o nome de “montagem” ou “edi¢do”, sendo o
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primeiro mais associado ao cinema e 0 segundo mais utilizado no universo televisivo.
Eisenstein defende que os planos néo sdo elementos da montagem, como se fossem tijolos
que formam uma parede, mas sim células que por meio de colisbes ddo origem a novos
significados. A melhor analogia seria com as exploses de um motor em combustdo que
fazem um veiculo funcionar, ou seja, a montagem é vista como resultado de um conflito.

Deste modo, a montagem é uma ideia que nasce a partir da colisdo de planos
independentes, em que cada plano é resultado de uma interacdo entre o sujeito que opera a
camera ¢ o objeto focado pela lente. “A posi¢do da camera, como uma materializacdo do
conflito entre a légica organizadora do diretor e a logica inerte do objeto, em colisdo, reflete a
dialética do enquadramento” (EISENSTEIN, 1990, p. 43). Segundo Nogueira (2010), a
composicdo do plano respeita a organizacdo dos elementos presentes diante da lente, como
personagens, figuras, espagos, objetos, fundos, entre outros. “A distribui¢do e hierarquizacao
destes elementos € fundamental para captar, manter e dirigir a atencdo do espectador,
salientando ou esbatendo a importéncia relativa de cada um” (NOGUEIRA, 2010, p. 48).

O plano resume a organizacdo e apresentacdo visual da informacdo, resultado da
interacdo entre as intencionalidades do sujeito que estd por trds da camera e os elementos
disponiveis no espago. Por meio dessa operacao, é possivel sugerir ou impor “hierarquias de
valor, esquemas de atencdo ou operagdes de sentido ao espectador” (NOGUEIRA, 2010, p.
49). Segundo Gutmann (2012), os planos fazem partes de estratégias visuais para simular atos
conversacionais, operados em articulacdo com o0s textos verbais e 0s posicionamentos
corporais dos mediadores incluidos no enquadramento.

A unidade de registro em analise neste subcapitulo € o enquadramento da passagem, 0
tipo de plano escolhido por repérter e cinegrafista para ser usado no momento em que 0
repOrter aparece na reportagem. A proposta € identificar e comparar as frequéncias percebidas
nas passagens historicas e contemporaneas, a fim de identificar padr6es dominantes e o
surgimento de possiveis rupturas ao longo do tempo. Nogueira (2010) afirma que a escolha de
um plano é na maioria das vezes uma adesdo deliberada a um programa criativo. Segundo o0
autor, o uso de determinados tipos de plano evidencia um estilo coletivo adotado por um
grupo social.

Existem diversos tipos de planos, de acordo com o nivel de aproximacdo do objeto
central de captacédo, que variam desde o enquadramento de um detalhe muito pequeno até a
gravacgdo de uma paisagem gigantesca. Para a metodologia deste trabalho, os enquadramentos
foram classificados em apenas trés tipos de planos, apontados como dominantes no

telejornalismo por Gutmann (2012): primeiro plano, plano americano e plano geral. Como
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primeiro plano, foram considerados os enquadramentos do repérter na altura do ombro. Esta
escolha pode ter sentido de proximidade junto a audiéncia, que € interpelada de maneira mais
explicita pela postura, assim como pode ter efeito de énfase argumentativa, fortalecendo o
lugar de autoridade do reporter e atuando como “modalizador discursivo para producdo, por
exemplo, de sentido de indignacgéo, reprovagéo, entusiasmo etc.” (GUTMANN, 2012, p. 244).
Como plano americano, foram considerados os enquadramentos que gravam o reporter do
joelho para cima, na cintura ou um pouco acima da cintura. Indica “distanciamento e
formalidade entre as partes do didlogo de modo a demarcar autoridade do mediador em
relagdo ao enunciado” (GUTMANN, 2012, p. 244). Como plano geral, foram considerados
todos os enquadramentos em que o reporter aparece de corpo inteiro, na maioria dos casos
permitindo uma ampla visdo do local onde ele esta inserido. O plano permite a inclusao do
mediador no contexto comunicativo, mostrando com mais amplitude e complexidade o lugar
dos acontecimentos. Nos casos em que uma mesma passagem apresentou planos diversos,
resultado de movimentos de camera, foi apontado o plano dominante, ou seja, aquele no qual
o reporter fica enquadrado por mais tempo.

Entre as passagens historicas, verificamos a forte presenca do plano americano,
utilizado em 90% dos casos (Figura 11). Em segundo lugar, aparece o plano geral, com 7%, e
em terceiro, o primeiro plano, usado em apenas 3% das passagens. Importante destacar que 0s
casos de plano geral s6 aparecem com frequéncia no final da década de 80, mais
especificamente entre 1987 e 1990, com exce¢do de uma passagem isolada em 1969 que
utilizou esse enquadramento. Nas passagens contemporaneas, 0 plano americano permanece
como padrdo dominante, mas com menor participagdo: 75% dos casos (Figura 12). O plano
geral ganha mais espagco, com 21%, enquanto o primeiro plano mantém a incidéncia

praticamente estavel, com utilizacdo em 4% das passagens.
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Figura 11 - Enquadramentos em passagens histdricas
PASSAGENS HISTORICAS
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Figura 12 - Enquadramentos em passagens contemporaneas

PASSAGENS CONTEMPORANEAS
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Plano Americano
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Mesmo que tenha perdido hegemonia com o passar do tempo, o plano americano ainda
se apresenta como o enquadramento preferencial para gravacdo da passagem. Trata-se de uma
moldura padrdo do momento em que o repdrter aparece na reportagem: o reporter memoriza o
texto, escolhe o fundo e o cinegrafista de forma automatica enquadra 0 mediador em meio
corpo no ambiente que querem mostrar. Os demais planos sdo opc¢des secundérias, que
exigem uma tomada de decisdo baseada em intencionalidades, como mostrar melhor o local
onde estdo (plano geral) ou dar énfase na posicdo de autoridade do repdrter (primeiro plano).

Ao longo dos 65 anos da televisdo brasileira, ha imagens icones, como a tradicional

passagem gravada em frente ao Palacio do Planalto, em Brasilia, sede do Poder Executivo
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Federal. Na amostra, identificamos duas passagens captadas com uma distancia historica de
38 anos que apresentam 0 mesmo cendrio e enquadramento. Em 12 de outubro de 1977, a
reporter Edilma Neiva (Figura 13) fez uma reportagem sobre a exoneragdo do general Silvio
Frota do cargo de Ministro do Exército do governo de Ernesto Geisel. O general, que
representava a linha dura da ditadura militar, tinha pretensfes de se candidatar a Presidéncia
da Republica, mas os planos foram interrompidos apos a saida do Ministério. Na passagem a
reporter diz uma frase curta: “O general Fernando Belfort Bethlem foi empossado pelo
presidente Geisel aqui no Palacio do Planalto” (MEMORIA GLOBO, 1977).

J& em 08 de outubro de 2015, a reporter Zileide Silva (Figura 14) realiza uma
reportagem sobre uma reunido da presidente Dilma Rousseff com 0s ministros para cobrar
agilidade na articulagdo com o Congresso Nacional para a votacdo dos vetos presidenciais. A

reporter afirma:

Uma reunido para cobrar, afinal os novos ministros foram escolhidos para rearticular
a base do governo. A maioria dos parlamentares precisa votar com o governo para
rejeitar a decisdo do tribunal de contas da unido. E até agora, desde a posse, 0 que se
viu foram duas derrotas. Duas sessfes sem quérum para votar os vetos presidenciais
(JORNAL NACIONAL, 2015).

Nas duas passagens, 0 enquadramento é praticamente 0 mesmo, variando o turno (dia
em 1977 e noite em 2015) e o formato (passou de 4x3 para 16x9), ampliando o espaco

captado nas laterais do video.

Figura 13 - Passagem de Edilma Neiva, em 1977.
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Fonte: MEMORIA GLOBO, 1977.
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Figura 14 - Passagem de Zileide Silva, em 2015.

[ Playing ]

# ZILEIDE SILVA

Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

A anélise quantitativa aponta que, nos dias de hoje, duas de cada dez passagens
exibem o reporter de corpo inteiro, permitindo ao telespectador ter uma dimensdo ampla do
local onde o mediador esta inserido. No dia 24 de outubro de 2015, o reporter Felipe Santana
fez uma reportagem sobre mercado imobiliario, com enfoque nos descontos que estdo sendo
oferecidos para diminuir os estoques das construtoras. Quando a passagem comega, é dificil
até mesmo perceber que o repdrter esta presente, de tdo aberto que esta o plano. A camera
inicialmente enquadra oito residéncias de trés andares, depois, com um movimento de zoom,
aproxima-se do repdrter, que esta na sacada do terceiro andar de uma das casas. A passagem
tem um corte e, entdo, a camera — que estava do lado de fora — passa para dentro da residéncia
e grava o reporter saindo da sacada e entrando na sala, sempre de corpo inteiro, até concluir a

passagem (Figura 15). O texto é o seguinte:

Esse condominio de casas comegcou a ser construido em 2011. Na época do
langamento, algumas unidades foram vendidas, mas agora que ele ficou pronto, as
coisas ficaram um pouco mais dificeis. (muda para cdmera interna) O que essa
construtora aqui ta [sic] fazendo € um plantdo, mostrando pras [sic] pessoas uma
casa decorada e oferecendo descontos de até 150 mil reais, além de facilidades como
nunca tinha feito antes (JORNAL NACIONAL, 2015).

Figura 15 - Passagem de Felipe Santana, em 2015.
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. Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

A analise dos enquadramentos das passagens da atualidade e das primeiras décadas da
TV brasileira confirma que o plano americano se consolidou como a opc¢éo preferencial para o
momento em que o reporter aparece no video. A formalidade e distanciamento, conferidos
pelo enquadramento em meio corpo, alimentam a posicdo de autoridade na relacdo entre
mediador e enunciatario. O habitus, nos termos de Bourdieu (2011), de gravar passagem em
plano americano perpassa a histdria do telejornalismo brasileiro, levando os repérteres dos
dias atuais a optarem pelo enquadramento por meio do illusio, um investimento sem pensar
nas regras do jogo dentro do campo. Deste modo, postulamos que o0 enquadramento
preferencial estipulado pela cultura profissional no campo do telejornalismo é o plano
americano, e todas as tentativas que fogem dessa premissa exigem um grau de esforco criativo
e de justificativa, até para obter a aprovacdo dos demais individuos do proprio campo.

No entanto, as mudangas em espagos hegemaonicos, como os telejornais de referéncia,
ndo ocorrem de uma hora para outra. O crescimento do uso de enguadramentos em plano
geral é um indicio de flexibilizacdo do padrdo do plano americano. Entre os profissionais do
telejornalismo, as tentativas de sair do modelo historico e experimentar novas possibilidades
normalmente sdo saudadas, ainda que se encontrem mais associadas a reportagens de
conteddo mais leve. Nesse processo, um ingrediente ndo pode ser ignorado: 0s avancos
técnicos. O uso do microfone sem fio deu mais liberdade criativa ao repérter e cinegrafista,
que puderam experimentar um distanciamento entre os dois sem estar limitado pelo tamanho
do cabo do microfone.

Uma passagem do livro de Fernanda Esteves, reporter da Rede Globo, ilustra a
dificuldade de gravar uma passagem mais diferenciada devido as limitagdes técnicas. Em
meados dos anos 80, durante a gravacdo de uma tradicional reportagem sobre o prémio da
loteria, a repdrter teve a ideia de mostrar os sonhos que podem ser realizados pelo futuro
ganhador. Para ilustrar a ideia, a equipe conseguiu emprestado um carro conversivel com a

intencdo de mostrar, no momento da passagem, a repoOrter entrando no automével de luxo e
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indo embora. Uma tarefa simples, se o microfone fosse sem fio, mas como eles se
encontravam limitados pelo cabo, foi preciso improvisar soluges, como mostra o relato. O
termo “upejoteiro” se refere ao auxiliar que trabalha na Unidade Portatil de Jornalismo (UPJ),

e Zeca € o apelido do cinegrafista:

Quando o carro comegava a andar, tinhamos que desplugar o microfone para
desliga-lo do VT que ficava com o upejoteiro ao lado do cinegrafista. O carro ia
embora e os dois ficavam gravando a saida. E entdo? Como fazer com o bendito fio
do microfone? Até porque nao bastava simplesmente desplugar o cabo, porque o fio
iria se arrastando pelo asfalto feito um rabo pendurado. Optamos entdo por deixar
um dos upejoteiros agachado ao lado da porta do motorista, por onde eu entraria. O
Zeca me enquadraria da cintura pra cima até que eu entrasse no carro e comegasse a
acelerar, 0 upejoteiro agachado desplugaria o microfone bem perto da porta e se
afastaria. Quando o carro ja estivesse andando, o Zeca abriria o quadro para mostrar
0 sonho inteiro sem pegar o upejoteiro. Depois de umas cinco vezes de ensaio, deu
certo (ESTEVES, 1990, p. 198-199).

