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Era um pais onde faltava tudo:

Saneamento basico

Raciocinio légico

Brios e verbas sem repasse

E por mais que tudo faltasse

Sempre tinha a imagem do cinegrafista amador
Pra mostrar no final

do Jornal Nacional

(Foco- Jhonatan Mata)



RESUMO

MATA, Jhonatan. O AMADOR NO AUDIOVISUAL.: a incorporacdo de contetdos gerados
por cidaddos comuns as producgdes jornalisticas da televisao brasileira. Rio de Janeiro, 2017.
Tese (Doutorado em Comunicacdo e Cultura) — Escola de Comunicagdo, Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Orientadora: Beatriz Becker. Rio de Janeiro, 2017, 201 p.

O amador no audiovisual brasileiro contemporaneo estabelece um vinculo “hibrido” com as
producgdes de telejornalismo, que mescla autoria, curadoria e audiéncia por parte dos “néo-
jornalistas”. Nesse ambiente, a redefinicdo — ou por vezes indefinicdo- de fronteiras entre o
amadorismo e o profissionalismo sdo as principais responsaveis pelo carater hibrido das
referidas relagdes. Analisamos, por meio dos Quadros colaborativos: “Outro Olhar’- TV
Brasil e “Parceiro do RJ”- Rede Globo, a TV como fendmeno de cultura e prética social. E,
desse modo, o papel do cidaddo comum, enquanto “jornalista colaborativo” no cenario atual
do telejornalismo brasileiro. Ambos os quadros abrem espaco para a atuacdo de cidadao nas
funcBes de jornalista (repdrter, pauteiro, cinegrafista, assistente de edicéo, etc.). O objetivo €
perceber se o jornalismo colaborativo no pais, por meio de nosso recorte, colabora para uma
pratica jornalistica mais plural, promovendo descentralizacdo nas abordagens e escolhas
daquilo que se transforma em noticia. Nossa tarefa principal consiste, portanto, em mapear,
por meio de dois quadros colaborativos da tevé aberta no pais, como se processam 0s encaixes
(TODOROQV, 2004) do amador no audiovisual, os niveis de (in) subordinacdo ao relato
“profissional” do telejornal, quais tempos e espacos sdo apropriados pelo ndo-jornalista ao
irromper (no) ou interromper o noticiario, com producdes equalizadas em maior ou menor
grau com o discurso das emissoras e de suas linhas editoriais. Como objetivos especificos,
buscamos compreender as contradi¢cbes e semelhancas que possam existir entre o material
produzido pelos cidaddos comuns na televisdo publica (TV Brasil) e na comercial (RJTV-
Rede Globo). Para o procedimento metodoldgico, trazemos a Analise televisual (BECKER,
2012), que permite uma leitura critica de conteidos e formatos noticiosos que utilizam a
linguagem audiovisual e os recursos multimidia na TV e web, considerando que a expressiva
participacdo das audiéncias, a transmidialidade e a hibridizacdo de linguagens séo
caracteristicas relevantes dos atuais processos de comunicacdo midiaticos. As etapas dessa
metodologia consistem em 1-Descricdo do objeto, 2- anélise televisual (quali-quantitativa,
com 6 categorias basicas e 3 principios de enunciacdo) e 3-interpretacdo dos resultados.
Estrutura do texto Tematica, Enunciadores, Visualidades, Som e Edicdo sdo as categorias
apliicadas na analise quantitativa, enquanto Fragmentacdo, Dramatizacdo e Definicdo de
Identidades e Valores integram o0s principios de Enunciacdo utilizados na Analise
Qualitativa.Como resultados, descobrimos que “o contetdo audiovisual colaborativo ¢
colocado & margem do agendamento operacionalizado pela producéo noticiosa.Essa conduta,
por parte das duas emissoras, confere aos quadros colaborativos, pela pouca ligagdo com o
restante do “corpo” do telejornal- produzido por “profissionais”- a sensagdo de que sdo uma
espécie de “produto enxertado” na narrativa, fragmentos audiovisuais pouco contextualizados,
que operam uma quebra do fluxo discursivo do telejornal. A desnaturalizacdo deste
procedimento revela que esses enxertos audiovisuais sdo apostas e ndo certezas de valorizacao
e incorporacdo do discurso alheio e implicam os 6nus e bdnus da segregacdo a que sdo
submetidos.

Palavras-chave: amador, audiovisual, representacao, televiséo, telejornalismo, CGU’S.



ABSTRACT

MATA, Jhonatan. THE AMATEUR IN AUDIOVISUAL.: the incorporation of contents
generated by ordinary citizens to the journalistic productions of the Brazilian television.. Rio
de Janeiro, 2017. Thesis (Communication and Culture PhD) — Communication School,
Federal University of Rio de Janeiro. Advisor: Beatriz Becker. Rio de Janeiro, 2017, 201 p.

The amateur in the contemporary Brazilian audiovisual establishes a "hybrid" bond with the
productions of television journalism, which mixes authorship, curation and audience by non-
journalists. In this environment, the redefinition - or sometimes indefinition - of frontiers
between amateurism and professionalism are mainly responsible for the hybrid nature of these
relations. We analyzed, through the Collaborative Frames: "Outro Olhar" - TV Brasil and
"Parceiro do RJ" - Rede Globo, TV as a phenomenon of culture and social practice. And, in
this way, the role of the ordinary citizen, as "collaborative journalist” in the current scenario
of Brazilian television journalism. Both paintings open space for citizen participation in the
role of journalist (reporter, curator, cameraman, editing assistant, etc.). The objective is to
understand if collaborative journalism in the country, through our clipping, contributes to a
more pluralistic journalistic practice, promoting decentralization in the approaches and
choices of what becomes news. Our main task, therefore, is to map the levels of (in)
subordination to the "professional™ narrative of the amateur in the audiovisual, through two
collaborative tables of open TV in Brazil. television news, which times and spaces are
appropriated by the non-journalist when breaking in or interrupting the news, with
productions equalized to a greater or lesser degree by the broadcasters' speeches and editorial
lines. As specific objectives, we seek to understand the contradictions and similarities that
may exist between the material produced by ordinary citizens in public television (TV Brasil)
and commercial (RJTV-Rede Globo). For the methodological procedure, we bring the
Television Analysis (BECKER, 2012), which allows a critical reading of news content and
formats that use audiovisual language and multimedia resources in TV and web, considering
that the expressive participation of audiences, transmidiality and the hybridization of
languages are relevant characteristics of the current media communication processes.The
steps of this methodology consist of 1-Description of the object, 2-televisual analysis (quali-
quantitative, with 6 basic categories and 3 principles of enunciation) and 3-interpretation of
the results. Structure of the text Thematic, Enunciators, Visuals, Sound and Editing are the
categories applied in quantitative analysis, while Fragmentation, Role Play and Definition of
Identities and Values integrate the principles of Enunciation used in Qualitative Analysis. As
results, we discover that "collaborative audiovisual content is placed on the fringes of the
scheduling operationalized by news production. This conduct, by the two broadcasters, gives
collaborative pictures, because of the poor connection with the rest of the "body" of television
news produced by "professionals™ - the feeling that they are a kind of "grafted product™ in the
narrative, little contextualized audiovisual fragments that operate a break in the discursive
flow of television news. The denaturation of this procedure reveals that these audiovisual
grafts are bets and not certainties of valorization and incorporation of the discourse of others
and imply the onus and bonuses of the segregation to which they are submitted.

Keywords: amateur, audiovisual, representation, television, telejournalism, CGU'S.



Figura 01:
Figura 02:
Figura 03:

Figura 04:
Figura 05:
Figura 06:
Figura 07:
Figura 08:
Figura 09:
Figura 10:
Figura 11:
Figura 12:
Figura 13:
Figura 14:
Figura 15:
Figura 16:
Figura 17:
Figura 18:
Figura 19:
Figura 20:
Figura 21:
Figura 22:
Figura 23:
Figura 24:
Figura 25:
Figura 26:
Figura 27:
Figura 28:
Figura 29:
Figura 30:
Figura 31:

LISTA DE FIGURAS

ReNata VasCONCEIIOS ......c.eeueiieiieiece et 27
AUBX SOBIES. ...ttt bbb bbbttt st besrenneas 27
Jhonatan Mata NOS COITEUOIES.........cciuiiiieie e 27
ThaleS ROGIGQUES ...ttt 27
MONICA SANCNES ...ttt sbe b snee e 27
Carlos AntONio da CONCEIGAD ........ccveevieerieiiesie i 27
CaroliNa STIVA.......ccviiiieee e 27
DANIIO NEIY ... oo sre e nreeae s 27
Briga em Campo Grande...........ooviiiiriiiiniesi et 60
Fotografia de COMITA .........coiiiiiieieee e 61
Estidio RepOrter Brasil...........ccooveiiiieiie i 105
EStUAIO RITV ..ottt 105
WED Preta POIE .......oeoiiiie ettt et anee s 107
EdUrado MalVaCiNi.........ccveiieiiiieseee e 108
Eix0s tematicos OULIO OINAr 7 .......ooveiiiiiiiiiieiee e 111
Eix0s tematicos Parceiro o RJ........ccoooiiiiiiiiiiiesieeee e 111

Enunciadores Parceiro do RJ........ccvoiiiriieieee e 115
Enunciadores OULIO OINar..........ccooiiiiiiieecc e 116
Integrantes Parceiro dO RJ ........ccvciiiiiiiiieece e 117
PaP0 € FAVEIA........cviceiieee e s 118
PaP0 08 FAVEIA......c.oeieiiiee s 118
RepOrter OULIO OINAN .........ooiiiiiieee e 119
SONNO U PAQUILAL......ecivieiiciiecie ettt re e 120
A saga da subida d0 MOITO.......ccuiiiie et 122
A saga da subida d0 MOTTO.........ciiiiie i 122
A saga da subida d0 MOITO.......cc.ciiiiie i 122
Etubildes, 0 Creditado..........coveiiiiiieiee s 124
RETUGIAAOS. ...t 126
RETUGIAUOS. ...ttt 126
RETUGIAUOS. ...ttt 126

RETUGIAAOS. ...t e 126



Figura 32:
Figura 33:
Figura 34:
Figura 35:
Figura 36:
Figura 37:
Figura 38:
Figura 39:
Figura 40:
Figura 41:
Figura 42:
Figura 43:
Figura 44:
Figura 45:
Figura 46:
Figura 47:
Figura 48:
Figura 49:
Figura 50:
Figura 51:
Figura 52:
Figura 53:
Figura 54:
Figura 55:
Figura 56:
Figura 57:
Figura 58:
Figura 59:
Figura 60:
Figura 61:
Figura 62:
Figura 63:
Figura 64:
Figura 65:

EStUdios dOS QUAAIDS........eeveieieieiiesieeieie ettt ees 127

EStUdios dOS QUAAIOS........ceierieieieiie st eie et eas 127
POlitiCas Para IdOS0S. ........ecuiiieiieeie sttt reeee s 127
[T - T ] = USSP 127
AIES GIAFICAS RITV ..ottt 128
AIES GIAFICAS RITV ..ottt 128
Parceiros visitam estidio dO RITV ..ot 129
CNATIOS ...ttt et bbb bbbttt ettt bttt n et e e e 130
(00 0T 1 oL SRS SPRPRSRRR 130
ViINheta Parceiro RJ........oovoiiiiiiiee et 131
ViINheta OULIO OINGT.........cviiiiiieeeee e 131
O DAl dO QUAITA........eeveeieiie e sre s 134
O DAl O QUANTA. ......cveeeeiiiee e 134
O DAl O QUANTA. ......ceeeeieeieiee e 134
Formula de ediG80 d0 ParCeiro.........cccccuveieiieiii e 139
Ordem de apresentacao ParCIr0.........ccocvveieeiieiieie e 139
Ordem de apreSentagio PArCEIN0. .........uiviirieieieie et 139
Ordem de apreSentagio PArCeIN0. ........cuiviieieieierie et 139
Ordem de apreSentagio PArCEIN0. ........c.oiiiieirieieie e 139
A favela N0 Parceiro PArCRIN0.......cccuiiviieieie et 142
A favela N0 Parceiro PArCRIN0.......cccuiivieieie et 142
A favela N0 Parceiro ParCRIr0........cccucuviieiieie e 142
HOQ ettt ettt ettt ettt et et et et ettt 142
[ TSRS 142
[ TSRS 142
ChEeCK YOUT SEITIE......eceiieee e 144
ChECK YOUT SEITIE......eeeeee e 144
CheCK YOUT SEIFIE.....c.vviiiec e 144
Brasileiro No sabe 0 QUE CONSOIME.........ciuiiiieeieeiie e e sre ettt 145
Brasileiro N80 Sabe 0 QUE CONSOIME..........ciiiiiiiieieieiie et 145
DT W (o O] (0 [=] 1] - VST SSS 146
HiStOria dOS NEQIOS.......ocuiiivicie et 146
Situacdo de quem vive debaiX0o das PONLES.........cccvereiieiienenie e 147

Familia dobrou COm @ adOGAD. ..........coeiiiiiieieie e 147



Figura 66:
Figura 67:
Figura 68:
Figura 69:
Figura 70:
Figura 71:
Figura 72:
Figura 73:
Figura 74:
Figura 75:
Figura 76:
Figura 77:
Figura 78:
Figura 79:
Figura 80:
Figura 81:
Figura 82:
Figura 83:
Figura 84:
Figura 85:
Figura 86:
Figura 87:
Figura 88:
Figura 89:
Figura 90:
Figura 91:
Figura 92:
Figura 93:
Figura 94:
Figura 95:
Figura 96:
Figura 97:
Figura 98:

Dia 00 SAMDA.....c.ei e e 147
Especialistas OULro OINar...........ccceiiiiiiiiccccse e 148
Especialistas OULro OINar...........cccvcieiieiieiece e 148
Especialistas OULro OINar...........cooiiiiiiiiic e, 148
Mariana Gross € LUis FErNaNdO...........cccvvviieieieieiese e 151

Edmilson Avila & entreVistado.............cceveverereceereiieeesesisssseeee s eseesee s 151
Mariana GroSS EXPIESSOES. ... .ccuveiverrerireriesiesteesiesseesseessesseesseeeesseesseessesseesseaeessens 153
Mariana GrOSS EXPIESSOES. .......uiueiueeueererererteste sttt sttt n b e bbbt eeenees 153
Mariana GrOSS EXPIESSOES. .....c.verererrerterteriiaieaseeeeee st sttt sttt e e e sn bbb sns 153
Mariana GroSS EXPIESSOES. ......cveereireerreeieireesieeresreesteestesseesteeeesseesseesesseesreeneennes 153
Mariana GroSS EXPIESSOES. ......cviirerrrerreeresteesteaeesteessesseesteessesseesseeeesreesseeneesseeses 153
Mariana GrOSS EXPIESSOES. .......eiuirueereeeeeeitestestestesie sttt ee et et sb bbb eseeneenees 153
Mariana GrOSS EXPIESSOES. .....cuveurereterterteriiaieasteseee et bbbt e e e sne b b e nes 153
Mariana GroSS EXPIESSOES. ......cveereireerreeiesieesieeresreesreeseesseesteeeesreesseesesseesreeneennes 153
Mariana GroSS EXPIESSOES. ......ccueireirrerreeeesieeiteaeesteeseesseesteetesseesreeeesreesreeneesseeneas 153
Falta de 4gua em Rocha Miranda.............ccocevoeienniiennse e 156
Falta de 4gua em Rocha Miranda..............ccooeieiiiieiinc i 156
Falta de 4gua em Rocha Miranda..............cooueoereneiienese e 156
oYL= PR =0 [T g ToF: o TSSOSO SO 157
FaAVEIa-TEUBNGAD. .......ecivieie ettt ettt 157
ReSIgNACA0 d0 OINAT ..o 159
ReSIgNACA0 d0 OINAT.......c.iiiiiii e 159
ResIgNACA0 A0 OINA...........coiiiiiiie et 159
Frame MUIIAAO. ........c.oiiiiiicicee e 163
Frame MUITIAAO. ......ccviieiieceec et nne s 163
Frame MUITIAAO0........c.eoieiieeee e 163
Frame MUITIAAO0.......ccuoiiiiieee e 163
Frame MUITIAAO0. ......cc.oiiiiieeee e e 163
Frame MUITIAAO0........c.eoieiieceee et 163
Frame MUITIAAO0.......cc.ooiiiieie e 163
Frame MUITIAAO0. ......ccuoiiiiieee e 163
Frame MUITIAAO0.......cc.oiiiiieie e e 163
Frame MUITIAAO.......ccuvoiiiieie et nne s 163



Figura 99: Frame MUITIAAO..........cooveiieiiiieceeie e 163

FIQUra 100: LULA LGBT .....eiiieieie ettt sttt sttt sttt neenne e 166
FIQUra 101: LULA LGBT ...cuiiii ettt sttt ae et e e nne e 166
FIQUrA 102: LULA LGBT ......eiiieiice ettt ettt be e snaesneeneesnaenne e 166

Figura 103: TUMUIO Marguerite DUFES..........ccueveviieiiireieieiesie et ens 188



LISTA DE ANEXOS

ANEXO 1: EIXOS TEMATICOS PARCEIRO RJ

ANEXO 2: EIXOS TEMATICOS OUTRO OLHAR ......c.coeveieereieeceeee e 200



SUMARIO

LINTRODUGAO . ...ttt aeneas 16
2 O AMADOR NAS DIAPORAS MIDIATICAS CONTEMPORANEAS.........c..cco....... 37
2.1 0 “AMANTE INEXPERIENTE”: SOBRE O CONCEITO DE AMADOR................... 40
2.2 O TRANSBORDAMENTO DO AMADOR E SUAS RELACOES COM “O
ESPECIALISTA. ..ot 43
2.3 PROFISSIONAIS E AMADORES: UM MERCADO DE PROJECOES..........cc.coouen...n. 47

24 O AMADOR NA PRODUCAO DE ESPACOS E DIASPORAS URBANAS
AUDIOVISUAIS: A “ALTERIDADADE OSTENTACAO.......ccccosvieriiieireeereieierenens 57

2.5 SOBRE A “MAQUINA” AMADORA: FETICHIZACAO, DISTOPIA E USO SOCIAL

NO AUDIOVISUAL ... .ooiiiiiie s 59
2.6 CULTURA PARTICIPATIVA: AFETOS E ESTRATEGIAS NA PRODUCAO E

CONSUMO DA IDENTIDADE AMADORA........ooiieieee e 63
3ATELEVISAO SE REINVENTA . .....oooooieteeeeeeeeeeee et ses st 68

3.1 A TELEVISAO NO BRASIL: HISTORIAS EM TELA, MEMORIA SOCIAL E MODOS
DE PRODULZIR......oootiiiiiii b 69

32 A TELEVISAO UBIQUA: ESTUDOS E OLHARES SOBRE A TV
CONTEMPORANEA. ... oot e e et e e et e e et et e e e et r e e e e et e e e e e s e e e e e e s ee e, 74

33 TELEVISAO PUBLICA NO BRASIL: CONCEITO, CONSENSOS E

RUPTURAS . ettt e e e st e e s s et e s at e e e sateeesseeeeneeeasaeeaseeeaneaens 7
3.4 O TELEJORNALISMO BRASILEIRO COMO GENERO.........cccooovveverieerieerereriennian, 79
3.5 TELEJORNALISMO E PARTICIPA(;AO POPULAR......ooo e 86
3.5.1 O “povo” no jornalismo de TV: um passeio Ristorico......................cccccooerviiiiiinennn. 91
3.5.2 Telejornalismo, re-construcéo de identidades e participagdo popular .............c......... 94

4 ANALISE TEXTUAL E TELEVISUAL DOS QUADROS “OUTRO OLHAR E

“PARCEIRO DO RJ.....ccoiiiiiiiii s 98
4.1 PERCURSO METODOLOGICO........cooioieereieieiieee et sesiess s 99
4.2 ANALISE QUANTITATIVA ..ottt 102

4.2, 0- ESTIULUIA 00 TEXT0. . .eeeeieeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeseseseseseeeseseeseeseeeeeeerererererererererereereereeeees 102



B2 2= TOIMATICA. .. .eeeeeee e e ettt e e ettt e e e e e e e e et e e e e e e e ee e eeeeeeeeee e e —rreaaeaaaaas 110

4.2.3- ENUNCIAAOTES. ..ottt b bbbttt 114
4.2.4- VISUBIAAAES. .......coiiiiiieieee bbbt 126
S T 1 PP PR PR 132
4,267 EQIGAO.......ciiieiieieeeee et 138
4.3 ANALISE QUALITATIVA: FRAGMENTACAO, DRAMATIZACAO E DEFINICAO

DE IDENTIDADES E VALORES. ... 149
S RESULTADOS ...ttt b et b e e e b n e nne e 167
6 CONSIDERAGCOES FINAIS.......coiieeeieeiees sttt tenes st 180
TREFERENCIAS .....ovotieeceete ettt sttt s sttt 189

ANEXOS. ..t 198



16

1 INTRODUCAO

A relevancia dos estudos em televisdo no Brasil esta intrinsecamente relacionada a
sua importancia na vida politica, cultural e mesmo afetiva dos brasileiros. E, de acordo com
distintos campos de saberes, a TV recebe significacdes peculiares. Fisicamente, o televisor
enfrentou logisticas sortidas, que muito refletem a propria histéria da TV enquanto ator social:
foi da mobilia de elite de poucas salas, nas quais reunia vizinhos, para a estante de diversas
salas do Brasil, onde se transformou no centro das aten¢des do comodo. O publico lhe oferta
uma espécie de altar, ao lado dos bibelds e flores. O Papa Pio XIlI, no ano de 1958, lhe
concede inclusive uma padroeira, Santa Clara de Assis'. Da sala, a televisdo migrou para o
rack dos quartos, refletindo ndo apenas uma ampliacdo na venda de aparelhos como a
diversificacdo de programas, géneros e publicos, separando sua programacao- e a familia- em
nichos discursivos e comodos especificos. Destes, passa, nos Ultimos anos deste século a ser
visualizada também na tela do smartphone, fazendo com que a TV de massa, que aglutinava a
familia ao redor do aparelho seja substituida por um consumo mais individualizado. E, ao
mesmo tempo, permitindo ao usuario a oportunidade de interagir com pessoas de todos 0s
cantos do mundo, desde que tenham acesso a rede- 0 que se torna uma barreira que ndo
ignoramos.

Torna-se dificil e a0 mesmo tempo fascinante tentar prever que lugar (-es) ocupara a
televisdo e, por consequéncia, seu publico na proxima década. Andlises sobre as mediagdes da
televiséo na atualidade constituem-se como contribuic¢des relevantes para compreensdo da TV
como fendmeno de cultura e préatica social, como esta pesquisa, cujo principal objetivo é
refletir sobre a atuagdo e/ou incorporagdo do “cidaddo comum” nos telejornais veiculados na
TV Brasil e na Rede Globo de Televisdo. Esse cidaddo atua como espécie de testemunha, cria
seus proprios videos sobre noticias e os veicula em canais préprios no ambiente digital ou na
midia massiva. Esse tipo de atuacdo inverte ou gera um circuito comunicativo com a midia
tradicional singular, diverso da producdo chamada alternativa ou comunitéaria, que seria
caracterizada pela participacdo direta do cidaddo e/ou de grupos sociais. Acreditamos que a
analise da participagdo de ndo-jornalistas nos programas telejornalisticos a que nos

propusemos estudar- submetidos tanto as “convengdes” do dispositivo televisual quanto aos

! Nascida em Assis, em 1193, Santa Clara é considerada a padroeira da televisdo e de todos os seus profissionais
pela Igreja catélica. O titulo se da em funcdo de suas visdes. Impossibilitada de sair de casa por estar doente,
Clara visualizou projetados na parede de casa (semelhante a uma tela) um presépio de Natal e “assistiu” ao Santo
Oficio que se desenvolvia na Igreja de Santa Maria dos Anjos.

Disponivel em: http://www.acidigital.com/noticias/igreja-celebra-santa-clara-de-assis-a-padroeira-da-televisao-
66468/



http://www.acidigital.com/noticias/igreja-celebra-santa-clara-de-assis-a-padroeira-da-televisao-66468/
http://www.acidigital.com/noticias/igreja-celebra-santa-clara-de-assis-a-padroeira-da-televisao-66468/
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processos e valores do jornalismo -possam nos ofertar respostas, ainda que segmentadas,
sobre as relacBes tecidas entre a televisdio e o0 publico na contemporaneidade.

Compreendemos que o amador, enquanto “cidadao” (ou telespectador, internauta,
usuario) deseja assumir a producédo e autoria de espacgos e produtos nos quais antes figurava,
na melhor das perspectivas, como audiéncia e /ou publico, nestes mais de 60 anos de presenca
da televisdo no pais. No caso de nosso recorte, a hipotese principal € de que essa préatica se
potencializa especialmente em fun¢do de uma nova posi¢ao do cidadao, um vinculo “hibrido”
com as producdes audiovisuais de telejornalismo, que mescla autoria, curadoria e audiéncia
por parte dos ndo-jornalistas. Nesse ambiente, a redefinicdo — ou por vezes indefinicdo- de
fronteiras entre 0 amadorismo e o profissionalismo seriam as principais responsaveis pelo
carater hibrido das relacbes ja citadas e que serdo retomadas ao longo do trabalho.
Investigamos dois quadros de contetdos colaborativos, um de emissora de televisdo pablica e
outro de emissora de televisdo privada, ou seja, o quadro “Outro olhar® que integra o
telejornal “Reporter Brasil”, edicdo noturna, veiculado de segunda a sdbado pela TV Brasil, e
o quadro “Parceiro do RJ ™, veiculado no telejornal RJTV (12 Edicdo) da Rede Globo de
Televisdo. Ambos os quadros abrem espaco para a atuacdo de cidaddo nas funcdes de
jornalista (repérter, pauteiro, cinegrafista, assistente de edicdo, etc.). Recorrendo aos celulares
multimidias e outras cameras- profissionais ou ndo- a populacdo registra seu dia a dia e
também aquilo que se apresenta como extraordinario em seu cotidiano. Contudo, os populares
manifestam diferencas nos modos de dizer essa experiéncia popular, como iremos estudar.
Partimos do pressuposto apontado por Becker (BJR, 2012, p.52), que retoma proposicoes de
Hermida (2011) e Quandt (2011) ao destacar que os cidaddos tém suas vozes incorporadas as
producbes noticiosas de diferentes formas e niveis de complexidade em escala mundial.

Interessa-nos perceber se o jornalismo colaborativo no pais, por meio de nosso recorte,

> O quadro “Outro Olhar” ¢ exibido pela EBC desde abril de 2008, data da estreia do proprio telenoticiario
Reporter Brasil. Com cerca de 2 minutos, o quadro vai ao ar no telejornal Reporter Brasil, as 21 horas. Os videos
sdo de produtores independentes, pontos de cultura, cooperativas, cidaddos ndo organizados, grupos e
movimentos sociais. Disponivel: http://tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil/videos?data&edicao=outroolhar

* No site g1.globo.com, 0 quadro “Parceiro do RJ”, langado em janeiro de 2011 no RITV, é descrito da seguinte
maneira: “ Em comum, os integrantes querem mostrar ndo s6 as mazelas, mas as coisas boas dos bairros onde
moram, no Rio de Janeiro.Mais de 2.200 pessoas se inscreveram no projeto. Destes, 16 jovens escolhidos védo
mostrar o cotidiano de locais como Rocinha, Copacabana, Tijuca, Campo Grande, Complexo do Aleméao, dentre
outros”. Disponivel em : http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-ledicao/videos/#parceiro-do-rj



http://tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil/videos?data&edicao=outroolhar
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/#parceiro-do-rj
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colabora para uma prética jornalistica mais plural, promovendo descentralizagdo nas
abordagens e escolhas daquilo que se transforma em noticia. Levando em conta, ainda, que o
jornalismo participativo ndo se resume a um mero “fendmeno tecnologico” (BECKER, 2012,
p.52), uma vez que opera a partir da interacdo entre jornalistas e usuarios, e com a
possibilidade de estes Gltimos atuarem como co-workers®, o objetivo deste trabalho é mapear
0s modos de contribuicdo do ndo-jornalista na producdo do telejornal, para além de
comentarios e debates pautados em producbes audiovisuais realizadas por profissionais de
midia. Questionamos ainda se esta participacdo do cidaddo comum na narrativa do telejornal
de fato desestabiliza os atuais status do jornalismo- e do jornalista por consequéncia- e quais
0s niveis de abertura das préprias emissoras para a participacdo popular efetiva em sua grade
de programacdo. Levamos em consideracdo que a participacdo do publico na televisdo
brasileira ndo é uma novidade e se confunde com a prépria histéria do meio no pais. Cumpre
ressaltar o carater recorrente da inser¢do do “cidaddo comum’” nas narrativas televisivas, ainda
que prioritariamente em espaco reduzido de representacdo de suas vozes e identidades.
Contudo, na atualidade as peculiaridades e a frequéncia da insercdo do trabalho colaborativo
amador nas narrativas dos noticiarios justifica esta pesquisa. Com relacdo aos lugares
simbolicos que ocupa, a televisdo estd longe de ser canonizada, seja pela audiéncia ou pela
academia, conforme refletimos adiante. E recebe tanto da reflexdo critica quanto da cultura e
da musica popular® tratamentos diversos. Em alguns momentos, pode ser vislumbrada como a
“Vaca profana” de Caetano Veloso, que coloca seus cornos pra fora e acima da manada de
outros meios, se recria, se diferencia e consegue manter seu espaco, mesmo que num
ambiente liquido- que exige, portanto, “meios liquidos” que se possam misturar, realocar,
deslocar, como visualizamos a relagdo contemporéanea entre a televisdo e a internet. Nesta
relacdo, marcada pela convergéncia dos meios de comunicacdo (JENKINS, 2009 p.27) a TV
tenta se adaptar a um ambiente em que o contetdo ofertado precisa se expandir para

diferentes dispositivos. Noutras circunstancias, temos a “TV Geni”, da cancdo de Chico

* Para Becker, no artigo “Convergéncia x diversidade: repensando a qualidade das noticias de TV” (2012) a ideia
do usuéario como co-worker (HEINONEN, 2011) do jornalismo é visualizada a partir de certo grau de dialogismo
entre as comunidades e os telejornais, 0 que ndo significa simetria entre produtores e telespectadores que possa
resultar numa compreensdo mais ampla da realidade. O papel mais ativo do telespectador nem sempre resulta em
reportagens polifonicas.