E evidente que o microfone sem fio e 0 avanco tecnoldgico das cameras contribuiram
para 0 uso mais frequente do plano geral, mas ndo sdo as meras condicGes técnicas que
determinam os enquadramentos. As decises em campo tomadas pelo reporter e pelo
cinegrafista sdo consequéncia da cultura profissional e das posi¢cdes subjetivas de cada
profissional, os quais ainda tendem em sua maioria a optar pelo plano americano. De qualquer
modo, os resultados das analises indicam que esta em andamento um lento desapego ao
modelo institucionalizado, abrindo brechas para novas possibilidades de mostrar o corpo do

reporter na tela.

5.3 O TEMPO DA PRESENCA

A inclusdo do tempo da passagem como categoria para analise ocorreu a partir da
leitura flutuante, momento em que se identificou que nas passagens mais antigas que se teve
acesso, era frequente o reporter aparecer muito rapidamente, algumas vezes para dizer
unicamente uma frase. Essa caracteristica destoa do que se verificou nas passagens da
atualidade, em que o reporter dificilmente utiliza uma frase muita curta para 0 momento em
que aparece no video, geralmente ele desenvolve um raciocinio um pouco mais elaborado. A
partir dessa constatacdo empirica, foi incluida a verificacdo do tempo médio das passagens.

Em estudos anteriores (PEIXOTO, 2009), tomando o tempo dos takes (ou tomadas) no
telejornalismo como objeto empirico, comparamos o ritmo de edicdo em telejornais
brasileiros e britanicos. Partimos do entendimento de que quanto menor a duragdo de um take,

maior o ritmo empregado, seguindo o conceito de montagem métrica, de Sergei Eisenstein
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(1990). Constatamos que o telejornalismo brasileiro, com um tempo médio de cinco segundos
por cada take, tem um ritmo mais acelerado do que o telejornalismo britanico, cuja duracéo
média dos takes € de seis segundos, aléem dos telejornais do Reino Unido explorarem com
mais frequéncia o uso de pausas nas narracdes e sobe som do ambiente, o que contribui para
deixar o ritmo da reportagem mais lento.

Diferentemente do que ocorre em outros tipos de imagem, como a pintura e a
fotografia, a imagem em movimento tem no tempo uma de suas caracteristicas fundamentais.
Para Nogueira (2010), a duracdo de um plano ndo pode ser negligenciada enquanto fator
determinante na composicdo de uma imagem. O tempo no cinema, assim como nos demais
textos audiovisuais, ¢ uma “condicdo intrinseca da sua existéncia fenomenoldgica, do sentido
da sua interpretacdo, da sua coeréncia discursiva e da sua experiéncia afectiva [sic]”
(NOGUEIRA, 2010, p. 74). A compreensdo de um plano depende ndo apenas de se exibir
aquilo que é necessario, mas também pelo tempo necessario, o que depende invariavelmente
da duracdo do plano. Segundo o autor, ha varios fatores que influenciam na duragdo de uma
imagem na tela, como: o tipo de cena (acdo, didlogo etc.); a estratégia de montagem; o estilo
do realizador; e o género narrativo (sequéncias de acdo e sequéncias dramaticas demandam
ritmos diferentes). Nogueira ainda pontua dois entendimentos que sdo importantes para a
analise das passagens: “planos proximos permitem rapidas mudancas de imagens, pois 0 seu
contetido é facilmente captado”, e “planos mais afastados requerem um tempo de exposicado
mais longo para que se possa rastrear toda a informacdo” (NOGUEIRA, 2010, p. 76).

De acordo com a andlise da amostra de 145 passagens que compdem esta pesquisa,
averiguamos que o tempo médio das passagens histéricas foi de 15,7 segundos, enquanto nas
passagens contemporaneas a média de duracdo subiu para 19,5 segundos, um acréscimo de
24,2% (Figura 16).
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Figura 16 - Tempo médio das passagens
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Dois exemplos de passagens historicas demonstram que, no inicio do telejornalismo, o
momento em que o reporter aparece no video poderia ser muito passageiro, praticamente
apenas o cumprimento de uma formalidade da aparicdo do jornalista no local dos
acontecimentos. Em 1979, o repdrter Aloisio Nascimento (Figura 17) fez uma reportagem
sobre o retorno de exilados apos a Anistia, em que afirma: “Dulce Souza Maia é a primeira
pessoa banida do pais que retorna apés a aprovacdo do projeto da Anistia”.

No ano seguinte, em 1980, Ernesto Paglia (Figura 18), que até hoje integra a equipe de
reporteres do Jornal Nacional, realiza uma reportagem sobre a Greve do ABC, em que diz:
“Em Sao Bernardo, os metalurgicos fazem assembleia e decidem continuar a greve”. Nos dois
casos, as passagens duram em torno de cinco segundos, uma duracdo dificil de ser encontrada
nos tempos atuais. Entre as passagens contemporaneas, 0 menor tempo registrado foi de oito
segundos, e dentro de uma situagcdo peculiar, em que o repdrter realizou duas passagens
dentro da reportagem?*.

* No dia 16 de outubro de 2015, o repérter Felipe Santana realizou uma reportagem sobre uma corrida de
consumidores para aproveitar ofertas de um supermercado. O jornalista fez duas aparicBes: a primeira de oito
segundos, fazendo um comentario ap6s a fala de um entrevistado que estava fazendo compras, e a segunda de
dez segundos, também comentando uma situacéo que ele observou dentro do supermercado. Ou seja, no total o
reporter apareceu no video 18 segundos, somando as duas passagens.
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Figura 17 - Passagem de Aloisio Nascimento, em 1979.
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Fonte: MEMORIA GLOBO, 1979.

Figura 18 - Passagem de Ernesto Paglia, em 1980.
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Fonte: MEMORIA GLOBO, 1980.

Na amostra das passagens captadas em 2015, a que teve maior duragdo foi de uma
reportagem especial sobre os obstaculos enfrentados por pessoas com deficiéncias para
realizar sua locomogdo em grandes cidades. Reconhecemos que reportagens especiais fogem
a regra do dia a dia de producédo do telejornalismo, permitindo que as equipes possam fazer
experimentacdes na linguagem e desenvolver o produto com mais tempo e qualidade. De
qualquer maneira, a duracdo dessa passagem €& emblemaética: sdo 59 segundos, quase um
minuto, tempo suficiente para, em alguns casos, conceber uma reportagem completa de curta
duracdo. A reportagem em questdo foi ao ar no dia 14 de setembro de 2015, em que o repdrter

Marcos Losekann (Figura 19) afirma:

Um em cada sete habitantes da terra ndo enxerga, ndo ouve, ndo se move direito ou
tem problemas mentais. No Brasil, um quarto da populagéo apresenta algum tipo de
deficiéncia, segundo do IBGE. Gente que tem o direito de ir e vir, mas que nem
sempre encontra condi¢Bes para isso. E o que acontece em Brasilia, planejada,
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patrimdnio da humanidade. E... Mas essa cidade, construida aqui no centro do pais,
ta [sic] longe de ser a capital da acessibilidade. Outro exemplo é o Rio de Janeiro, a
cidade olimpica que vai sediar também os jogos paralimpicos no ano que vem, em
termos de acessibilidade, ndo é considerada maravilhosa. Pelo contrério, o atleta
com qualquer tipo de deficiéncia que decidir sair do centro esportivo para dar um
giro pelos cartdes postais, vai ter muitos obstaculos pra superar (JORNAL

NACIONAL, 2015).
A passagem foi gravada em duas cidades: a primeira metade em Brasilia e a segunda
parte no Rio de Janeiro. No inicio, ao fundo, aparece um dos simbolos da capital federal, o
prédio do Congresso Nacional. O reporter esta com um globo terrestre na méo, no qual ele
aponta com o dedo a localizacdo de Brasilia. Ele entdo aproxima o objeto da camera, que fica
totalmente preenchida pelo globo, o que permite a transi¢do. Quando o objeto se afasta da
camera e retorna para perto do corpo do repérter, ele ja se encontra em um dos cartdes postais

do Rio de Janeiro.

Figura 19 - Passagem de Marcos Losekann, em 2015.

Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

Uma das verificacdes contempladas pela analise do tempo médio das passagens foi de
que planos mais abertos exigem um tempo mais longo para que o espectador possa rastrear
toda a informacdo (NOGUEIRA, 2010). Nas passagens historicas, em que o uso do plano
geral é baixo (7%), o tempo médio da passagem também foi menor. Entre as passagens atuais,
que utilizam o plano geral com uma frequéncia trés vezes maior (21%), a duracdo média
também aumentou. Na amostra das passagens antigas, das décadas de 70 e 80, as duas
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maiores contagens de tempo correspondem a enquadramentos com plano aberto, que tiveram
41 e 43 segundos. Ao todo, foram cinco passagens com uso de plano geral, todas com mais de
24 segundos de duracdo, bem acima da média das passagens historicas. No entanto, ndo se
deve condicionar de forma categorica o plano a duracdo, sendo este apenas um dos aspectos
que podem exercer influéncia. Prova disso é que a maior passagem de toda a amostra, de 59
segundos, foi construida com enquadramento em plano americano.

O que mais se destaca quando se comparam as passagens das duas épocas Sa0 as
funcBes predominantes em cada periodo. Nas décadas de 70 e 80, a funcédo de presentificacéo,
nos termos de Abreu e Lima (2010), em que o repérter precisa mostrar que esteve no local dos
acontecimentos, foi muito utilizada. Para mostrar que esta no lugar dos fatos, ndo é preciso
muito tempo, uma breve imagem e um texto curto podem atender ao propoésito. J& na
atualidade, mostrar o reporter no local dos fatos se configura como premissa basica, inerente
ao desempenho do reporter. Portanto, no momento mais emblematico de sua participacao, que
é a passagem, o reporter precisa acrescentar algo mais, e isso exige tempo. E quando entram
em cena outras funcdes mais complexas que a mera presentificacdo, como a contextualizacéo,
a hierarquizacéo e a proposi¢do de juizos interpretativos.

Verificamos que as performances dos reporteres se tornaram mais elaboradas com o
passar do tempo. Parar na frente da cdmera para dizer um texto ainda é uma forma de fazer
uma passagem, mas constatamos um empenho em aprimorar a performance no video.
Conforme Gutmann (2012), hoje a postura de autoridade do repdrter também se da pelo
desempenho de um papel de sujeito que vivencia os fatos e por isso esta autorizado a falar
sobre eles. Para demonstrar essa vivéncia diante da camera, interagir com o ambiente e outros
personagens, o repérter necessita de mais tempo. Mergulhar a coisa narrada no corpo do
narrador, como afirma Benjamin (1996) é um desafio constante dos reporteres, e a narrativa
televisiva que sai deste mergulho dificilmente conseguird demonstrar as marcas de autoria em

apenas cinco segundos. E preciso mais tempo.

54 CORPO EM MOVIMENTO

O corpo é uma das ferramentas do reporter para se comunicar com sua audiéncia, um
instrumento capaz de produzir significados, realizar trocas simbolicas e compor um ambiente
de cddigos visuais que serdo determinantes para a forma com que a informacdo é passada

adiante. A expressividade de um corpo € muita complexa, com inUmeras variagcdes que podem
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despertar sentidos igualmente diversos. Um movimento de sobrancelha no rosto do repdrter
pode ser um sinal importante na transmissao da informacgéo, assim como um corpo que corre
diante da camera, como aconteceu em uma reportagem exibida no Jornal Nacional que ficou
conhecida no Brasil inteiro com a ajuda das redes sociais®>, em que uma entrevistada corre da
reporter para fugir de uma pergunta. O material foi ao ar no dia 28 de setembro de 2015,
dentro do periodo de anélise desta pesquisa, mas ndo faz parte da amostra por ndo coincidir
com as datas definidas pela semana composta. De qualquer modo, optamos por citar a
reportagem antes de apresentar os resultados da categoria, a fim de ilustrar o impacto da
movimentacao de corpos no telejornalismo.