> As reflexdes aqui apresentadas sobre a televisdo na misica sdo tributarias da pesquisa em desenvolvimento,
intitulada “Musica para os olhos e ouvidos: a representagdo da televisdo na musica popular brasileira” (MATA,
2016). De acordo com resultados preliminares, a presenca da televisdo nas letras de cangdes da musica brasileira
tem seu auge nos anos 1980 com o chamado “Brock- o rock brasileiro nos anos 807, a partir da defini¢do de
Arthur Dapieve em livro homénimo (Editora 34. Sdo Paulo: 2015, 4* Edigdo). “A televisdao”, cangdo do grupo
Titds “que me deixou burro demais” e “Deus, (apareca na televisdo)”, do grupo Kid Abelha sdo marcas desta
época e delimitam o espago controverso que a TV ocupava- e ainda ocupa- na vida cultural e politica do pais,
num papel social que mescla alienacéo, espetacularizagdo e legitimacao de identidades.
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Buarque, cujo corpo é dos errantes, da publicidade que reafirma seu poder econdémico, dos
grandes conglomerados de midia que a controlam e monopolizam discursos e construcfes de
sentido em tela. Porém, a mania de se “jogar pedra” na TV-Geni continua, quando
hipodérmicos e frankfurtianos, que ndo se diferem na visdo de Hohlfeld (2010, p.13) “a
abominam e acusam de manipulacdo e alienacdo” ainda que seja uma das multiplas
possibilidades discursivas sobre o atual “estar no mundo” da TV e das pesquisas sobre este
meio.

Do ponto de vista da comunicacdo o espaco que a TV ocupava ontem ndo é téo
diferente do que ocupa hoje, pelo menos em relacdo ao seu papel politico, apesar do
desenvolvimento e dos usos das tecnologias digitais. As atuais transformacdes da televisao e
do telejornalismo ainda ocorrem sob forte influéncia de contextos nacionais e locais distintos,
cujas caracteristicas intervém nas experiéncias estéticas e politicas dos programas veiculados
disponibilizados agora em multiplataformas e acessados de diferentes maneiras (BECKER,
2015). Conforme ressalta Franca (2009, p.38), a TV continua a nos projetar para fora de casa,
reduzir o estranhamento e organizar o diferente, “mas quando ela é recebida no ambito
doméstico, também compde e estrutura o conhecido”. E se a visibilidade midiatica perseguida
por representantes das classes populares se projeta em nosso olhar como um desejo bem
demarcado, sua entrada na televisdo ainda se da mais na categoria de “figurantes” do que na
de protagonistas. Por essa razdo, interessados em investigar se a producdo amadora permite a
redescoberta de praticas culturais engavetadas, assim como de experiéncias e lugares comuns
restritos aos museus e a memoria coletiva, sugerimos que uma maior participacdo das
audiéncias na producdo de contetdos informativos dissolva algumas hierarquias entre
jornalistas e leitores-usuérios-telespectadores. Mas a midia eletronica ainda ocupa um lugar
importante no imaginario social, incorporando em suas estratégias enunciativas as aspiracdes
da populacdo, celebrando suas sensibilidades e rejeitando a cultura elitista (BECKER, 2015;
MACHADO, 2014).

Sugerimos, ainda, que os audios e videos amadores informativos relnem tanto a
motivacgdo afetiva e politica de visibilidade de cidaddos e grupos sociais quanto as aspiragdes
da prépria televisdo, mediante a abertura de espagos para fortalecimento de seus vinculos com
as demandas populares, o que legitima a sua continua “mediagdo”, nos moldes em que
Martin-Barbero (2004) trabalha este conceito. De um lado temos, tanto na TV quanto fora
dela, a nitida tensdo entre sabedoria subalterna da populagdo (e aqui incluimos o papel do
amador no audiovisual) versus 0 monopolio oficial de ideias por parte das camadas dirigentes.

Noutra esfera, percebe-se, cada vez com mais nitidez, contraste e brilho, a singularidade do
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comum- ou dos “comuns”- ndo apenas como manifestacdo da cultura popular enquanto festa
profana diante do sagrado. Percebemos a assimilagdo ou mistura com a cultura massiva, sem
intervalos compassados, territorios demarcados. Para Beatriz Becker, no curso Seminario
Midia e Jornalismo, realizado em setembro de 2014 e ministrado em parceria com o professor
Mark Deuze, ndo se pode mais trabalhar com a separacdo entre a comunidade/ o universo
popular e a midia massiva: o que ha sdo conveniéncias, formas emergentes de comunicagdo
publica complementares e interdependentes. A pesquisadora retoma Stuart Hall e Martin-
Barbero para ressaltar as trocas de producao e consumo, o “entre”, a despolarizagdo, a ideia
de circulacdo- e porque ndo acrescentarmos aqui a ideia de recirculacdo, tdo cara a nossa
pesquisa. Assim sendo, nos importa a imersdo midiatica da producéo colaborativa, 0s modos
como os ndo jornalistas, por meio da participacdo popular, falam, de acordo com Becker
(2014), o “jornalismés”. O neologismo inaugura diversos questionamentos apontados pela
professora, dentre os quais destacamos o jornalismo como forma de conhecimento recriado
por regras do proprio jornalismo. Desse modo, praticas de cultura e jornalismo sé podem ser
vistos imersos e nao como produgdes isoladas, sobretudo “numa época em que a populagio
quer se ver na TV para além dos ‘gatos’ na rede elétrica” (BECKER, 2014, p.13) e onde
formas emergentes de comunicacdo publica tornam-se complementares e interdependentes,
expondo nédo apenas a producdo, mas o processo de construgdo da pauta- por jornalistas e por
ndo jornalistas- a mixagem e a remixagem midiaticas. Neste contexto, a designacdo popular
torna-se pouco esclarecedora e passa a simbolizar formas variadas de apropriacdo do sensivel.
Uma diversidade que constitui nosso préprio recorte, a qual, numa mencao antecipada, se da a
ver com diferentes tonalidades sobre o discurso do popular e do amador. Planos,
enquadramentos, pautas, chaves de leitura e modos de interpelacdo dos sujeitos que acenam
para um pluralismo de modos de organizacdo simbolica voltados para a producdo do comum,
Modos que, de acordo com nossa pesquisa, representam uma contestacdo que, embora ndo
chegue a representar um antipoder, conforma-se como resisténcia a midiatizacdo e pode vir a
ser a sua inversdo, que nos estimula e nos convoca ao estudo aprofundado de tais
peculiaridades em nossa pesquisa-tese.

Consideramos que a representacdo da alteridade, exposta pelo olhar do amador, pode
atuar como forte dispositivo de afeto entre as emissoras e 0 seu publico, ou entre os telejornais
e 0 “universo” do popular. Falamos aqui em universo ja que a nog¢ao de popular e também de
publico, tal qual a de amador, ainda carecem de desdobramentos conceituais e relativizagdes
que serdo mostrados ao longo do trabalho. O que faz de Vinicius de Moraes um poeta e de

Patativa do Assaré um poeta popular? Que diferencas estruturais classificariam ou excluiriam
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cangGes como populares ou ndo, no repertorio da masica Popular Brasileira (MPB)? O
conceito de “popular”, caro a nosso trabalho, ¢ analisado a partir de Thompson (2008, p.89),
que o define como sendo um conjunto de complexas praticas. Quando menciona a ‘“classe
popular” (como chamamos constantemente os cidaddos comuns analisados em nossa
pesquisa), Thompson ressalta que ndo aborda aqui somente o local em que o sujeito ocupa nas
relacbes de producdo, mas o acesso que teve a determinados valores. Ndo h4, assim, uma
infraestrutura econdémica determinando linearmente a cultura. A experiéncia passa, portanto, a
ser a categoria central. Thompson propde estudar os populares ndo apenas nas relacGes
econdmicas, mas no que cantam, onde moram- e por que ndo dizer aqui- pelo que assistem e
(re) produzem quando assumem os pedagios da (re)circulacdo midiatica e de suas “estratégias
sensiveis”?

Na visao de Muniz Sodré (2006), embora o conceito de publico remeta a ideia de coisa
comum, na contemporaneidade 0 mesmo passa a ser progressivamente associado ao
comunitario e ao Estado. O publico vem sendo afetado em termos de representacéo, pautada
antes na coesdo pela cidadania®, ou seja, na sociedade civil baseada no entrelacamento social
de uma entidade coesa denominada “povo”. As identidades do sujeito passam a se ancorar
mais no mercado global do que na ideia de um Estado-Nacéo e o relacionamento do homem
contemporaneo com a realidade passa, inevitavelmente, pelas tecnologias da informacgédo. A
televisdo, neste cenario, emerge como prétese, onde o espaco da emissdo delimita uma nova
regido dotada de caracteristicas sociais, geograficas e culturais proprias. Tem-se, assim, a
“comunidade-tevé”, a “geografia-tevé” (SODRE, 2006, p.98) e ndo nos parece forgoso
afirmar aqui que, dentro desse universo, ganhe destaque a “geografia-amadora” com novas
delimitagdes de espago social. (Ibidem). Numa “era” em que a adesdo da audiéncia a politica-
e aos politicos- ¢ feita de maneira afetiva, onde o “estar na tevé” é sindnimo de existir, em que

a vida é transformada em sensacédo e as emogoes coletivas sdo esteticamente condensadas no

® Tomamos como cidadania neste trabalho a perspectiva de Maria de Lourdes Manzini-Covre (1991). A autora
atenta para a conscientizacao, por parte do cidaddo, dos direitos e deveres presentes na Constituicdo. Trata-se de
um direito que precisa ser construido coletivamente, ndo sé em termos do atendimento as necessidades basicas,
mas de acesso a todos os niveis de existéncia. Ao recuperar a proposta de cidadania descrita na Carta de Direitos
da Organizagéo das Nagdes Unidas (ONU), de 1948, a autora ressalta que “todos 0s homens sdo iguais ainda que
perante a lei, sem discriminagdo, raca, credo ou cor. (...) O direito a educacdo, a salde, a habitagdo, ao lazer. E
acrescenta: é direito de todos expressar-se livremente, militar em partidos politicos e sindicatos, fomentar
movimentos sociais, lutar por seus valores (...) E mais: pressionar os governos municipal, estadual, federal e
mundial (em nivel de grandes organismos internacionais como o Fundo Monetario Internacional — FMI).
(MANZINI-COVRE, 1991, p.9-10).
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bios midiatico, sugerimos que o amador, enquanto produtor, consumidor e cidaddo pode ser
visto como mais um integrante ativo deste bios midiatico, sujeito social que lida com seu
préprio material sensivel. E que, a0 mesmo tempo em que cria suas representacoes,
sensibiliza uma audiéncia tornada cativa. Passam-se todos, produtores e consumidores de
audiovisual amador, a serem afetados por volumes, cores, imagens e sons de narrativas que
integram uma participacdo diferenciada do popular. Quando explica a nocdo de bios
midiatico, em entrevista concedida a Mariluce Moura para a Revista Pesquisa Fapesp em
2002 (p.89), Sodré pontua que

O espelho reflete e a0 mesmo tempo encerra a imagem em sua superficie rasa. Nao tem
profundidade de vida, e esse estar encerrado numa superficie rasa é a condi¢do do homem
que vive no bios midiatico. E como Alice no pais dos espelhos. Ou seja, se eu estou no
espelho e estou com uma iluminagdo azul, sou o cidaddo azul do espelho. E esse azul,
vermelho ou roxo que a midia ilumina que é, propriamente, o bios midiatico. O bios é uma
qualificagdo, uma iluminacéo particular. Um lado de pura aparéncia que permite contagio e
refragdo infinitos: uma imagem remete a outra, que remete a outra, infinitamente, e até eu
recebé-las ja estou tio acostumado a elas que eu proprio ja sou imagem (SODRE apud
MOURA, 2002, p.89).

Uma vez imersos no bios midiatico, o sensivel passa a nos compelir a algo que esta entre o
real e 0 imaginario, sem que possamos recorrer a estruturas e leis para definir sua unidade. E
se ancora, segundo Sodré (2006, p.211) primordialmente na cultura dita “popular”, onde ha
exaltacdo dos sentidos e ndo de suspiros metafisicos. Entende-se aqui a cultura popular como
entidade de existéncia nevralgica, tributaria do século XVIII, num movimento de
“romantiza¢do do povo”. Mas na obra de Bakhtin, que tem como recorte histérico a Idade
Média e o Renascimento, compreendemos também que o popular transgride as normas e
complexifica a cultura popular e sua intervencdo na vida social. Quando aborda a cultura
popular como “outra cultura”, ndo oficial e inseparavel da cultura comica popular e medieval
de Rasbelais, Bakhtin (1987, p.5) a toma como um segundo mundo, uma descontinuidade
dentro de um tempo histérico. Porém, ao negar a hierarquia e a religiosidade feudais e
destituir verdades e certezas da esfera oficial da sociedade, a cultura popular ndo estaria, neste
contexto, se tornando um universo a parte. Pelo contréario, este segundo mundo do popular sé
tem sentido a partir de sua relacdo de complementariedade com o mundo goético medieval.

Para Maria Laura Cavalcanti (2010, p.8), “ndo é sempre que acrescentamos a cultura
o adjetivo popular” e essa caracterizacdo demanda uma percep¢ao da heterogeneidade cultural
inerente a constituicdo dos grupos humanos. Atualmente, tomamos como popular um
conjunto de estilos de vida, costumes, festas, artesanatos produzidos e circulantes no espago
das classes economicamente subalternas ou nas regides culturalmente periféricas. No caso de

nossos recortes, os quadros Parceiro do RJ e Outro Olhar, poderiamos situar esse “lugar
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periférico” também como aquele colocado a margem da narrativa do telejornalismo brasileiro,
com todos os prds e contras deste territorio simbdlico. Para Sodré (2006, p.197), analisar tais
lugares periféricos do popular é fundamental para a delimitacdo de um agir politico disposto a
enfrentar os problemas da fragmentacdo da cidadania pelo mercado e da perda de poténcia
dos mecanismos classicos de representagdo das massas. Exemplo mais recente desta
culpabilizacdo e também do papel politico da televisdo nas préaticas sociais — ou no “bios
midiatico brasileiro”- pode ser visualizado nos debates “multimidiaticos” e
“multiplataférmicos” sobre a crise politico-econdmica do Brasil em 2016. Num momento em
que partidos, instituicdes e a sociedade civil- (retomemos aqui o papel do publico!) dedicaram
suas energias em defesa ou recusa do impeachment da presidente Dilma Roussef, duas
grandes questdes emergiram com nitidez: a primeira delas, de importancia fundamental para
as discussdes sobre a democracia, o sistema politico e governabilidade do pais, mas que néo é
foco deste trabalho, consiste em considerar que o mosaico de problemas que levaram o pais a
esta situacdo seja fruto de uma espécie de inabilidade politica da figura individual da
presidente. Ndo foram levados em conta deslizes muito mais complexos como o0s de
construcdo de identidade do governo, erros em composi¢des ministeriais, anincios de ajustes
fiscais que s6 fizeram aumentar a sensagdo de inseguranga por parte de uma “na¢do” cujo
projeto atual encontra-se, se ndo em choque, a0 menos em crise de suas perspectivas de
desenvolvimento econémico e social, e, consequentemente, de suas narrativas. Reservando a
continuidade desta discussdo aos cientistas politicos e demais estudiosos que certamente
encabecardo proficuos debates sobre a crise brasileira de 2016, cumpre-nos destacar a
segunda questdo dos atuais debates sobre a conjuntura do pais, que se relaciona diretamente
com o tema desta tese: a mencionada crise se projetou como um momento de destaque das
relacBes entre a televisdo, mudancas sociais e dindmicas culturais no Brasil. Isto porque o que
se viu e ouviu, em longas discuss@es tecidas na internet, sobretudo nas redes sociais como
twitter e facebook, no radio, nos veiculos impressos e na propria televisdo foi a “influéncia”
da TV na deflagracdo de um Golpe de Estado em 2016, um assunto que cresceu em paralelo
com a propria tematica da crise politica. O papel especifico da Rede Globo nesta deflagraco
do golpe tornou-se situacdo peculiar para reforcar a necessidade e atualizacdo de nossa
pesquisa. A emissora foi acusada de apoiar o Golpe Militar de 1964- fato assumido pela
propria organizacdo em 02/09/2013- em nota coberta lida por Willian Bonner no Jornal

Nacional, ao anunciar a inauguracdo de um site supostamente autocritico do Jornal O Globo’.
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Na mesma nota, figura declaracdo datada de 1984, do entéo presidente da Rede Globo,
Roberto Marinho, explicando que “na “revolucdo” de 64 0s acontecimentos haviam se
iniciado por exigéncia inelutdvel do povo brasileiro e que (..) sem povo ndo haveria
revolugdo, mas apenas um pronunciamento ou Golpe”, com o qual ndo se solidarizaria.
Retornando ao presente, percebemos que a cobertura televisiva sobre a possibilidade de
impeachment da presidente realizada pela Rede Globo, com destaque para o Jornal Nacional
que dedicou a quase totalidade do tempo de algumas edi¢Ges do noticiario de marco de 2016
ao tema ecoou pela rede e outros meios. E culminou em diversas manifestagdes do “povo’ nas
ruas, como no protesto intitulado “Ato em defesa da democracia”, que levou 17 mil pessoas a
frente da sede emissora em S&o Paulo, em 24/03/2016. Na ocasido, os manifestantes bradaram

palavras de ordem contra a “Vénus platinada®’

, acusada pelo movimento de apoiar um golpe
contra a democracia no pais. Combinados ao discurso inflamado do ex-presidente Luiz Inécio
Lula da Silva®, criticando a cobertura da Rede Globo em flashes ao vivo transmitidos pela
propria emissora, aos textos de defesa da Rede em seus telejornais ao longo do periodo, e as
declaragdes na internet de apoio ou recusa a TV Brasil ora por sua cobertura “isenta” da pauta
em questdo ora pela alegagdo de uma postura “estatal” desta emissora publica, os
acontecimentos — midiaticos principalmente- alavancavam a importancia de nossa pesquisa
para patamares elevados. E, embora ndo estivéssemos trabalhando com uma pesquisa
especifica sobre a cobertura da crise/golpe, ou mesmo com estudos de recep¢do ou outras
metodologias de analise das relaces hibridas entre web e TV neste acontecimento, o fato é
gue tinhamos um rico panorama de justificativas para voltarmos nossos olhos- académicos ou
ndo- para a TV. A televisdo estava, mais uma vez, se reinventando, diante de tantas mortes

anunciadas, rindo dos que previram, por tantas vezes o fim de sua “era”. Estava pautando

Na ocasido, Bonner anunciou ao publico que a proposta deste espaco na internet € de revisitar a prépria
histéria do Jornal O Globo com um olhar critico, tratando das acusac@es dirigidas ao impresso. Nas palavras do
apresentador, “o apoio editorial ao Golpe Militar de 1964 ¢é avaliado como um erro pelas Organiza¢des Globo ¢ a
feitura do site era a melhor oportunidade para explicitar essa avaliagdo”. Cumpre destacar que a intervencao
militar sé devolveu a presidéncia a um civil 21 anos ap6s o0 Golpe, numa elei¢do sem o voto popular. Video do
Jornal Nacional disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=bABCjGS-_M4 e texto na integra do Jornal
O Globo disponivel no site http://oglobo.globo.com/brasil/apoio-editorial-ao-golpe-de-64-foi-um-erro-9771604,
ambos acessados em 21/06/16.

8 0 apelido de “Vénus Platinada” designava o resplandecente prédio administrativo da TV Globo na Rua Lopes
Quintas, no Jardim Botéanico (Rio), inaugurado em 1976, onze anos depois de sua primeira transmisséo e, depois,
utilizado como sede da emissora e da rede. Fonte: Observatorio da Imprensa. Disponivel em :
http://observatoriodaimprensa.com.br/tv-em-questao/plim-plim-oba-oba-bye-bye-i/

® Horas ap6s prestar depoimento a Policia Federal (PF) por suspeita de ser um dos principais beneficiarios de
crimes na Petrobras investigados pela Operacdo Lava-Jato, o ex-presidente Luiz Inacio Lula da Silva fez um
discurso inflamado no diretdrio central do Partido dos Trabalhadores (PT), no centro de Séo Paulo, televisionado
por diversas emissoras, ao vivo, em 04/03/2016.



https://www.youtube.com/watch?v=bABCjGS-_M4
http://oglobo.globo.com/brasil/apoio-editorial-ao-golpe-de-64-foi-um-erro-9771604
http://observatoriodaimprensa.com.br/tv-em-questao/plim-plim-oba-oba-bye-bye-i/
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conversacdes na rede mundial de computadores, reafirmando seu papel politico e ocupando
no cotidiano do brasileiro um lugar de destaque enquanto fenémeno sociocultural, intervindo
e direcionando os acontecimentos politicos. Além disso, as redes sociais faziam mencéo, em
proporcbes geomeétricas, as coberturas realizadas pelas duas emissoras escolhidas e
“acolhidas”, ainda em 2013, como recorte desta proposta de pesquisa: Rede Globo e TV
Brasil, de onde retiramos para analise da producdo amadora/colaborativa, respectivamente 0s
quadros “Parceiro do RJ” e “Outro Olhar”. E, distanciando-nos de uma andlise pormenorizada
da “culpa-Geni” da Rede Globo pela deflagragdo da possivel tentativa de Golpe ou da
beatificacdo da TV Brasil na anélise dos mesmos fatos, questdes que levam a outros
(necessarios) trabalhos de reflexdo que inclusive operem com a “despolarizagdo” desse
embate bem versus mal, fugindo de uma perspectiva causalista, a nds importava a
convivialidade (LEAL, 2008) entre a televisdo e o publico, para além de contratos firmados
com o mesmo. Ora, se as pessoas nao assistem mais televisao, ou se a mesma “ja morreu”
conforme sentenciavam propostas apocalipticas anunciadas ironicamente por Miller (2009)
qual a importancia dessas producdes no poder de decisdo sobre os rumos da democracia no
pais? Como e por que a TV Brasil, cujo cliché discursivo mais corriqueiro- e injusto- é de que
se trata de um canal puablico chapa branca e de baixa audiéncia havia se tornado a
“queridinha” do publico- a0 menos aquele das redes sociais- na cobertura sobre a crise? Por
que os telejornais, cujos videos foram replicados, reapropriados, reeditados, se tornaram a
base das discussfes da crise politica no Brasil também na internet? Nesse cenario, a nosso
ver, 0 ato de analisar a informacdo poderia estar em segundo plano nas inten¢es do amador
que se pretende jornalista. Percebiamos, dos anos que precederam a pesquisa até seu estado
atual que a operagdo, que sempre esteve atrelada ao proprio mito da “imparcialidade no
jornalismo” também perdia lugar no campo profissional da comunicacdo. A “queda da
bancada” no telejornalismo brasileiro, as tentativas de uma “conversa mais informal” com o
telespectador, as instalagdes de teldes que permitem a “entrada” em estidio de reporteres que
estdo na rua- e até em outros paises sdo indicios de uma suposta configuracdo do
telejornalismo onde o “estar em cena” tem valor fundamental. Importam mais as relagdes
tecidas entre 0s sujeitos no interior do espaco televisivo, sendo o amador por nos visualizado
como um habitante ao mesmo tempo estranho e habitual no telejornalismo de hoje no Brasil.
Habitual porque a participacdo popular no telejornalismo nédo é de modo algum uma proposta
recente e a propria histéria da TV contada em diversas pesquisas da area ratifica o fato. Nesse
caso, 0 que nos interessa é aferir as mudancas e também os discursos residuais desta relacéo

tecida na contemporaneidade. Ja a estranheza do amador se deve ao fato de que sua narrativa
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especifica pode atuar como uma espécie de encaixe (TODOROV, 2004) ou de resisténcia a
homogeneizagdo no fluxo discursivo do telejornal. Contudo, encarando o telejornal como
sendo uma sequéncia de narrativas que tentam dar conta da construcdo de uma realidade-
televisiva- pautada na objetividade e nos valores-noticia, acreditamos que a narrativa
amadora, inserida por meio de quadros colaborativos atue como um tipo de relato que é
“encaixado” na produgdo principal. Assim, faz com que uma historia secundaria- a do
amador- seja englobada no relato precedente, tornando-se, dessa forma a “narrativa de uma
narrativa” (TODOROV, 2004, p.126). Ao interromper a narrativa “tradicional” do telejornal,
tais encaixes sugerem subordinagdo as “macro-historias” contadas diariamente pelos ancoras,
reporteres, cinegrafistas e demais profissionais, autenticadas pelo discurso do amador no
audiovisual como uma espécie de “suplemento’® (TODOROV, 2004, p. 130). Nossa tarefa
principal consiste, portanto, em mapear, por meio de dois quadros colaborativos da tevé
aberta no pais, como se processam esses encaixes, 0os niveis de (in)subordinacdo ao relato
“profissional” do telejornal, quais tempos e espacos sdo apropriados pelo ndo-jornalista ao
irromper (no) ou interromper o noticiario, com producdes equalizadas em maior ou menor
grau com o discurso das emissoras e de suas linhas editoriais.

A importancia da insercdo do publico na narrativa dos telejornais também foi percebida
em minha vida pessoal, sentida “na pele” quando me tornei personagem de matéria do Jornal
Nacional, de 09 de marco de 2015". A producéo, cuja pauta tratava da reducédo de 30% dos
repasses do MEC para as despesas administrativas das universidades federais foi anunciada
em estadio, pela apresentadora Renata Vasconcellos (fig.1), ao sentenciar que “as
universidades federais comecaram o ano com dificuldades, pois 0 Congresso ainda néo tinha
aprovado o or¢camento da unido”. A matéria, conduzida pela reporter Monica Sanches (fig.5)
trazia como cenarios algumas universidades federais do pais- de Campina Grande- UFCG, de
Minas Gerais- UFMG, de Santa Maria- UFSM, de Goids-UFG e Juiz de Fora- UFJF, que, de
acordo com a reportagem, sofriam, das mais diferentes formas, com a falta de repasse dos
referidos recursos. Na narrativa, este sofrimento passava das imagens panoramicas de

fachadas dos diversos campi para as falas e faces da comunidade universitaria. Na

19 Ao tomarmos a narrativa amadora no telejornalismo como suplemento para a narrativa “profissional”, levamos
em conta os questionamentos de Todorov. Para o autor (2004, p. 130) cada narrativa parece ter alguma coisa
demais, um excedente, um suplemento, que fica fora da forma fechada produzida por seu desenrolar. Por isso
mesmo, o suplemento é também uma falta e para suprir a falta criada pelo suplemento uma narrativa adicional se
faz necessaria.

1 Disponivel em http://gl.globo.com/jornal-nacional/videos/t/edicoes/v/mec-reduz-repasses-para-despesas-
administrativas-a-universidades/4022536/ Acesso em 20/11/17.



http://g1.globo.com/jornal-nacional/videos/t/edicoes/v/mec-reduz-repasses-para-despesas-administrativas-a-universidades/4022536/
http://g1.globo.com/jornal-nacional/videos/t/edicoes/v/mec-reduz-repasses-para-despesas-administrativas-a-universidades/4022536/
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Universidade Federal do Rio de Janeiro, os estudantes de letras Alex Soares (fig.2) e Danilo
Nery (fig.8), e Carolina da Silva (fig.7), estudante de Fisica reclamavam sobre a paralisagdo
das aulas e os atrasos nas bolsas de apoio estudantil. O entdo Reitor da UFRJ, Carlos Antdnio
da Conceicéo (fig.6) explicava que a UFRJ tentaria se adequar aos limites orcamentarios. Na
Universidade Federal de Juiz de Fora, o aluno de Comunicagdo Thales Rodrigues (fig.4)
declarou a impossibilidade de se manter na cidade sem o auxilio que recebia da universidade.
Antes do estudante, porém, apareco, por trés segundos, andando pelos corredores da
Faculdade de Comunicacdo da UFJF (fig.3), meu local de trabalho, cobrindo com minha
imagem o off da reporter, que anunciava que “em Juiz de Fora esta sendo estudado um corte

no programa de qualificacdo dos professores”.