A reportagem em questdo, produzida pela afiliada da Rede Globo em Goiania, fala
sobre funcionarios fantasmas da Assembleia Legislativa que batem ponto no prédio e depois
vao embora. Uma das entrevistadas, ao ser confrontada pela repérter, que afirma ter gravado o
ato dela bater o ponto e deixar o prédio do Legislativo, decide correr. Inicia-se entdo um tipo
de perseguicdo da fonte, em que a repoérter corre atras da mulher fazendo um chamativo:
“Senhora! Senhora!” (Figura 20). Este exemplo, ainda que tenha se tornado um simbolo de
humor na internet, serve-nos aqui como demonstrativo da poténcia de um corpo em
movimento. Se a entrevistada tivesse ficado parada, sem iniciar a fuga, possivelmente se
tornaria apenas mais um depoimento comum. O exagero do movimento é que 0 promove a

um status de ruptura.

Figura 20 - Reportagem sobre funciondrios fantasmas na Assembleia Legislativa de Goias, em 2015

Para observarmos o corpo do reporter no momento da passagem, estabelecemos um
contraponto entre o corpo parado e 0 corpo em movimento. Ainda que estejamos cientes de

que entre essas duas situacdes opostas ha nuances, como a diferenca entre um corpo que

% A imagem se disseminou pela internet, com quase 2 milhdes de visualizagdes no site YouTube
(https://www.youtube.com), considerando apenas as duas publicacbes sobre a reportagem mais acessadas.
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aponta um local e um corpo que anda pelo espago, para fins metodoldgicos da anélise
quantitativa nos detivemos a identificar se hd ou ndo movimento do repdrter no momento em
que ele aparece no video®®. Entre as passagens histéricas, verificamos que em 70% dos casos

0 reporter se manteve parado, contra 30% de passagens com repdrter em movimento (

Figura 21). Nas passagens contemporaneas, a situacdo ficou mais equilibrada: em 46%
dos casos, hd movimento do corpo, enquanto que em 54% das passagens o repOrter ndo se
movimenta ( Figura 22).

Figura 21 - Movimento do repoérter nas passagens historicas
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30%

Sem movimento

70%

Fonte: Elaborado pelo autor.

%6 Considerando as duas categorias definidas, com ou sem movimento do corpo do repérter, um dos desafios foi
classificar passagens em que o rep6rter faz movimentos leves, como um pequeno levantar do brago ou um olhar
para algum componente do ambiente onde esta inserido. Para resolver esse problema, decidimos considerar sem
movimento todas as passagens em que 0s movimentos se restringem a nuances suaves com a cabega durante o
dizer do texto e/ou movimentos contidos dos bragos para acompanhar o texto que esta sendo dito (em que o
reporter mantém seu olhar voltado para a camera). Foram considerados corpos com movimento aqueles que de
alguma forma interagem com o ambiente, como o repOrter que vira o tronco e aponta com o brago algo que esta
atras dele, ainda que para isso ndo seja preciso andar pelo espaco.
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Figura 22 - Movimento do repdrter nas passagens contemporaneas
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Assim como ocorreu com a observacdo do uso do movimento de cadmera, percebemos
que na segunda metade da década de 80 cresceu a incidéncia de passagens em movimento. A
reporter Sandra Passarinho, que faz parte da equipe atual de reporteres da Rede Globo,
inclusive do Jornal Nacional, também aparece na amostra de passagens historicas coletadas
para essa pesquisa. Trata-se de uma jornalista que trabalhou na maior parte da histéria da
televisdo brasileira. Selecionamos dois exemplos de passagens da jornalista, um da década de
70 e outro da década de 80. Em 1978, ela realizou uma passagem sobre a expectativa para o

nascimento do primeiro bebé de proveta do mundo (Figura 23):

O bebé de proveta vai nascer aqui no Hospital Geral de Oldham, mas sem o0 minimo
da privacidade que seria necessaria para 0 momento. Pelo contrério, j& houve uma
espécie de leildo internacional pelos direitos da cobertura jornalistica do assunto.
Quem ganhou foi o grupo Associated News Papers (MEMORIA GLOBO, 1978).

Figura 23 - Passagem de Sandra Passarinho, em 1978.

Fonte: MEMORIA GLOBO, 1978.
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Com excecdo de leves inclinacdes com a cabeca, a reporter nao realiza qualquer tipo
de movimento, nem mesmo o0s habituais gestos contidos com mao, que tradicionalmente
acompanham as passagens em plano americano em que o reporter se dirige integralmente para
a camera. O braco que ndo segura 0 microfone permanece imovel, solto, ao lado do corpo da
reporter. Também néo ha qualquer mencao corporal ao hospital citado no texto, que esta logo
atrés da jornalista.

Uma década depois, em 1987, a mesma repOrter grava uma passagem sobre o avango
da AIDS no Brasil e no mundo, adotando uma postura diferente (Figura 24). No texto,
enfatiza dados mundiais e nacionais sobre casos e contaminacdo. Durante a passagem, ela
atravessa uma faixa de pedestres em um dia chuvoso, em que quase todos os pedestres estdo
de guarda-chuva, menos a reporter. O texto da passagem € o seguinte:

O virus da AIDS ndo estd no ar nem no meio da rua, mas ja tomou conta da vida da
populacdo das grandes cidades. De trés a dez milhGes de pessoas no mundo inteiro
estdo contaminadas pelo virus, segundo a Organizagdo Mundial de Saide. Aqui no
Brasil, quando n6s fizemos uma reportagem sobre esse assunto ha dois anos, havia
384 doentes. Hoje, ha 1.012 casos de AIDS notificados pelo Ministério da Salde. E
0 ministério informa ainda que o Brasil tem, por més, no minimo 34 novos casos de
AIDS, uma doenca que destréi as defesas do nosso corpo e mata (MEMORIA
GLOBO, 1987).

Figura 24 - Passagem de Sandra Passarinho, em 1987.
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Fonte: MEMORIA GLOBO, 1987.

Comparando as duas passagens, de 1978 e 1987, constatamos comportamentos
opostos em relagdo ao movimento do corpo. No primeiro caso, a inércia impera, observamos
um corpo praticamente imovel de onde sai uma voz que informa. O corpo esta no local do
acontecimento, mas nao interage minimamente com o ambiente. Ja no segundo caso, 0 corpo
estd em constante movimento, mas carece de justificativa para tal ato. Por qual razdo a

reporter atravessa uma faixa de pedestres em um dia de chuva, sem protecdo, para falar dados
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mundiais e nacionais sobre o avanco da AIDS? A Unica referéncia que se estabelece com a
rua cheia de pessoas € no trecho do texto que afirma “tomou conta da vida da populagdo das
grandes cidades”. Ainda assim, o andar parece sem propdsito, até porque o ponto de chegada,
o0 outro lado da rua, néo diz nada.

E interessante recuperar, para compreendermos melhor essa diferenca, o depoimento
do repdrter Lucas Mendes (2001) para Coutinho (2012), citado no capitulo 2 desta pesquisa.
Segundo o jornalista, que atuou como correspondente internacional da Rede Globo, houve um
periodo em que a direcdo da emissora, incomodada com a imagem predominante do reporter
parado na tela, exigiu que todos os repérteres caminhassem nas passagens. O pedido foi
atendido, mas logo a direcdo percebeu que havia cometido um erro e voltou atras, pois
também era incobmodo ver o reporter de TV sempre em movimento durante a passagem.

O levantamento entre as passagens atuais demonstra um equilibrio entre 0 uso do
movimento do corpo do reporter. Ainda ha a predominancia do rep6rter parado na frente da
camera, a consolidacdo de um habitus, nos termos de Bourdieu, que indica 0 modo padréo do
reporter dar seu discurso do momento da passagem. Entretanto, o aumento de casos em que 0
reporter se movimenta na passagem mostra que o mediador esta mais integrado ao
acontecimento, ndo apenas dizendo que esteve no local dos fatos, mas os vivenciou, como
sujeito da acdo. Becker (2005) afirma que, por meio da passagem e da mediagdo do reporter, 0
telespectador tem a oportunidade de pisar no territorio da atualidade. Atualmente, além de
pisar, € possivel percorrer e interagir no territorio dos acontecimentos, e o corpo do reporter é
0 instrumento para isso.

Em 16 de outubro de 2015, a reporter Cecilia Malan, correspondente da Rede Globo
em Londres, realizou uma reportagem sobre a transformacéo de espagos abandonados, alguns
subterraneos, em imoveis residenciais e comerciais. No momento da passagem, ela apresenta
um novo ambiente, um antigo banheiro publico subterraneo transformado em uma cafeteria
(Figura 25). Para isso, ela da alguns passos, contorna a entrada do espaco e permite que a
camera mostre o lugar, fazendo mencéo ao local através de gestos e do olhar, e por fim, ao
terminar o texto, comeca a descer as escadas que ddo acesso a cafeteria, que serd entdo
mostrada no prosseguimento da reportagem.

O texto da passagem ¢ o seguinte: “Nem os espacgos subterraneos de Londres sao
desperdicados, como esse banheiro publico construido no fim do seculo XVIII, que ha dois
anos virou um café¢ da moda” (JORNAL NACIONAL, 2015). Neste caso, os movimentos

foram justificados, tiveram um propdsito, e a passagem serviu ainda de elemento de conexao
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entre contetdos diferentes na mesma reportagem. Por meio do corpo do repdrter, nos

aproximamos do local do acontecimento e adentramos o espaco de interesse.

Figura 25 - Passagem de Cecilia Malan, em 2015.
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Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

Em 22 de setembro de 2015, a repérter Natalia Ariede também gravou uma passagem
com camera e corpo em movimento. A reportagem € sobre agentes de seguranca do metr6 que

formam uma banda de musica que eventualmente se apresenta em algumas estacdes. Na

passagem ela afirma:

Em alguma estacdo de metr6 de Sdo Paulo, os pés apressados tém um motivo pra
parar. Quando o Fabio, o Vagner, o Costa Lima e outros seis segurancas sobem
nesse palco aqui, tudo muda na estagdo de metrd. Acompanha ai (JORNAL
NACIONAL, 2015).

Os movimentos permeiam toda a passagem, que se verifica ter sido previamente bem
ensaiada (Figura 26). O movimento comega com a cadmera em nivel baixo acompanhando o
caminhar de algumas pessoas, um casamento da imagem com o texto “pés apressados”. O
grupo de mulheres que esta sendo gravado interrompe a caminhada diante do palco. A
camera, entdo, volta-se para o palco onde esta a repérter agachada falando o texto. Ao dizer
que os segurangas ‘“sobem nesse palco aqui”, a reporter fica em pé e comega a caminhar. Ao
fazer o chamamento “acompanha ai”, a reporter se volta para outra camera instalada no canto
superior do palco, possivelmente uma GoPro®’. No Gltimo segundo da passagem, a repérter
deixa o palco em um movimento acelerado pela edicdo da reportagem, que na sequéncia

apresenta cenas do show da banda.

2" GoPro é a empresa lider no segmento de cameras de acdo, muito utilizadas por esportistas e também por
emissoras de televisdo. A camera pode ser colocada em uma caixa acrilica, que protege da agua, e fixada em
diversos suportes, como capacetes, pranchas, entre outros. O angulo de captagdo desse tipo de camera € maior do
gue as cAmeras comuns. (G1, 2014, documento eletrénico ndo paginado)



98

Figura 26 - Passagem de Natalia Ariede, em 2015.

[Playing ]

Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

Essa ultima reportagem € toda construida com um ritmo mais acelerado,
acompanhando o tema central: uma banda de musica e a rotina de grandes estacGes de metrd.
A passagem da reporter dialoga com essa linguagem, optando por uma camera € um corpo
inquietos, que exploram o espaco, interagem, demonstram, agem. Também seria possivel uma
passagem da repdrter em plano americano, corpo e camera parados e um texto sendo dito, mas
com certeza iria destoar do restante do material captado. A repérter aproveita 0 momento da
passagem para se mostrar sintonizada com o ambiente onde se encontra, além de fazer a
transicdo entre a apresentacdo da rotina dos principais personagens, 0S segurancas que
integram a banda, e a apresentacdo do grupo no metrd, que passa a ser mostrada na
reportagem depois da passagem.

Passagens como as de Cecilia Malan e Natalia Ariede exploram mais as possibilidades
do corpo do mediador, servindo de instrumento para a condugdo da narrativa. Ao refletir
sobre inovacdes no telejornalismo, Pereira (2014) identifica o surgimento de um cenério
comunicacional mais interativo e dindmico. A autora defende que os telejornais brasileiros
adotam novas préticas, entre elas, uma linguagem mais conversacional. O mediador da
informacgdo, seja apresentador ou reporter, de alguma forma também se demonstra
identificado com a experiéncia do telespectador, tanto que simula conversagdes entre os dois

eixos, mediador e audiéncia, em busca de um efeito de intimidade:



99

A postura sisuda, 0s comentarios contidos, a performance “bem comportada” dos
apresentadores por tras de uma bancada, que sdo indicativos da formalidade, isso
tudo, aos poucos, foi cedendo espaco, a uma conduta menos engessada, mais
descontraida, valendo-se de frases com termos coloquiais, com maior liberdade de
avaliacdo critica dos assuntos exibidos e explorando possibilidades de locomo¢éo no
estidio ou até fora dele, separando-se de uma estrutura cénica classica (PEREIRA,
2014, p. 120).