QUADRO 1- Mapa de personagens Jornal Nacional 09/03/2015- Falta de recursos para educagao

fig1 fig 2 fig 3

i NICA SANCHES | i NYONIO CONCEICAO
2 RLRRI51d6 Janeird) FRJ)

fig4 fig5 fig6

fig 7 fig 8

Fonte: Jornal Nacional — Rede Globo- Disponivel em http://g1.globo.com/jornal-nacional/videos/t/edicoes/v/mec-
reduz-repasses-para-despesas-administrativas-a-universidades/4022536/



http://g1.globo.com/jornal-nacional/videos/t/edicoes/v/mec-reduz-repasses-para-despesas-administrativas-a-universidades/4022536/
http://g1.globo.com/jornal-nacional/videos/t/edicoes/v/mec-reduz-repasses-para-despesas-administrativas-a-universidades/4022536/
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N&o acompanhei esta edicdo do Jornal Nacional. E continuaria sem saber de minha
aparicdo em nivel nacional ndo fossem as centenas de mensagens de celular, facebook e
whatsapp, aléem de telefonemas relatando o ocorrido. Muitas pessoas que entravam em
contato haviam me declarado, em momentos distintos, que ndo assistiam aos telejornais por
motivos diversos. E as declaragdes deste tipo iam, uma a uma, caindo por terra com as
notificagdes que recebi e ndo paravam de chegar, (vindas de Juiz de Fora, Rio Pomba, Jundiai,
Campinas, Pelotas, Recife, Petropolis, dentre outros locais) aumentando as justificativas para
a elaboracdo deste trabalho e também pelo recorte eleito. A partir de apenas alguns segundos
de caminhada no corredor da UFJF, fui convertido em um take ou em uma breve imagem do
telejornal que chamou a atencdo de muitas pessoas conhecidas. Assim, fui convertido em uma
espécie de publico protagonista e deixei de ser apenas um cidaddo anénimo que servia para
ilustrar o texto da repérter. Sempre assisti aos telejornais e fiz parte de suas audiéncias, mas
projetado em HD, ganhei folego extra para a pesquisa, reforcando o pressuposto de que
“aparecer na TV” e, sobretudo, “estar no telejornal” continuava sendo uma experiéncia
importante e atual, tanto para as audiéncias quanto para as emissoras de TV aberta. Tdo atual
guanto a justificativa retdrica da televisdo para sua permanéncia ou a recusa do publico em se
declarar como integrante de determinada audiéncia de TV. Cumpre ressaltar que, dentre os
personagens que compuseram a producdo que se pretendia um “panorama da falta de recursos
no pais”, minha atua¢do era bem pequena se comparada a quase totalidade de vozes
concentradas no Rio de Janeiro, cidade sede do JN. Em meio a dois profissionais- a
apresentadora Renata Vasconcelos em estudio e a reporter Mdnica Sanches, os trés
universitarios do Rio de Janeiro, o Reitor da UFRJ e o estudante da UFJF, Thales Gongalves,
eu era o unico descreditado, conforme mostram as figuras-frames. Embora jornalista de
formacdo, meu lugar naquela narrativa especifica era o de povo, cidaddo comum, popular.
Uma modalidade de participacdo popular que podiamos descrever como sendo “povo nao
fala”, ja que ndo emiti nenhuma declaragdo- caracteristica tipica do recurso conhecido como
“povo fala”- ou sequer fui creditado em video. Aqueles instantes de passagem diante de uma
camera num corredor renderam novas indagagdes sobre 0 meu objeto de pesquisa que se
refletiram diretamente no andamento da Tese naquele momento. Principalmente pelo fato de
que os produtos agora analisados — os videos ‘“colaborativos” inseridos nas edigdes dos
telejornais- representavam uma inser¢do do ndo-jornalista de amplitude potencializada em
termos de tempo de exposicao e lugar de fala se comparados a minha rapida aparicéo em tela.
E mais: reafirmava-se a necessidade de quantificar e qualificar esse tipo de participacdo

popular, em termos de tempo em video, lugares de fala, cenarios mais utilizados,
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representatividade identitaria em relacdo ao conjunto de cada edig&o. Ainda que o espacgo
reservado a producdo colaborativa nestes dois telejornais aqui analisados seja relativamente
reduzido em relacdo ao tempo total das edicdes, a nos se apresentava a possibilidade de
expandir, transgredir e transbordar reflexdes de pesquisa tecidas entre 2006 e 2013, na
Faculdade de Comunicacdo e, posteriormente, no Programa de Po6s-Graduacdo em
Comunicagdo da Universidade Federal de Juiz de Fora- PPGCom-UFJF na realizagdo do
Curso de Mestrado, que deram origem ao livro “Um telejornal pra chamar de seu” (Insular,
2013), financiado pela Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Minas Gerais- Fapemig.
Nesta obra, discutimos sobre as estratégias narrativas tipicas empregadas pelas equipes dos
telejornais locais ao se dirigem ao seu “publico imaginado”. Interessou-nos perceber como as
rotinas de trabalho desses profissionais eram mobilizadas para maximizar 0s processos de
identificacdo com esse publico. Atentamo-nos, na ocasido, para o papel da representacdo do
popular pela midia, as maneiras como esta reconfigura a identidade da populacdo ao lhe
reservar espaco em suas producgdes, geralmente nas funcdes de povo-fala ou de personagens
nas matérias preparadas por jornalistas. Nagquele momento, foi crucial visualizar que a
populacdo-personagem colocada em cena, com suas vozes, expressdes e gestos tentava dar
conta de estabelecer uma proposta de identificagdo com a audiéncia- presumida, imaginada ou
mesmo em vias de definicdo- de trés telejornais de Minas Gerais*>. Os personagens populares
do recorte, em grande parte vitimizados, cobrando pela instauracdo da ordem urbana em
matérias de dendncia ou pelo restabelecimento de direitos do consumidor-cidaddo e por outras
vezes na funcdo de arautos, anunciando celebragdes da cidade e boas atitudes em soft news
foram os tipos predominantes encontrados naquela pesquisa. Neste contexto, as narrativas
televisivas ancoradas na participacdo do povo em tela se transformaram em recursos
simbdlicos que orientavam a formulacdo de representacdes e identidades, da populacdo e das
cidades nelas “retratadas”. Alterando o angulo de nosso olhar, pudemos perceber que, para
além destes tipos de insercdo do cidaddo comum na tevé, era nitida a emergéncia (tomada
aqui em seu duplo sentido- tanto o de afloragdo quanto de necessidade) das producdes
colaborativas, em que o publico passa a ser- ou a0 menos em tese € descrito como — produtor
de audiovisual. A descri¢do dos quadros colaborativos aqui analisados (feita pelas emissoras
em seus respectivos sites ou por vezes reforgadas nas cabecas dos telejornais que convocam o
telespectador para as producdes) remete a um determinado espago para que o publico/cidadao

se “manifeste audiovisualmente”. Foi justamente esta autodescricdo das emissoras de seus

120 trabalho teve como recorte empirico as edicdes de 03 a 07 de maio de 2010 do Jornal da Alterosa Edicéo
Regional, Jornal da TVE e MGTV 22 Edicéo, todos sediados em Juiz de Fora - MG.



30

quadros de jornalismo colaborativo que contribuiu para aproximar ainda mais producdes
aparentemente tdo diversas quanto aquelas dos quadros “Outro Olhar” e “Parceiro do RJ”
neste estudo, 0 que nos intriga a buscar por fontes e pesquisas que pudessem clarear
guestionamentos que nasciam com nossa analise da producdo amadora em televisdo.
Sabiamos, de antemao, que o desejo de ter “um telejornal pra chamar de seu”, ou seja, sentir-
se representado em tela por meio da participacdo popular em matérias produzidas por
jornalistas ja ndo se bastava mais como explicacdo da participacdo popular no telejornalismo.
Surge uma necessidade, no amador, de estar no telejornal ou mesmo ser o préprio telejornal,
ainda que os niveis dessa posse ou integracdo sejam questionaveis, conforme perceberemos.
Assim, refletimos sobre a concepgédo de producdo audiovisual e publico quando ambos estdo
imersos numa sé trama tecida nas edicGes dos telejornais e de seus quadros colaborativos
eleitos como corpus desta pesquisa. Como objetivos especificos, buscamos compreender as
contradicOes e semelhangas que possam existir entre o material produzido pelos cidadaos
comuns na televisdo publica (TV Brasil) e na comercial (RJITV-Rede Globo), analisando os
motivos que levam a “midia de referéncia” a experimentar, na contemporaneidade, a
pluralidade e crescimento de formas “alternativas” de producao e transmissao de informacdes,
geradas por cidaddos comuns. Verificamos, ainda, as principais recorréncias de representagdo
nas producgdes disponibilizadas pelas duas emissoras, identificando possiveis proximidades e
distanciamentos dos dois tipos de tratamento da informacéao. Pretendemos perceber quais sao
as realidades construidas e as projecOes identitarias nacionais e locais elaboradas nestas
producdes, por meio de andlise dos videos e reportagens veiculados nos quadros Outro Olhar
e Parceiro do RJ. A andlise televisual da TV (BECKER, 2012, p.233) serd a metodologia
utilizada para a leitura critica de narrativas jornalisticas audiovisuais. Esta leva em
consideracdo combinacdes entre imagens, sons, palavras e outros elementos deste texto,
averiguando suas significacdes que sdo, também, uma forma de aprendizado para a leitura das
imagens.

No capitulo 2, intitulado “O amador nas diasporas midiaticas contemporaneas”,
observamos a producdo amadora e suas peculiaridades que extrapolaram seus usos, discursos
e narrativas nos campos do jornalismo e na configuracdo dos espagos e didsporas urbanos.
Recorremos a literatura, explorando obras classicas como “O Amante” (DURAS, 2003) e “O
amante de Lady Chatterley” (LAWRENCE, 2006), com o0 objetivo de esmiucar as concepcoes
que caracterizaram o “amador” neste segmento, que, a nosso ver, subsidia narrativas sobre o
amante-amador ainda imersas no imaginario coletivo. Delimitamos também quem seria o

profissional neste contexto. Buscamos tambeém na Sociologia contribui¢fes para as reflexdes
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aqui propostas, mais especificamente os olhares de Bourdieu (2005) e Latour (2012) langados
sobre a historia social da profissdo. Assim, visualizamos o conceito de amador a partir dos
processos de profissionalizacdo das ocupacOes. Nesta etapa percebemos que a analise
histérica e sociologica de toda profissdo, incluindo a de jornalista, ndo pode ser vista
dissociada da sociedade que nela se inscreve. Uma inusitada- porém justificada analise da
producdo amadora no Brasil focada na queda da industria pornogréfica nacional surgiu de
maneira pontual no momento do desenvolvimento deste capitulo. Procuravamos, no site de
buscas google, pelo conceito de “amador” nos mais diversos dicionarios online disponiveis, a
fim de extrair destes as mais variadas possibilidades de significados da expressdo. E, nessa
busca, a procura pela palavra “amador” (e suas variacdes como “amadora”, ‘“amateur”,
“amadores”) nos direcionava, com uma frequéncia incessante, as paginas de videos
pornograficos amadores. De inicio, o fato causou estranheza e irritabilidade, pois, de certa
forma, desvirtuava nossa pesquisa. Ndo demorou muito, porém, para que percebéssemos que
ambas as producBes - as dos quadros colaborativos nos telejornais e as dos videos
pornograficos “caseiros”, traziam, em suas raizes, a estética do “ no filter” (sem filtro) , do
“fagca vocé mesmo”, numa narrativa de naturalidade ou realidade que surge, conforme nossa
hipdtese, como um dos alicerces da produgdo amadora. Neste contexto, a ideia de “estratégias
sensiveis” defendida por Muniz Sodré veio contribuir com o projeto, uma vez que, para o
autor, a “produ¢do de si” passa a ser a vedete do momento. Broderick Fox (2004) e Maya
Deren (1965), em épocas distintas, aparecem em nosso trabalho apontando para as
dificuldades de se conceituar o amadorismo, que se nubla quase sempre pelas explicacdes
daquilo que ndo o caracteriza, ao invés de se delimitar. Para situar a gestdo que é feita das
imagens amadoras na atualidade, trazemos os estudos de Brasil e Migliorin (2010) sobre a
“biopolitica do amador” e de Beatriz Becker (2012), em suas incursdes analiticas sobre 0s
“convites” feitos pelas emissoras de TV no pais aos produtores amadores. Para os trés
pesquisadores, a producdo amadora € vislumbrada tanto como uma possibilidade de
democratizacdo de expressdes em video quanto para uma banalizacdo dos processos de
producdo e repasse da informacédo. Os trabalhos de Andrew Keen (2009)- e seu pessimismo
em relagdo a emergéncia da producdo amadora presente em “Culto ao Amador”- ndo sdo
ignorados em nossa pesquisa. Embora discordando das constatacbes do autor, de que o
contedo amador estaria destruindo nossa cultura e valores, a obra se mostrou um terreno
fértil para que pensassemos sobre 0s pesos, interdicdes- e quem sabe vantagens- que a “falta

de uma credencial” representa para o cidaddo comum que deseja se enveredar pelos caminhos
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da producdo audiovisual- e, posteriormente, té-la veiculada em um telejornal de alcance
nacional.

Delimitadas as caracteristicas do amador e suas implicacdes na producao audiovisual,
voltamos nosso olhar para as mais de seis décadas de presenca da televisdo no pais. Partimos,
portanto, para o capitulo 3, que discute a televisdo e o telejornalismo em transi¢cdo na
contemporaneidade. Com relagdo as referéncias tedricas, discutimos, sobretudo a partir de
Sérgio Mattos (2010) e Arlindo Machado (2005), os atuais habitos de consumo e espacos de
leitura da televisdo, tendo em Mattos um foco sobre as fases da TV enguanto fendmeno
historico no pais e em Machado uma reconsideracdo da TV em sua funcdo de mediacdo
social. Tracamos, inicialmente, um desenho da memdria social e os modos de se produzir TV
no Brasil ao longo dos tempos. Percebemos que a caracteristica fundamental da TV
contemporanea ou da “hipertelevisdo”, como nomeada por Scolari ( 2009) para dimensionar a
ligacdo da televisdo com a interatividade, é que ela dilui (ou simula diluir) as distancias entre
producdo e recepcao, estendendo seu conteldo para outros dispositivos como tablets e
celulares. Ainda aprendendo a lidar com um puablico hiper segmentado, a “TV ubiqua”, ou
seja, presente em varios lugares simultaneamente, na concepcdo de Jodo Correia (2015), traz
como uma de suas marcas a insercdo de produtos amadores. E tem como principais desafios a
hibridizacdo de seus géneros e formatos, a convivéncia com as redes sociais que desdobram
seus contedos em comentarios e repostagens e o rompimento com alguns paradigmas da
comunicagdo- num cenario onde o usuario pode receber, transmitir e mesmo criar informacéo-
caso dos quadros “Outro Olhar” e “Parceiro do RJ”. Tais rompimentos dialogam com a
proposta de uma “televisdo porosa”, na concep¢ao de Vera Veiga Francga (2010), que também
alicerca este capitulo. Para a pesquisadora, a televisdo se configura como um meio
extremamente adaptavel aos temores e anseios da sociedade, permitindo que qualquer um
“esteja na TV” mas, ao mesmo tempo, numa visibilidade hierarquizada pela escolha de quem
aparecera em tela. Uma atencdo especial é dispensada a televisdo publica no pais, marcada
discursivamente por ser a “televisdo do governo” e onde situamos um dos canais analisados
na tese: a TV Brasil. Neste topico, as visdes sobre o que seria a “televisdo publica” sdo
tributarias de Manuel Pinto (2005) e delineadas por Bucci, Chiaretti e Fiorini (2012) e a
aposta em uma TV publica inventiva e competitiva vem das reflexdes de Omar Rincon
(2002). Indo para o campo especifico do telejornalismo, somos ancorados pelas propostas de
estudo de Beatriz Becker (2010) ao encarar os noticiarios jornalisticos como importante e
estratégico género discursivo nas emissoras abertas brasileiras. Os estudos multifacetados de
Mikhail Bakhtin (2011), Mittel (2004), Aronchi (2004), Charadeau, Francois Jost (2004) e
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Itania Gomes (2011) sobre as questfes de géneros- do discurso e/ou audiovisuais- vém
contribuir para a fundamentacdo desta discussdo, que se desdobra no capitulo 4- Andlise
textual e televisual dos quadros “Outro Olhar” e “Parceiro do RJ”, onde estabelecemos
contato com a pesquisa empirica e o corpus de nosso trabalho.

O corpus € formado por 30 edi¢des do quadro “Outro Olhar” e 30 edi¢des do quadro
“Parceiro do RJ” de 2014, disponibilizadas, respectivamente, nos sites das emissoras- TV

Brasil, nos enderecos http://tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil/videos?data&edicao=outroolhar

e Rede Globo em http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-ledicao/videos/#parceiro-do-rj,

reunindo aproximadamente 3 horas de material audiovisual, ou seja, os conteudos
colaborativos veiculados nos telejornais e disponibilizados no site das referidas emissoras
entre janeiro e dezembro de 2014. Cumpre lembrar que, para este recorte de edi¢Bes, também
foram materiais de pré-analise todos os 139 quadros veiculados pelas duas emissoras no ano
de 2014, que totalizam, aproximadamente, 7 horas de material bruto. A realizacdo de uma
leitura critica dos contetdos e formatos que constituem o corpus desta pesquisa a partir da
categorizacdo de eixos tematicos foi uma forma definida a partir da pesquisa que resultou no
capitulo “Produg¢do colaborativa no telejornalismo™” (BECKER e¢ MATA, 2015), o qual
integra a obra “TVs Publicas: memorias de arquivos audiovisuais” (COIRO e WEBER,
2016). Assim, este capitulo é dedicado ao detalhamento da metodologia empregada, que sera
amparada pela andlise televisual (BECKER, 2012, 2010) e por contribuicdes da analise
textual da TV, de Casseti e Chio (1999). A partir de uma ampla revisdo bibliografica, também
serdo acessados os textos de Norman Fairclough (2001), na obra Discurso e Mudanga Social,
Lorenzo Vilches (A leitura da imagem, 1984) e Paul Ricouer (1999) em estudo sobre as
narrativas. Levamos em conta, de maneira destacada, que a atividade de ver televisdo exige
“aprendizado e competéncias” (BECKER, 2010, p.35), sendo tarefa do analista descobrir as
regras do mundo que a televisdo representa e as regras do modo em que O representa
(CASSETI e CHIO, 1999, p.263).

A analise televisual da TV, metodologia desenvolvida pela professora Beatriz Becker,
ird amparar a leitura critica dos quadros Outro Olhar e Parceiro do RJ. Esta metodologia trata

da leitura critica de conteudos e formatos noticiosos que utilizam a linguagem audiovisual e

" Inferimos em capitulo da obra “TVs Publicas: memorias de arquivos audiovisuais™ organizada por Ana Coiro
e Nadia Maria Weber (idem) em 2016 se o engajamento dos cidaddos nos relatos da histéria cotidiana construida
pelos noticiarios televisivos e os videos amadores veiculados na TV Brasil colaboram para uma percepcéo mais
diversa de territorios fisicos e simbolicos do Pais e para a descentralizagdo da producéo audiovisual. O corpus
desta analise foi formado por trinta e cinco edi¢@es do quadro Outro Olhar disponibilizadas no portal EBC em
2015, totalizando mais de 100 minutos de producdo, cujos resultados serviram como diretrizes para selecdo e
aplicacéo das categorias utilizadas nesta tese.


http://tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil/videos?data&edicao=outroolhar
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/#parceiro-do-rj
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0s recursos multimidia na TV e web e oferta uma leitura critica das narrativas jornalisticas
audiovisuais como formas de conhecimento marcadas pela participagcéo das audiéncias, pela
transmidialidade e hibridizacdo de linguagens, as quais se manifestam em caracteristicas
basicas do objeto/recorte. Sera realizada uma analise comparativa de dois objetos ou géneros
discursivos semelhantes, considerando a pertinéncia dessa metodologia para a leitura critica
da midia e para a compreensdo dos processos de significacdo de obras e mensagens
televisivas mediante o entendimento de usos da linguagem audiovisual. A Analise Televisual
¢ formada por 3 etapas: 1-Descricdo do objeto/ 2-analise televisual/ 3-interpretacdo dos
resultados. A segunda etapa, a analise televisual propriamente dita, € formada por uma analise
quantitativa e por uma andlise qualitativa. Na analise quantitativa serdo aplicadas seis
categorias: estrutura do texto, tematica: enunciadores, visualidades, som e edicdo, de modo
gue possamos compreender como os conteudos e formatos audiovisuais atribuem
significacdes & experiéncia e os modos de leitura podem subverter determinados sentidos. A
segunda etapa da analise televisual corresponde a um estudo qualitativo, na qual aplicaremos
principios enunciativos de Fragmentacdo- a interligacdo entre os quadros e o telejornal,
Dramatizacdo - os modos como os enredos das narrativas e seus desdobramentos sdo
construidos envolvendo emocionalmente o telespectador, e a Definicdo de ldentidades e
Valores- as maneiras como os valores atribuidos a problemas e conflitos globais e 0s modos
como sdo julgados e qualificados ( BECKER, 2012). A etapa final desta analise dos quadros
Parceiro do RJ e Outro Olhar corresponde a interpretacdo dos resultados alcancados na analise
televisual, como explicitaremos em seguida. Neste estudo da inser¢éo popular e da producéo
audiovisual colaborativa nos dois quadros que nos servem de recorte, também iremos recorrer
em nosso percurso metodoldgico as contribuicdes da andlise textual da televisdo, proposta por
Francesco Casetti e Federico di Chio na obra “Analisis de la television” (1999)™, cuja colecdo
é dirigida por Umberto Eco. Esta perspectiva toma como parametro ferramentas da analise de
discurso e de contetdo, embora ndo se limite as duas tradicionais metodologias. Em suas
classificagOes, Casetti e Chio (1999) colocam em relevo determinados elementos - palavras,
conceitos, simbolos-chave do texto, para aferir sua frequéncia e sua significacdo. A anélise

textual de TV prioriza: o processo de edi¢do do quadro, seu fio argumentativo, a sucessao dos

14 Casetti e Chio justificam as raz6es para a elaboragio de uma proposta analitica da televis&o, pelo fato de que a
TV se constitui como objeto importante em distintos centros de pesquisas, mas continua sendo um objeto de
investigagdo complexo devido aos diferentes “modos de ser que se sucedem e se substituem em fungdo de
diferentes tempos e lugares” (1999, p.14). Tém-se, assim, “as televisdes” generalistas, tematicas, a cabo,
prestadoras de servi¢o publico, puramente comerciais e diferentes maneiras de aborda-las. Nossa proposta
focaliza efeitos sociais e representacdes que a televisdo produz, especialmente nos telejornais, considerando seu
carater generalista como prestadora de servico publico sem desprezar seu carater comercial.
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quadros ao longo das edic¢des-recorte. Casseti e Chio (1999) propdem esquemas de leitura que
contribuem para decompor e capilarizar o estudo do texto, pautados nos topicos: Sujeitos e
interacdes: no qual destacaremos aqui a disposi¢ao dos “personagens” que integram 0S
videos, Texto verbal e texto audiovisual, onde apuraremos a linguagem utilizada (coloquial,
formal, setorial), bem como perceberemos se um determinado estilo de edi¢do o descompasso
entre dudio e imagens delimita certas nuances discursivas e Colocagdo em cena, no qual
observaremos 0s enquadramentos das matérias, movimentos de camera e montagens, insercao
de efeitos sonoros, titulos, ambientacdo. No que tange especificamente a figura do
telespectador, recorremos ao conceito de “pacto comunicativo” proposto por Cassetti e Chio
(1999). Nesta proposta, autor e espectador (implicitos) se enfrentam mutuamente no texto.
Assim, em funcéo da relevancia das questdes imbricadas nos topicos elencados por Casseti e
Chio (1999), estes serdo associados as categorias propostas por Becker (2012) para anélise do
corpus eleito nesta pesquisa. O topico Sujeitos e interacfes serd adicionado a categoria
Enunciadores, sistematizada pela pesquisadora e os tépicos Texto verbal e texto audiovisual e
Colocacdo em Cena, por sua vez, serdo destacados na categoria Edicdo na andlise
guantitativa, bem como o conceito de pacto comunicativo contribuira para a analise
qualitativa. No capitulo 5, os resultados da andlise televisual serdo articulados as reflexdes
sistematizadas ao longo da Tese sobre o amador no audiovisual e a perspectivas sobre a sua
insercdo no telejornalismo brasileiro sera refletida no capitulo 6, nas Consideraces Finais.
Na pds-modernidade o sentimento de pertenca, seja ele a um pais, uma cidade, a
determinado grupo e, por gue ndo incluir - a esta ou aquela producdo audiovisual - pode ser
experimentado de diferentes formas, sob a Otica da diferenca, de uma rede de significados
madveis, mesmo por pessoas que possuam uma origem comum. Ha sempre a permissdo para o
“deslize” do significado, na semiose aberta da cultura (MENEZES, 2012). A possibilidade de
trabalhar o outro e a diferenca como conceitos menos herméticos e ndo excludentes ou
antagdnicos nas narrativas telejornalisticas promove didlogos oportunos entre a pesquisa
apresentada e a linha de Midia e Mediacgdes Socioculturais do Programa de Pds-Graduagéo
em Comunicagéo e Cultura da Escola de Comunicagédo da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (PPGCOM -UFRJ), que focaliza processos de comunica¢do midiaticos como praticas
socioculturais e modos de socializacdo. A articulacdo que o programa tece entre formas
tradicionais de cultura e novas tecnologias da comunicacdo nos forneceu um fertil terreno
para o desenvolvimento de uma pesquisa que tem no cidaddo comum e nas supostas “novas
formas de socializagdo mididtica” seus elementos norteadores. Contudo, a producdo da

informagdo jornalistica enfrenta, inevitavelmente, um questionamento sobre o0 seu
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compromisso com a verdade e a critica em seus discursos, bem como a diversidade de suas
representacdes, independentemente se consideramos a producgéo de jornalistas ou de cidadaos
comuns. Assim, nosso objeto de pesquisa estabeleceu contato ainda mais préximo com o
PPGCOM-UFRJ, onde a pesquisa tem sido desenvolvida, com foco nos meios de
comunicacéo e suas implicagdes na producdo de sentidos sobre a experiéncia. A aproximagéo
se deve, sobretudo, as pesquisas que monitoram o0s parametros de construgdo de um
telejornalismo de qualidade, bem como sistemas alternativos de comunicacdo. Interessa-nos,
de modo pontual, analisar uma questdo pertinente a esta linha, que consiste na experiéncia de
assistir e interagir com os contetdos jornalisticos, das se¢des colaborativas e no mapeamento
de mudancas de modelos de producdo, gestdo e circulacdo de contelidos noticiosos
audiovisuais. A valorizacdo de uma audiéncia ativa, a constatacdo de que a multiplicidade de
fontes ndo € sinbnimo de jornalismo de qualidade e o reconhecimento do potencial inovador
das experiéncias colaborativas de producdo de noticias e dos processos de des-construcdo e
re-construcdo de referéncias e de identidades sdo fatores essenciais que guiaram o interesse
por este trabalho, cujas reflexdes tedricas e resultados empiricos alcangados apontamos em

sequéncia.
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2 O AMADOR NAS DIASPORAS MIDIATICAS CONTEMPORANEAS

A televisdo vem experimentando uma situacdo peculiar na atualidade, pautada por
uma espécie de reposicionamento da participacdo popular em suas produces telejornalisticas.
Cartas as emissoras, e-mails com sugestdo de pautas, telefonemas com reclamacgdes sobre as
mazelas urbanas ou mesmo o envio de videos por pessoas comuns ndao chegam a ser
novidades na realidade das redacdes e mesmo das pesquisas em comunicacdo. O foco desta
mudanca, segundo nossa hipdtese, é vislumbrado a partir de uma redefinicdo- ou mesmo
potencializagdo da indefinicdo- das fronteiras entre amadorismo e profissionalismo, nas
quatro etapas fundamentais do processo jornalistico elencadas por Machado e Palacios
(2007): apuracdo, producao, circulacdo e consumo. De acordo com essa hipotese, acreditamos
que essa pratica se potencializa especialmente em funcdo da emergéncia de uma posicdo
hibrida do cidaddo na producdo dos noticiérios televisivos, um espectador autorizado a
exercer fungdes jornalisticas.

Um simples exemplo da conta de ilustrar as inquietacdes que motivam este trabalho: a
utilizagdo da expressdo “imagens de cinegrafista amador” hd pouco tempo comum nos
noticiarios regionais e nacionais vem desaparecendo gradativamente. Era sob estes créditos
que o “povo” era mencionado pela captura e edicdo de imagens, exibidas nos noticiarios para
legitimar posicionamentos editoriais, gerar identificagio com uma “audiéncia presumida®™”
(Vizeu, 2006) e “democratizar” n3o apenas o acesso mas a produgdo de noticias.
Paradoxalmente, ganham terreno os videos produzidos por ndo-jornalistas, ou, nas palavras de
Caprino e Santos (2012), cresce a importancia dos CGUs (Contetdos Gerados por Usuérios)
em todos os tipos de midia, sobretudo nos programas jornalisticos. A criacdo de produtos
comunicativos pelos cidaddos é vista com destaque pela Ofcom- Agéncia de Comunicacgéo
Britanica, quando aponta que “a qualidade e a quantidade da produg¢dao de CGU na sociedade
pode ser uma maneira pratica de medir as habilidades da audiéncia para criar comunicagdes”
(STRIBBILING; SCOTT, 2008, p.5). Hoje, percebemos que imagens e audios de
cinegrafistas e também de pauteiros, editores e repérteres amadores figuram em diversas
producdes audiovisuais como producfes paradigmaticas, j& que simbolizam novas disputas

sobre as representacfes das experiéncias sociais dos espectadores/colaboradores, bem como

5 A hipétese de Audiéncia Presumida, na concepgdo do professor e pesquisador em Comunicagdo da UFPE,
Alfredo Vizeu, pode ser anunciada como a construgdo antecipada da audiéncia a partir da cultura profissional, da
organizacdo do trabalho, dos processos produtivos, dos codigos particulares (as regras de redacéo), da lingua e
das regras do campo das linguagens para, no trabalho da enunciacdo, produzirem discursos. Esse trabalho
resultaria, nesse contexto, na noticia.
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refletem novas configuracdes do espaco urbano pela midia. Beatriz Becker (2012, p. 83), no
artigo “Todos juntos e misturados, mas cada um no seu quadrado: um estudo do RJTV 12
Edicdo e do Parceiro do RJ” caracteriza como “mobilidade simbolica” a passagem da
audiéncia de um lugar de recepcao para producdo. Mobilidade que gerencia percepcdes sobre

a realidade urbana cotidiana, mesmo isolada em “quadrados” pré-estabelecidos:

a recorréncia de depoimentos populares nos telejornais locais torna comunidades, durante
muito tempo excluidas da midia, visiveis sob determinados enquadramentos, a0 mesmo
tempo os noticiarios constroem um ambiente no qual as comunidades tém possibilidade de
ampliar a percepcdo de si mesmas, bem como da realidade que as faz oprimidas.
(BECKER, 2012, p.78)

Assim, nossa proposta consiste em refletir sobre a atuacdo e/ou incorporacdo do
“amador” nos telejornais veiculados na TV Brasil ¢ na Rede Globo de Televisdo. A
empreitada se justifica na medida em que compreendemos que o amador, enquanto “cidadao”
(ou telespectador, internauta, usuario) deseja assumir a producdo e autoria de espacgos e
produtos nos quais antes atuava apenas como audiéncia e /ou publico. A partir de
acompanhamento dos discursos que margeiam o material a ser coletado, sera possivel refletir
sobre a importancia da producdo amadora no estabelecimento de novos vinculos e
potencialidades de disseminacdo das informacdes, em contraste ou reforco do discurso
midiatico hegeménico. Interessa-nos também observar a relacdo entre fluxos midiaticos e
novas paisagens urbanas. Ainda que ndo possamos ignorar as amarras inerentes aos processos
de edicdo dos produtos audiovisuais, sob as quais 0s videos produzidos por pessoas comuns
estdo submetidos, que fatores criariam, em alguns espectadores, a necessidade de se
apresentarem com um discurso autbnomo e “ostentarem” sua alteridade? As reflexdes aqui
propostas sobre a producdo amadora reinem contribuicdes dos estudos de midia e de
jornalismo, mas também de outras areas de conhecimento para compreendermos seus usos,
discursos e narrativas, assim como suas relacbes com as configuragdes dos espacos e
diasporas urbanos. Recorreremos também a literatura, numa tentativa de “revirar” as nog¢des
até entdo enraizadas sobre quem seria de fato o “amador”, o que demanda delimitar também
quem seria o profissional. As contribuicdes de Bourdieu e Latour lancam perspectivas
relevantes para a compreensao da historia social da profissdo, de modo que possamos mapear
0 conceito de amador a partir dos processos de profissionalizacdo das ocupacdes. Nesse
percurso perceberemos que a analise histérica e socioldgica de toda profissao, incluindo a de
jornalista, ndo pode ser vista dissociada da sociedade e do contexto onde se inscreve. Os
autores que nos serviram de suporte buscam estabelecer, de acordo com Pereira (1997, p. 117)

uma conexdo entre a base cognitiva, 0 mercado de trabalho e os aspectos do ambiente.
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Levamos em conta, portanto, o Estado, a sociedade, as associacgdes civis, as instituices e 0s
avancos tecnoldgicos e seus efeitos no mundo profissional, bem como a dimenséo das arenas
conflitivas e de competicdo entre e dentro de cada uma delas.