O “classico”, no caso da passagem, € o repoOrter € cdmera parados, com enquadramento
em plano americano. Um modelo que, como demonstra a anélise quantitativa dessa pesquisa,
permanece hegemdnico. Em reportagens de conteudos mais dificeis de exercer a criatividade,
como politica, por exemplo, extrapolar nos movimentos do corpo do repérter e da camera
podem acabar em um resultado de mau gosto e carente de propdsito, a ndo ser a fuga do
padrdo, sem que para isso se encontre motivos para a ruptura. Entendemos que, em espagos
paradigmaticos, como telejornais de referéncia, a mudanca é gradual, exercitada em
reportagens de temas mais brandos, que aos poucos contaminam reportagens de temas
intermedidrios até respingar em assuntos mais Serios.

A tentativa de implementar um repdrter em movimento a todo custo, ocorrida no final
da década de 80, deu lugar a um maior equilibrio na atualidade, em que é preciso buscar
justificativas para a interacdo do corpo do repoOrter com o ambiente. A experiéncia
profissional na area nos demonstrou que os cinegrafistas mais experientes usam frase
corriqueira ao se defrontarem com repdrteres jovens que querem insistentemente incorporar
movimento as passagens: “ndo da para andar do nada ao lugar nenhum”. Existe sabedoria no
argumento, ou seja, € preciso que 0s cadigos visuais estejam bem justificados para que o
movimento encontre sentido no cenario.

Goffman (1985) pontua uma operac¢do fundamental na representacdo dos papéis que 0s
individuos executam diariamente: a manipulacdo do espontaneo. A habilidade de representar
exige o emprego da dose certa de espontaneidade para evitar a descrenca do publico.
Acreditamos que o0 mesmo se aplica a passagem do reporter, que precisa articular com
sabedoria 0s codigos visuais, como 0 movimento do proprio corpo, para que a representacdo
permaneca envolta de credibilidade e contribua para a comunicagdo com a audiéncia, ndo

sendo um obstaculo a assimilagdo do conteudo.

5.5 ODETALHE DO FIGURINO

Rosario e Damasceno (2014) apontam que entre os jornalistas que aparecem na

televisdo, a aparéncia fisica € um importante recurso de autoria, sendo considerada um
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indicador estético que ajuda a criar efeitos de aceitacdo, de simpatia, de credibilidade, entre
outros. Portanto, a moda ¢ “constru¢do de aparéncia que se consubstancia em discursos,
sobretudo midiaticos, aumentando a capacidade de ‘fala’ do corpo e revelando um pouco do
que esta nas entranhas e na superficie do social” (ROSARIO, 2008, p. 08). Segundo a autora,
0 corpo eletrénico, como é o caso do corpo do repdrter no momento em que executa a
passagem, se torna objeto dos textos audiovisuais, assumindo as mais diversas formas seja na
televisdo, no cinema ou na internet. Uma das maneiras desse corpo comunicar é por meio da
moda, renovada constantemente a partir de fatores que imperam na sociedade, como
imposicao, repeticdo, aceitagdo publica, ludicidade e outros.

Ao estudar sobre o corpo e o figurino no telejornalismo, Aquino (2011) analisa o
formato mais conservador e hegeménico de noticiar os fatos na televisdo, em que se busca
sobriedade tanto na voz quanto no corpo, seja para transmitir valores de credibilidade,
sobriedade e “causar a impressao de distanciamento do publico ¢ da forma de falar cotidiana”
(AQUINO, 2011, p. 99). A autora ainda reforca que diversos aspectos da imagem do
apresentador ajudam a compor um conjunto de significados para a audiéncia, como a
aparéncia fisica, a postura corporal, 0 penteado, o vestuario, o0 comportamento contido, a voz
pausada e 0 uso impecavel da linguagem verbal. As marcas estéticas que compdem 0s
telejornais podem advir de uma cultura profissional ou normatizagbes da propria emissora,

mas também hé espaco para a individualidade do jornalista que esta dando a noticia:

Seus produtos televisuais podem ter a marca estética, conceitual e ideolédgica da
empresa, e ndo dos apresentadores que estdo a frente dos programas. Sé que estes
individuos também sdo capazes de interagir com o conteido, de forma premeditada
ou ndo, proporcionando pitadas de individualidade ou de interpretacdo (AQUINO,
2011, p. 101).

Nas proprias emissoras de televisdo, ha a imposicdo de uma cultura que indica os
limites do figurino para os jornalistas que aparecem na televisdo. Em 1985, a entéo diretora da
Central Globo de Jornalismo, Alice Maria, enviou um memorando aos apresentadores e
reporteres do Jornal Nacional com conselhos sobre as roupas que deveriam ser usadas no

video:

[...] recomendava-se evitar listras muito fortes, coloridas e de contraste violento,
assim como quadriculados de cores vivas. Ficavam proibidas roupas com estampas
graficas ou figurativas ou com dizeres de qualquer espécie. As apresentadoras ndo
deveriam usar blusas de alca ou com grandes decotes. Deveriam evitar joias e
bijuterias grandes demais, ostensivas, e brincos pingentes brilhantes. Os
apresentadores ndo poderiam usar paletds nos tons branco e gelo e deveriam evitar
gravatas lisas ou de acetato, que faiscam no video (MEMORIA GLOBO, 2004, p.
150).
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As roupas que repoOrteres escolhem para aparecer na televisdo também sdo atos
comunicativos, podendo inclusive serem tomadas decisdes deliberadas a fim de despertar um
determinado sentido na audiéncia. Um estudo sobre a mudanca na linguagem visual dos
apresentadores da TV Asa Branca, afiliada da Rede Globo em Pernambuco, mostra que os
jornalistas deixaram de usar gravata em estidio com o propoésito de se aproximar do publico.

Um dos jornalistas entrevistados, identificado apenas como “D”, afirmou:

Foi interessante essa mudanca porque é uma forma de vocé estar como se estivesse
realmente na casa da pessoa. A coisa de vocé estar mais a vontade, vocé acaba
deixando a pessoa que td em casa assistindo mais a vontade. A gravata,
principalmente de meio-dia, com o calor que a gente tem aqui, as pessoas ficavam
meio aflitas: “Meu Deus, esse negdcio enforcando o cara!”. No momento em que
soltou, todo mundo ficou mais leve. Quem estad em casa ficou mais aliviado, quem
esta no estidio também ficou mais aliviado. Acho que foi importante essa mudanca
justamente para que o apresentador pudesse se aproximar mais do telespectador e o
telespectador também pudesse se sentir mais proximo do apresentador
(VASCONCELOS; SOUZA; LORDELO, 2011, p. 14).

Ha& uma relacdo proxima entre a forma de se vestir e a inten¢do de se comunicar com
os outros. O figurino é um componente importante para a formagdo da imagem de
credibilidade do individuo, ¢ “a televisdo, como lente de aumento para todas as caracteristicas
do ser, amplia também essa percepcdo da indumentaria como comunicacdo, como
colaboradora no papel de constru¢cdo da imagem de credibilidade” (AQUINO, 2011, p. 76).
Segundo Aquino, quem trabalha com o propdésito de moldar um figurino adequado para o
jornalista de TV busca um vestuario que nao se sobressaia a noticia, ndo chame mais atencdo
do que a informacdo que esta sendo repassada. A roupa deve ser escolhida levando em conta o
efeito que produzird e o estilo de quem a utiliza, sempre respeitando 0s objetivos
comunicativos do individuo que esta sendo o mediador da informagéo.

Como elemento representativo das mudancas que podem ter ocorrido ao longo da
histéria da TV brasileira no que diz respeito a forma com que o repérter se apresenta
visualmente para o publico, escolnemos o uso da gravata entre os reporteres homens. A
escolha tem origem na leitura flutuante das passagens antigas e atuais, onde se percebeu a
diminuicdo do uso hoje em dia, observacdo que foi confirmada apos a analise quantitativa do
material coletado para a pesquisa.

Em artigo intitulado “Quando o jornalismo tira a gravata”, Maura Oliveira Martins
(2015) traz uma reflexdo sobre o0 uso da gravata nos telejornais, considerado como “uma
metafora para a seriedade e a vigilancia que os profissionais devem ter para o bom exercicio
de suas fungdes” (MARTINS, 2015, documento eletronico ndo paginado). Para a autora, o

aspecto sério e sdbrio da roupa do jornalista estd associado a formalidade necessaria para
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comunicar que aquele corpo esté ali como receptaculo de algo mais importante que ele, pelo
menos naquele dado instante: a informacdo. Segundo Martins (2015), a “gravata, portanto, é
um signo que garante: eu ndo estou aqui, a minha opinido pessoal ndo importa, 0 que importa
é a realidade que transcorre |4 fora da sua televisdo” (documento eletronico ndo paginado). No
entanto, a autora aponta que o jornalismo televisivo estd, de certo modo, afrouxando a
gravata, apostando em um modelo mais solto, com menos formalidade. Na busca por uma
aproximacdo com o publico, pela criacdo de um ambiente interacional de intimidade com o
telespectador, tirar a gravata ¢ “uma opcdo possivel e que precisa ser estudada com
parcimonia pelas emissoras”, desde que “ndo afaste os jornalistas dos principios fundamentais
de seu trabalho” (MARTINS, 2015, documento eletronico nao paginado).

Os resultados das andlises apontam uma mudanca significativa com o passar do
tempo. Nas passagens das décadas de 70 e 80, 71% dos repérteres homens estavam de
gravata, enquanto que apenas 29% decidiram ndo a usar (Figura 27). J& nas passagens
coletadas em 2015, a gravata apareceu em apenas 20% dos casos, contra 80% dos repOrteres
homens que optaram por gravar sem 0 acessorio (Figura 28). Houve uma inversdo de

preferéncia, migrando de um uso praticamente obrigatorio para uma frequéncia eventual.

Figura 27 - Uso da gravata entre os repOrteres homens nas passagens histéricas

PASSAGENS HISTORICAS
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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Figura 28 - Uso da gravata entre os repdrteres homens nas passagens contemporaneas

PASSAGENS CONTEMPORANEAS

Usam gravata

20%

M3o usam gravata

80%

Fonte: Elaborado pelo autor.

Selecionamos quatro passagens para ilustrar as diferencas que encontramos com o
passar das décadas no telejornalismo brasileiro no que diz respeito ao uso da gravata. Em
1981, o repdrter Carlos Nascimento realizou a cobertura de uma rebelido em um presidio de
Jacarei. Durante a cobertura, houve um tiroteio entre policiais e apenados com a presenca da
equipe, conforme ja relatado no segundo capitulo deste trabalho. Apesar do ambiente hostil,
dos momentos tensos e dos personagens principais da reportagem (policiais e detentos)
usarem roupas informais, o reporter ndo abriu médo da gravata na hora de gravar a passagem

em frente a uma cela (Figura 29), momento em que afirma:

Um grupo de presos dominou o cabo Jodo Benedito Vieira, da Policia Militar, e
tomou o revoélver e a metralhadora do cabo. Em seguida, os presos dominaram o0s
outros policiais de servico e conservaram essas pessoas como reféns, aqui dentro da
delegacia (MEMORIA GLOBO, 1981).

Outra passagem que ilustra a imposi¢do do padrdo de se usar gravata nas primeiras
décadas do telejornalismo é de 1986, durante a cobertura da explosdo da nave espacial
Challenger, que incendiou 73 segundos apdés o lancamento, causando a morte dos cinco
tripulantes e dando inicio a uma crise no programa espacial norte-americano. Nos dias
seguintes ao desastre, 0 entdo correspondente da Rede Globo nos Estados Unidos Paulo César
Araujo gravou uma passagem na praia, de terno completo (Figura 29), para falar sobre a busca

dos destrocos da nave especial naquela parte do mar. No texto, afirma:

Cocoa beach é a praia mais proxima da area onde cairam o0s destrocos do Onibus
espacial. As equipes de resgate acham que ha uma possibilidade de alguns pedagos
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chegarem aqui na praia, trazidos pelas correntes maritimas. Mas até agora, muito
pouca coisa foi encontrada (MEMORIA GLOBO, 1986).

Figura 29 - Passagens de Carlos Nascimento, em 1981, e Paulo César Araljo, em 1986.

Fonte: MEMORIA GLOBO, 1981/1986.

Apesar da seriedade do assunto, um desastre com uma nave espacial, a formalidade do
vestuario destoa do ambiente onde o reporter se encontra. Na maior parte do tempo, a orla néo
estd ocupada por outras pessoas, apenas no final da passagem é possivel ver um morador
caminhando de camiseta e bermuda bem proximo ao mar. Possivelmente, se fosse nos dias
atuais, o repdrter dispensaria 0 uso da gravata e talvez até do paletd, optando por uma camisa
arremangada. O que nos leva a essa inferéncia é a observacéo das passagens atuais, em que 8
de cada 10 reporteres preferem ndo usar gravatas.

Em 24 de outubro de 2015, o correspondente da Rede Globo nos Estados Unidos
também gravou uma passagem sobre um tipo de desastre. A reportagem era sobre um furacédo
que chegou a ventos de mais 300km/h no oceano, mas perdeu forga ao atingir a costa da
América do Norte. O reporter gravou a passagem em primeiro plano em uma rua de Nova
York, onde é possivel ver em um fundo desfocado o trafego de pessoas (Figura 30). No texto,
ele afirma: “As autoridades tinham a certeza de que uma catastrofe estava a caminho. O
governo dos Estados Unidos estava preparado para ajudar os mexicanos. E mesmo perdendo a
forca, o furacdo provocou estragos em dois estados americanos” (JORNAL NACIONAL,
2015). Diferentemente do correspondente de 1986, que usou terno completo na praia, Helter
Duarte sequer cogitou o uso da gravata. Nem mesmo o paleté foi utilizado, o reporter optou
por vestir um tipo de jaqueta mais informal.

Em 22 de setembro de 2015, o repdrter Ismar Madeira também abdicou da gravata,
mas manteve o paletd, para gravar uma passagem dentro de um hospital (Figura 30). A
reportagem era sobre golpes aplicados em pacientes de Minas Gerais. O texto foi o seguinte:
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“A cena ¢ sempre num hospital, e o roteiro dos golpistas, 0 mesmo. Eles entram em contato
com o paciente ou com a familia e cobram pela realizacdo de um tratamento, por exemplo. O
vildo dessa histéria também desaparece depois de receber o pagamento” (JORNAL
NACIONAL, 2015). Mesmo se tratando de uma reportagem de dendncia, a gravata é

dispensada pelo reporter, que grava dentro de um hospital, em plano americano, com um

semblante sério.

Figura 30 - Passagens de Helter Duarte e Ismar Madeira, em 2015.
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Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

A gravata é um codigo visual que expressa um sentido, o qual se modificou com o
passar do tempo. Nos anos 1970 e anos 1980, o acessorio contribuia para construcdo de uma
imagem de credibilidade e autoridade, fundamentais na mediacdo da informacdo. Com o
passar do tempo, o sentido passou por ajustes, podendo, dependendo da circunstancia,
expressar excesso de formalidade e um distanciamento do interlocutor. Atualmente, o repérter
conquista a autoridade menos pelo seu posto e mais pela sua atuacdo como ser social que vive
os fatos e por isso estd autorizado a narrar sobre eles (GUTMANN, 2012). Essa persona
televisiva precisa encontrar pontos de semelhanca com o publico a que se reporta, para assim
conquistar sua confianga e empatia, elementos tdo necessarios para o elo entre reporter e
audiéncia.

A tomada de decisGes sobre o figurino, que € um dos cddigos visuais operantes no
momento da passagem, também exige o acionamento de uma audiéncia presumida. Com isso,
0 reporter mapeia antecipadamente um publico para o qual se dirige e ajusta sua aparéncia
para fortalecer o elo com seu interlocutor. Deste modo, verificamos que a aparéncia rigida,
sobria, representada pelo uso da gravata, se restringe a situacdes mais especificas, como por
exemplo a cobertura politica.

O acessoério, que no inicio do telejornalismo era item quase obrigatério, hoje é
utilizado por apenas dois de cada dez repdrteres homens. A maioria constréi sua propria

imagem ndo mais se apropriando de um item de vestuario que confere credibilidade, mas sim
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optando por figurinos adequados a cada circunstancia, em que o telespectador possa se
identificar, desenvolver empatia e assim acreditar nos papéis e cenarios construidos para

mediar a informacao.

5.6 APOIO DO GRAFISMO

O jornalista, mesmo que queira muito, ndo consegue mostrar ao publico o real na sua
condicdo primaéria, no seu estado de origem. Considerando que toda a apreensdo da realidade
é mediada, o que € possivel fazer € operar o real. Na operacdo das imagens que correspondem
a realidade, Jost (2007) destaca que a televisdo se sobressai, ja que possui uma obstinacdo na
relagdo com a realidade para obter sua legitimidade. “Tudo se passa como se as midias
tivessem progressivamente se atribuido uma soberania particular sobre cada um desses
mundos: a ficcdo para o cinema; a realidade para a televisdo; o ludico para o music-hall”
(JOST, 2007, p. 93). No telejornalismo, a busca pelo efeito de real é ainda mais evidente. A
construcdo do texto jornalistico obedece a uma l6gica particular, voltada para formacéo de um
efeito de verossimilhanca (BECKER, 2005).

Cabral (2012) afirma que os jornalistas ndo reproduzem o real, mas sim o interpretam.
A noticia se apresenta como um simulacro do real, um relato possivel, entre tantos, do real.
Para a autora, os profissionais que trabalham com a construcdo da noticia, ao escolherem um
fato e ndo outros, ao optar por um enfoque e ndo outro, ao narrar de um jeito e ndo de outro,
estdo manipulando a realidade. Segundo Cabral (2012), a manipulacdo esta presente em todo
ato comunicativo e deve ser destituida de seu carater demoniaco. A partir desse entendimento,
é possivel compreender a tecnologia digital como uma ferramenta para que os jornalistas
continuem operando a realidade, com alguns aperfeicoamentos.

A autora entende que a tecnologia esta ajudando os profissionais a simularem o real
das noticias televisivas em condigdes mais favoraveis e criativas, ou seja, estdo fazendo o que
sempre fizeram, no entanto em melhores condicdes tecnicas e tecnoldgicas. Sem a tecnologia
digital, o jornalista de televisdo, por exemplo, ja utiliza as ferramentas do seu trabalho
(posicionamento da camera, énfase de texto, escolha de trechos de entrevistas, omissdao ou
destaque para determinada imagem) para alterar a percepcdo do espaco, oferecendo uma
forma particular de mostrar o objeto ou a situa¢do que esta sendo mediada. Do mesmo modo,

segundo Cabral (2012), ocorre com a simulacéo do real proporcionada pela tecnologia digital.
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Machado (2000) afirma que o grafismo da televisdo preparou uma geracdo para o
desafio da escritura no meio eletronico, resgatou o prazer de ler, ver e ouvir em um novo
veiculo, o que hoje podemos associar ao uso da internet, por exemplo. O autor discorda dos
criticos dos graficos de televisdo e pondera que “nos termos de extensao e alcance da cultura
de massa, nada tem contribuido melhor para a renovagdo da sensibilidade e do gosto
coletivos, no campo da visualidade, do que o graphics de televisao” (MACHADO, 2000, p.
203). No Brasil, a empresa que mais investiu no grafismo televisual foi a Rede Globo, uma
das pioneiras em escala mundial da utilizacdo de modelacéo e animacdo por computador na
elaboracdo de vinhetas (MACHADO, 2000).

Nos seus estudos dos graficos no telejornalismo, Cabral (2012) criou o conceito de
realidade expandida, uma capacidade ampliada de apresentar, construir e proporcionar a
percepcao dos sentidos visuais de mundo, de uma forma mais inteligivel. A tecnologia digital
“cria imagens no computador para mostrar aos telespectadores o que eles jamais veriam,
porque ndo houve ou ndo tinha como haver a gravacéo de imagens” (CABRAL, 2012, p. 142).
A arte, como também é chamado o grafismo entre os jornalistas de TV, ndo sé reforca
informacBes como pode acrescentar dados complicados de serem mostrados por outros meios.

O grafismo se apresenta (til para

[...] descrever e esmiucar informacgdes complexas de entender apenas com a leitura
de uma nota simples ou de uma matéria em que o casamento do off com as imagens
gravadas pelas cameras, manipuladas e/ou simuladas ndo sdo suficientes para o
entendimento do telespectador (CABRAL, 2012, p. 160).

No telejornalismo, o grafismo é tradicionalmente utilizado para demonstrar
informacdes que ficariam confusas ao serem mostradas sem o apoio da tecnologia digital.
Com isso, 0 recurso é, na maioria das vezes, usado junto a narracdo gravada do reporter. Os
exemplos mais comuns sdo a inser¢do de dados numéricos na tela, a ilustracdo visual de um
fato ocorrido do qual ndo h& imagens gravadas e o uso pedagdgico, como explicar o
funcionamento de um mecanismo do corpo humano. No entanto, durante a leitura flutuante do
corpus dessa pesquisa, percebemos que o grafismo também esta sendo utilizado no momento
da passagem, mesmo que em menor nimero. Decidimos entdo incluir o uso do grafismo na
passagem como unidade de registro da analise, para quantificar e observar a importancia da
ferramenta no momento em que o reporter aparece na tela.

Entre as passagens historicas, ndo foi encontrado nenhum tipo de grafismo nas
passagens, como ja era de se imaginar devido as limitagdes técnicas da época. Portanto, 100%
das passagens histéricas ndo utilizaram grafismo (Figura 31). Entre o material da atualidade,
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13% das passagens tem algum tipo de grafismo, contra 87% de casos que ndo possuem
(Figura 32). Como se pode perceber, ainda se trata de uma ferramenta pouco utilizada, e que
também depende do avango tecnoldgico das emissoras de televisdo para ser implementada.
Emissoras com departamento de grafismo menos estruturados podem ter sérias dificuldades

para implementar com competéncia o grafismo nas reportagens diérias.

Figura 31 - Uso de grafismo em passagens historicas

PASSAGENS HISTORICAS

M3o usam grafismo

100%

Fonte: Elaborado pelo autor.

Figura 32 - Uso do grafismo em passagens contemporaneas

PASSAGENS CONTEMPORANEAS

Usam grafismo

13%

Mdo usam grafismo

87%

Fonte: Elaborado pelo autor.

No dia 16 de outubro de 2015, o repdrter Bruno Laurence preparou uma habitual
matéria sobre a rodada do Campeonato Brasileiro de Futebol, o Brasileirdo. O uso da tabela

do campeonato para ilustrar a posicdo dos times é um recurso comum nesse tipo de
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reportagem. Desta vez, parte da tabela foi utilizada dentro da passagem, em que se percebe o
reporter interagindo com a tabela virtual, que se sabe ter sido inserida posteriormente, durante
a edicao (Figura 33). Mesmo assim, o reporter, que se encontra dentro de um estadio de
futebol, na beira do gramado, interage por meio de olhares, expressdes e gestos com o
grafismo que inexistia no momento da gravacdo, a ndo ser na antecipacdo que o proprio

reporter fez do que seria inserido naquele espaco vazio. O texto do repdrter € o seguinte:

O Internacional foi o primeiro a jogar na quarta-feira, o oitavo com 44 pontos
perdeu. O Palmeiras, sexto, também. O Flamengo, sétimo na tabela, foi derrotado. O
S&o Paulo, quinto na classificagdo, foi mais um que foi a campo e também ndo
conseguiu um resultado positivo. Sé faltava entdo o Santos ir a campo e vencer.
Adivinha? Também perdeu. Todos, todos os principais candidatos a vaga foram
derrotados (JORNAL NACIONAL, 2015).

Figura 33 - Passagem de Bruno Laurence, em 2015.