Numa tentativa de perceber a importancia da producdo amadora contemporanea,
refletimos ainda sobre a queda da indudstria pornografica profissional no Brasil e ascensdo
vertiginosa dos videos de sexo amador na web nacional. Essa discussao revelou-se pertinente
em nossa pesquisa, uma vez que, ao buscarmos pelo termo “amador’ no site de buscas google
nacional, as duas primeiras paginas de resultados nos direcionavam para sites de videos e
fotografias amadores pornogréaficos, e sé depois para outros assuntos. Recorrer a uma reflexdo
sobre producbes pornogréficas em video realizadas por cidaddos pode parecer inadequado
para compreensdo do papel do amador nos telejornais. Entretanto, levamos em conta que tanto
nos noticiarios televisivos como na indastria erética ha engrenagens permeadas por
motivacgdes reais ou politicas pessoais (FOX, 2004, p.10) que colocam a producdo amadora
num espaco privilegiado da narrativa testemunhal construida a partir da experiéncia, que
desconcerta concepgdes ideoldgicas pré-delineadas e que corre a margem da utopia da
democratizacdo da producédo nascida com as novas tecnologias.

Um nitido deslocamento do eixo de discussdo sobre amador e profissional, ou da
contraposicdo nado-especializado versus especializado para amador-visceral e profissional,
aqui compreendido como uma atuacdo ndo espontanea, configura-se como importante desvio
de rota em nossa analise. Faz ver que existe algo do campo da espontaneidade e dos afetos,
das “estratégias sensiveis” anunciadas por Muniz Sodré (2006) atrelado a emergéncia atual
das produc¢des amadoras no audiovisual. Neste panorama, que serd aqui analisado, os valores
simbdlicos e afetos ganham destaque, ja que ndo temos mais um corpo posto a trabalhar e
uma alma independente de paixdes, mas uma alma posta a trabalhar. E é justamente esse
“trabalho da alma”, constru¢do que soa romantica, mas por nos pode ser vislumbrada como “a
producdo de si” nos estudos de Sodré que iremos mapear na andlise apresentada. Na
“economia do afeto”, a producao de si passa a ser primordial. Por isso, acreditamos que as
producdes amadoras veiculadas e vinculadas aos telejornais possam carregar muito dessa
producdo de si e da economia do afeto apontada pelo pesquisador. Ver o vizinho ao lado
projetado como ‘“‘semi-reporter” na tela da TV, captar um momento unico da cidade e
percebé-lo, posteriormente, inserido na narrativa de um telejornal local ou nacional, caso de
nossos quadros, produz um sentido, a ser mapeado em nossa andlise, que retira a producéo
amadora de seu romantizado nucleo familiar e despolitizado e a coloca num espago-tempo de

atuacdo publica. Ainda que a voz do vizinho careca de melhoramentos fonoaudioldgicos ou
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que a imagem capturada pudesse ser melhor se fosse registrada com outra cdmera apropriada
para a HDTV, as producfes amadoras saem de um cenario dos home movies para um cenério
da producdo midiatica e de consumo coletivo, ainda que movidas pela utopia.

Hoje, o amador contemporaneo da pistas de que “leu” a gramatica profissional. Mas,
mostra também que a subverteu, criou neologismos e transbordou, ainda que timidamente, o
historico processo de controle social sobre sua representacdo, como apontado por Patricia
Zimmermann, com autoria reconhecida. Ao analisar a historia social do filme amador, a
autora revela que até 1980 os videos amadores ndo chegavam nem a ser nomeados como uma
“producdo”, em fungdo de suas inviabilidades econdmicas, as quais os restringiam a meios de
armazenamento (1995). O século XX marca, segundo Zimmermann (idem), um periodo em
que a producdo amadora foi, acima de tudo, sinénimo de esfera privada, enquanto a producéo
profissional foi reconhecida como simbolo de esfera publica, a partir de uma visdo
habermasiana®® dos termos, com raras excecdes de valorizacdo histérico-documental do video

amador. Tais transbordamentos- conceituais e sociais- do amador sdo mapeados a seguir.

2.1 O “amante inexperiente”: sobre o conceito de amador

Nos dicionarios, por vezes substantivo, noutras adjetivo, a palavra amador representa
alguém que exerce determinada atividade por puro gosto, sem remuneracdo. Ou alguém que
exerce uma funcdo sem a pretenséo de atuar profissionalmente naquilo, conseguindo sustentar
uma dimensdo experimental autbnoma como trabalho. S&o seus sindnimos as palavras
apaixonado, apreciador, admirador, fa, simpatizante. Em conotacdo pejorativa, o0 termo se
refere “a que ou o que ¢ inexperiente”, levando-nos a experimentar ndo uma duplicidade de
significados, mas uma Unica significacdo hibrida do conceito.

Em termos gerais, o conceito de amador deriva do latim “amateur” e significa “aquele
que ama” ou “amante”, que se dedica a uma atividade por diletantismo, prazer gratuito. Se
desdobrarmos a questdo, temos, a0 menos no imaginario coletivo, nos conceitos “amante” e
“inexperiente” significados antonimos. Ao “amante-estereotipo” cabe o papel de “portador
intrinseco da experiéncia”, cristalizado em “O Amante”, personagem e titulo da célebre obra®

autobiografica da escritora francesa Marguerite Duras ou no classico “O amante de Lady

® Uma das formas de conceituar publico seria inicialmente em distincdo aquilo que é privado, restrito. Essa
concepcdo tedrica do publico tem sua emergéncia na esfera publica burguesa (HABERMAS apud SIGNATES,
2006). Seria inicialmente nos cafés parisienses, em parte tributario de uma esfera publica literaria, que se
constituiria o publico de acordo com a concepgdo habermasiana, entendido entdo como um grupo de cidaddos
capaz de discutir livremente temas e questdes de interesse comum.

Y7 Trata-se do livro que deu a Marguerite Duras o Prémio Goncourt, na Franca, em 1984. Em 1991, a obra foi
adaptada ao cinema pelo realizador francés Jean-Jacques Annaud.
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Chatterley”, de D.H. Lawrence.

“O Amante”(1984) narra um episodio dos tempos de uma adolescente, filha de
colonos falidos na Indochina francesa no inicio dos anos 30 e da sua iniciacdo sexual aos
quinze anos de idade com um homem doze anos mais velho. No trecho abaixo, sobre a
defloragdo da autora-personagem, Duras explicita caracteristicas que fazem de seu amante

chinés a encarnacao da experiéncia

Fecho os olhos para o prazer intenso. Penso: esta habituado, é isso o que ele faz na vida,
amor, somente isso. As maos sdo habeis, maravilhosas, perfeitas. Tenho muita sorte, é
claro, é como se fosse uma profissdo, sem saber ele sabe exatamente o que deve ser feito, o
que deve ser dito. (DURAS, p.45)

A analogia entre 0 amante-amador de Duras e o amador presente em diversas
narrativas audiovisuais percebidas em nossa pesquisa ndo nos parece forcosa em diversos
pontos: deixando de lado o exotismo da Indochina francesa — cenario do livro- interessa aqui
0 ponto de vista da narracdo. Entregando-nos aos perigos, inconstancias, mas também a
importancia das generalizagdes, temos, em ambos, uma “espécie” de narrador experimental,
habitante de historias fragmentadas, mudangas de pontos de vista. Um “narrador-primeira-
pessoa”, que caminha pela trama - de Saigon ou do “planeta-video” de forma intensa, quase
alegorica, realcando afetos ou rancores com pegadas discursivas profundas, e, a0 mesmo
tempo, desenraizadas do “campo especializado”. E possivel notar, ainda, outra “assinatura”
compartilhada entre os amadores em questdo, explicitada na citagdo anterior, seja na literatura
ou nas producGes audiovisuais amadoras contemporaneas, conformada como um diferencial
do produto, que, segundo nossa hipotese, corresponde justamente a uma “ndo-estratégia” dos
modos de atuar, produzir conteddos e formatos em audio e video e/ou representar 0s
acontecimentos no caso dos contetdos colaborativos veiculados nos telejornais. Um tipo de
acao intuitiva, que leva o amador a fazer (mesmo sem saber) exatamente o que deve ser feito,
como se fosse uma profissdo- mesmo ndo sendo. N&o remunerado, a0 menos em tese,
experiente, mas “desprofissionalizado”, o “trabalho” do amador se justificaria pelo “amor”,
causa e efeito maiores de sua existéncia. No entanto, ndo nos parece que esta inferéncia daria
conta da compreensédo da produgdo amadora nos noticiarios televisivos hoje, por que se assim
fosse, ela ainda seria concebida como uma pratica romantizada, o que questionamos.

Ao “repensar o Amador”, Broderick Fox (2004) oferta especial contribuicdo sobre
nossas tentativas de “lapidagdo” do conceito, semente-raiz desta pesquisa. Superando a
designacao de amador como simbolo de um “amor” desprendido de razdes econdmicas ou
necessidades do (a) “amante”, Fox atualiza e se espelha nas reflexdes de Maya Deren (1965)

para classificar a palavra “amador” como um “circulo de desculpas” (apologetic ring),
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interessado, pelo que ndo é pontuado e ndo sobre o que o termo significa de fato: néo
sofisticado, ndo técnico, ndo belo, desprovido de interesse popular e- principalmente- nao
profissional. Desta proposicdo axial surgem duas outras que se ramificam em nossa
proposta. Em primeiro lugar, parece nitida a percepc¢do de que o conceito de amador, ao ser
incluido no complexo dicionério do inconsciente coletivo, opera com a mesma logica que
rege o arcabouco de arquétipos das defini¢des de outros conceitos chave com o qual operamos
nesta pesquisa: popular e identidade. A definicdo de ambos esbarra quase sempre na operacao
de negacdo, sendo o popular visto como o ndo erudito, ndo extraordindrio e com uma
identidade escorada na forca da diferenca, conforme adianta Tomaz Tadeu da Silva (2011). A
identidade ¢é vista, neste contexto, como algo relacional, que dependera ndo apenas do “em
comum” como também da for¢a da diferenca, sustentada pela exclusdo, daquilo que “nao ¢,
do “outro”. Em texto desta mesma obra, a autora Kathryn Woodward descreve essas relacdes
de diferenca e tragos comuns na formacdo identitaria de sérvios e croatas, marcada por meio
de simbolos. Quando coloca em questdo que ser um sérvio ¢, acima de tudo, ser um “ndo-
croata”, ( na visdo de um soldado sérvio). Woodward alerta para a necessidade de se buscar
na negacdo de uma identidade outra (no caso a croata), os critérios de formacédo da identidade
sérvia. Como trataremos especificamente da questdo da identidade e da definicdo de popular
em capitulo a parte, a reflexdo por ora tecida serve de provocacdo e de alerta para os cuidados
na analise de conceitos que podem ficar nublados por meio do uso de anténimos. E o que
guestiona Maya Deren (1965), em nossa traducdo livre: Pergunte a alguém sobre uma
defini¢do concreta sobre o que seria o amadorismo e raramente a resposta sera “amadorismo
¢...”, mas construida na tentativa de se completar a frase “amadorismo nao é...”. Em “O
amante de Lady Chatterley”, livro que foi banido em 1928 e que s6 ganhou sua versdo
original na Inglaterra em 1959 por causa das descricdes vivas e detalhadas dos encontros
sexuais de Constance Chatterley e Oliver Mellors, o papel do amante também aponta para a
“experiéncia intuitiva”. A obra recria as relagdes entre uma aristocrata inglesa, seu marido
(paralitico em funcéo da guerra) e seu guarda florestal, no Pos | Guerra Mundial. Para alem da
questdo erdtica que por vezes devora e é devorada pela quase totalidade das criticas a esta
obra de Lawrence, importa-nos mais 0 panorama que é esbocado no romance de ideias, sobre
os limites do profissional-oficial, neste caso o marido de Chatterley, Clifford, e 0 amador-
amante Mellors. O marido é a encarnacdo da Revolucdo Industrial, da falsidade, das
convencles e do progresso da sociedade. O amante é seu oposto: representa o idilico, o
bucélico, o artesanal. Mora em uma cabana, cozinha seu préprio alimento, ignora o ar

capitalista que respira e, avesso as relaces entre 0 homem e o dinheiro, conquista Chatterley



43

com sua “rudez sensivel”, seu ndo-jeito para com as regras da vida social, as convencdes e 0
sexo. Um estrategista sem estratégia. Num didlogo com seu amante, a personagem principal
deixa clara a virtude principal do amante:

- Quer que eu lhe diga? Quer que eu Ihe diga o que vocé tem e os outros homens nao
ttm? (...) Coragem dos proprios sentimentos, coragem da ternura (2008, p. 79). Ao
pronunciar que “estava seguro de que o instinto era superior a inteligéncia” (2008, p. 11), o
autor tenta transbordar a relacdo entre homem e mulher e falar sobre a necessidade da fuséo
fisica e espiritual entre aqueles que estdo intimamente ligados. A “coragem dos proprios
sentimentos” que também se aplica e parece justificar, conforme veremos adiante, as
inser¢des das produgdes amadoras no audiovisual dito “profissional”. Ainda que estas
sensagdes do “povo” sirvam, por vezes, apenas para envernizar de sentimentos a narrativa
convencional ofertada, numa subutilizagdo deste “instinto amador” que tentamos aqui

descortinar conceitualmente, sobretudo por meio da literatura.
2.2 O transbordamento do amador e suas relacdes com “o especialista”

Assim, entendemos a relevancia de ressituar a dicotomia que coloca a producao
amadora como oposta ao dominio do profissional e especializado. Contudo, os referidos
labirintos conceituais demandam outros desvelamentos da posi¢do discursiva do amador
como pratica social. Os estudos de André Brasil e Cézar Migliorin iluminam nossas buscas
pelos limites do conceito de amador diante das praticas de comunicagdo contemporaneas. Para
0s autores (2010, p.90)

as imagens amadoras ndo estdo fora, nem mesmo sdo periféricas ao circuito de produgdo
midiatica dito profissional, mas efetivamente, o constituem e formam o nucleo de seus
investimentos. Assim, profissionais e amadores fazem parte de um sistema de trocas
comunicacionais e estéticas em flagrante interdependéncia.

Brasil e Migliorin (2010) utilizam a expressdo “biopolitica do amador” para abordar a
inusitada inversdo que faz com que o campo dito profissional- blindado por fronteiras
praticas, simbdlicas e institucionais de um campo especialista que o separa dos leigos- passa a
convocar os amadores dos quais outrora foi preciso se distanciar, se diferenciar e mesmo se
contrapor. A hipdtese dos autores é de que o boom das imagens amadoras pela midia
“profissional” acaba revelando algo da natureza do capitalismo contemporaneo, que “na
esteira do conceito de Michel Foucault (2004), poderia ser denominado biopolitico (BRASIL
e MIGLIORIN, 2010, p.85)”, configurando, desse modo uma relacdo de poder distinta da

disciplina. Enquanto a disciplina, nas postulacdes de Foucault, concentra o poder pela
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modelagem (a escola, a prisdo, a fabrica), a biopolitica deixa passar e circular, desde que
aquilo que circule possa ser monitorado, visando menos a ordem do que a regulacdo da
desordem. Neste panorama, a producdo da subjetividade passa a depender mais de processos
de autogestdo (de um individuo autdbnomo e paradoxalmente inseguro) do que de poderes
normativos institucionais. A producdo de imagens pelo amador aparece aqui num contexto de
capitalismo avancado, onde producdo e consumo se tornam indissocidveis e onde as
“mutacdes” dos consumidores se refletem ndo apenas em instabilidades de demandas de

consumo, mas de coproducao de produtos audiovisuais.

O consumidor- que se multiplica em identidades fluidas e mutéveis- torna-se uma espécie
de coprodutor, convocado também a participar, ele mesmo, do aperfeicoamento e da
disseminagdo de mercadorias, marcas, servicos, mapas e informacdes. Por isso hoje, mais
do que nunca, é preciso estimular sua participacdo, manté-lo em atividade ou, para utilizar
termos em voga, fazé-lo interator, hiperativo. (BRASIL e MIGLIORIN, 2010, p.89)

Segundo os autores, todo campo de saber se forma a partir de fronteiras e
segmentacdes. E, desse modo, teriamos um campo especialista separado do leigo. Curiosa, a
convocacdo do campo profissional para que os amadores adentrem a sala dos experts é
indicativa de uma nova e intensa transformacéo no estatuto das imagens e na relagdo deste
com as proprias formas de vida, tomadas aqui como uma possibilidade dentre muitas- e ndo
algo prescrito bioldgico ou socialmente. Assim, por mais que pese o discurso do
determinismo tecnoldgico, alicer¢cado na popularizacdo de cameras, softwares e dispositivos
moveis, a producdo amadora é por nés vista como algo do campo da subjetivacdo. E aponta,
em medidas quase proporcionais e, contraditoriamente, tanto para a democratizacdo das
formas de se expressar quanto para a banalizagéo da producdo de informacéo. Nas palavras de
Becker (2012) ao analisar especificamente o “convite” que a Rede Globo faz ao amador, no

quadro “ Parceiro do RJ”, esta banalizagdo pode ser vislumbrada da seguinte forma:

a possibilidade de ter uma cAmera na mdo ndo gera, necessariamente, combinagdes mais
inventivas entre texto e imagem, tampouco uma representacdo mais diversa do cotidiano
social. Ao mesmo tempo em que o cidaddo comum ganha o lugar de produtor e as noticias
permitem maior identificacdo por parte do publico, e o video amador pode ser usado como
furo jornalistico (SANTOS, 2011, p. 109), as reportagens veiculadas raramente geram uma
intervencdo radical na narrativa jornalistica audiovisual. (BECKER, 2012, p. 84)

Se na ficcdo o amante de Lady Chatterley pontua suas agdes baseado na negacéo do
capitalismo, do calculo ou das convencgdes, 0 amador biopolitico contemporaneo de Brasil e
Migliorin capitaliza-se, pondera, ainda que inconscientemente, vantagens e prejuizos de cada
performance estabelecida pela imagem. O “show do eu” (SIBILIA, 2008) da sociedade pos-
disciplinar faz com que a vida se torne experiéncia enquanto se produz imagens e cria-se o ser

humano-empresa, ou seja, um cidaddo sem contrato, mas empreendedor de audios e videos de



45

seu cotidiano. A biopolitica do amador tenta cimentar suas colunas na superficie liquida de
um capitalismo cognitivo, imaterial, onde consumidores-produtores tém demandas instaveis.
E isso, a nosso ver, faz, no caso da TV, priorizada em outro capitulo desse trabalho, com que
telespectadores sejam convocados para enviar seus videos as emissoras, 0 que estimula
também a constante troca e/ou transformacdo de cenédrios, quadros, programas e
apresentadores, mesmo que as alteragcdes ndo provoquem significativas transformacoes
discursivas. Neste cenario, os questionamentos de Brasil e Migliorin vém se agrupar aos
muitos outros por nos estabelecidos, quando problematizamos a questdo da producdo e

consumo de imagens amadoras. Para 0s pesquisadores,

Resta-nos perguntar 0 que acontece com sua atividade, com a sua interatividade. Ou, nos
termos que interessam mais de perto, que gestdo fazemos das imagens amadoras, das vidas
que as produzem e, sobretudo, das vidas que nela se produzem? (BRASIL e MIGLIORIN,
2010, p. 89).

A atual emergéncia das producdes amadoras tem ligacdo direta com a cultura
colaborativa, cujo desenvolvimento impde novas dindmicas de producdo e circulacdo de
contetdos. Assim, as fronteiras entre o que seja amador e profissional tornam-se menos claras
também em funcdo de ambas operarem com a l6gica do lucro, mesmo que ndo financeiro: a
visibilidade e a legitimidade social passam a ser “moeda de troca”, exigindo reconfigura¢des
de ordem técnica, estilistica e qualitativa.

Ao abordamos a questdo do “lucro”, cumpre ressaltar nosso distanciamento de visoes
“apocalipticas” sobre o conteudo amador, como aquelas que aparecem na polémica obra
“Culto Ao amador” (The cult of the amateur) (2009), do americano Andrew Keen. Ao
salientar que as producdes amadoras estdo destruindo nossa economia, cultura e valores, o
autor retoma a “teoria do macaco infinito”, do bidlogo evolucionista do século XIX,

T.H.Huxley" para defender a ideia de que

(...) os macacos amadores de hoje podem usar seus computadores conectados em rede para
publicar qualquer coisa, de comentarios politicos mal informados a videos caseiros de mau
gosto, passando por musica embaracosamente mal-acabada e poemas, criticas, ensaios e
romances ilegiveis (KEEN, 2009, p. 9)

18 Segundo a teoria de Huxley, se fornecermos um nimero infinito de maquinas de escrever, alguns macacos em
algum lugar véo acabar criando uma obra-prima, uma pega de Shakespeare, um dialogo de Platdo. Para o autor
Andrew Keen, “Na era pré-internet, o cenario de T.H. Huxley de um ndmero infinito de macacos munidos de
tecnologia infinita assemelhava-se mais a uma pilhéria matematica do que uma visdo distdpica. Mas o que
outrora parecia uma piada agora parece predizer as consequéncias de um achatamento da cultura que esta
embacando as fronteiras entre publico e autor, criador e consumidor, especialista e amador no sentido
tradicional. A coisa ndo tem graga nenhuma”. ( KEEN, 2009, p.8)
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Keen defende o papel do mediador- que em sua analise vai do jornalista a loja de
discos. Sdo estes mediadores que estabelecerdo padrdes de qualidade e de confianga. N&o
seguirmos a risca (e arriscadamente) tais preceitos do autor em sua analise sobre a relacédo
entre a producdo amadora e o “impacto destrutivo da revolugdo digital em nossa cultura,
economia e valores”, sobretudo por acreditarmos em um “padrdo de qualidade peculiar” das
producdes audiovisuais amadoras que estimulam nossa pesquisa (KEEN, 2009, p.7). Contudo,
a definicdo do autor sobre o que seria 0 amador € como operaria o tal “culto do amador” do

titulo nos chama a atencao:

Um amador é quem cultiva um hobby, podendo ser culto ou ndo, alguém que ndo ganha a
vida com seu campo de interesse, um leigo a quem faltam credenciais [...] Alguém que
pratica alguma coisa como passatempo; um executante ndo-remunerado, também
(depreciativo) um diletante [Oxford English Dictionary para estes ultimos]”(KEEN, 2009,
p.17)

A supervalorizacdo do amador em detrimento do especialista, no olhar de Keen, faz,
por exemplo, com que a wikipedia, com seus milhdes de editores amadores e conteddo nédo
confidvel, seja um dos vinte sites mais acessados da internet britnica, enquanto espacos
especialistas estejam a milhares de posi¢cdes abaixo. No Brasil, a wikipedia figura, em
23/04/2015 como o 9° site mais acessado do pais, de acordo com o Alexa- Actionable
Analytics for the Web. A lista*® é encabecada por Google, Facebook e Youtube, nesta ordem.
O que deixaria Andrew Keen ainda mais desolado, tendo-se em vista que os terceiro colocado
brasileiro, o youtube, é apontado pelo autor, ja no subtitulo de sua obra, como destruidor de
valores e da cultura, por ser um dos vetores de espalhamento da “produ¢do amadora-lixo”.
Cumpre lembrar ainda, que na lista nacional o portal globo.com aparece em 5° lugar®, a frente
do Yahoo (6°), Live.com, da Microsoft (7°.), Mercado Livre (8°.), Wikipedia (9°.) e Twitter
(10°.). A colocacdo intriga-nos e instiga-nos de modo peculiar, ja que as paginas de noticias
sdo as mais visitadas (48,47%) do portal, no espaco gl.globo.com, que também abriga a
pagina onde sdo disponibilizadas (ap6s a exibicdo na TV) as matérias produzidas para o
quadro Parceiro do RJ — um dos nossos objetos de estudo. Se por um lado, Keen argumenta
que a producdo amadora endossa o plagio e a pirataria, ameaca 0 bicentenario copyright,

assusta as redes de televisdo e seus profissionais pela producdo gratuita disponibilizada no

% Fundado em 1996, o Alexa (www.alexa.com), pertencente ao grupo Amazon.com, realiza analises de
benchmark (método de comparagdo de performance de sistemas de gerenciamento de banco de dados).

200 portal de noticias da TV Globo ocupa a quinta posigdo entre os sites mais visitados do Brasil e a 1182 no
ranking mundial. Com 94,3% de visitantes brasileiros, o site também recebe acessos dos Estados Unidos (1,7%),
Portugal (0,7%) e Japdo (0,6%). No site, os visitantes do Globo.com geralmente visitam a pagina de noticias G1
(48,47%), o site do programa Globo Esporte (29,83%) e do jornal O Globo (18,53%).Matéria completa:
http://canaltech.com.br/noticia/internet/veja-quais-sao-o0s-sites-mais-acessados-no-brasil-887/#ixzz3YPGmmi7p
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youtube e —fundamentalmente- enfraquece a midia tradicional, falta ao autor lidar com alguns
contra-argumentos que emergem em progressao geométrica desde a publicacdo de “O culto
do amador” e que tentamos atualizar neste trabalho: quais seriam os lacos tecidos entre a
“midia tradicional” ¢ os produtores amadores? Para além de prejuizos apocalipticos que
fazem com que Keen troque o “admiravel mundo novo” de Aldous Huxley pelo “teorema do
macaco infinito” do avé T.H. Huxley, que vantagens esses “leigos” e “credenciados” tém
obtido com essa proposta? Como extrapolar a dicotomia amador/expert, num cenario onde 0s
profissionais de midia também mimetizam a relacdo pessoal do amador com seu cotidiano e
onde o conceito de amador transborda limites outrora forjados? Quando Andrew Keen (20009,
p.22) faz a pergunta quase afirmac¢do de que “um milhdo de amadores vale mais do que um —
ou um punhado — de especialistas?”, a resposta pode estar na proposta de Brasil e Migliorin,
ao afirmarem que “o amador nunca ¢ um” (2010, p.89). Os pesquisadores ressaltam que ha
uma diferenga de natureza entre imagens profissionais e amadoras, que nos exige pensar as
imagens- vistas aqui como o que é produzido para as midias, incluindo falas e textos — para
além do gesto individual. Imagens como construcdo coletiva, frutos enxertados de uma
multiddo. Dessa maneira, “como individuo, o amador ndo é mais potente que o profissional,
mas como coletividade sim. Trata-se de uma multiddo que estd capilarmente misturada a
cidade, como o profissional nunca estard” (BRASIL E MIGLIORIN,2010, p.90).

2.3 Profissionais e amadores: um mercado de projecdes

Até o momento tentamos esbocar o conceito de amador. E, mesmo diante da
“constata¢do” de que este, na atualidade ndo se resume ao “antagonismo” em relacdo a
producdo especializada, convém delimitar algumas especificidades organizacionais que
fazem, ao menos na teoria, com que determinado produto - sobretudo o video - seja
considerado “profissional”, em consonancia com a performance que engendra. A origem
francesa da palavra performance, o termo parfounir remete a colocacdo em forma, de um
tempo de exposigao. Nesta situagéo, trata-se de uma “vida” que ganha formato na medida em
que é exposta a maltiplos olhares, momento em que o “um” ¢é exposto aos “outros”. Quando
nos referimos ao “amador” enquanto “performer”, termo emprestado de Latour (1989),
consideramos que este, ao praticar uma acdo, mobiliza outros a agir e também ¢,
simultaneamente, levado por eles a agir. Segundo o tedrico, a acdo nunca é solitaria. Para
além desta observacdo que nos € essencial, interessa-nos em Latour mais as dissonancias do
que as convergéncias conceituais em nosso trabalho. No artigo “As profissdes”, que integra o

livro “A Ciéncia em agdo”, Bruno Latour desenvolve, ao longo de seu texto, questionamentos
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que vao adiante da problematica do “tornar-se cientista” e faz outras interrogacfes cuja
abrangéncia ampliada muito nos importa em nossos estudos sobre o amador no audiovisual,
tais como: O que é uma profissao? Como diferencia-la de uma ocupacdo? Como se
caracteriza o processo de profissionalizagdo? Uma mudan¢a na influéncia do “lugar do
conhecimento” em Latour (1989) pode nortear nossas reflexdes a respeito do trabalho do néo-
jornalista no campo do jornalismo. Se, num panorama da sociologia durkheimeana anterior as
pesquisas de Latour (1989), o dominio do conhecimento figurava como elemento
imprescindivel para a reivindicacdo de exclusividade para a execucdo de determinada tarefa,
hoje, segundo Latour, o trabalho social de cunho profissional “carrega extensa e intensa
tecnologia e confere, por exemplo, significativo papel ao dominio dos meios de comunicacgéo
e informagdo como meios de obter prestigio, reconhecimento e poder” (LATOUR apud
PEREIRA, 1997, p.4). Para Durkheim (1984) e Wilensky (1970), o conhecimento profissional
deve ser esotérico, conferindo as profissdes estabelecidas uma aura de mistério, devendo ter o
profissional um vocabulario compreendido apenas por seus pares. Porém, para Latour (apud
PEREIRA, 1997), profissionalizar-se ¢ uma atividade que deve estabelecer estratégias para
atrair o pablico e satisfazer a sociedade, constituindo, desse modo, um mercado de consumo
para 0s servicos que, assim, sao oferecidos.