SANTOS 46

SAO PAULO 46

PALMEIRAS 45

FLAMENGO 44

INTERNACIONAL 44
¢ PONTE PRETA 44

SPORT 43

@260

Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

Em 14 de setembro de 2015, o grafismo foi utilizado durante uma reportagem sobre a
seca no sudeste brasileiro, que prejudicou o abastecimento de &gua para milhares de
moradores. Como havia chovido recentemente, a matéria mostrou que muitas pessoas estavam
aproveitando para armazenar em casa a agua da chuva. A reporter Daniela Golfieri gravou a
passagem em uma ponte sobre uma represa, de onde a agua é captada para abastecer a cidade.
Primeiro, a cdmera faz um movimento panoramico, passando pela repdrter, que permite
mostrar 0 maximo possivel da represa. Depois, centraliza na repérter, em plano aberto,
permitindo que seja inserido um grafismo em sua frente, em cima da ponte, como se fosse
uma caixa d’agua (Figura 34). A arte € utilizada para demonstrar a quantidade de chuva que
havia caido nos Gltimos dias, e como as pessoas que tivessem condi¢bes de armazenar agua da

chuva poderiam ter sido beneficiadas. Na passagem, a reporter afirma:
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A natureza tem sido bastante generosa com Itu. Quando as represas tavam [sic]
comegando a secar, elas voltaram a ficar assim, cheias de novo. Agora, estdo com
quase cem por cento da capacidade. E que em apenas cinco dias, choveu aqui 133
milimetros. E sabe o que isso significa? Que nesse espaco onde eu estou, com um
metro quadrado, cairam 133 litros de agua. Ja pensou que bom poder usar tudo isso
daqui em casa? (JORNAL NACIONAL, 2015)

Figura 34 - Passagem de Daniela Golfieri, em 2015.

Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

No dia 24 de outubro de 2015, foi a vez de Phelipe Siani, um dos reporteres atuais do
Jornal Nacional, com texto marcadamente descontraido, fazer uso do grafismo na passagem.
A reportagem é sobre o uso de contéineres em diversas situaces do cotidiano, como para
fazer moradias, prédios e unidades comerciais. Em uma das partes da matéria, sdo mostrados
contéineres que sdo colocados em um terreno e podem ser usados para fins comerciais, como
restaurantes. Para mostrar a mobilidade das estruturas, que podem ser modificadas de lugar,
retiradas ou colocadas com relativa facilidade, o reporter faz o uso da tecnologia digital
(Figura 35). Durante a passagem é simulada, por meio do grafismo, a insergdo de trés novos
contéineres no espaco, que depois sdo virtualmente retirados, acompanhando o raciocinio do
texto do repdrter. Na parte final da passagem, ja sem os contéineres, um carro virtual entra em
cena, para exemplificar que o espaco também poderia servir como estacionamento. O texto da

passagem é o seguinte:

Outro grande barato de um lugar como esse daqui é o0 seguinte: se por acaso mais
restaurantes quiserem vir pra cda, vao precisar claro de mais espaco. Ai é s6 colocar
um outro contéiner aqui, e quem sabe um outro acima dele. Se nada disso ficar legal,
é s6 tirar 0 que ta [sic] em cima, depois tirar o que ta [sic] embaixo e liberar de novo
essa area toda aqui pra estacionar carro, por exemplo. E tipo um grande quebra-
cabeca, onde estruturas sdo construidas e desconstruidas com o minimo possivel de
obras (JORNAL NACIONAL, 2015).
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Figura 35 - Passagem de Phelipe Siani, em 2015.
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Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

No decorrer da observacdo aleatoria de passagens realizada durante esta pesquisa,
antes da delimitacdo do periodo de amostragem, deparamo-nos com uma passagem
emblematica no que diz respeito ao uso da tecnologia digital. O caso ndo faz parte da amostra
coletada para as analises deste trabalho, mas sera recuperado neste ponto a fim de ilustrar de
forma complementar o tema abordado. Trata-se de uma reportagem especial exibida na
abertura do Jornal Nacional no dia 22 de junho de 2015, sobre novas informagdes do caso
Amarildo, um ajudante de pedreiro que desapareceu em julho de 2013 na favela da Rocinha,
no Rio de Janeiro. A matéria fala sobre suspeitas do Ministério Publico de envolvimento no
crime de agentes do BOPE, Batalhdo de Opera¢6es Policiais do Rio de Janeiro. Ao longo de
toda a reportagem, o uso do grafismo é uma marca. A matéria refaz virtualmente a trajetoria
de camionetes do BOPE na noite do crime, tanto através da indicacdo de percursos nos mapas
como por simula¢bes completas, mostrando os veiculos trafegando pelo espaco virtual. Os
horarios também sdo indicados virtualmente pelos grafismos.

H& duas passagens nessa reportagem, em que a repérter Bette Lucchese aparece em
um cenario totalmente digital (Figura 36). Até mesmo a imagem da repérter passa por um
tratamento para se assemelhar ao ambiente criado pelo computador. O local reproduzido pela
simulacdo é a favela da Rocinha, na regido onde foram captadas imagens de cameras de
vigilancia que levantaram suspeitas sobre a conduta dos agentes do BOPE. Durante a
passagem, sdo reproduzidos virtualmente locais como a Unidade de Policia Pacificadora
(UPP) da regido, ¢ mostrada a foto de um ex-comandante da UPP e também simulada a
passagem dos veiculos da corporacdo que entraram na favela no dia do crime.

Notamos que a intengdo ndo € mostrar a repdrter ocupando 0 espa¢o no tempo
presente, mas sim transportar simbolicamente a jornalista ao passado, mais especificamente a
noite em que os fatos ocorreram. Por meio do grafismo, a repdrter simula 0 acompanhamento

em tempo real do ocorrido, como se fosse uma testemunha do acontecimento. Importante
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observar que houve inclusive um cuidado para deixar o ambiente virtual com um aspecto
escurecido, como se fosse o periodo da noite, turno em que ocorreu o episédio citado na

reportagem. Na primeira passagem, a reporter diz o seguinte:

Ja se sabia que naquela noite 0 BOPE esteve na Rocinha. Naquela época, o entdo
comandante da UPP, Major Edson Santos, que ja fez parte da tropa de elite, disse
que pediu refor¢co porque havia risco de uma invasdo de traficantes. Mas agora, com
a descoberta dessas novas imagens, os promotores concluiram que néo foi bem isso
que aconteceu (JORNAL NACIONAL, 2015).

Abaixo, o texto da segunda passagem da reporter Bette Lucchese:

Quando o comboio acaba de entrar, ainda ndo é meia-noite. Os promotores
descobriram que todas as quatro camionetes passam por aqui com o GPS ligado,
mas na sede da UPP o equipamento de um dos carros para de funcionar & meia-noite
e 24. Doze minutos depois, essa camionete vai embora, com o GPS desligado e
carregando um mistério (JORNAL NACIONAL, 2015).

Figura 36 - Passagem de Bette Lucchese, em 2015.

Fonte: JORNAL NACIONAL, 2015.

As duas passagens de Bette Lucchese citadas acima sdo importantes porque
representam um alto grau do uso do grafismo durante 0 momento em que o repOrter aparece
na tela. No entanto, apesar de sinalizar uma mudanca na forma de aproximar o repérter do
local dos acontecimentos, trata-se de uma excecdo. Os exemplos presentes na amostra, dos
reporteres Phelipe Siani, Bruno Laurence e Daniela Golfieri, estdo mais de acordo com as
insercOes de grafismo nas passagens na contemporaneidade. Percebemos que se trata ainda de
um recurso pouco utilizado, apenas em 13% das passagens, mas ndo se pode ignorar que esse
tipo de cddigo visual virtual conquistou um espagco em um momento da reportagem até entédo
preservado das interferéncias da tecnologia.

A aplicacdo do grafismo na passagem acompanha as func¢des que a tecnologia digital
ja desempenha no telejornalismo: ajudar o telespectador a compreender melhor uma

informacdo. A tabela virtual do Brasileirdo auxilia o publico na identificacdo das posi¢des dos
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times e as mudangas que ocorreram na rodada, enquanto o repdrter explica o que aconteceu. A
caixa d’agua virtual deixa mais palpavel o quanto se poderia acumular de agua com o que
choveu nos dias anteriores. E 0s contéineres que se movem facilmente gragas a tecnologia
visam a permitir que o publico entenda melhor os aspectos de mobilidade do material e as
possibilidades de mudancas que podem ocorrer no local onde o repérter se encontra.

A performance do repdrter diante do video, que tem seu momento emblemético na
gravacdo da passagem, ganha um apoio tecnologico, com a insercdo do grafismo como codigo
visual complementar. E uma ferramenta Gtil para o cumprimento de algumas funcdes da
passagem, como contextualizacdo, gerenciamento de atencdo e indicagdo de percurso
(ABREU E LIMA, 2010). Entretanto, trata-se de um recurso em fase de implementacéo,
dentro de um telejornal, o Jornal Nacional, que tem a disposi¢éo recursos tecnologicos e de
pessoal que permitem o uso do grafismo com mais abundancia. Em telejornais menos
expressivos ou de emissoras com recursos mais limitados, a aplicabilidade do grafismo na
passagem se tornaria um desafio tecnoldgico mais dificil de ser superado, o que restringe seu
uso. De qualquer maneira, exemplos como a reportagem de Bette Lucchese sobre o Caso
Amarildo desacomodam os pilares que sustentam o que se entende como uma passagem,
quando insere o repérter em um ambiente assumidamente ndo real e descolado de
temporalidade (volta ao passado). Sdo caminhos novos abertos pelo uso da tecnologia, que
para serem considerados validos, vantajosos e legitimos, precisam em primeiro lugar estarem

a servico da informacéo.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, buscamos aproximar dois universos que, em muitos
momentos, insistem em permanecer distantes: o espaco académico e o mercado de trabalho. O
esforco é reflexo natural do proprio pesquisador, que durante o mestrado conciliou as duas
atividades, sem que o desafio causasse prejuizos a nenhuma das partes. Pelo contrario,
entendemos que os olhares a partir de perspectivas diferentes foram complementares e
enriqueceram a caminhada. Nosso foco foi o reporter de televisdo, uma peca-chave do
telejornalismo brasileiro que se encontra as margens dos estudos académicos de televisao.

Centenas de reportagens foram observadas no decorrer do processo, das quais 145
foram selecionadas para uma analise mais atenta, um recorte que serviu de instrumento para
responder a questBes levantadas no inicio da pesquisa. Em primeiro lugar, este trabalho
chancela a importancia no telejornalismo de um narrador que possa transmitir valores
essenciais para a audiéncia, como confiabilidade e competéncia para mediar a informacéo.
N&o ha como pensar em uma reportagem de televisdo sem um narrador presente, que ajude a
entender os fatos, que tenha capacidade de interagir com as fontes, com o espaco e também
com o telespectador. N&o existe uma histéria sem um narrador e, no caso do telejornalismo,
cabe ao repdrter essa incumbéncia.

Desde os primérdios da televisdo até os dias de hoje, quando o objetivo é informar, a
imagem do reporter se materializa na tela. Com a missdo de mediar os fatos, ele precisa
necessariamente ir para a rua, munido de um microfone e da determinagcdo de questionar,
apurar e descobrir onde estdo as imagens e as pessoas mais importantes para construir a
histéria que precisa ser contada. O jornalista é o fio condutor da narrativa, 0 que exige
destreza para costurar depoimentos, hierarquizar informacdes e contextualizar os fatos.

O jornalismo é alicercado em um conjunto de valores compartilhados entre 0s
profissionais que o operam e seu publico. Entre esses valores, um se destaca: a credibilidade.
Sem ela, o jornalismo deixa de existir. No telejornalismo, a figura do repdrter é o principal
instrumento desse valor, pois se trata do sujeito que mais se aproxima da noticia para obter a
legitimidade necessaria para narra-la. A passagem, momento em que o repOrter aparece na
TV, é um carimbo de credibilidade. E nesse instante que o narrador ganha forma, recebe um
nome, é inserido dentro do tempo e do espacgo, e também se expde a audiéncia. Na passagem,
0 jornalista se apresenta, mostra seu rosto, o lugar onde se encontra e fala diretamente com o

telespectador.
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Para se comunicar, assim como em qualquer situacdo de interagdo de individuos na
vida cotidiana, o reporter representa um papel, que precisa ser acreditado pelo seu publico.
Desse modo, a passagem pode servir para o bem ou para o mal. Pode fortalecer o elo de
credibilidade entre narrador e audiéncia e contribuir para o entendimento da informacéao. Por
outro lado, se executada de forma inapropriada, com uma performance pélida ou carregada de
exageros, o reporter perde pontos de credibilidade, dificeis de serem resgatados por melhor
que seja o todo da narrativa.

A passagem € a assinatura audiovisual do reporter de televisdo, um elemento que
praticamente nasceu junto com o telejornalismo. A televiséo brasileira, ao completar 65 anos,
mostra que a participacdo do repdrter, em carne e 0SS0, permanece como peca central das
historias contadas nos telejornais, e tudo indica que continuara sendo um momento-chave, em
que o telejornalismo se mostra ao publico como sujeito que tem o compromisso de conduzir o
telespectador pelo cotidiano compartilhado na televiséo.

A partir dos conteddos levantados pelos autores estudados para essa pesquisa, da
experiéncia acumulada deste pesquisador na reportagem televisiva e do contato direto com o
objeto de analise, pontuamos os cddigos visuais que permitiram mapear historicamente o
estilo do reporter brasileiro de TV. A amostra de 145 passagens, tanto de reportagens
historicas (de 1969 a 1990) como contemporaneas (exibidas em setembro e outubro de 2015),
permitiu a observacdo de padrdes dominantes e das mudancas que ocorreram ao longo da
historia do telejornalismo.

Com base nos resultados das analises, podemos afirmar que nos dias de hoje, quando o
reporter aparece na TV, ou seja, na passagem, ha uma preferéncia por manter camera e
reporteres parados, enquadrados em plano americano, proximos do local dos acontecimentos,
proferindo um discurso com tempo médio de aproximadamente 20 segundos e apresentando-
se com um figurino mais informal (no caso dos homens, sem a gravata). Entretanto, é preciso
pontuar as transformacoes verificadas ao comparar o telejornalismo da atualidade com aquele
praticado no inicio da TV brasileira.

Ainda que o quadro parado seja predominante, tanto o repdrter como a camera estdo se
movimentando mais atualmente. De acordo com a amostra das décadas de 70 e 80, em 30%
das passagens o corpo do jornalista ocupava o espago atraves de movimentos. Hoje em dia, a
incidéncia aumentou para quase metade dos casos (46%). O cinegrafista, com o passar do
tempo, também se permitiu explorar mais o espago atraves de movimentos de camera,
assumindo um papel de sujeito que interage com a performance do repérter. Entre as

passagens historicas, 0 movimento de camera foi constatado em 32% da amostra, enquanto
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nas passagens contemporaneas o indice subiu para 46%. As analises confirmam um aumento
de performances mais dindmicas, mas com uma caracteristica importante: 0s movimentos ndo
podem ser um fim por si sO, devem estar acompanhados de uma justificativa, ainda que sutil,
que os torne plausiveis e detentores de sentido dentro da narrativa.

O plano americano, mesmo que permaneca dominante, perdeu forca ao longo da
historia do telejornalismo, cedendo espagco para enquadramentos que contemplam o corpo
inteiro do reporter e uma visdo mais ampla do lugar dos acontecimentos. Nos anos 70 e 80, o
plano americano, em que o repdrter € enquadrado um pouco acima ou abaixo da cintura, era
utilizado em 90% das passagens. Nos dias atuais, 0 uso caiu para 75% dos casos. Por outro
lado, o plano geral, em que o repdrter aparece de corpo inteiro ganhou forca: passou de
apenas 7% nas passagens historicas para 21% nas passagens contemporaneas.

A duracdo das passagens também mudou, passando de uma média de 15,7 segundos
para 19,5 segundos, um indicativo de que 0 momento em que o repdrter aparece no video se
complexificou. Atualmente, ndo basta o repérter dizer uma frase curta apenas para mostrar
que esta perto do fato, como ocorreu em algumas passagens histdricas que integram a amostra
desta pesquisa. Estar no territorio dos acontecimentos € condicdo elementar para o reporter de
televisdo, que precisa agora utilizar o momento que se dirige diretamente para audiéncia para
enriquecer a narrativa, contextualizando e interagindo de forma mais contundente e atraente
com 0 espaco que o rodeia. E para isso, é preciso mais tempo.

As analises ainda indicaram que o figurino do repdrter passou pela mais expressiva
mudanca sob uma perspectiva historica. Para avaliar esse aspecto, utilizamos como parametro
0 uso da gravata entre repdrteres homens, um indicativo de formalidade e sobriedade. Entre as
passagens histdricas, a gravata foi usada em 71% das passagens. No entanto, nas passagens
contemporaneas, a utilizacdo do acessorio despencou, ficando restrito a apenas 20% da
amostra. Se no comego do telejornalismo, a gravata era item obrigatério, hoje se apresenta
como acessorio dispensavel, restrito a reportagens mais formais. Prevalece na atualidade o
bom senso de se adequar ao lugar onde o repdrter se encontra, livre da imposi¢do de um
pedaco do vestuario que ndo é mais garantia de credibilidade.

Por fim, o trabalho buscou quantificar a presenca de grafismo na passagem, um
elemento novo verificado em algumas reportagens durante as observacdes iniciais do objeto.
Por fatores de ordem tecnoldgica, o artegrafismo estd ausente nas primeiras decadas do
telejornalismo brasileiro. Na amostra contemporanea, houve a incidéncia do recurso grafico
em 13% das passagens. Ainda que sejam casos mais isolados, atualmente o grafismo é

utilizado como ferramenta para aprimorar a narrativa do reporter, contribuindo para uma
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ilustracdo mais inteligivel de aspectos da reportagem, sem fazer sombra ao elemento principal
da passagem, que é o proprio reporter em didlogo direto com a audiéncia. Nem todas as
emissoras tem um departamento de arte habilitado para a insercdo do artegrafismo de forma
elaborada e frequente, no entanto € possivel afirmar que hd uma tendéncia de que o recurso
passe a ser usado com mais frequéncia, desde que cumpra a funcdo de auxiliar o repérter
durante a passagem.

Os resultados permitiram um mapeamento histérico do estilo do repérter do
telejornalismo brasileiro, que tem na performance uma das ferramentas mais importantes para
estabelecer um elo com a audiéncia. Também ¢é preciso destacar que este trabalho, ao se
aprofundar no estudo das performances do reporter televisivo, coloca em evidéncia a
importancia do corpo e da voz de um narrador para articular a informacao na televisdo. Os
primeiros registros do telejornalismo ja indicavam a necessidade de um sujeito para organizar,
presenciar e contar as historias do cotidiano, um papel que permanece fundamental no
tratamento das noticias na atualidade.

O tempo passou, as tecnologias e formas de consumo do audiovisual mudaram, as
cameras estdo mais aprimoradas assim como a qualidade imagem da televisdo evoluiu. Em
meio a todas essas transformacdes, o repdrter de TV tem um espaco garantido, constituindo-se
como um sujeito insubstituivel na reportagem, capaz de conferir credibilidade, personalidade,
criatividade e humanidade para os relatos.

Estes resultados sdo apenas 0s primeiros passos de um percurso que ndo se esgota
neste estudo. E preciso avancar mais na investigacdo dos elementos visuais presentes na
participacdo do repdrter no telejornalismo, tarefa que pretendemos executar em pesquisas
futuras, com possiveis desmembramentos desta dissertagcdo. Durante o desenvolvimento deste
trabalho, novas questbes surgiram em torno da passagem, que ndo foram incluidas na
discussdo por limitagdes de tempo e espaco, mas servem de estimulo para investigaces que
estdo por vir.

Optamos por observar o telejornalismo de referéncia, veiculado no horario nobre da
televisdo. No entanto, ha outras possibilidades, como comparar as participa¢@es dos repérteres
de telejornais de diferentes horarios na grade. Como telespectador, é possivel perceber que as
passagens de telejornais do horario do almogo sdo menos engessadas do que os telejornais de
referéncia. Os telejornais mais policiais também destoam do padréo, normalmente trazendo
passagens mais longas, com reporter e camera sempre em movimento e um texto verbal mais
carregado no relato em tempo real. Outro elemento que comega a aparecer com mais

frequéncia nos telejornais é a passagem gravada pela camera de celular, em que o reporter



118

imita o publico, cada vez mais acostumado a gravar a si proprio em situa¢des do cotidiano.
Ainda exercitando 0 apontamento de novos caminhos, podemos citar o nitido esforco recente
do telejornal de maior audiéncia no pais, o Jornal Nacional, de deixar o repdrter mais solto,
ndo sO na passagem, como em toda a narrativa da reportagem. A mudanca na linguagem em
determinadas matérias, que por vezes peca pelos excessos, causou estranheza na audiéncia. O
texto hipercoloquial, com palavras e expressfes que normalmente ndo integram o noticiario,
faz parte de um conjunto de decisGes editoriais planejadas. A iniciativa mexe com o segmento
e merece ser avaliada com rigor cientifico.

H&, como sempre, inimeros caminhos para seguir, pelos quais este pesquisador ou
muitos outros poderdo percorrer. Este trabalho foi um pontapé inicial para, conforme a
expressao que da nome ao subcapitulo 3.1, acertar o foco no repérter. Mesmo que faca
performances, decore textos, ensaie movimentos e expresse emocdes por meio do corpo e da
voz, o reporter de TV ndo €, nem nunca serd, um artista. Ele € jornalista, e como tal deve se
portar, dando prioridade & informacéo, fazendo uso das ferramentas que dispGe para aprimorar
a execucao de seu oficio, mantendo os valores éticos e seu dever de verdade.

Nas primeiras décadas do telejornalismo, ainda ecoando a rigidez da locugédo
radiofonica, é possivel perceber um repdrter sébrio e sério diante da lente da camera, que
assume tal postura em busca de legitimacdo através da credibilidade transmitida. Hoje em dia,
a busca pela naturalidade é mais presente nas passagens, onde o repdrter como testemunha
dos fatos tenta assumir um papel de contador de historias. Nem sempre, o profissional acerta o
tom, especialmente quando em nome da pretensa criatividade e graciosidade, se vé muito
mais uma performance exagerada em cena do que um jornalista que conta e contextualiza
fatos.

A televiséo pode despertar uma seducgéo traigoeira, inclusive nos profissionais que nela
atuam. No momento em que o reporter de TV se preocupa mais em “estar bem no video” do
que estar bem informado, uma parte do jornalista que ha nele estd morta. A performance bem
executada deve estar sempre a servico da informacdo, sem nunca suplantar os principios
deontoldgicos do jornalismo.

Ao longo deste trabalho e também na epigrafe, destacamos uma frase do filésofo
francés Jean-Paul Sartre, a qual gostariamos de recuperar nestes momentos finais: “o aluno
atento que deseja ser atento, olhos fixos no professor, ouvidos bem abertos, consome-se tanto
em representar o papel de atento que termina por ndo ouvir mais nada”. Da mesma forma, o
reporter de TV que deseja ser performatico, com discursos e movimentos eloquentes ou

impactantes, mais preocupado no ato de performar do que informar, consome-se tanto em
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representar o papel de notdrio jornalista que termina por ser nada mais que um animador de
audiéncia. Ndo é esta a conduta que queremos para 0s narradores nos quais a audiéncia
deposita confianca e empatia. Para isso, precisamos investigar melhor nossas préaticas
profissionais, mapear nossos erros, viajar pelo passado, presente e futuro para apontar os
caminhos possiveis. S0 65 anos de historia da televisao brasileira que ainda tem muito o que
nos ensinar, basta um olhar atento para enxergar o que olhos apressados podem facilmente

ignorar.
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APENDICE

A seguir, apresentamos as tabelas com o detalhamento da analise, apontando a data de
exibicdo da reportagem, o nome do reporter, o assunto e a frequéncia de cada unidade de
registro. A primeira tabela apresenta as passagens histéricas, de 1969 a 1990, enquanto a
segunda tabela diz respeito as passagens contemporaneas, do ano de 2015. As tabelas nédo
trazem o total dos dados, os quais foram apresentados e interpretados ao longo do trabalho.
Para formatacédo da tabela, utilizamos as seguintes abreviagoes:

e MOV CAM = Movimento de caAmera

e MOV REP = Movimento do reporter

e ENQUAD = Enquadramento

e TEMPO (S) = Tempo da passagem em segundos
e GRAV = Uso da gravata pelos repdrteres homens
e ARTE = Uso do grafismo dentro da passagem

e PP =Primeiro Plano

e PA =Plano Americano

e PG =Plano Geral

e X =lndica a presenca da unidade de registro

e M =indica que a repérter € mulher, desconsiderada para estatistica do uso da gravata
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ANO REPORTER ASSUNTO MOV CAM MOV REP ENQUAD TEMPO(S) GRAV ARTE

1 1969 HILTON GOMES CABO KENNEDY X X PA 6 X
2 1969 HILTON GOMES CABO KENNEDY X X PG 25 X
3 1974 LUCAS MENDES WATERGATE X PP 24 X
4 1976 NAO IDENTIFICADO MORTE JUSCELINO PA 8 X
5 1976 GLORIA MARIA ANGELA DINIZ PA 15 M
6 1977 EDILMA NEIVA EXONERA GENERAL PA 7 M
7 1978 SANDRA PASSARINHO BEBE DE PROVETA PA 18 M
8 1979 ALOISIO NASCIMENTO ANISTIA PA 5 X
9 1979 ALVARO PEREIRA ANISTIA PA 6 X
10 1979 CARLOS NASCIMENTO ANISTIA PA 14 X
11 1979 PAULO ALCEU ANISTIA PA 14 X
12 1979 PAULO ALCEU ANISTIA X PA 11 X
13 1979 NAO IDENTIFICADO ANISTIA PA 12 X
14 1979 IVACI MATIAS ANISTIA PA 20 X
15 1979 RICARDO PEREIRA ANISTIA X PA 13 X
16 1979 ROBERTO FEITH POSSE TATCHER PA 14