Com respeito ao momento histérico de cada reflexdo tecida por estes pensadores,
chama-nos atengcdo a perspectiva distinta de Latour (apud PEREIRA,1997) sobre a
transformacdo da ocupacdo em profissdo: ndo basta o dominio de um conhecimento
complexo, institucionalizado e aplicavel. O diploma seria altamente recomendavel, mas nao
se bastaria sozinho. Essa prerrogativa é fundamental, mas ndo imprescindivel na visdo do
autor. Para André Pereira (1997), um dos grandes méritos da abordagem de Latour foi o de ter
conseguido apresentar uma visao do processo de profissionalizacdo que, a0 mesmo tempo,
ndo da énfase nem ao dominio do conhecimento, como fazem os internalistas, nem privilegia

a soberania do social, como querem os externalistas.

Para Latour, ndo basta definir e dominar certa area do saber. HA que implementar
simultaneamente movimentos persuasivos em duas dire¢des: por um lado cabe conquistar a
aceitacdo e o reconhecimento junto a comunidade cientifica e ao Estado. Por outro lado,
deve-se convencer a sociedade sobre a necessidade da existéncia desta atividade.
(PEREIRA, 1997, p.114).

As duas etapas para a profissionalizagdo propostas por Latour e rememoradas por
Pereira, aplicadas a nosso objeto de estudo, permitem-nos uma aplicagéo ainda mais pontual
as producbes audiovisuais feitas por amadores: a primeira delas é a necessidade de

reconhecimento junto ao Estado e a comunidade cientifica e extra-cientifica. De que maneiras
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os produtores ndo-jornalistas estariam despertando o interesse ndo apenas da comunidade a
qual sugerem representar ( o bairro, a cidade, a regido, o pais) como também do Estado, da
imprensa e da propria comunidade cientifica que, como nesta tese, volta seus olhos para esse
tipo de produto? Em segundo lugar, como esses cidadaos estariam atuando para justificar a
necessidade e importancia deste tipo de atividade criando questionamentos sobre convicgoes
até entdo aceitas, contrarias a sua propria existéncia? De acordo com nossa hipotese, a
credibilidade atrelada ao “olhar do amador” agiria impulsionada pela mesma estratégia de
“representacao do real” do profissional, envernizando sua importancia para os demais
campos. Num cenério, ainda que muito idealizado, 0 amador poderia até tornar-se, para sua
prépria comunidade, o cronista do dia a dia, a quem os populares se reportariam antes mesmo
de procurar por um “reporter licenciado”. Para as empresas de comunicagao, ele representaria
a “esséncia, o supra sumo” da participagdo popular nas produgdes ditas profissionais, gerando
identificacdo do/com o publico e, consequentemente, audiéncia e status de um produto (ao
menos em tese) genuinamente cidaddo. O telejornalismo local praticado por veiculos
brasileiros de comunicacéo €, para Becker (2012, p. 72) exemplo desta tentativa de criacdo de
vinculos. Segundo a pesquisadora, por meio da insercdo de atores sociais populares em suas
narrativas, os noticiarios televisivos “tem procurado assumir uma fungdo social e politica
explicita através da adocdo de modelos editoriais calcados em uma nogdo de jornalismo
comunitario sustentada pela dimensdo mercadoldgica”, reafirmando sua posicdo de mediador
entre a sociedade e os poderes publicos. Para o Estado, o amador-produtor figuraria como a
materializacdo da democracia e da liberdade de expressdo. Com a crise do Estado e da propria
sociedade civil, a representacdo popular- motor politico do espacgo publico- torna-se carente
de “historias plausiveis que sustentem a esperanca social” (SODRE, 2006, p.159) e neste
terreno os videos amadores podem atuar como substitutivos de uma nova vida social tornada
imagem, numa tentativa- ainda a ser por nds qualificada em termos de efetividade- de
neutralizar conflitos e tensfes comunitarias provenientes da desmobilizacdo do espaco
publico tradicional. E para comunidade cientifica da comunicagéo, torna-se importante objeto
de estudo de modelos e desvios de representacdo da sociedade na producdo audiovisual. Ao

relacionar o amador & definicao de fa, que dedica seu “amor” a uma determinada atividade,
sem necessitar desta para sobreviver, o pesquisador reforca uma representacdo do amador
ainda presente no século XXI. Mas, esse discurso pode ser reconhecido como disturbio,
patologia, semelhante a ideia de fa. Nas palavras de Adriana Amaral, para quem o papel do
afeto do fa ¢ grande trunfo para a mobilizacdo civica, o “fa patolégico ainda ¢ construido

midiaticamente. E o f4 quem acampa para um show, mas o psicdlogo é quem fala sobre o
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acampamento na TV, como se chamassemos um frankfurtiano dos anos 70 para falar sobre a
questdo”. (AMARAL, 2015). Os amadores/fas, (sinbnimos em diversos dicionarios) devem
ser, de acordo com Latour (1989), “preservados como for¢a de trabalho indispensavel,
submissa e disciplinada pelo profissional, que nao deve perder tempo com suas opinides”
(Idem, p.6).

O conceito de habitus em Bourdieu- e sua contribuicdo especial para as pesquisas em
jornalismo- também pode lancar luz em nossa tentativa de categorizagdo de um “campo
profissional” em nosso trabalho. Este conceito foi desenvolvido a partir da necessidade de
decodificar relagdes de afinidade entre comportamentos de agentes e estruturas sociais,
considerando que a estrutura social condiciona nossa subjetividade. Assim, o habitus, espécie
de matriz de percepcdes que esquematiza nossas agdes cotidianas, € caracterizado por
Bourdieu como sistema aberto, duravel, mas ndo imutavel, ou na propria definicao classica do

autor como

sistema das disposicdes  socialmente  constituidas  que, enquanto  estruturas
estruturantes, constituem o principio gerador e unificador do conjunto das préticas e das
ideologias caracteristicas de um grupo de agentes. (BOURDIEU, 2005, p.191)

Para Bourdieu, campo e habitus ndo podem ser analisados como instancias isoladas.
Campo pode ser entendido, basicamente, como a no¢do que caracteriza a autonomia de certo
dominio de concorréncia e disputa interna. Para Eduardo Socha, que elaborou o “Pequeno
Glossario da teoria de Bourdieu” (2010) publicado na Revista Cult em edicdo dedicada ao
pesquisador, o campo serve de instrumento ao método relacional de analise das dominacgdes e
praticas especificas de um determinado espaco social. Cada espaco corresponde, assim, a um
campo especifico — cultural, econdmico, educacional, cientifico, jornalistico etc. -, no qual so
determinados a posicdo social dos agentes e onde se revelam, por exemplo, as figuras de
“autoridade”, detentoras de maior volume de capital.

Baseando-se nas contribuicBes de Bourdieu, Setton (2002) reforca o dinamismo das

acOes individuais e assim tenta atualizar o conceito de habitus:

Concebo o conceito de habitus como um instrumento conceptual que me auxilia pensar a
relagdo, a mediacdo entre os condicionamentos sociais exteriores, e a subjetividade dos
sujeitos. Trata-se de um conceito que, embora seja visto como um sistema engendrado no
passado e orientando para uma acdo no presente, ainda € um sistema em constante
reformulagdo. Habitus ndo é destino. Habitus é uma nogdo que me auxilia a pensar as
caracteristicas de uma identidade social, de uma experiéncia biogréafica, um sistema de
orientacdo ora consciente ora inconsciente. Habitus como uma matriz cultural que
predispde os individuos a fazerem suas escolhas. Embora controvertida, creio que a teoria
do habitus me habilita a pensar o processo de constituicdo das identidades sociais no mundo
contemporaneo. (SETTON 2002, p. 61).
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Nesse sentido, o habitus traduziria estilos de vida, julgamentos morais e estéticos.
Diante deste cenario, nos parece coerente incluir estéticas e estilos do campo “profissional”
do jornalismo reapropriados, conscientemente ou nao, pelo amador em suas incursdes pela
producdo audiovisual.

De acordo com nossa analise, o campo profissional do jornalismo estaria
experimentando, em grau crescente e de maneira inversa o conhecido “efeito de intrusao”,
expressao criada por Bourdieu na obra “A influéncia do jornalismo”. Isto porque, em sua
versdo original, de 1997, o autor salienta que a busca pela audiéncia, pelo furo da noticia e a
obediéncia ao mercado de anunciantes — pressoes externas do campo do jornalismo - estariam
redefinindo e modificando relagbes de forca entre este e outros campos, sobretudo o da
literatura e da ciéncia, expostos ao “efeito de intrusdo” que lhes tirava certa parcela de
autonomia, colocando-a nas méos do jornalismo. Na mesma obra, o0 autor convoca a
denuncia aos responsaveis pelas restri¢cfes ocultas impostas aos jornalistas e que eles imp&em,
por sua vez, a todos os produtores culturais, como uma possibilidade de agdo coletiva

consciente e libertadora contra esses mecanismos e 0 poder dos meios:

0 programa de uma ac¢do combinada entre 0s artistas, os escritores, 0s cientistas e os jornalistas,
detentores do (quase) monopdlio dos instrumentos de difusdo. Somente tal colaboragéo
permitiria trabalhar eficazmente na divulgacdo das contribui¢gbes mais universais de pesquisa e
também, em parte, na universalizacdo pratica das condi¢es de acesso ao universal.
(BOURDIEU, 1997, p. 117)

Certamente, é importante ainda destacar que a incorporacdo de conteudos
colaborativos na televisdo segue a uma Idgica que atende aos interesses das empresas também
para ampliacdo de vinculos com as audiéncias. Portanto, contrariando as constatagdes de
Latour na década de 1980, o amador ¢ hoje “alguém” com quem o campo do jornalismo
precisa “perder tempo” observando suas opinides e produgdes- mesmo que levando em
consideracdo apenas os indices de audiéncia possivelmente alcancados a partir desta
“auscultagao”.

Curiosamente, quase duas décadas depois das proposi¢des de Bourdieu, o amador
contemporaneo toma as ruas e 0s comodos da prdopria casa com seus equipamentos numa
vontade de detencdo de instrumentos ndo apenas de difusdo, mas sobretudo de producdo em
audiovisual, instaurando um novo modelo de efeito de intrusdo de Bourdieu. Ainda longe de
se tornar “figura de autoridade”, mas “jogando o jogo” das estruturas pré-determinadas do
campo do jornalismo, e com certo grau de abertura para acdes estratégicas, o cidaddo comum
se integra- ou tenta se integrar- as producdes do telejornalismo brasileiro, conforme veremos

em capitulo adiante. No texto “Por um modelo de analise para a comunicacdo no
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audiovisual”, Joao Guilherme Barone (2000) explica que uma complexidade de fatores,
nascida junto com o cinema (de) marca especializagdes profissionais, tecnologias e acfes de
mercado agrupadas para a criacdo de determinado conteddo. A Idgica audiovisual profissional
opera com ferramentas comuns no momento de sua criacdo e distribuicéo: divisao do trabalho
em atividades especializadas, recursos que coloquem a producdo em nivel satisfatorio de
“lapidag@o” estética e de consumo (equipamentos, locagdes, pessoal) e foco nas formas de
distribuicdo que garantam retorno do investimento.

Os quadros estudados nesta pesquisa, 0 Parceiro do RJ e o Outro Olhar exigem félego
extra nessa classificag@o. Eles sdo “difundidos” ou publicizados em primeira mdo, mesmo que
depois escapem desse controle e sejam divulgados no youtube, por exemplo, e em parte
produzidos por empresas bem organizadas em termos de especializacdo do trabalho, a Rede
Globo e a TV Brasil. Porém, fogem, conforme veremos adiante, dos controles de qualidade
tipicos que caracterizam este mercado. E mais: tornam-se local onde os amadores aperfeicoam
suas habilidades a cada producdo, seja pela intervencdo das emissoras nas questdes técnicas
no momento da producdo do material ou na propria preocupacdo que antecede o envio do
video, em relacdo a qualidade- da pauta, da imagem, da iluminacéo e do tipo de abordagem do
problema a ser tratado.

Sugerimos que a industria audiovisual se alimenta da producdo amadora, oferecendo
possibilidades dos amadores aperfeicoarem potenciais no territdrio profissional e de
alcancarem, por vias ndo convencionais, determinados padrdes de mercado, 0s quais sdo, na
atualidade, questdo relevante nos debates académicos e extra-académicos sobre a
democratizagdo da comunicagao.

Numa analise da relacdo de expansdo da publicacdo de videos amadores com o
jornalismo colaborativo, Stuart Allan, no livro “Citizen Witnessing: Revisioning Journalism
in Times of Crisis” (2013), pontua que € crescente a dependéncia do publico e das emissoras
de TV por cidadaos jornalistas que testemunhem e registrem os acontecimentos de forma a
garantir “a honestidade e a autenticidade” destes relatos. Revendo o jornalismo em tempos de
crise, Allan acredita que & medida que a tecnologia torna mais facil a gravacdo e postagem
dos videos amadores, 0 jornalismo amador vai ampliando sua aceitacdo enquanto produtor de
“noticias”. Para o autor, o rotulo de “jornalista cidaddo”, que se consolidou no vocabulério de
jornalismo no rescaldo do tsunami que devastou o sudeste da Asia em dezembro de 2004, ou
“jornalista” testemunha é muitas vezes legitimado pelos proprios profissionais. No entanto,

Stuart Allan sugere que a nogéo de jornalismo cidadéo é tdo antiga quanto o jornalismo em si.
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Numa perspectiva atual, podemos olhar para trés e identificar exemplos iniciais do que
atualmente podemos denominar de jornalismo cidaddo, muito antes do termo em si se ter
tornado parte do léxico jornalistico, como é o caso do «filme amador» de Abraham
Zapruder sobre o assassinato do presidente John F. Kennedy em Dallas, Texas, em 1963.

" ¢ 9

Virias vezes descrito como “Newsies amadores”, “jornalistas pessoais”, ” repdrteres faca-
vocé-mesmo”, eles representam exemplos a demonstrar como os cidaddos podem garantir
evidéncias visuais com uma perspectiva poderosa e com profundas implicacdes na vida
pablica.(ALLAN, 2013, p.19)

Para Angela Maria Meili (2011, p. 53), as légicas de comunidades e comerciais
induzem a uma aproximacao entre as culturas profissionais e amadoras do audiovisual.
Mesmo entre os usuarios colaboradores ou cidadaos, considerados amadores, h& preocupacédo
com a qualidade do material produzido, uma espécie de auto-regulacdo da /para a propria
comunidade amadora. Existe, dessa forma, uma preocupacao estética, corroborada inclusive
por um género de videos instrucionais e livros e/ou manuais ensinando a elaborar videos para
audiéncias diversas. Em nosso recorte serd nitida a percep¢do desta preocupacdo com a
qualidade da representacéo ofertada pelos amadores, sobretudo quando abordam os problemas
urbanos, sejam de infraestrutura, saneamento bésico, seguranca publica ou desrespeito aos
direitos do consumidor, muitas vezes assumindo posturas (discursivas/espaciais/corporais)
semelhantes aquelas adotadas pelos “telejornalistas profissionais”. A pesquisadora retoma a
categoria de Pro-Am (Profissionais Amadores) do jornalista e teérico Charles Leadbeather
(2004) para delimitar aquela pessoa que produz, voluntariamente, algo (esporte, cultura,
jornalismo), seguindo, entretanto, um critério profissional, ou seja, realizando uma acdo de
caracteristica social hibrida. Dessa forma, irrompe uma comunidade que produz valor, embora
externo ao esquema tradicional de trabalho, que é pautado na especializacdo e em
procedimentos regulamentados. O amadorismo aqui se desamarra de sua raiz depreciativa,
revolucionaria ou romantizada e revela uma geracdo de conteldos amadores que incorporam
conhecimentos especializados, adaptando modelos e formas e de distribuicdo. O “amante
inexperiente” passa a ser “amante experiente”, embora tal experiéncia se ancore em outros
campos de legitimagao, novas fronteiras de um campo antes restrito aos especialistas. Trata-
se, portanto, de uma categoria distanciada dos polos “amador” e “profissional” tipicos, ndo
sendo somente um hobby ou simplesmente um trabalho remunerado. Assim, torna-se nitida a
necessidade de superacdo de dicotomias ndo apenas entre o profissional e o amador, mas
também de antagonismos entre industria/  audiéncia,  produtor/consumidor,
dominador/dominados.

Em dissondncia com a nog¢do de youtube como destruidor de cultura e valores

profissionais de Keen (2009), Meili (2011) percebe o site com o grande centro distribuidor de
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videos pela internet, permitindo o acesso livre a distribuicdo de conteudo audiovisual por
individuos excluidos do mainstream midiatico, privilegiando uma cultura colaborativa. E
primordial a ressalva feita pela autora de que, apesar de ser o atual “epicentro” (2011, p.58) da
cultura participativa no audiovisual, o youtube nédo representa sua origem. Datar as origens da
producdo colaborativa no audiovisual & importante para nossa pesquisa, uma vez que a
reflexdo sobre a cultura participativa audiovisual demanda retomar periodos e produtos mais
antigos, como os home movies feitos por amadores a época do nazismo, por exemplo, como
aponta Broderick Fox (2004, p.11). Neste periodo de Guerra, conforme explica Fox, e até os
anos 1980, os videos amadores serviram muito mais como meio de armazenamento da
experiéncia para o consumidor médio do que como simbolo de producdo amadora e/ou
colaborativa consumida pelo mercado midiatico. O mapeamento da producdo amadora, seja
por sua desvalorizacdo enquanto documento/arquivo de épocas passadas, seja por sua atual
insercdo em diversas plataformas é complexo, além de demandar tempo e investimento
académicos. Mas tomamos como marco da cultura participativa no audiovisual o Cinema de
Garagem de Marc Davis*!, em 1990, referenciado por Henry Jenkins (2009) e priorizado nos
estudos de Meili (2011). Marc Davis co-fundou o Centro de Berkeley para New Media e
dirigiu o “Garagem Cinema Research” , onde liderou um projeto de pesquisa de metadados
maoveis, pioneiro no contexto de compartilhamento de midia.

A visdo menos pessimista de Meili(2011) em relacdo as producbes amadoras, se
comparada ao “Culto do amador”, ndo impede que a autora as caracterize como ‘“‘um novo
tipo de industria audiovisual” (2011, p.53), em que fatores como popularidade, visibilidade,
rentabilidade e autonomia se fazem cada vez mais presentes num meio antes vislumbrado
como essencialmente descompromissado. A autora elenca possiveis caracteristicas que
atrairiam popularidade aos videos, com a ressalva de que se trata de uma categoria

heterogénea por natureza.

Muitos videos tornam-se extremamente populares, sejam eles fruto de um improviso, de um
flagra, de uma produgéo profissional ou amadora. O que garante a sua popularidade vai
depender do contexto histérico (algum acontecimento importante ou assunto que estd em
voga), da curiosidade que desperta, da qualidade ou genialidade da ideia, do tom
humoristico, do tom interativo num senso de comunidade, etc. O sucesso pode ser efémero
ou pode garantir publico fiel a um determinado emissor (canal). (MEILI, 2011, p.53)

! Marc Davis, do Media Lab Interval Research, em Bekerley, com uma carreira de mais de 20 anos de
investigacdo sobre tecnologia, é considerado o idealizador das tecnologias de transmissdo de dados pessoais e
sistemas socio-técnicos. Ele é membro do Conselho da Agenda Global do Forum Econémico Mundial para o
Desenvolvimento. O foco atual de Marc esté centralizado no dialogo global entre o individual e as sociedades e
economias digitais, que buscam um novo ecossistema de operacdo com os dados pessoais” centrado na pessoa”.
Marc tem articulado que em termos de economia politica, vivemos em uma época de "feudalismo digital "que
precisa ser transformado por um" esclarecimento digital” pautado nos direitos de fala da sociedade civil.
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Em pré-analise com nossos objetos de estudo, no trabalho “O amador no audiovisual:
reconfiguracdes da comunicacdo e das representacdes urbanas nos telejornais do Brasil*”
(MATA, 2015) ao que tudo indica, se no quadro “Parceiro do RJ” a postura “Pro-Am” ¢
alcancada gragas ao suporte da emissora com “empréstimo” de equipamentos de ultima
geracgdo, oficinas para selecionar os “parceiros”, bem como inser¢des de graficos e outras
artes no conteudo amador, no caso do “Outro Olhar”, o “Pro-Am” ¢ filtrado, atualmente, no
momento do envio do material. Vale ressaltar aqui que, no caso da EBC, o material é postado
diretamente pelo usuario no site especifico, enquanto no caso da Rede Globo a producdo e
envio do material produzido pelos 16 parceiros (selecionados entre trés mil candidatos) ndo é

postada diretamente no site do RJTV1*. O site http://gl.globo.com/rio-de-janeiro néo

disponibiliza a possibilidade de envio de videos para os parceiros e permite apenas o envio de

sugestdes de pauta para o cidaddo comum, conforme a descri¢do abaixo:

As oito duplas de Parceiro do RJ estdo prontas para ouvir queixas, resolver problemas e
também descobrir novos personagens para reportagens. Vocé pode contribuir para o
trabalho destes jovens repérteres através do e-mail: parceiros.ri@redeglobo.com.br.
(disponivel em http://g1.globo.com/rio-de-janeiro, acesso em 03/07/2014)

Nesse sentido, torna-se particularmente importante refletir sobre as formas simbolicas
de inser¢do da populacdo nas narrativas televisivas e também sobre as vantagens que as
organizacOes de midia estdo tirando ao incorporar videos de ndo-jornalistas/ amadores a seu
contetido jornalistico. Embora nem todos os conteldos de nossos objetos de analise possam
ser categorizados como jornalisticos, Targino e Gomes (2008, p.202) apontam, em estudo
sobre a comunicagdo para mudanga social, que ¢ nitida a configuracdo de um “grupo” de
autores (BARBOSA, 2007; BARDOEL; DEUZE, 2001; BRAMBILLA, 2006; HYDE, 2002;
PRYOR, 2002) que denomina este novo fazer de open source journalism ou jornalismo de
fonte aberta, colaborativo ou participativo ou cidaddo ou civico. O jornalismo colaborativo
pode ser compreendido como a tarefa exercida por um publico que se coloca a selecionar,
captar e difundir informacdes. O entendimento dessa relacdo de co-autoria emissora/publico

esbarra, inevitavelmente, na necessidade (ou nao) de intervencao do jornalista profissional na

2.0 artigo integra o sexto volume da colecdo Estudo das Midias (2015) do Laboratério de Pesquisa em
Comunicacdo (LAPEC) do Centro Universitario Franciscano, Unifra, Santa Maria, RS.

2 A atual leva de parceiros foi anunciada no dia 4 de fevereiro de 2014 em uma edicdo do RJTV Primeira
Edig¢do. De acordo com as informagdes do site da emissora, “Trés mil candidatos fizeram inscrigdo para
participar do concurso, mas apenas 16 pessoas foram selecionadas” para cobrir varias regides da cidade, como
Santa Cruz, Belford Roxo, Sdo Jodo de Meriti, Duque de Caxias, Madureira, Maracand, Rocinha, Vidigal,
Chacara do Céu, Niter6i e Complexo do Alemao”.
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checagem da veracidade das informacGes abordadas. Se para Trasel (2006, p.18), ndo ha a
necessidade de intervencgéo profissional no material amador enviado e os féruns e comentérios
podem ser considerados jornalismo colaborativo, para Bambrilla (2007, p.11) a participacéo
ativa do puablico no jornalismo é fundamental, mas exige um jornalista profissional como
editor. Esses pontos de vista divergentes quanto ao conceito de jornalismo colaborativo
rendem uma discussdo que julgamos relevante, mas ndao norteadora deste trabalho, mesmo em
funcdo das dimens6es desta empreitada, que daria origem a outra tese. Por isso, a definicdo de
jornalista colaborativo como sendo aquele que exerce uma ‘“curadoria”, apontado por Axel
Bruns (2011, p. 119) a nos se apresenta como a versdo mais coerente para com nossa proposta
de pesquisa. Para o autor, a antiga pratica do gatekeeping®* mantida pela midia de massa vem
dividindo espaco com uma nova pratica que ele denomina por gatewatching. Esta
representaria uma importante prestacdo de servico, levando-se em conta que para além do
furo de reportagem, os jornalistas participativos passam a avaliar, comentar e apresentar aos
outros ¢ a “midia” suas versdes das narrativas ofertadas pelas fontes oficiais, sem

antagonismos aparentes entre o campo especializado e o0 amador

N&o h& nenhum motivo inerente para os jornalistas e as organizagdes jornalisticas ndo
poderem também desempenhar um papel importante como fomentadores destas iniciativas
de participacdo. Treinados profissionalmente na avaliacdo de matérias e na curation de
informacdes, os jornalistas tém a capacidade de fazer uma contribuicéo significativa para os
esfor¢cos colaborativos de “trabalhar a matéria” que atualmente ocorrem regularmente
através da midia social, ou mesmo de fomentar estes esforcos tanto nos espacos da midia
social quanto através das suas proprias plataformas especificas. (BRUNS, 2011, P.138)

Ressaltamos que tal prética, conforme aponta Bruns (2015, p.124) pode ndo significar
o jornalismo ortodoxo, mas um exemplo dos ‘“atos aleatorios jornalisticos” apontados por
J.D.Lasica em 2003. Assim sendo, tomamos mais especificamente como jornalismo
colaborativo os espacos identificados pelas proprias emissoras como manifestacdo desta
funcdo, ou seja, areas, locais, secBes ou quadros destinados ao material enviado e/ou
produzido pelo publico. E esta nocdo esta diretamente relacionada a de amador e indica que a
atuacdo desses cidaddos gera agdes e movimentos sociais com caracteristicas de diasporas

urbanas audiovisuais.

2 Axel Bruns (2011, p. 121) explica que a pratica de gatekeeping se estabelece em 3 etapas distintas (entrada,
producdo e reposta), cujo foco é a pré-selecdo, por parte dos jornalistas das matérias noticiosas que eles creem
que merecem atengdo e cobertura, mantendo total controle sobre os “anseios” de uma audiéncia presumida. A
Ultima década marcaria a entrada em cena do gatewatching, jornalista participativo, alicer¢ada no surgimento da
web e de usuarios ativos que compartilham suas versfes da informagéo.
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2.4 O amador na producio de espacos e diasporas urbanas audiovisuais: a “alteridade

ostentacio”

Os Estudos Culturais também contribuem para a construcdo desta reflexdo critica
sobre 0 amador porque ao estabelecer novas formas de producdo e circulacdo de videos
(veiculados na midia “convencional” como ¢ o caso de nosso recorte), ele acaba por inserir
configuracOes identitarias distintas sobre si e sobre os cenarios urbanos que o cercam. Para

Mohammed EIHajji

os deslocamentos humanos, as redes sociais, os fluxos midiaticos e 0s novos espacos
identitarios que superam e ultrapassam os quadros politicos e geograficos convencionais
constituem uma composicdo civilizacional inédita que exige abordagens e métodos
originais. (ELHAJJI, 2011, p. 3)

Para ElHajji (2011), a relacéo entre fluxos urbanos e midiaticos sdo panos de uma
mesma ecologia cognitiva. O pesquisador explica que, mesmo que a migracao seja abordada
pelas ciéncias sociais e naturais ancorada em bases materiais (guerras, escassez de recursos,
mudangas climaticas) existe o fator “psicologico-motivador” que nunca foi negado pelas
mesmas ciéncias. Fator este que é inerente & natureza humana, errante, sempre por querer
descobrir novos horizontes. O homem teria, desse modo, uma propensao natural a vagar pelo
mundo em busca de novos espacos reais e simbolicos, na tentativa de se livrar das amarras de
Seu grupo, nacao e de outros quadros normativos. Voltando nosso olhar para o audiovisual,
percebemos que ingressando no “pais estrangeiro” do telejornal, na condi¢cao de produtor de
conteldo, o amador passa a operar com mapas subjetivos diferentes daqueles aos quais a

9925 ou

representacdo do povo na TV outrora vinculava, alicer¢ados nas fungdes de “povo fala
apenas como personagens das matérias. A audiéncia agora produtora passa a simbolizar uma
espécie de transformacdo correspondente a uma quebra de fronteira simbodlica, que desloca o
cidaddo comum da condigao de “nativo” para a posicdo de “forasteiro” em um cenario antes
controlado pelo especialista. As variadas lutas pela hegemonia e contra-hegemonia encontram
na midia o espaco ideal para revelar a complexidade do tecido social atual, para além de sua
capacidade de “representagdo do real”. O amador passa a buscar novos espagos na tela, em
migracdes audiovisuais. E sugere um movimento que concentra suas forcas ndo mais (ou
apenas) para rivalizar com a midia hegemonica, mas numa espécie de “mutualismo

mididtico”, numa interagdo em que ambos se dependem e se beneficiam. O  autor  retoma

% “Povo fala” é a entrevista feita com vérias pessoas — uma de cada vez —, que repercutem determinado assunto.
Fonte: Manual de Redacdo em Telejornalismo Metodista. Disponivel em
http://jornal.metodista.br/tele/manual/glossario.htm



http://jornal.metodista.br/tele/manual/glossario.htm
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Branddo (1986) e Sodré (2002), para destacar que afirmacdo ou negociacdo de territdrios
existenciais e identitarios se da, em grande parte, no novo locus -por exceléncia- de luta pelo
poder que ¢ a esfera midiatica” (ELHAJJI, 2011, p.7). Cientes de que o vocabulario escolhido,
metaforas e outros recursos retdricos sdo atos politicos integrantes do edificio ideoldgico que
rege nosso real e determina nossas acgdes e atitudes sociais, aplicaremos esta constatacdo na
andlise das edi¢des dos dois telejornais estudados. Que projecdes de cidade e das pessoas que
nela habitam sdo formatadas/formuladas pelos amadores no audiovisual? No exemplo abaixo
fica clara a preocupacdo de ElHajji com o discurso sobre o outro, capaz de potencializar

clichés acumulados ou ampliar a capacidade de aceitagéo da diferenca

Justapor a imagem cinematogréafica da torre Eiffel ao avido decolando pode sugerir, de
modo direto e sucinto, uma viagem romantica ou um final feliz. Porém, mostrar o calgaddo
de Copacabana, no final de um filme policial, pode ter um significado bastante
depreciativo. Ndo que criminosos ndo fogem para o Brasil (ou qualquer outro lugar do
mundo), mas a ligagdo automética e redutora do crime ao Rio de Janeiro é, em si,
condenavel por seu carater generalizante e, portanto, preconceituoso. (ELHAJJI, 2011, p.8)

Estrangeiro para si mesmo (adaptando-se aqui a expressao/titulo da obra de Julia
Kristeva “Estrangeiros para n6s mesmos”, 1994), o amador inserido na narrativa jornalistica,
com suas impressdes sobre a cidade gera, conforme veremos, certa estranheza, pautada ndo no
nivelamento com o profissional do jornalismo, mas por uma tentativa de retomada
harmoniosa das diferencas que os separam. O amador, pro-amador, gerador de contetdo, ndo-
jornalista, etc., ndo fala a “lingua materna do telejornal”, habita regides discursivas em que
imagens e sons vibram em outra frequéncia, em uma “falta de jeito” (KRISTEVA, 1994, p.
23) que encanta e, a0 mesmo tempo, causa animosidades por meio de suas narrativas,
conforme discutiremos adiante.A representagdo das cidades e do Brasil, no caso do “Outro
Olhar” se liga mais a meng¢ao das localidades por meio da origem das produtoras ou tematicas
do que por “cenarios urbanos fisicos”. O estidio ¢ preferido em relacdo a rua, embora as
pautas tratem de questdes como a “questdo carceraria indigena”, “o racismo no Brasil” e “a
vida de quem mora debaixo de pontes em Brasilia”. Nossas reflexdes permitiram diagnosticar,
na analise de mais de 7 horas de producao dos quadros “Outro Olhar” e “Parceiro do RJ”, em
acordo com os resultados sistematizados no capitulo 5, alteracbes contemporaneas nos modos
de dizer a cidade, que fazem com que o amadorismo se recontextualize e perca seu carater de
“inexperiéncia”, enquadrando-se como elemento constitutivo de uma inddstria audiovisual.
Os amadores, enquanto individuos diasporicos expdem, nos videos analisados, suas conexdes

e desconexdes com os fluxos urbanos e comunicacionais que, longe de ser exclusividade dos
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jornalistas profissionais, se estabelecem em “outros cotidianos” possiveis.

Assim, o amador na producédo audiovisual assemelha-se ao “estrangeiro” apontado por
Simmel (2005), ja que “estranho ao grupo ¢ considerado e visto, enfim como um nao
pertencente, mesmo que seja um membro organico do grupo” (SIMMEL, 2005, p. 271).
Habitando localismos fluidos, fisicos e simbolicos, na condi¢do de amador ou mesmo “Pro-
Am”, ndo ¢ mais proprietario do “solo popular” e ndo chega a ser nativo do “mundo dos
especializados”, embora seja vizinho de seus entrevistados ou opere com destreza
equipamentos e linguagens televisivas. Passa a atuar como estandarte de um conjunto elastico
de préticas editoriais e de linguagens. Nesse sentido, o pertencimento a um determinado
campo de saber passa a importar menos do que a abertura dos sistemas de comunicacdo, com

trocas discursivas e estéticas interdependentes.
2.5 Sobre a “maquina” amadora: fetichizacéo, distopia e uso social no audiovisual

Os cddigos de apropriacdo da producdo amadora sdo vistos por Michelle Citron, em
“Home movies and other necessary fictions” como ainda bastante rigidos em relagdo a esta
apropriacdo publica na década de 90 (1999, p.18). Embora reconheca o potencial destas
producdes, a autora ressalta:

We film the Christmas dinner with family and not the meal eaten alone; birthday parties,
not the emergency room visits; baby’s first step, not fighting with the adolescent; vacation,
not work; wedding parties, not divorce proceedings; births not funerals.

Passados mais de 15 anos, a obra de Citron sofre um deslocamento significativo em
relacdo ao panorama atual da producdo amadora, em funcdo principalmente do poder da
internet e da producdo de subjetividades que hoje se propaga em videos e fotografias
amadores disponibilizados em espacos como o facebook, o youtube o twitter, nas chamadas
midias sociais no Brasil. O ambiente de trabalho e as atividades realizadas sdo fotografados e
exibidos na web em escalas gigantescas- e ousamos admitir que provavelmente em escala
maior dos que as “fotografias de férias” citadas por Citron, principalmente em funcdo dos
registros diarios e da proporcéo de dias de férias x trabalhados. Selfies? sdo feitas ndo apenas
em lugares bonitos, mas também ao lado de caixdes e cadaveres, em funerais. As brigas - de
adolescentes, adultos, no transito, de pais e filhos sdo registradas em videos amadores e viram
hits no youtube, sendo, posteriormente, exibidos nos telejornais e outros programas. E o caso

da briga de adolescentes que resultou na morte de uma delas, gravida e esfaqueada em frente a

% Selfie ¢ uma palavra em inglés, um neologismo com origem no termo self-portrait, que significa autorretrato, e
é uma foto tirada e compartilhada na internet. Normalmente uma selfie é tirada pela propria pessoa que aparece
na foto, com um celular que possui uma camera incorporada, com um smartphone, por exemplo. Também pode
ser feita com uma camera digital ou webcam.
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escola em que estudavam, em Campo Grande, no dia 12/09/13 (fig.9). As imagens”’, gravadas
por celular, com mais de 50 mil acessos no youtube, foram utilizadas em matéria do Jornal
Hoje (Rede Globo). Na cabeca da producéo, a apresentadora Sandra Annemberg anuncia que
“o motivo da briga foi a discussdo por causa do cheiro de um perfume”. O repoérter
complementa o contetido imagético explicando que “ao redor das meninas que brigam estao
dezenas de estudantes. Alguns preferem gravar a cena” (JORNAL HOJE, 12/09/13.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=100SorIDmj0) .

Figura 9: Briga . Fonte: Jornal Hoje. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=100SorIDmj0

As refei¢des casuais, desprovidas da “cerimdnia dos jantares natalinos em familia”
citados por Citron (1999) ja ndo figuram como momentos ndo merecedores de registro visual.
O alimento - preparado ou ingerido solitariamente na maior parte das vezes - virou a febre
fotografica do instagram? e a razédo da irritabilidade de chefs de cozinha e garcons, ja que os
“paparazzi gastronomicos” matam a fome por notoriedade na rede antes da fome fisica,
deixando o alimento esfriar e ocupando as mesas dos restaurantes além do tempo

convencional. (fig 10)

2’ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=100SorIDmj0. Acesso em 20/06/16

%8 Basicamente se trata de um aplicativo gratuito que pode ser baixado e, a partir dele, é possivel tirar fotos com
o celular, aplicar efeitos nas imagens e compartilhar com seus amigos. Ha ainda a possibilidade de postar essas
imagens em outras redes sociais, como o0 Facebook e o Twitter.



https://www.youtube.com/watch?v=I00SorIDmj0
https://www.youtube.com/watch?v=I00SorIDmj0
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Figura 10: fotografia de comida. Fonte: Getty Images/iStockphoto

O assunto rendeu diversas pautas, como a da revista época, de 26/01/14*°. Na matéria,
a jornalista Natalia Spinacé explica que o uso da hashtag “food”, no Instagram, tem mais de
80 milhdes de imagens publicadas. No Facebook, alguns perfis se dedicam exclusivamente a
compartilhar imagens de comida. A pagina Food Porn (algo como “comida porno”), seguida
por 1,5 milhdo de pessoas, ¢ uma das mais populares. O titulo é uma referéncia ao prazer de
olhar para a comida.

Argumentamos que a producéo amadora € ao mesmo tempo doméstica e reveladora de
praticas culturais, como Citron ndo deixa de sugerir em sua obra. A questdo do prazer, da
fetichizagdo da imagem amadora, “servida” com o sabor aldente das coisas viscerais vai além
da “comida porn6”. A prdpria narrativa autobiografica da cineasta e professora do
Departamento de Radio e TV da Universidade de Northwestern e do Departamento de Artes
no Columbia College Chicago Michelle Citron, no livro “Home Movies and other necessary
fictions” se baseia no material fornecido por videos amadores de sua familia, num recorte de
vinte anos Com esse material, Citron expds segredos sexuais de trés geracdes da familia.
Usando ensaio, memodrias, ficcdo e imagens retirados de filmes caseiros de sua familia, ela
cria uma serie de narrativas em movimento, testando a natureza “manhosa”, segundo ela, da
producgdo amadora.

E esta “manha” e fetichizacdo da produgdo amadora apontada por Citron que nos
chama atencéo e praticamente nos exige mencionar a proje¢do peculiar que o termo “amador”
possui no “inconsciente coletivo brasileiro”- ou a0 menos aquele exposto nas buscas na rede
mundial de computadores. Projecdo esta cuja amostra mais significativa se faz presente

também na relacdo — quase sinonimica- entre contetdo amador e conteudo pornografico

# Disponivel em http://epoca.globo.com/vida/vida-util/gastronomia-e-estilo/noticia/2014/01/moda-de-tirar-
fotos-de-comida-em-restaurantes-birrita-chefsh.html
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amador. Uma simples busca pelo termo “amador” no site da Google no Brasil da conta de
exemplificar essa fusdo entre esferas publica e privada do termo, ja que nas duas primeiras
paginas dos 65 milhdes de resultados relacionados a palavra, o termo direciona para sites de
videos e fotografias de sexo amador. Em pesquisa realizada a partir de dados fornecidos pelo
Google e divulgada pela Revista Isto E *, temos que 30% de todo o trafego na internet
mundial é baseado na visualizacdo de contetdos pornograficos. A maior parte desse contetdo
vem atualmente de videos amadores disponibilizados de forma gratuita em sites como o
YouPorn, equivalente erdtico do YouTube, que conta com mais de quatro bilhdes de
visualizacbes mensais. Esse cenario, em que a pornografia é oferecida de graca, levou a
faléncia inimeras produtoras do Brasil, incluindo a Buttman que durante anos disputou a
lideranca do mercado com a Brasileirinhas, uma das poucas que continuam atuantes, apesar
de ter desacelerado a produgéo

O amador, neste caso, desbancou a industria pornografica. O grande trunfo parece ser
um terreno onde sujeitos, ao menos em tese, ndo ensaiados, desprovidos da “maquiagem
cénica” das grandes produtoras pornograficas nacionais® outrora milionarias veem e sdo
vistos diariamente e em escala cada vez mais crescente, ja que, desde 2012, 0s espagos que
disponibilizam conteddo amador experimentaram um aumento de 78% em suas bases de
acesso. Assim, seja na producdo de acontecimentos familiares, na captacdo de experiéncias
sexuais, nas propostas de producdo “nao-profissional” nos telejornais, o amador revela
espacos marcados por uma identidade peculiar. Pautada na busca pela legitimacdo de seus
discursos e na relevancia da auto-representacdo nos meios de comunicagéo de massa.

Uma outra questdo pertinente para esta pesquisa, trabalhada por Fox (2004), focaliza a
relacdo entre interesse popular e producdo amadora. Por um lado, o autor retoma Deren
(1965) para colocar essa categoria como excluida do “circulo de interesses do povo” de
acordo com o préprio inconsciente coletivo. Porém, em outro momento, ele reconhece a visdo
privilegiada e premonitéria da pesquisadora, considerando que suas hipéteses sdo atuais, ao

sentenciar que a maquina amadora é o proprio corpo humano e sua versatilidade para

% Disponivel em: http://www.istoe.com.br/reportagens/212239_O+DECLINIO+DA+INDUSTRIA+PORNO

31 Com as vendas em queda acentuada desde 2007, a empresa Brasileirinhas, maior produtora erética do pais,
fundada em 1996 migrou para a web. Hoje, com a voraz concorréncia dos sites gratuitos e da pornografia
amadora, mais de 80% de seu faturamento esta ligado as plataformas on-line, onde conta até com um reality
show (A Casa das Brasileirinhas™), em uma base de 10 mil assinantes. O restante do bolo vem de antigos titulos
do acervo, que vendem, cada um, cerca de mil copias por més nas bancas de revista. Distante das 60 mil cépias
das cenas de sexo que a cantora Gretchen protagonizou com o entdo marido em 2006, ainda nos tempos
dourados do DVD.Fonte:  http://cinema.uol.com.br/noticias/redacao/2014/04/04/para-sobreviver-porno-
brasileiro-abandona-dvds-e-blu-rays-e-se-reinventa.htm



http://www.istoe.com.br/reportagens/212239_O+DECLINIO+DA+INDUSTRIA+PORNO
http://cinema.uol.com.br/noticias/redacao/2014/04/04/para-sobreviver-porno-brasileiro-abandona-dvds-e-blu-rays-e-se-reinventa.htm
http://cinema.uol.com.br/noticias/redacao/2014/04/04/para-sobreviver-porno-brasileiro-abandona-dvds-e-blu-rays-e-se-reinventa.htm
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captacdo de novos angulos e de acgbes visuais sobre a experiéncia. O grande trunfo da
produgdo da “maquina amadora”, entendida por nds também como maquina se comparada a
engrenagem profissional, com todos os pés e contras do fordismo da expressdo, estd em se
manifestar no proprio corpo humano, o melhor e o mais acessivel equipamento humano
porque, segundo autora, pode ser usado com liberdade nos livrando da inconsequéncia
técnica:
Don’t forget that no tripod has yet been built which is as miraculously versatile in
movement as the complex system of supports, joints, muscles, and nerves which is the
human body, which, with a bit of practice, make possible the enormous variety of camera
angles and visual actions. You have all this, and a brain too, in one neat, compact, mobile
package (...)The most important part of your equipment is yourself: your mobile body,

your imaginative mind, and your freedom to use both. Make sure you do use them.
(DEREN, 1965, p.46)

A partir dessa compreensdo do potencial expressivo do amador refletida no proprio
corpo, a conceituagdo acerca do que ¢ o “profissional” poderia, nesse cendrio projetado por
Deren, sofrer um abalo em sua estabilidade, caracterizada por um conjunto de sinénimos que
até hoje o envernizam — especialista, expert, experiente. Assim, consideramos que 0 conceito
de profissional é portador de muitos atributos negados a0 mesmo, como “néo-visceral”, “nao-
livre” ou pouco versatili em sua performance, sem que isso signifique cultuar novas

polaridades ou binarismos que tanto tentamos evitar até 0 momento.

2.6 Cultura participativa: afetos e estratégias na producéo e consumo da identidade
amadora

Diante da premissa de que as narrativas midiaticas audiovisuais possam atuar no
fortalecimento de uma “hegemonia que homogeneiza”, retomamos a reflexdo tecida nas
paginas anteriores, sobre a necessidade de o amador conquistar o (re)conhecimento de uma
maneira ampla: da comunidade cientifica, do Estado e da prdpria sociedade que sugere
representar. Assumimos a mesma via de Canclini (2003, p.37) quando este, ao estudar as
“Culturas hibridas”, pondera sobre os cuidados que devemos ter ao lidar com conceitos como

hegeménico e subalterno. Para o autor, trata-se de

palavras pesadas, que nos ajudaram a nomear as divisdes entre os homens, mas ndo a
incluir os movimentos do afeto, a participacdo em atividades solidarias ou poderes obliquos
cumplices, em que hegemdnicos e subalternos precisam um do outro. (2003, p.37)

Levando-se em conta que o “ficar a margem” pode ser visto, para além de seu amargo
sentido de exclusdo, como uma possibilidade de reescrita da narrativa midiatica- (sobretudo

audiovisual a qual pretendemos mapear nas edigOes analisadas de nossos quadros),
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assumimos de antem&o a existéncia de estratégias de produgdo e de consumo amadores que
atuariam no sentido de justificar- e mesmo criar- a “necessidade amadora”. Carregadas de
afeto, as tais estratégias atuariam, na atualidade, no processo de fixacdo dos sujeitos
representados enquanto “comunidade afetiva”, papel outrora atribuido de modo “pseudo-
hipodérmico” as instituigdes (familia, escola, igreja) e, posteriormente, a midia
“convencional” diante da faléncia das primeiras, como postula Canclini*.

Tendo por base a obra “As estratégias Sensiveis”, de Muniz Sodré (2006) levamos em
consideracdo que o contetdo amador, mesmo que veiculado em espacos pré -estabelecidos
como os telejornais com suas respectivas estratégias discursivas, opera com a relagdo entre
duas subjetividades, ou seja, os interlocutores. Sodré resume, com uma interrogacdo, o que
seriam as “‘estratégias sensiveis” ( 2006, p.9): “Quem ¢, para mim, este outro com quem eu
falo e vice-versa?”. O questionamento, que ndo é elucidado apenas com a racionalidade
linguistica ou ldgicas argumentativas da comunicagdo, encabeca a “estratégia”, ja que
configura jogos de vinculacdo dos atos discursivos as relacdes de localizacdo e afetacdo dos
sujeitos no interior da linguagem.

Que importancia teria toda essa questdo dos afetos em nossa pesquisa, mesmo cientes
de que nem toda producéo colaborativa nos noticiarios resulta de pactos emotivos, ainda que
essa marca possa estar presente? A resposta se encontra, sobretudo, na valorizacdo do
antiessencialismo das coisas (e aqui incluimos as vozes amadoras e seus multiplos discursos)
e 0 agir pela mobilizacdo afetiva, que a nosso ver, tem forte relacdo com a cultura
participativa na tevé. Sem a inocéncia que poderia cegar nossos estudos numa idealizacéo
romantizada do amador e de suas producdes, observamos que a emocao pré-fabricada também
se faz presente nos videos-recorte, ja que também estdo inseridos na “cultura de massa. A
estratégia sensivel aqui pode ser resumida como sendo a manobra que flexibiliza a regra ou
restricdo. Em nosso trabalho, tratamos especificamente das manobras e restricdes discursivas
do amador em suas incursoes pelo “audiovisual profissional”. Assim, acreditamos que o

papel principal da estratégia em nossos estudos se concentraria em trés pontos principais, no

32 para Canclini (1996), as monoidentidades modernas estdo dando lugar as identidades pds-modernas que, além
de serem transterritoriais e sdciocomunicacionais, estruturam-se pela légica dos mercados; em vez de se
basearem nas comunicagfes orais e escritas que cobriam espacos personalizados e se efetuavam através de
interagcBes proximas, operam mediante a producéo industrial de cultura, a comunicacdo tecnoldgica e 0 consumo
diferido e segmentado dos bens. Como a informagao sobre os aumentos dos precos, o que fez o governante e até
sobre os acidentes do dia anterior em nossa cidade nos chegam pela midia, esta se torna a constituinte dominante
do sentido “ptblico” da cidade, a que simula integrar um imaginério urbano desagregado e descrente nas
instituicGes. (CANCLINI, 2003, p 154)
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estabelecimento de vinculos de afeto® entre 0 amador e aqueles a quem sugere representar em
video: 1- a relacdo entre o sensivel e o estabelecimento de identidades e diferencas, 2- a
valorizacdo do estético enquanto campo estratégico e 3- a ideia de que a midia poderia
influenciar ndo na criacdo da realidade, mas de uma realidade particular, possivel dentre

outras.

1. O sensivel se estabeleceria no sentido de aproximar diferencas: no caso dos videos
em questdo, atuaria, por exemplo, na tessitura e/ou manutencdo de vinculos entre
uma determinada comunidade, territorio, nacao, grupo, etc., mesmo reconhecendo-
se a diversidade de discursos no interior destas proprias comunidades afetivas.
Trata-se de uma espécie de ajustamento afetivo entre partes de um processo, na
construcdo de um saber que foge da racionalidade critico-instrumental. Por meio
de analise de producgdes anteriores® de nossos quadros-recorte nos meses de julho
a setembro de 2014, sistematizados no artigo “Remixando a/na midia: a produgao
colaborativa nos noticiarios de TV” (MATA,2015), é nitida a vontade de
visibilidade de determinados bairros, comunidades, etnias, géneros, para além da
pauta especifica a ser trabalhada em video. Em alguns casos, a comunidade afetiva

acaba sendo a propria pauta, ou suplanta o assunto abordado.

2. Os julgamentos sdo mais estéticos do que morais: Interessa-nos a dimensdo da
imagem em que o afeto sugere mais do que a simples circulacdo de contetidos. Em
outras palavras, o que defendemos é que uma “legenda” recurso tipico do
“jornalismo convencional” elucidando que a producdo é amadora, ndo é mais
garantia de que este produto seré sentido, experimentado como tal. Trata-se de
uma outra postura interpretativa alicercada menos no crédito e mais no estético.
Ressaltamos, conforme Sodré, que a estética da qual falamos pauta-se menos numa
relacdo privilegiada com as artes e mais na ligagdo com o campo do “sentir”, para
além da razdo instrumental. A matéria sensivel- os movimentos de cAmera, ritmos,

0os modos de conversar com o telespectador, as tentativas de aproximacdo — ou

%% Sodré explica que a paixdo era entendida na Idade Média como qualquer movimento do apetite sensivel (20086,
p.27). Posteriormente, os termos affectio, affectus e passsiones passam a ser vistos como sindnimos para Santo
Agostinho. Na contemporaneidade, campos como a psicandlise, a psicologia e a filosofia revelam uma
imprecisdo conceitual no momento do estabelecimento da sinonimia entre paixdo e afeto.

3% A observagio foi extraida do trabalho “Remixando a/na midia: a producdo colaborativa nos noticiarios de TV”
Revista Interin (UTP)- Revista do Programa de Pds-Graduagdo em Comunicacdo e Linguagens da Universidade
Tuiuti do Parand (UTP). ISSN: 1980-5276. Volume 19, 2015.
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distanciamento- da narrativa classica do telejornal- sdo, a nosso ver, dispositivos

do afeto que dizem mais sobre o produto amador do que qualquer crédito.

3. Observamos que o video amador operaria com um tipo de relacdo com a “verdade”
que transitaria entre “a voz do povo” e o “relato jornalistico” na construgcdo das
realidades cotidianas expostas em video. Passa a importar a comunidade afetiva e
base estética onde a paixdo dos sujeitos mobiliza a discursividade das interacdes.
A vivéncia cotidiana- tdo comum em nossos videos que abordam as mazelas
urbanas, as festas populares, o dia a dia das comunidades, sob a Otica dos
amadores- extrapola o mero estar junto num territorio, aldeia, bairro ou gueto.
Também ¢ mais do que um registro em video sobre o “lugar do povo”. Torna-se o
compartilhamento afetivo de uma producdo com a qual os individuos se
identificam ou se diferenciam, num interessante jogo entre identidades e diferencas
projetadas em tela. E aqui ressaltamos o papel da diferenca enquanto elemento de
atracdo (e nao apenas de repulsa como comumente se associa) de um determinado
publico. Uma audiéncia que pode ser atraida por afetos, sejam aqueles ligados ao
prazer da representacdo ou pela atragdo pelo exdtico, por algo que ndo representa
sua “realidade”, mas que a convoque por todo o repertorio (visual, narrativo,

identitario, geografico, dentre outros) que se apresenta distinto do seu.

Né&o fosse essa forca da correnteza discursiva da diferenca, arrastando paixdes e afetos
para o fundo do mar das narrativas, ndo caberia, a nosso ver, a exibicdo das particularidades
de determinada comunidade de Brasilia ou de uma producdo norte-americana amadora em
rede nacional (caso do quadro Outro Olhar) ou a projecdo de um problema ou festividade
especificos de uma comunidade no Morro da Mangueira a todo o pablico que assiste 0 RITV
e, por consequéncia, o quadro Parceiro do RJ. Obviamente, levamos em conta que a dor e 0
riso possam ser linguagens “universais”. Mas num outro percurso, consideramos que o riso
alheio ou a lagrima do outro, exposto pela lente do amador possam atuar como fortes
dispositivos de afeto e de ligagdo entre as emissoras € o seu publico, ou o “universo” do
popular.

Dessa maneira, ao tentarmos estabelecer uma definigdo para o “amador” com o qual
trabalharemos ao longo desta pesquisa, assumimos em nossa analise que, para alem da acéo
intuitiva, este teria uma pratica social consciente de oferta de modos de ver e ouvir 0 mundo
que, aparentemente pode ser gratuita e apenas instintiva, mas que ndo deixa de estabelecer

uma disputa de vozes e de percepcdes na tela da TV, tal qual o faz o campo dito
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“profissional”. A gramética audiovisual, como toda gramética, tem sua densidade e estuda-la
para além das paginas iniciais centradas no consumo passivo evoca um outro interesse do
amador que pretendemos mapear em nossas edi¢cdes. Embora imersos num processo intenso
de redefinicdo das fronteiras entre amadorismo e profissionalismo, ao caracterizarmos o
amador- mais especificamente o amador no audiovisual- como um estrategista sensivel,
ponderamos que o mesmo coloca na balanga, a todo o0 momento, os prds e contras de sua
performance audiovisual. Mesmo ndo sendo detentor de uma especializacdo da profisséo, o
amador nos da pistas de que tem razdes e necessidades econdmicas, sociais e politicas para
suas projecdes. Bem como deixa exposto que o aparente ndo estabelecimento de uma
estratégia discursiva pode ser a maior delas. Amante daquilo que produz, mas desprendido da
paixdo in natura que move o conceito de amante na literatura, conforme observamos, o
amador contemporaneo pode ser visualizado como um colaborador que néo é mais ou apenas
usuario da noticia: passa a ser usuario do proprio jornalismo, no qual, em maior ou menor
escala, atua como coprodutor e pode se especializar no/com o video que analisa, compartilha,
critica, descredita ou mesmo produz. A acdo dialoga de maneira produtiva com o conceito de
recirculacdo midiatica. De acordo com nossos estudos, num cenario de recirculacao, tal qual
anuncia Primo (2013) produgdo e consumo ndo podem ser mais Vistos como instancias
isoladas, mas interdependentes. O termo recirculacdo midiatica surge como uma adaptacéo do
conceito de retroalimentacdo, que é um procedimento existente em diversos tipos de sistemas,
sejam eles bioldgicos, econdmicos, elétricos (circuitos), sociais ou outros. Sua utilizagdo mais
corriqueira (que também conta com o sinénimo feedback), se da na endocrinologia , onde
determinadas glandulas produzem hormonios, que, por sua vez, estimulam a producdo de
outros hormonios, mantendo um complexo sistema em funcionamento. A atitude fundamental
para sobreviver na midia, conforme veremos ndo é mais (ou apenas) produzir conteddo, mas
fazé-lo circular, envolvendo usuarios na producao, como é o caso dos quadros-recorte. Antes,
porém, cabe analisar em profundidade as alteracfes na televisdo- com foco no telejornalismo

ao longo do tempo, tema do préximo capitulo.
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3 ATELEVISAO SE REINVENTA

As discussoes sobre a “televisdo de hoje” parecem acenar menos para sua auséncia de
futuro e mais para um periodo de experimentagdo marcado por éxitos e fracassos de
experiéncias que, segundo Machado (2011, p.88) “ndo sdo muito nitidas, mas suficientemente
expressivas para demandar pesquisa e analise”. Em tempos de convergéncia, a TV se
distancia da metafora de “janela para o mundo” (WOLTON, 2004) e se configura como varias
janelas para o mundo, a0 menos no que diz respeito ao suporte ou formas de acesso ao
material produzido para televisio. E o caso do recorte deste trabalho. Os quadros “Outro
Olhar” e “Parceiro do RJ” podem ser vistos, apds a primeira exibi¢do nos noticiarios da TV
Brasil e da Rede Globo- o Repérter Brasil e 0 RJTV, em uma tela de Smart TV, em um
smartphone, tablet, notebook, computador. H4, ainda, a possibilidade de se ter acesso a edicao
na integra do telejornal em que os quadros foram exibidos ou assistir apenas a um quadro
isolado, disponibilizado, nos sites das emissoras- TV Brasil *e¢ Rede Globo*. Neste
reordenamento de espacos e habitos de leitura e producdo de audiovisual, estariam tais janelas
se abrindo, para além das possibilidades de acesso, para a pluralidade de vozes, pautas,
angulos e representacdes identitarias de territorios e pessoas na televisdao? Pontuados pela
“convergéncia de midias” (JENKINS, 2009), acreditamos que a produ¢do amadora — com sua
proposta “supostamente organica”- estaria atuando como um dos estandartes desta “falta de
nitidez” nos “novos” modos de se fazer televisdo de massa ou tradicional. Trataremos, neste
capitulo sobre as préaticas envolvidas na producdo de TV e, mais especificamente, sobre o
telejornalismo e suas configuracdes enquanto género e narrativa, que hoje se pautam- em
maior ou menor escala- na inser¢do de “pessoas comuns” em seus produtos. Levamos em
conta a importante observacao de Machado, na obra “A televisdo levada a sério” (2005) sobre
a necessidade de, ao se analisar a televisdo, identificar de forma clara- e inevitavelmente
especifica- a abordagem pretendida. Isto porque, para o autor (2005, p.19-20) o termo
“televisdo” é muito amplo e se aplica a uma gama imensa de possibilidades de producéo,
distribuicdo e consumo de imagens e sons eletrdnicos: compreende desde aquilo que ocorre
nas grandes redes comerciais, estatais e intermediarias, sejam elas nacionais ou internacionais,
abertas ou pagas, até 0 que se processa nas pequenas emissoras locais de baixo alcance, ou
naquilo que é elaborado por produtores independentes e por grupos de intervencdo em canais
de acesso publico. Nossos quadros-recorte sdo sintoma e exemplo dessa proposicao

multifacetada de Machado (2005) e a discussdo sobre as muitas (re) invengdes da televiséo ao

% Disponivel em http://tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil/videos?data&edicao=outroolhar
% Disponivel em http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1ledicao/videos/#parceiro-do-rj



http://tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil/videos?data&edicao=outroolhar
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/#parceiro-do-rj
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longo de seus 65 anos no Brasil, completados em 2015, se faz necessaria enquanto proposta
introdutdria deste capitulo. Mais adiante, refletimos sobre a televisdo na contemporaneidade e
seu carater ubiquo, interpelando seu pablico em plataformas, suportes e dispositivos diversos,
bem como buscamos identificar a atual fase de producdo e consumo deste meio de
comunicacdo e dos telejornais que ainda exercem centralidade no ambiente miditico no
Brasil e no mundo (BECKER, 2015). Langamos, ainda, um olhar especifico sobre a televisdo
publica no pais, imersa num emaranhado juridico e conceitual e cuja instituicdo em nivel
nacional so se concretizou em 2007, mais de cinco décadas apds a implantacdo da TV no
Brasil. Questionamos se as promessas de uma televisdo publica no Brasil se assemelham as
promessas do préprio jornalismo e se contribuem para uma narrativa alternativa a TV
“comercial”. Em seguida, discutimos os noticiarios televisivos como género e préatica de
comunicacdo especifica, forjando e negociando promessas de leitura para com o publico. E
ainda avaliamos as possibilidades de insercdo das productes amadoras e de participagédo
popular, entendidos como promessa de conteGdo e espaco comum de construcdo de
significados da experiéncia cotidiana, num cenario de hibridismos de conteudos e
imprevisibilidades discursivas. Verificamos que hd momentos em que a populacao aparece na
TV como aquela que reclama por visibilidade e melhorias infraestruturais na cidade e em
outros ela tem seus discursos silenciados, ao buscarem um “telejornal pra chamar de seu”

(MATA, 2013).
3.1 A Televisao no Brasil: histérias em tela, memoria social e modos de produzir

A comparacdo entre os 200 primeiros aparelhos de TV contrabandeados do Paraguai
por Assis Chateaubriand em 1950%” e os 103,3 milhdes de televisores nos lares brasileiros
apontados pela Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (Pnad, 2015), €, por si s0,
justificativa plausivel para analisar a relevancia da TV na vida de um pais em que a TV aberta
esta presente em 97% dos lares. Na academia, a importancia e a necessidade de se estudar a
TV?* também se manifestam. Diversos trabalhos académicos, apresentados em Grupos de
Trabalho de Congressos como os da Associacdo Nacional dos Programas de Pds-Graduacgéo
em Comunicacdo- Compo0s, Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da

Comunicacédo-Intercom e da Associagéo Brasileira de Pesquisadores em Jornalismo- SBPJor

37 Mattos (2010) recorda que a televisdo brasileira, embora tenha comegado a ser instalada em fevereiro 1949,
guando Chateaubriand adquiriu junto @ empresa americana RCA Victor, cerca de 30 toneladas de equipamentos
para montagem da TV Tupi, a data oficial é o dia 18/09/50, em estldios de Séo Paulo.