17 1979 ROBERTO FEITH REVOLUCAO ISLAMICA PA 20

18 1979 SANDRA PASSARINHO POSSE TATCHER PA 7 M
19 1979 SONIA POMPEU ANISTIA PA 15 M
20 1979 ERNESTO PAGLIA GREVE ABC PA 4 X
21 1980 LUIZ FERNANDO PINTO VISITA PAPA PA 14 X
22 1980 ISABELA ASSUMPCAO VISITA PAPA PA 6 M
23 1980 LEILANE NEUBARTH VISITA PAPA X PA 14 M
24 1980 LUCAS MENDES MORTE JOHN LENNON X PP 14

25 1980 LUIZ EDUARDO LOBO ATENTADO OAB X X PA 20 X
26 1980 PEDRO ROGERIO GARIMPO SERRA PELADA X PA 12

27 1980 PEDRO ROGERIO VISITA PAPA PA 3 X
28 1980 PEDRO ROGERIO VISITA PAPA PA 5 X
29 1980 RICARDO PEREIRA VISITA PAPA PA 10 X
30 1980 ROBERTO FEITH GUERRA IRA IRAQUE PA 22

(continua)
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ANO REPORTER ASSUNTO MOV CAM MOV REP  ENQUAD TEMPO (S) GRAV ARTE

31 1980 ROBERTO FEITH MORTE JOHN LENNON PA 16

32 1980 SERGIO MOTTA MELLO MORTE JOHN LENNON PA 7

33 1980 SONIA POMPEU VISITA PAPA X PA 10 M
34 1980 SONIA POMPEU RONALD WATTERS PA 21 M
35 1981 CARLOS NASCIMENTO REBELIAO JACAREI PA 14 X
36 1981 NAO IDENTIFICADO ATENTADO PAPA X PA 15 M
37 1981 MARILENA CHIARELLI ATENTADO PAPA PA 10 M
38 1981 GLORIA MARIA ATENTADO RIO CENTRO PA 32 M
39 1981 GLORIA MARIA QUEDA VIADUTO PA 28 M
40 1981 RICARDO CARVALHO INCENDIO EDIFICIO X X PA 13 X
41 1981 SERGIO MOTTA MELLO ATENTADO PAPA PA 11 X
42 1982 NAO IDENTIFICADO BRIZOLA ELEITO PA 17

43 1982 GERALDO CANALI MORTE JANGO PA 11 X
44 1982 ROBERTO FEITH GUERRA MALVINAS PA 16 X
45 1982 LUIZ FERNANDO PINTO CASAMENTO REAL PA 9 X
46 1983 CACO BARCELLOS CASO BAUMGARTEN PA 6 X
47 1983 CACO BARCELLOS CASO BAUMGARTEN PA 28 X
48 1983 NAO IDENTIFICADO ENCHENTES SUL X PA 14

49 1983 NAO IDENTIFICADO ENCHENTES SUL PA 12

50 1983 TONICO PEREIRA CASO BAUMGARTEN X X PA 13 X
51 1984 ANDRE LUIZ AZEVEDO GREVE CSN X X PA 23

52 1984 ANDRE LUIZ AZEVEDO GREVE CSN PA 14

53 1984 PEDRO ROGERIO DANOS RODOVIA X PA 16

54 1984 RICARDO PEREIRA CASAMENTO REAL PA 12 X
55 1984 RICARDO PEREIRA CASAMENTO REAL PA 5 X
56 1984 LUIZ FERNANDO PINTO VITORIA TANCREDO 01 X X PA 20 X
57 1984 LUIZ FERNANDO PINTO VITORIA TANCREDO 02 X X PA 15 X
58 1985 NEIDE DUARTE TANCREDO DOENTE X X PA 26 M
59 1986 LUIZ FERNANDO PINTO EXPLOSAO CHALLENGER PA 20 X
60 1986 PAULO CESAR ARAUJO EXPLOSAO CHALLENGER X X PA 14 X
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ANO REPORTER ASSUNTO MOV CAM MOV REP ENQUAD TEMPO (S) GRAV ARTE

61 1986 PAULO CESAR ARAUJO EXPLOSAO CHALLENGER X X PA 16 X
62 1987 SANDRA MOREYRA CESIO 137 PA 21 M
63 1987 SANDRA PASSARINHO DESCOBERTA AIDS X X PG 41 M
64 1987 VALERIA SFFEIR CESIO 137 PA 18 M
65 1988 ALVARO PEREIRA NOVA CONSTITUICAO PA 19 X
66 1988 ERNESTO PAGLIA GUERRA IRA IRAQUE X PA 16

67 1988 RENATO MACHADO NAUFRAGIO BATEAU PA 10 X
68 1989 CACO BARCELLOS PLANO CRUZADO X X PA 24 X
69 1989 PEDRO BIAL CRISE LESTE EUROPEU X X PG 24 X
70 1989 PEDRO BIAL CRISE LESTE EUROPEU X X PG 28

71 1989 SILIO BOCCANERA MURO BERLIM X X PG 43

72 1990 ANDRE LUIZ AZEVEDO NAUFRAGIO BATEAU PA 27 X
73 1990 SANDRA PASSARINHO CHICO MENDES X X PA 12 M

PASSAGENS CONTEMPORANEAS

(concluséo)
Fonte: Elaborado pelo autor.

DATA REPORTER ASSUNTO MOV CAM MOV REP ENQUAD TEMPO(S) GRAV ARTE

1 14/09/2015 CARLOS DE LANNOY GREVE INSS X X PG 24

2 14/09/2015 HONORIO JACOMETO ESPERA PACIENTE PA 23

3 14/09/2015 ZILEIDE SILVA AUMENTA IMPOSTOS PA 19 M

4 14/09/2015 DANIELA GOLFIERI ACUMULA AGUA X X PG 30 M X
5  14/09/2015 RODRIGO ALVAREZ ATAQUE EGITO PA 27 X
6  14/09/2015 CECILA MALAN COTAS REFUGIADOS PA 18 M

7 14/09/2015 CESAR GALVAO CHACINA SP PA 15

8  14/09/2015 SIDNEY PEREIRA EXTRACAO MADEIRA X PG 10

9  14/09/2015 MARILUCY CARDOSO ECONOMIZA GAS X X PA 14 M

10  14/09/2015 MARCOS LOSEKANN OBSTACULO DEFICIENTES 1 X X PG 29

11 14/09/2015 MARCOS LOSEKANN OBSTACULO DEFICIENTES 2 X X PA 59 X
12 14/09/2015 ISABELA SCALABRINI ACIDENTES MOTOS X X PA 25 M
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13 14/09/2015 CLAUDIA BOMTEMPO DOACOES OCULTAS PA 13 M
14 14/09/2015 ANDRE GALLINDO ESCADAS BRASILEIRAO X PG 13

15  22/09/2015 ISMAR MADEIRA GOLPE PACIENTES PA 15

16 22/09/2015 MARCOS LOSEKANN DESESPERO MEDICOS PA 28

17  22/09/2015 FABIO TURCI SOFTWARE VOLKSWAGEN PA 14 X
18  22/09/2015 LUCIANO ABREU CALOR MANAUS X PA 29

19  22/09/2015 GUACIRA MERLIN ENCHENTES RS X PA 9 M
20  22/09/2015 HELTER DUARTE VISITA PAPA EUA X PA 15 X
21 22/09/2015 ROBERTO KOVALICK 0SSOS DINOSSAURO X PA 27 X
22 22/09/2015 ELAINE BAST DESVALORIZACAO REAL PA 22 M
23 22/09/2015 CESAR MENEZES CONGRESSO EMPRESARIOS PA 18 X
24 22/09/2015 ZILEIDE SILVA VETOS CONGRESSO PA 24 M
25  22/09/2015 CAMILA BOMFIM EXTRADICAO PIZZOLATO PA 20 M X
26 22/09/2015 ANA ZIMMERMAN FRAUDES CONTAS PA 16 M
27  22/09/2015 NATALIA ARIEDE BANDA SEGURANCAS X PG 14 M
28  30/09/2015 CARLOS DE LANNOY REAJUSTE GASOLINA X PA 18 X
29  30/09/2015 MONICA TEIXEIRA ALUGUEL IMOVEIS X PG 23 M
30  30/09/2015 ROGERIO CORREA POPULACAO IDOSOS PA 10

31  30/09/2015 MAURO ANCHIETA CAPACETE MOTO X PG 24

32 30/09/2015 CESAR GALVAO PINTOR ASSASSINO PA 19

33 30/09/2015 MONICA SANCHES PMS PRESOS PA 10 M
34  30/09/2015 ZILEIDE SILVA IMPASSE VETOS PA 29 M
35 30/09/2015 ALAN SEVERIANO RUSSIA ATACA PP 17 X
36  08/10/2015 ROBERTO KOVALICK SUSPENSAO FIFA PA 15 X
37  08/10/2015 ZILEIDE SILVA REUNIAO DILMA PA 23 M
38  08/10/2015 CAMILA BONFIM CONTAS CUNHA PA 19 M
39  08/10/2015 DANILO VIEIRA ACIDENTE RIO PA 17

40  08/10/2015 CESAR GALVAO CHACINA SP PA 18 X
41  16/10/2015 ALEX BARBOSA GARIMPO ILEGAL X PP 27

42 16/10/2015 FELIPE SANTANA COMPRAS OFERTAS 01 X PA 8
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43 16/10/2015 FELIPE SANTANA COMPRAS OFERTAS 02 X X PA 10

44  16/10/2015 ELAINE BAST PESQUISA PRECOS 01 X X PA 15 M

45  16/10/2015 ELAINE BAST PESQUISA PRECOS 02 X PG 19 M X
46  16/10/2015 RICARDO SOARES TROCA DIVIDAS X PG 20

47  16/10/2015 PAULO RENATO CALOR PALAVRAS X PA 14

48  16/10/2015 VLADIMIR NETTO CONTAS CUNHA PA 11 X

49  16/10/2015 VLADIMIR NETTO CONTAS CUNHA PA 39 X

50  16/10/2015 JULIO MOSQUERA ETICA CUNHA PA 23

51 16/10/2015 CAMILA BONFIM DELCIDIO PROPINA PA 19 M

52  16/10/2015 BRUNO LAURENCE BRASILEIRAO X PA 27 X
53  16/10/2015 ALYSSON MARUYAMA TRABALHO REFUGIADOS X PA 20

54  16/10/2015 CECILA MALAN SUBSTERRANEO LONDRES X X PA 12 M

55  16/10/2015 DELIS ORTIZ PRISAO GONZALEZ PA 24 M

56  16/10/2015 ROBERTO KOVALICK NEURONIOS X PA 23

57  16/10/2015 LILIA TELES HISTORIAS GESTACAO X X PA 16 M

58  24/10/2015 ALBERTO GASPAR ENEM X X PA 23

59  24/10/2015 HELTER DUARTE FURACAO MEXICO PP 13

60  24/10/2015 RICARDO VON DORFF CHEIAS SUL X X PG 22 X
61  24/10/2015 MARISOL SANTOS ASFALTO GRAMADO X X PG 18 M

62  24/10/2015 ALEX BARBOSA INVESTIGA GARIMPO PA 17

63  24/10/2015 FELIPE SANTANA DESCONTO IMOVEIS X X PG 19

64  24/10/2015 PHELIPE SIANI CONTEINERES 01 X X PG 28 X
65  24/10/2015 PHELIPE SIANI CONTEINERES 02 X X PA 12

66  24/10/2015 DELIS ORTIZ ELEICOES ARGENTINAS PA 18 M

67  24/10/2015 ILZE SCAMPARINI PAPA FAMILIA PA 10 M

68  24/10/2015 MARCELO COURREGE GRID FORMULA UM PA 20

69  24/10/2015 CARLOS MOREIRA FESTIVAL iNDIOS X X PA 11

70 24/10/2015 KIKO MENEZES TORNEIO GINASTA X X PA 15

71 24/10/2015 ISMAR MADEIRA FONE DE OUVIDO X X PA 19

72 24/10/2015 PATRICIA FALCOSKI GRAFITE X X PG 21 M

(conclusao)
Fonte: Elaborado pelo autor.