% Segundo Toby Miller (2009, p.11), a palavra televisdo foi cunhada pelo académico russo Constantin Perskyi,
no Congresso Internacional de Eletricidade de Paris, em 1900. O grego e o latim de sua etimologia refletem seu
carater hibrido, definindo um aparato que permite a visdo do longinquo.
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ddo conta de analisar a televisdo, inaugurada em setembro de 1950, pelos mais diferentes
espectros: seguindo um viés historico, delimitando periodos que vdo desde sua implantacéo
(no mundo, no Brasil, em niveis regionais e locais), identificando suas estratégias de
significacdo da vida social e observando como o veiculo experimenta as atuais
possibilidades do zapping e da interatividade via rede mundial de computadores. Outros
estudos sobre televisdo buscam caracterizar a TV como meio popularesco, “de massa”,
mercadologico, tracando teorias sobre o funcionamento das sociedades contemporaneas
baseadas na insercdo deste meio nos sistemas politicos ou econémicos. Sérgio Mattos (2010)
explica, por meio de uma sélida argumentagdo, como a TV se converteu em relevante
fendmeno historico e socioecondmico no pais. Segundo o autor, o veiculo tem absorvido ao
longo das ultimas décadas uma média entre 50 a 60% do total do bolo publicitéario brasileiro,
0 que a torna “dependente cultural, economica, politica e tecnologicamente” (Mattos, 2010,
p.25). Mattos define sete® fases do desenvolvimento da TV no Brasil. Estas vao desde a
emissdo das primeiras imagens de televisdo da America do Sul (1950), caracterizada como
fase elitista, com 200 televisores importados e programas identificados pelo nome do
patrocinador, como o “Reporter Esso” até a fase da portabilidade e interatividade, datada a
partir de 2010. Umberco Eco, em 1983, descreveu dois momentos vividos pela televisdo que
puderam ser aplicados a realidade brasileira. O primeiro deles foi denominado pelo estudioso
como ‘“Paleotelevisdo”, periodo situado entre as décadas de 1950 e 1970, com poucas
emissoras e aparelhos e largo controle do Estado, influéncia da linguagem do rédio, bem
como um tom professoral no tratamento dos temas abordados, numa interacdo com o0s
telespectadores alicercada em telefonemas e cartas. Na “Neotelevisdo”, datada entre 1970 até

0 inicio dos anos 1990, a caracteristica marcante passa a ser a digitalizacdo do processo de

% Mattos (2010) classifica as sete fases da TV em: 1.fase elitista (1950-1964), marcada pela improvisacéo, pelo
status de luxo e de dificil acesso aos aparelhos, pela criacdo do Codigo Brasileiro de Telecomunicagdes- Lei
4.117, pelo oligopdlio dos Diarios Associados e pelo fato de todos os programas veiculados serem produzidos
exclusivamente nas regides onde estavam instaladas as emissoras; 2. a fase populista (1964-1975), quando a
televisdo era considerada um exemplo de modernidade, programas de auditorio e de baixo nivel tomavam grande
parte da programacédo e a TV € vista como difusora do regime militar; 3. a fase do desenvolvimento tecnoldgico
(1975-1985), quando as redes de TV se aperfeicoaram e comecaram a produzir, com maior intensidade e
profissionalismo, os seus proprios programas com estimulo de 6érgdos oficiais, visando, inclusive, a exportac&o;
4. a fase da transicdo e expansdo internacional (1985-1990), durante a Nova Republica, quando se intensificam
as exportacdes de programas; 5. a fase da globalizacdo e da TV paga (1990-2000), quando o pais busca a
modernidade a qualquer custo e a televisdo se adapta aos novos rumos da redemocratizacdo; 6. a fase da
convergéncia e da qualidade digital (2000-2010), a qual comega no ano 2000, com a tecnologia apontando para
uma interatividade cada vez maior dos veiculos de comunicacéo, principalmente a televisdo, com a internet e
outras tecnologias da informagdo. Nessa fase € adotado o sistema de televisdo digital do pais e iniciada sua
implantacdo e a substituicdo do sistema analdgico e 7. a fase da portabilidade, mobilidade e interatividade digital
(2010-), quando o mercado de comunicacdo e o0 modelo de negdcio tendem a se reestruturar definitivamente,
devido ao espago ocupado pelas novas midias, a exemplo do celular digital. Nessa fase a produgdo e distribuicdo
de conteldo serdo de fundamental importancia para as redes de televisdo. (MATTOS, 2010, p. 85-86).
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producdo, que tem impacto direto nas rotinas profissionais e na popularizacdo da reportagem.

Para Scolari (2009), a televisdo contemporanea possui caracteristicas distintas das
fases anteriores. Sob o olhar do autor, que também se projeta em nossas reflexdes, temos hoje
a “Hipertelevisao”, com maior aproximagdo com o publico, interatividade e programacao
extensa. Nesta etapa de desenvolvimento da TV o proprio meio é cada vez mais referido
como noticia em suas transmissdes. A experiéncia “hipertextual” para com a TV apontada por
Scolari (2009) é relevante por esbocar um cenario em que a televisdo deve ser pensada e
investigada em dialogo com as outras midias mais do que propriamente datar uma nova etapa
de desenvolvimento do meio. A televisdo da Gltima década, aparece, nesse contexto, de
acordo com Scolari (2009, p.194) “em conjunto com um novo tipo de consumidor de midia: o
transmidiatico”, lendo um contetido por TV, internet, videogames, quadrinhos, dentre outros.
Os bastidores sdo revelados- e até mesmo fetichizados- e os modos de fazer televisdo, seus
géneros® e formatos passam a ser ndo apenas consumidos como também analisados e
apropriados pelo publico de maneira mais imediata, o qual se torna, conforme iremos refletir
nesta pesquisa um produtor de audiovisual, desempenhando o trabalho de “jornalista
colaborativo”, ainda que os niveis e a propria legitimidade desta colaboragdo sejam variaveis,
conforme seré discutido adiante. A submissao de material as emissoras, por parte do publico é
uma realidade dos quadros “Parceiro do RJ” e “Outro Olhar”, bem como de outras producdes
da televisdo brasileira, ainda que tais produtos reconhecidos como colaborativos ou amadores
carecam do aval das emissoras para serem exibidos e sejam editados com o tempo e espaco
por elas concedidos no fluxo da narrativa e nos blocos de telejornais e de outras producdes de
géneros discursivos distintos. Entretanto, € interessante perceber, pelas narrativas e modos de
fazer dos quadros analisados que a “televisdo vira noticia”, ou seja, tem suas rotinas de
producdo expostas e apropriadas pelo amador, independentemente do maior ou menor
potencial participativo do cidaddo comum e das limitacBes das amarras editoriais, ideoldgicas
ou das pautas que sdo cobertas e selecionadas para “irem ao ar”. Se os cenarios das producdes
amadoras e colaborativas sdo dissonantes ou estdo em acordo com a tematica abordada pelas
emissoras de televisdo, se o encadeamento dos quadros ao longo da editorializacdo dos
telejornais se entrelaga ou ndo com as questdes trabalhadas em outras matérias do dia, se a

diversidade de angulos se faz presente nesta inser¢do de ndo-jornalistas na televisdo, sdo

0 0s géneros televisivos, cujas reflexdes serfo retomadas adiante, sdo uma modalidade dos “géneros do
discurso”, definidos por Bakhtin (1997, p.262). Estes tltimos sdo tomados pelo autor como “tipos relativamente
estaveis de enunciados”, elaborados de acordo com cada esfera de utilizagdo da lingua. No caso especifico da
televisdo, os géneros televisivos sdo compreendidos como “sistemas de regras aos quais se faz referéncia - de
modo explicito e/ou implicito - para realizar o processo comunicativo” (Aronchi, 2004, p.44) .
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questBes a serem verificadas, por meio da analise televisual desses quadros que seré realizada
em nossa pesquisa.

Cumpre adiantarmos aqui a colocacgédo de Scolari (2009) sobre a hiperteleviséo, de que
o ato de “fazer televisao” ¢ nitido nestes casos de producdao colaborativa, onde a
autorreferencialidade acaba se tornando uma espécie de “pauta conjunta”. Isto porque os nao-
jornalistas surgem na narrativa como aprendizes de reporter, de cinegrafista, de editor de
imagens e audio, dentre outras fungdes. Assim, em muitos casos, a identidade do colaborador
acaba por se tornar difusa. Segundo Becker, (2012, p. 52), a difusdo ocorre em funcéo de um
entrelugar de fala em que se situa o colaborador, o qual oscila entre 0 morador ativo e 0
aprendiz de audiovisual, num discurso onde se valoriza mais o proprio noticiario televisivo e
as suas mediagdes como ator social principal do que os modos pelos quais a populacéo atribui
significacbes a experiéncia por meio dos videos que produzem. Curioso notar que algumas
caracteristicas da paleotelevisdo e da neotelevisdo elencadas por Eco (1983) acabam por
permanecer ou complementar a hipertelevisdo. No caso de tragos da paleoteleviséo, temos
como principal vinculo atual a funcdo pedagogica da televisdo- e sobretudo do telejornalismo
e sua “fungdo pedagogica”- como salienta Vizeu (2009), ao propor que o noticiario televisivo
através de operacOes e construcOes discursivas didaticas pode contribuir para que homens e
mulheres possam compreender o mundo da vida, o cotidiano tenso. Desta forma, o jornalista
organizaria 0 mundo com uma preocupacdo pedagdgica que se legitima por explicar 0s
acontecimentos, para além de mostrar. As diferencas com a paleotelevisdo se ddo, sobretudo,
em relacdo a pedagogia empregada em cada periodo. Se na década de 1950, a funcao
pedagdgica era sinénimo de hierarquia entre apresentador e usuario, onde o primeiro tinha o
monopolio professoral da palavra, hoje a preocupacao pedagdgica com a informacdo também
é assumida pelos ndo jornalistas. As praticas pedagdgicas da hipertelevisdo no telejornalismo
podem ser compreendidas na atualidade ndo apenas como a preocupacdo de enunciagdes
didaticas por parte dos jornalistas, mas também dos produtores de contelldos audiovisuais
informativos, uma vez que o amador na televisdo, mesmo que n3o assuma a “fungdo de
jornalista” divide com este profissional o papel de um enunciador pedagogico, pré-ordenando
discursos e contribuindo para o entendimento do mundo e de experiéncias comunitarias, em
acordo com a atuacdo dos colaboradores dos quadros “Parceiro do RJ” e “Outro Olhar. A
televisdo atual também traz como heranca da etapa da neoteleviséo descrita por Umberto Eco
as possibilidades de zapping, de ndo-fidelidade aos canais e as intensifica em grande escala.
Para Muanis (2012, p.174) a neotelevisdo ainda se manifesta com o aumento da intimidade

com o espectador, “a televisao sai da sala e vai para os quartos e os talk shows e reality shows
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passam a representar simulacros de interagdo”. Contudo, o autor pontua que o aspecto mais
importante da TV contemporénea ou da hipertelevisdo, como nomeada por Scolari ( 2009), é
que ela dilui (ou simula diluir) as distancias entre realizacédo e recep¢do. Hoje, a TV pode até
permanecer na sala — e também nos quartos- mas na companhia de outros dispositivos com 0s
quais estabelece uma espécie de central de convergéncia. No ambiente midiatico o contetdo
apresentado na tela da televiséo é estendido para outros dispositivos ou para a “segunda tela”,
como esta dindmica € reconhecida nos estudos de ecologia da midia. Muanis ( 2012) pontua
que as estruturas da televisdo sdo fluidas, de modo que tracos de uma determinada época
surgem e desaparecem em outra, programas pertencentes a era da hipertelevisdo podem ser

incluidos na paleo ou neo televiséo e vice-versa. Para o autor, o0 que muda preferencialmente

¢ a forma do espectador se relacionar com ela, modificando-a.Por esse viés, se deslocaria a
proposta para as posturas ou atencbes paleo e neotelevisivas, considerando que o
espectador pode oscilar entre uma busca por maior conteddo ou por uma fruicdo de
imagens e sons, respectivamente, do que decorre a dificuldade de trabalhar com periodos
estanques, quando se trata do tempo histérico da televisdo. (MUANIS, 2012, p.176)

E justamente esta forma de relacdo entre espectadores e a televisdo, a qual sofre
transformacfes na atualidade, por meio de demandas por novos conteldos e mesmo pela
necessidade de producdo e exposicdo do trabalho amador em video, o que justifica nossa
pesquisa e orienta nosso olhar sobre o percurso historico da TV no Brasil. Machado (2005) ja
anunciava na passagem do século XX para o século XXI que “ a televisdo € e sera aquilo que
nés fizermos dela” (2005, p.12), sugerindo que a TV e qualquer outro meio ndo estdo
predestinados a ser qualquer coisa fixa. As reflexfes de Muanis (2012), de certo modo, se
aproximam dessa perspectiva. Sugerimos neste trabalho que as caracteristicas da televisdo
como dispositivo audiovisual permitem que as audiéncias- os cidaddos, os telespectadores, 0s
produtores amadores expressem ndo apenas em suas leituras, mas, especialmente em suas
producdes e representacdes audiovisuais, anseios, descobertas e aspiragoes.

Machado (2000, p.10) refuta a ideia de televisdo enquanto exclusivo locus de
banalidade, justificando que o fenbmeno da banalizacdo pode ser estendido a qualquer forma
de producdo intelectual. E acrescenta que existe uma televisdo com trabalhos complexos e
expressivos que ajudaram a construir uma ética e uma estética deste meio, tal qual um cinema
de expressédo de inquietudes ou uma literatura de insubmissdo. O autor destaca a necessidade
de uma mudanca de enfoque e reconsideracdo do papel da televisao na constituicdo da cultura
contemporanea também por parte de quem a analisa, produz, consome e critica. Hoje,

percebemos que essas tarefas podem ser realizadas de forma simultdnea como
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compreendemos os quadros de producdo colaborativa analisados nesta pesquisa, uma vez que
0 cidaddo comum se transforma em prosumer®, neologismo criado por Alvim Tofler (2007)
para definir o sujeito que &, ao mesmo tempo, produtor e consumidor ou ainda viewser,
neologismo que Eli Noam (2004) criou para definir o espectador (viewer) que também
pesquisa (browser) num ambiente hibrido entre televisdo e computador. Nesse sentido, Veron
(2009) nos oferta contribuicao reflexiva valiosa sobre a necessidade de readequacdo de termos
utilizados para nomear receptor, publico e audiéncia em televisdo. Tais conceitos
enfrentariam, segundo o autor, uma crise na atualidade, ja que “as logicas do vinculo social
nao se fazem mais a partir de estratégias ou locais convencionais”. (Idem, p.24).

Mais recentemente, Axel Bruns (2011, p.119), conforme discutimos no capitulo 2,
reservado ao amador no audiovisual, propde o termo gatewatching para se referir a um novo
modelo de participacdo colaborativa dos usuérios, sobretudo da internet, mas que também
pode se estender para a televisao, A préatica do gatewatching tensiona o antigo monopélio do
modelo jornalistico de gatekeeping®’, mantido pela midia de massa. Neste novo cenario,
blogueiros e comentaristas realizam a curadoria, isto €, divulgam, compartilham, questionam
e descreditam as matérias noticiosas. Ao refletirmos sobre esse meio e sobre os avancos e
abordagens nos estudos em televisdo nos ultimos dez anos, buscamos aqui referéncias em
fontes que analisam a TV, para além de um diagnodstico do seu “lugar no mundo”, sob um

Viés que prioriza a intervencdo produtiva no processo televisual, sobretudo em telejornalismo.
3.2 A televisdo ubiqua: estudos e olhares sobre a TV contemporanea

Num campo em que 0s avangos tecnoldgicos sdo continuos, as pesquisas em televisdo
ganham folego extra: o ano de 2015 data o surgimento da possibilidade de “conversarmos”
com a TV. Embora o reconhecimento de voz para comandos simples, como ligar e desligar,
seja anterior a este ano, a novidade se encontra na comercializagédo de aparelhos que permitem
ao usuario interagir com a maquina por meio de ordens mais complexas, como buscar
contetidos e navegar por aplicativos. Pensar as possibilidades de interacdo e de relagbes com

audiéncias a partir deste cenario outrora abordado apenas nos filmes de ficgéo cientifica tem

*! para Pamela Bério (2014), o prosumer pode ser comparado ao produtor da época que antecede o capitalismo,
mas que agora ressurge como produtor de informacdo mididtica, participando ativamente na elaboracdo de
conteudos informativos diversos nas novas midias.

*2 Definida nos anos 1950 nos EUA, a pratica do gatekeeping é conhecida como aquela em que o jornalista é
visto como um portal, que seleciona a informagdo durante suas rotinas de producdo. O termo, nas teorias do
jornalismo, tem suas observacbes pioneiras creditadas por Traquina a David Manning White em 1947, cujo
resultado principal foi o artigo intitulado “The ‘Gatekeeper’: A Case Study In the Selection of News”, publicado
originalmente em 1950 na revista académica Journalism Quarterly, vol.27, N.4, de paginas 393 a 390
(TRAQUINA, 2005, p.223).
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sido proposta frequente das pesquisas em comunica¢do nos ultimos anos. “A televisdo

4395

ubiqua®™” ¢é inclusive nome da publicagdo portuguesa langada em 2015 e organizada por Sonia
S4, Paulo Serra e Washington Souza Filho. Em sintonia com a proposta de ubiquidade, que é
a qualidade de a TV estar em varios lugares ao mesmo tempo*. Segundo os organizadores, a
TV ubiqua (2015, p.1) é marcada pela hiper-segmentacdo de publicos, em um contexto
mididtico onde os interesses muitas vezes sdo conflitantes entre produtores, distribuidores,
anunciantes, fabricantes e consumidores. Eles apontam ainda que os editores dos noticiarios
televisivos passaram a difundir o produto amador, ou seja, contetdos produzidos pelo
espectador sem a orientacdo de um jornalista. Jodo Carlos Correia (2015, p.49) apresenta
nesta mesma publicacdo quatro desafios impostos atualmente a televisdo ubiqua: o da
criatividade perante a notavel mudanca de conteudos; o da convivéncia com as redes sociais e
com um ambiente de comentario constante; o discursivo, que coloca a prova os formatos
televisivos e convoca a criacdo de géneros hibridos; e o do modelo de negdcio. Sob a
perspectiva desta fase ubiqua® da televisdo, cuja analise sera priorizada em nossa tese, 0
“reinado” do telefone celular e a geracdo de contetdos por nao jornalistas permitiriam ao
usuario assumir o papel de receptor, transmissor e fonte de informac6es, rompendo assim,
com alguns paradigmas da comunicacdo. Entendermos o cenario atual da televisdo no Brasil e
no mundo e suas reconfiguracfes na pesquisa e no mercado torna-se um passo fundamental
para avancarmos em nossa proposta de estudo, procurando identificar qual € a televisao sobre
qual falamos e 0 que as pessoas que pesquisam e produzem TV na ultima década pensam
sobre 0 meio. Investigamos se 0s quadros colaborativos anunciados pelas emissoras como
sendo “o espago do jornalismo cidaddo ou colaborativo na TV” poderiam ser classificados
como os géneros hibridos anunciados por Jodo Correia (2015), portadores de novas estratégias
narrativas fundamentais para a televiséo ubiqua.

As pesquisas em televisdo desenvolvidas na contemporaneidade dao-nos pistas de que
este dispositivo audiovisual tem sido tomado como objeto de estudo sob distintas perspectivas

de analise. Ao abordar em coletinea a “TV em transi¢do” (2009), Freire Filho (2009) destaca

*® Neste livro, os organizadores consideram que tecnologia da televisio off-line e online convergiu
abruptamente, revelando, desta forma, os limites dos estudos televisivos e as perspectivas de pesquisa que
isolavam este medium dos restantes. E deste ponto de vista que a discussdo se justifica e ganha novas condicdes
para uma perspectiva de estudo diferenciada.

* A obra foi disponibilizada em livro impresso, pdf e ebook, com tiragem “prins-on-demand” que permite
imprimir cépias de um livro num momento em que forem solicitadas pelos leitores, algo improvavel em métodos
tradicionais de impresséo.

** Jo#o Carlos Correia (2015, p. 42) explica que a primeira referéncia a ubiquidade tera sido efetuada num texto
do cientista, escritor de fic¢@o cientifica e profeta da tecnologia, Arthur C. Clark, intitulado “ The Mind of the
Machine”, publicado na Playboy em dezembro de 1968. Clark previa que os computadores seriam cada vez mais
pequenos e eventualmente eles ficariam omnipresentes e ubiquos.
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investigacOes que tém como ponto comum a demanda da troca de indagacGes moralistas por
reflexdes pontuais sobre as dinamicas e mutagOes na/da paisagem televisiva. Nesse mesmo
sentido, focados nas atuais relagdes entre a televisdo e seus publicos, mapeamos
consideracOes a respeito da televisdo ubiqua. Para Toby Miller (2009) a televisdo possui uma
existéncia fisica, uma histéria como objeto de producdo material e de consumo, além de ser
um local de producéo de sentido. Para o autor, ela estd mudando, ao invés de acabar, como é
sentenciado frequentemente, em diversas manchetes de noticias. A populariza¢do do youtube,
na visdo de Miller (2009), s6 fez incluir a TV num novo cenario transmidia, uma vez que “em
vez substituir os programas de TV, estes fragmentos e comentérios os promovem” (Idem,
2009, p.21). Tal promogdo pode ser percebida em nossos objetos de anélise, ja que os quadros
“Outro Olhar” e “Parceiro do RJ” ndo apenas sao disponibilizados nos respectivos sites das
emissoras (em locais especificos), como também sdo disponibilizados no youtube, podendo
ser encontrados por ferramentas de busca ancoradas em palavras, temas ou data da exibicao
das producbes. Becker (2015, p.192) sugere que experimentamos uma coexisténcia de velhas
e novas formas de consumir televisdo. Inserida em ambientes dinamicos criativos, a TV,
como os demais produtos da cultura digital, realiza uma exploracdo ubiqua das escolhas dos
consumidores. Utilizando a expressao “Matrix Media”, de Michael Curtin (2009 apud Becker,
2015), a pesquisadora explica que a TV tem um modo de comunica¢do cada vez mais
complexo, flexivel e dindmico, com formas distintas de producdo, utilizacdo e distribuicéo
gue ndo devem ser, necessariamente, encaradas como sinénimo de diversidade da producéo

audiovisual noticiosa no ambiente midiatico. Para José Marques de Melo (2010. p.7)

os brasileiros estdo servidos por uma televisdo tecnologicamente moderna e esteticamente
satisfatoria, embora disseminando conteldos distantes das necessidades educativas de
vastos contingentes de concidadaos que permanecem excluidos do banquete civilizatério.

Nos estudos de Temmer (2010, p.108), a TV é um veiculo representativo de uma
sociedade que padece tanto de excesso quanto de falta de informacdo, uma vez que a
quantidade de circulagdo mundial de informacdo é comprometida pelo tratamento dado a
mesma. Porcello e Gadret (2010, p.215) abordam como a TV influéncia a Politica no Brasil,
formando imagens e atribuindo valores a atores sociais relevantes no ambito do discurso
noticioso. A partir de enquadramentos fornecidos pelas emissoras sem que possam escolher o
angulo de visao, os telespectadores observam na tela da TV gestos e falas de seus lideres, por
meio dos quais buscam insumos para criar seus proprios frames em relacdo aos fatos
politicos. Motta (2010) encara a TV como um operador da memdria social, ja que a imagem é

a representacdo visual em movimento dos fatos, objetos e gente. A pesquisadora retoma Hall
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(2005) para explicar que a linguagem da TV constroi identidades, por meio de representagdes
imagéticas de grupos sociais. Essas esparsas representacdes ndo revelam a totalidade social,
assim como o0s videos analisados nesta tese, os quais alimentam o imaginario em
determinados sentidos, por meio dos quais percebemos os mundos e realidades vividas- nos
bairros do Rio de Janeiro, caso do quadro “Parceiro do RJ” e em algumas regides do Brasil,
como ocorre com o quadro “Outro Olhar”. Porém, essa “televisdo porosa” conceituada por
Franca (2010), se encharca de temores e de desejos da sociedade que sugere representar e é
marcada pela onipresenga e adaptabilidade. Segundo a autora, a “televisibilidade” ¢ a unica
diferenga entre aquele que esta na televisdo e aquele que a assiste, ou seja, qualquer um pode
estar na TV, numa igualdade celebrada, mas hierarquizada pela possibilidade efetiva de ser
escolhido e ganhar a sonhada visibilidade. Nesse sentido, refletimos em seguida sobre

tendéncias de participacdo popular no telejornalismo como género televisivo singular.

3.3 Televisdo publica no Brasil: conceito, consensos e rupturas

Refletir sobre a atuacdo e/ou incorporacdo da producdo de ndo-jornalistas em um
telejornal veiculado na TV Brasil implica em uma tarefa que vai aléem da reunido de estudos
de midia e de jornalismo para compreendermos seus usos, discursos e narrativas na
contemporaneidade. Exige levarmos em conta que, nos noticiarios televisivos, ha engrenagens
permeadas por motivacdes politicas e pessoais (FOX, 2004, p.10) que colocam a producéo
amadora num espaco privilegiado da narrativa testemunhal construida a partir da experiéncia.

Significa, ainda, trabalhar com os conceitos amador e colaborador, os quais ndo devem
ser considerados como sindnimos. No caso do amador, pesa sua caracterizacdo como sujeito
“ndo profissional” e, portanto, mais ilustrativo do que de fato colaborativo na narrativa do
telejornal, conforme discutiremos adiante. Ao observarmos a televisdo publica no Brasil®,
percebemos que a (con-) fusdo se estabelece entre os conceitos de televisdo pablica e estatal,
onde, conforme explica Sodré (2008, p.9), “a TV publica € vista como o canal do governo, ou
seja, algo publico, mas que tem dono”. Estes pontos nevralgicos conceituais ou mesmo as
relagdes entre governo e EBC foram analisados em profundidade pela pesquisa “Avalia¢ao do
Telejornalismo na TV Brasil - Monitoramento do cumprimento dos direitos a comunicacao e

a informagao” realizada entre 2010 e 2012 (CNPg- Edital Universal) pelo grupo “Jornalismo,

* De acordo com Meireles (2013, p.22) a primeira televisdo ptblica brasileira foi a TV Universitaria de
Pernambuco, inaugurada em 1968, 18 anos depois do surgimento da televisdo no Brasil. Em na¢fes europeias
como Alemanha, Franca e Inglaterra a televisdo ja nasceu publica, como é o caso da britanica BBC (1926)
considerada por Laurindo Leal Filho (1997) como a “melhor TV do mundo”.
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Imagem e representagdo”, da Universidade Federal de Juiz de Fora.”” Anunciada em 2007, a
Empresa Brasileira de Comunicagdo - EBC* surgiu da edicdo da Medida Provisoria 398,
depois convertida pelo Congresso na Lei 11 652/2008. A empresa ficou encarregada de
unificar e gerir, sob controle social, as emissoras federais de televisdo e radio ja existentes e
de instituir o Sistema Publico de Comunicagdo com a criacdo da Agéncia Brasil. O quadro
“Outro Olhar” ¢ exibido pela EBC desde abril de 2008, data da estreia do proprio
telenoticiario Reporter Brasil, edi¢do noturna, veiculado de segunda a sdbado pela TV Brasil.
Se estudiosos da area da Comunica¢do como Othon Jambeiro e Murilo César Ramos ja
ressaltaram a necessidade de compreender o emaranhado juridico, e a diferengas entre os
sistemas comercial, publico e estatal de radiodifusdo, complementares de acordo com nossa
legislacdo, ainda persiste como desafio de entendimento e de apropriacdo efetiva pela
sociedade da distincdo entre uma emissora de televisdo publica e uma emissora de televisdo
do poder executivo, estatal. Para este trabalho, trabalhnamos com as nocbes de televisao
pablica tributérias de Manuel Pinto e delineadas por Bucci, Chiaretti e Fiorini (2012). Para
Pinto (2005), a televisdo de servico publico pode ser caracterizada como aquela que se assume
como instituicdo da sociedade, agindo em estreita relagdo com outras instituicdes,
vocacionada para lhes dar vez e voz (PINTO, 2005, p.16). Porém, no documento intitulado
“Indicadores de qualidade nas emissoras publicas- uma avaliagdo contemporanea”, as
emissoras publicas ndo deveriam se atrelar ao mercado e deveriam dar voz as expressdes da
cultura e debate publico que ndo tém vez nas comerciais. As televisdes publicas seriam
caracterizadas por uma nao subordinacdo de gestdo a nenhum dos trés poderes da Republica,
sem finalidade de lucro e ndo devem prestar qualquer forma de contrapartida politica ao
recebimento de recursos dos poderes publicos ( BUCCI, CHIARETTI e FIORINI, 2012, p.12-
13. Martin- Barbero ( 2002 apud MEIRELLES, 2013) discorda desta cartilha elaborada a
pedido da Unesco no que diz respeito a ndo veiculacdo de comerciais nas emissoras de tevé
publicas por ndo acreditar que isto as descaracterize. Enquanto isso, Rincon (RINCON, 2002,
p.320 apud MEIRELLES, 2013, p.18) aposta numa televisdo publica competitiva, que inova,

crie propostas diversas e novos talentos, mesmo que as questdes de ordem econdmica- tipicos

*" O projeto de avaliacdo propds-se a monitorar a efetivacdo do compromisso com o interesse piblico nas
edigdes dos telejornais da emissora e resultou no livro “A informa¢do na TV Publica” (Iluska Coutinho-org.
Florianopolis, Insular, 2013).

* A atuacdo da Empresa Brasileira de Comunicacdo, EBC, é acompanhada/ planejada por um Conselho
Curador, mas € importante destacar os veiculos de comunicagdo que compde a sua figura juridica, responsaveis
pelo contato de fato com a sociedade, com a producéo e veiculagdo de informacgdo. S&o eles: Agéncia Brasil,
Radioagéncia Nacional (Radio MEC AM e FM no Rio e AM no Amazonas; Radio Nacional Brasilia, Amazonia,
Rio), TV Brasil e TV Brasil Internacional. Assim, nesse texto, passaremos a fazer referéncia a TV Brasil,
ambiente de nossa reflexdo sobre um telejornalismo cidadéo.
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da televisdo de mercado- figuem em posi¢do secundaria.

As “televisdes publicas” sdo diversas e seus varios modelos e contextos alicercados
em nac0es e épocas distintas ndo nos permitem reduzi-las a um grupo de diretrizes fechado. O
que temos, como vimos, sdo algumas caracteristicas comuns que fazem com que o termo
pablico possa estar associado a uma emissora. Neste trabalho especificamente, a palavra
chave “ alternativa “ contribuiu para alinhavar nossa proposta de estudo, a qual também figura
em defini¢cbes gerais de TV publica. Tal termo permite agrupar neste texto as nocGes de
producdo amadora e de televisdo publica num mesmo recorte de andlise. Isto por que o
amador e suas producdes e anseios sdo vistos como alternativas aos produtos audiovisuais
ofertados pela midia “tradicional”, representando, ainda que de modo idealizado, a liberdade
de expressao, quesito relevante e necessario para a saude democratica de um pais. Nesse
sentido, assumimos a conceituacdo de televisdo publica proposta por Rincén (2002) , aqui

3

compreendida, portanto, como “uma alternativa audiovisual de encontro da sociedade, de
fomento dos direitos dos cidadaos, e de reconhecimento da pluralidade social que nos habita”
(Idem, p.29). Assim, entendemos que ética, disponibilizacdo de contelldos ndo encontrados
em outros canais, independéncia e valorizacdo do interesse publico norteariam a razédo de ser
das emissoras publicas. Porém, questionamos se as producdes audiovisuais amadoras na
televisdo publica atuam como uma alternativa aos conteldos produzidos pela midia
“profissional e/ou comercial”, 0 que pretendemos descobrir por meio da posterior analise de

um dos quadros de nosso recorte, o “Outro Olhar”, da TV Brasil.
3.4 O telejornalismo brasileiro como género

Para analisarmos as atuais insercdes e representaces dos ndo-jornalistas nas
producdes de telejornalismo, com foco no sinal aberto no Brasil, é fundamental compreender
0s noticiarios televisivos como género discursivo. Para Becker (2010, p.131) o telejornal
continua sendo um género estratégico na grade de programacdo das emissoras abertas no pais,
vendendo credibilidade e atraindo investimentos de alto valor comercial, mesmo com indices
de audiéncia menos representativos do que no passado. Os dados da Associacdo das
Emissoras Radio e Televisdo do Estado de Sdo Paulo (AESP)*, endossam este cenario e
apontam, em 2016, para uma manutencao do jornalismo de televisdo aberta no horario nobre
como género detentor de significativa fatia publicitaria. O Jornal Nacional, da Rede Globo,

por exemplo, utiliza a média de 710 mil reais cobrados por uma insercéo de 30 segundos em

* Disponivel em http://www.aesp.org.br/noticias_view_det.php?idNoticia=16150



http://www.aesp.org.br/noticias_view_det.php?idNoticia=16150
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seus intervalos™. Para Temmer (2010), o futuro do telejornalismo no Brasil e sua relevancia
no contexto das novas midias interativas dependerdo de uma habilidade deste em lidar com a
mistura dos géneros, mesmo que o telejornal tenha sido por décadas detentor de uma
linguagem audiovisual que o torna facilmente reconhecivel no emaranhado da programacé&o.
Para a autora (2010), o género pode ser definido na atualidade como agrupamento de
trabalhos semelhantes. Segundo Bakthin (1997, p. 262), os “géneros do discurso”, que sao
infinitos e heterogéneos, podem ser compreendidos como “tipos relativamente estaveis de
enunciados”, elaborados de acordo com cada esfera de utilizacdo da lingua. Dessa forma, os
enunciados orais e escritos tornam-se correias de transmisséo entre a historia da sociedade e a
historia da linguagem. E refletem ndo s6 contetidos Iéxicos, gramaticais, mas acima de tudo
uma construcdao composicional. O dialogo cotidiano, a carta, 0 romance sdo alguns exemplos
da diversidade dos géneros do discurso, dentre os quais incluimos o jornalismo. Assim,
compreendemos que o telejornalismo é um género televisivo com caracteristicas especificas
inserido na programacao das emissoras de televisdo aberta e por assinatura, bem como um
género jornalistico, reunindo marcas que o distinguem de outras préaticas de Jornalismo. O
género televisivo figura de maneira destacada nos estudos de Itdnia Gomes (2011), com base
nos estudos culturais e de linguagem, sendo classificado como uma “estratégia de
comunicabilidade”. Sob essa perspectiva, a autora sugere que é possivel compreender as
regularidades e especificidades de distintos produtos na televisdo e os modos que se
configuram historicamente. Assim, neste trabalho o conceito de género é utilizado tanto em
relacdo a ideologia e aos valores do jornalismo quanto as suas formas culturais. Em “Seis
licdes sobre a televisdo”, Frangois Jost (2004), retoma estudos de Eliseo Verdn, dedicados a
imprensa escrita, e trabalha as suas diferentes concepcdes de contrato de leitura para pensar a
questdo dos géneros na televisdo. Assim, Jost (2004) sugere que ha um acordo simbdlico entre
emissor e receptor, por meio do qual se comunicam e estabelecem interagdes. Diante das
dificuldades na definicdo de publico(s), o autor focaliza a necessidade de um diagndstico e de
uma clara definicdo do contrato que se deseja firmar com as audiéncias. Considera-se,
portanto, que ndo pode haver um ato de comunicacdo sem que a ele esteja vinculado um

contrato. E, no caso da televisdo, os vinculos se estabelecem em um universo em que o

* De acordo com a mesma pesquisa, que analisou os valores de comerciais das cinco maiores emissoras abertas
do Brasil, na Record, o Jornal da Record tem o comercial mais caro da emissora: na casa dos R$465 mil. Na
Band, o antncio de 30 segundos no intervalo do Jornal da Band é praticamente 0 mesmo cobrado no intervalo
das transmissdes de futebol: R$315 mil. SBT e Rede TV fogem da regra e tém, no entretenimento seu maior
faturamento publicitario: no SBT, o andncio mais caro é no intervalo do Programa Silvio Santos. A chamada de
30 segundos custa R$486 mil, seguido pela A Praca é Nossa que custa em média R$470 mil. Na RedeTV, o
valor mais alto € durante o intervalo do programa V6lei na Rede. A chamada de 30 segundos custa em média
194 mil. Fonte: Associagdo das Emissoras Radio e Televisdo do Estado de Sdo Paulo (AESP).
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espectador estaria ciente do espetaculo proposto, clausula do contrato. Para Charadeau (2006),
0 contrato de comunicacdo também pode ser compreendido como um jogo de regulacdo das
praticas sociais criado pelos individuos para conviverem em comunidade, tendo a
comunicac¢do papel fundamental nesse processo. O “contrato de informagao midiatico” seria
composto por trés instancias: de producdo, recepcao e construcdo do produto midiatico. Nesta
nogdo de contrato, o que determinara os discursos sdo as situacfes de troca e as referéncias
dos individuos. As caracteristicas de identidade de quem se dirige- e a quem se dirige, a
definicdo daquilo que serd informado, o objetivo da comunicacdo e o ambiente no qual ela se
inscreve, a conquista do lugar de fala e a tematizacdo séo dados externos e internos que iréo
permitir identificar, julgar e apreender o que esta sendo passado. Nas reflexfes de Charadeau
(2006, p.38)

Toda escolha se caracteriza por aquilo que retém ou despreza; a escolha pde em evidéncia
certos fatos deixando outros a sombra. A cada momento, o informador deve perguntar-se
ndo se é fiel, objetivo ou transparente, mas que efeito Ihe parece produzir tal maneira de
tratar a informagdo e, concomitantemente, que efeito produziria tal maneira de tratar a
informacdo, e ainda uma outra, antes de proceder a uma escolha definitiva.

Contudo, Jost (2004) critica 0 modelo de contrato de comunicacdo midiatica nos casos
em que este deixa de lado suas bases dialdgicas bakhtinianas e assume um carater imanente,
torna-se pacto tacito entre os membros de uma sociedade, e tende a desconsiderar
conhecimentos e dindmicas que intervém nos processos de comunicacdo estabelecidos nas
relacBes entre producdo e recepcdo. Em contraposicdo ao modelo de contrato, em que impera
a “lei do enunciador”, Jost (2004) oferece o modelo de promessa. Neste modelo, o género
aparece como interface, batismo de programa, moeda de troca, promessa ontolégica daquilo
que o telespectador pode esperar deste ou daquele programa. Ha uma “etiquetagem de
autenticidade” de quem e do que se oferece. Os géneros, enquanto marcadores identitarios,
tornam-se terrenos de confronto entre atores sociais com distintos interesses. Para Bakhtin
(1997, p.294), em cada época, em cada circulo social ou micromundo familiar, sempre havera
enunciados investidos de autoridade que dao o tom, nos quais as pessoas irdo se basear, citar,
imitar ou seguir para produzirem seus discursos, num processo de assimilagdo do “outro”. A
diversidade de géneros é determinada pela situacdo, posicao social e relacbes pessoais dos
envolvidos no processo de comunicacdo. Desse modo, acreditamos que, também na televiséo,
podem-se misturar géneros, empregé-los de modo parddico, irdnico, tornando a comunicagdo

televisual um processo dinamico e incerto. Ou, nas palavras de Jost:

a emissora faz proposi¢des através do ato de denominacdo, e o telespectador, dando-se
conta ou ndo, dela se apropria.(..)Parece natural colocar os jogos no espa¢o ludico, os
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telejornais no do autentificante e as séries no do ficticio. Ndo obstante, pode acontecer que
a ficgdo seja apresentada como real ou a realidade como um show”. (JOST, 2004, p.42)

Bakhtin (1997, p. 285) explica que motivos como a falta de acervo suficiente para o
didlogo, de modulacdo do discurso ou uma mistura de géneros ndo compreendida pode fazer
com que um sujeito com extremas habilidades para encabegar discussdes sobre cultura ou
ciéncia seja extremamente desajeitado numa “conversa social”. E o fato ndo se deve, segundo
0 autor, a uma pobreza de vocabulario ou de estilo, mas de uma inexperiéncia de dominar o
repertorio dos géneros da conversa social, neste caso. Em nossas reflexdes, sugerimos que as
relacdes entre “jornalistas profissionais” e “jornalistas colaborativos” ou amadores possam,
por alguns momentos, experimentar distorcdes no dominio do género jornalistico no qual
pretendem atuar. O que faria, a nosso ver, com que certos ancoras e repdrteres fossem
substituidos por outros profissionais que estabelecessem maior “empatia” para com a
audiéncia ou fossem reencaminhados para outros setores ou programas das emissoras
“compativeis” com suas individualidades. Ou, num outro cenario, o amador nos telejornais
pudesse estabelecer com audiéncia uma situacdo de comunicacdo peculiar, ancorada no
dominio de formas estilisticas € composicionais comuns, que justificariam sua “coloca¢do em
cena” na narrativa audiovisual. No dicionario Michaellis online® (edicdo 2009 ) o género é
definido como “grupo de seres que tém iguais caracteres essenciais”. Em seus estudos sobre
televisdo Aronchi (2004)>* afirma que “os géneros sdo sistemas de regras aos quais se faz
referéncia - de modo explicito e/ou implicito - para realizar o processo comunicativo” (Idem,
2004, p.44). Aronchi (2004) aponta um questionamento relevante para esta anélise da
producdo amadora e dos contetdos colaborativos no telejornalismo, além de “revirar”

conceitos elencados até o momento:

O produto determina a programacdo para o publico ou deve-se partir do publico para
determinar a programacdo? Em outras palavras: quem manda mais, o publico ou a
producdo? Sem duvida é o publico. Nao posso fazer uma programacgdo se ndo for a partir
dele.; Especialmente num pais onde existe uma grande diversificacdo de publicos, de

*'Disponivel em http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=g%EAnero. Consulta em 06/06/16.

>2 Aronchi (2004) classifica a programacao da televisdo brasileira em quatro categorias: informagao, educacéo,
entretenimento e publicidade/especiais. Estas se subdividem em géneros. A categoria informacdo engloba os
géneros debate, documentéario, entrevista e telejornal. A categoria educacdo abarca os géneros educativo e
informativo. Na categoria publicidade estdo incluidos cinco géneros: chamada, filme comercial, politico, sorteio
e telecompra. A categoria entretenimento retine os géneros auditorio, colunismo social, culinario, desenho
animado, docudrama, esportivo, filme, game show (competi¢do), humoristico, infantil, interativo, musical,
novela, quiz show (perguntas e respostas), reality show (TV - realidade), revista, série, série brasileira, sitcom
(comédia de situacdes), talk show, teledramaturgia (ficcdo), variedades, western (faroeste).



http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=g%EAnero
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=g%EAnero
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desenvolvimentos pessoais, culturais, religiosos, econdmicos e emocionais em vario niveis.
(ARONCHI, 2004, p.56)

Nesse sentido, se a0 menos em tese a busca pelos altos indices do Ibope néo seria uma
prioridade para um jornalista colaborativo, como devemos conceber producdo audiovisual e
publico quando ambos estdo imersos numa sé trama? A partir da referida contribuicdo de
Aronchi (2004), indagamos neste trabalho, portanto, como o préprio publico se imagina ao
elaborar sua auto representagéo.

Contudo, a partir dos estudos culturais, Mittel (2004) torna a questdo do estudo dos
géneros televisivos ainda mais complexa: “Precisamos olhar para além do texto como locus
do género e, ao contrario, localizar o género dentro de complexas inter-relacfes entre textos,
industrias, audiéncias, contextos historicos” (MITTELL, 2004, p7). Segundo o pesquisador,
0s géneros devem ser percebidos em lugares multiplos, tendo-se em vista que as abordagens
“tradicionais”~ pautadas nos estudos literarios (textuais) ndo conseguem explicar como 0s
programas televisivos adaptam-se a sistemas culturais e politicos historicamente especificos.
Nesse sentido, torna-se particularmente importante refletir sobre a forma de inser¢do da
populacdo nas narrativas televisivas, e também sobre as vantagens que as organizacGes de
midia estdo tirando ao incorporar o conteudo de ndo- jornalistas a producdo jornalistica. A
relacdo texto-contexto de Mittel, a qual por sua vez € baseada no conceito de formacéo
discursiva de Foucault, é amparada por cinco principios elencados pelo autor para uma analise
cultural do género: 1.Géneros devem ser compreendidos como uma pratica cultural;
2.Géneros devem ser situados em amplos sistemas de hierarquias culturais e relacdes de
poder; 3.Historias de género devem ser escritas através de genealogias discursivas; 4.A
analise do género deve considerar os atributos especificos do meio;5. Estudos de género
devem negociar especificidade e generalidade. O autor argumenta que o género é categoria
cultural, com a qual operam a industria televisiva, a recepcdo, a academia e a critica cultural.
Essas diretrizes serdo adotadas em nossos estudos com foco no telejornalismo das emissoras
de televisdo publicas e comerciais, por oferecerem pistas para pensar os vinculos entre o
telejornal e publico dos quadros especificos que nos servem de recorte. Levamos em conta,
ainda, a relacdo entre géneros televisivos e a narrativa aristotélica , pontuada nos estudos de
Nora Mazziotti (2003, p.205). Segundo a autora argentina, os modos da narrativa
“tradicional” de Aristoteles e a narrativa televisiva sao formados, ambos, por uma introdugao,
com a exposicdo de uma determinada situacdo, um desenvolvimento, onde ha ruptura dessa
situacdo e surge o conflito e, por fim, o desenlace, com a restauracdo da ordem. Marcia

Benetti (2010), na obra “Jornalismo e Acontecimento” encara o jornalismo como uma pratica
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discursiva particular, estabelecida nas relacGes entre sujeitos aptos a identificar os elementos
do contrato de comunicacéo. Sob essa perspectiva, questionamos se os quadros tomados como
objeto de estudo de nossa tese sdo ou ndo produtos jornalisticos e buscamos identificar suas
aproximacoes e distanciamentos. Itdnia Gomes (2011, p. 24) observa, ao analisar os “modos
de enderecamento no telejornalismo™ que a noticia ouvida no radio, lida no jornal ou vista na
televisdo tem boa parte de sua configuracdo creditada ao meio na qual aparece. Em tempos de
jornalismo multiplataformas, essas questdes colocadas por Gomes se complexificam, ja que,
ao menos em tese, as noticias de nossos quadros recorte sdao pensadas para além da
transmissdo na televisao e sdo disponibilizadas e consumidas em distintos suportes. Assim,
assumimos aqui que o telejornalismo é um género televisivo e do jornalismo. Estratégico em
termos de credibilidade e em questdes comerciais para as emissoras, articulando linguagem
televisiva, fazer jornalistico e representacGes culturais. Caracterizado, ainda, como institui¢éo
social, que privilegia a divulgacdo da informacdo, a ética e o interesse publico. Ainda que,
enquanto género, ndo esteja “ilhado” da influéncia de géneros e formatos nao informativos ou
mesmo que seus elementos possam se manifestar em outros espagos da programacéo
televisiva, remetendo ao hibridismo de conteddos, tal qual propde Canclini ao conceituar
hibridizacdo® cultural de maneira geral.

A partir das diretrizes aqui sistematizadas que norteiam a definicdo e os principios do
jornalismo na televisdo, ja podemos antecipar algumas questfes que serdo aprofundadas na
analise televisual dos quadros Parceiro do RJ e Outro Olhar, por vezes classificados como um
espago para o “jornalismo colaborativo” ou “jornalismo participativo” na Rede Globo e na
TV Brasil. A primeira delas, em acordo com Temer (2010), consiste em perceber se existe,
nestas producBes, a manutencdo de principios éticos e valorativos do jornalismo. Iremos
identificar se os cidaddos comuns, neste contexto, lidam com as potencialidades e os limites
da producdo e divulgacdo de “noticias” em TV, coletando informagdes sobre os
“acontecimentos” que cobrem, redigem e publicam. Investigamos se o interesse publico, a
preocupacdo com aquilo que afeta a vida do cidaddo e da sociedade, e o interesse do publico,
a informacé&o tornada mercadoria e trabalhada esteticamente para tal estariam em consonancia
com o jornalismo convencional ou atuariam com tabelas narrativas e discursivas proprias.
Acreditando que o género € produto de uma relacdo social, estratégia de producdo e de leitura

e implica expectativas por parte das audiéncias, consideramos que os quadros analisados,

%3 0 conceito de hibridizac&o, proposto por Canclini (1998) abrange toda e qualquer mescla entre culturas seja
erudita, popular ou massiva. Vale ressaltar que a hibridiza¢do ndo exclui a possibilidade de haver conflitos nessa
interacdo de culturas, com momentos de coexisténcia pacifica, mas também tentativas de ataque a cultura menos
predominante.
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embora ndo possam ser classificados como um subgénero do telejornal, emergem na
atualidade como um género hibrido. O que néo lhes tira, necessariamente, a credibilidade ou
a influéncia social, podendo, inclusive, desafiar o jornalismo dito “profissional” nesta tarefa,
num processo de hibridizacdo mediado pelas tecnologias digitais. De acordo com Becker
(2012, p.237), a credibilidade exercida pela informagdo ndo pode, na contemporaneidade, ser
vislumbrada como pertencente apenas ao género jornalistico. Isto porque a ideia de contrato
de leitura estabelecido entre distintas vozes nos discursos ndo estd condicionado,
obrigatoriamente, a elaboracdo de uma mensagem especifica para cada meio. Os textos
podem ser hibridos e transmitidos por uma vasta gama de suportes, ndo cabendo mais apenas
aos relatos jornalisticos a funcdo de tradutores de determinada realidade. Assim, aplicando os
principios de definicdo de género apontados por Mittel (2004) as categorias e distin¢des de
géneros sistematizadas por Aronchi (2004), sugerimos que os referidos quadros estabelecem
novas relacbes com a audiéncia, pratica cultural especifica ancorada em um hibridismo de
género que mistura, principalmente, os géneros telejornal, educativo, docudrama, filme,
comercial e desenho animado. A participacdo amadora no telejornalismo brasileiro
contemporaneo da pistas, conforme veremos, de que herdou uma espécie de necessidade de

3

ser visto como espago da “informagdo verdadeira”, apostando na “vivacidade” do video
amador. Simultaneamente, incorpora elementos do drama, do sincretismo, conforme anuncia
Bourdieu (1997) ou da “dramaturgia do telejornalismo” (COUTINHO, 2003), estabelecendo
um “real romanceado, dramatizado, uma telerrealidade” (TEMER, 2010, p.111). A
fragmentacdo, elemento tipico do género, com diferentes profissionais atuando em uma
construcdo da realidade também se faz presente nas producdes amadoras, uma vez que
reporteres, cinegrafistas, editores e outros profissionais/amadores de audiovisual participam
do processo de montagem destas producfes e, em seguida, esta produ¢do amadora ainda é
inserida no proprio telejornal. Se pontuamos anteriormente, que “a televisdo ndo morreu”
(Miller, 2009), o telejornalismo brasileiro, por consequéncia, aposta na hibridizacdo e na
incluséo de outros géneros. E, por mais que ainda pesem as formulas e modelos consagrados
pela audiéncia, como o conhecido “padrdo Globo de jornalismo”, cujo simbolo maximo foi
por mais de quatro décadas o Jornal Nacional, acreditamos, tal qual salienta Temmer (2010),
que o “futuro” do telejornalismo brasileiro estd na alternancia. Numa alternancia que se faz
cotidiana, a cada edicdo: entre material gravado e transmissdo em tempo real; entre

informacédo e entretenimento- ou infotainment™ e entre a auto promogdo das emissoras e a

* Este neologismo est4 presente nos estudos de Itania Gomes, mas também é comumente usado em outras
areas como a engenharia da computacdo e a inddstria automobilistica para denotar atributos e valores de
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promogéo de pessoas comuns como atores discursivos de suas narrativas, ainda que fadadas,

em maior ou menor nivel, a estereotipia de uma suposta interatividade com o publico.

3.5 Telejornalismo e participacdo popular

Os telejornais — tanto locais quanto nacionais, ao utilizarem-se da participagdo
popular, negociam, no fluxo do discurso audiovisual, as “realidades” ofertadas a cada edigao.
A estratégia € utilizada para garantir a adesdo do cidaddo e converté-lo em
telespectador/audiéncia. O conceito de “popular”, caro a nosso trabalho, ¢ analisado a partir
de E. P.Thompson (1998) e Raymond Willians (1979), bem como de Canclini (1998) e
Martin-Barbero (2004). Willians (1979) alerta para a necessidade de se vislumbrar as praticas
culturais populares como elementos constituintes e constituidores do social, propensas a
conflitos, mudancas e re-apropriacfes, em acordo com demandas e anseios politicos e sociais
diversos. Thompson define o “popular” como sendo um conjunto de complexas praticas.
Quando fala em classe popular (como nomeamos constantemente os cidaddos comuns
analisados em nossa pesquisa), Thompson ressalta que ndo se deve abordar aqui somente o0
local em que o sujeito ocupa nas relagdes de produgdo, mas 0 acesso que teve a determinados
valores. Assim, afirma que ndo é apenas a infraestrutura econémica que determina a cultura
de modo linear. A experiéncia se constitui, portanto, como categoria central na analise das
manifestacdes populares. Para Canclini (1998, p. 205), na “encenagdo do popular”, este é
sempre 0 excluido. E o artesdo que ndo se tornou artista, ou 0s espectadores dos meios
massivos, incapazes de ler e olhar a alta cultura por desconhecerem saberes e estilos. Nas
reflexGes do autor, a defini¢cdo do que seria o “popular” esbarra, de antemdo, nos equivocos ao
se recortar este objeto de estudo. Isto porque interessam, neste contexto, mais os bens
culturais como objetos, lendas e musicas, do que aqueles que os geram ou consomem. Ha
nesse sentido, uma supervalorizagdo dos “produtos populares”, enquanto se ignoram
processos e agentes sociais. De acordo com o autor, a no¢do de popular (1998, p.261)
construida pelos meios de comunicagéo e acatada por varios estudos neste campo esta atrelada
fortemente a “popularidade” de determinado produto, seguindo as logicas do mercado. Assim
sendo, o popular € visto como aquilo que é vendido macicamente, o0 que agrada as multiddes.
Ao sistematizar os trés protagonistas da “teatralizacdo da cultura popular”, que seriam o
folclore, as industrias culturais e o populismo politico, Canclini os responsabiliza por tornar o

popular pré-existente quando na verdade € algo construido.

modernidade associados aos usos de tecnologias de informagdo e comunicacdo a produtos diversos
disponibilizados no ambiente midiatico e no mercado global.
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Fugindo da concepgéo de popular forjada numa pureza e auto-suficiéncia em relacéo
aos fatores culturais, politicos e econdmicos, 0 autor sistematiza vérias refutacfes ao que ele
considera como sendo a “visdo classica dos folcloristas®,” (p.215-238). Destas, duas
emergem em nossa pesquisa como elementos essenciais de analise da participacdo popular
nos quadros-recorte: a primeira consiste em perceber que as culturas camponesas e
tradicionais ja ndo representam a parte majoritaria da cultura popular. A participacdo
significativa da populacdo urbana e de suas narrativas sobre as cidades € um indicio que
aparece com nitidez nos produtos audiovisuais analisados nesta pesquisa. A segunda refutacdo
de Canclini faz referéncia a preservacéo pura das tradi¢fes, que ndo pode mais ser vista como
o melhor recurso popular para se reproduzir sua situacdo. Dessa forma, a incorporagdo de
novas tecnologias ou materiais em adaptacdo ao mercado pode significar uma consolidacéo
para comunidades tradicionais sem desvirtua-las. Sugerimos que, neste contexto, os amadores
em video, ao elaborarem suas representacdes, utilizando-se das tecnologias e aparatos outrora
exclusivos dos profissionais do jornalismo, por mais que “reproduzam” os modos de fazer
convencionais dos jornalistas podem estar fortalecendo os vinculos daquela comunidade que
simulam representar em video. E necessario questionarmos, agora, em que sentido e com
quais finalidades os setores populares buscam aderéncia as narrativas audiovisuais. Thompson
(1998) propde estudar as manifestacdes populares ndo apenas por meio de relacdes
econbmicas, mas também identificando o que os populares cantam, caracteristicas culturais
dos espacos onde moram, dentre outros aspectos. Assim, compreendemos que precisamos
estudar como os cidad&os participam da producéo colaborativa audiovisual na realizagao desta
investigacao.

Ao analisarmos, na obra “O Brasil (¢) ditado” (Insular, 2012) os modos de insercao da
populagéo na narrativa audiovisual, ponderamos que as identidades e representagdes do “povo
na TV”, especialmente aquelas ofertadas no telejornalismo, sdo caracteristicas representativas
destes mais de 60 anos da presenca e influéncia da televisdo no Brasil associadas a histéria do
meio (MATA, 2012). Intriga-nos, especialmente, a importancia da televisdo enquanto
presenca privilegiada nos lares brasileiros, ou, nas palavras de Hohlfeldt (2010) como uma
espécie de “unanimidade no pais”, uma vez que “a nacionalidade passa pelas imagens da
televisdo. Nossa identidade é mediada pela televisdo” (Idem, p.13). Nos cenarios nacionais e

locais, as representacbes midiaticas do popular sdo, de acordo com nossa hipdtese,

% Canclini (1998, p.207) questiona se as maneiras pelas quais a antropologia, a sociologia e a comunicagéo
tratam os estudos sobre o popular seriam complementares ou incompativeis. Para ele, o folclore é uma forma
melancélica de fixar o popular nas formas artesanais de produgéo e comunicagéo.
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responsaveis por subsidiar opiniées, comportamentos e valores de uma consideravel parcela
da populacdo. Para Dominique Wolton, a cultura da televisdo funciona como lago social, o
que ndo significa que substitua as disputas entre grupos e comunidades. As contradicoes
destes processos sdo referidas por Canclini (1998), quando explica que as relagfes entre 0s
setores populares e comunicacdo massiva sdo complexas e hibridas. Para o autor (1998,
p.217), a comunicagéo televisiva ampliou, por exemplo, em escala nacional e internacional,
musicas de repercussdo local, como as can¢bes nordestinas e gauchas no Brasil e a valse
criollo no Peru. Por outro lado, as préprias tecnologias massivas permitem a proliferacdo de
dispositivos de reproducdo que ndo podem ser definidos como cultos ou populares:
copiadoras, videogames, cameras diversas, que desestruturam imagens, contextos e
referéncias semanticas que antes amarravam seus sentidos, tornando-se produtos hibridos,
como observamos em nosso material de analise. A televisdo, neste sistema, exerce uma
mediacdo™® ambigua, que escapa da tese classica do meio como suplemento de controle
ideoldgico. Para Martin- Barbero, a hegemonia audiovisual na América Latina se “des-cobre”
(2004, p.17) e deixa & mostra as contradicdes de uma modernidade diferente, a qual as
maiorias tém acesso e da qual se apropriam, mesclando a cultura oral as imagisticas da
visualidade eletronica, criando relatos e identidade plurais. Nas palavras do autor (Idem, p.
26)

a televisdo se constitui hoje , simultaneamente, o mais sofisticado dispositivo de moldagem
e deformacdo do cotidiano e dos gostos populares e uma das mediagdes histricas mais
expressivas de matrizes narrativas, gestuais e cenograficas do mundo cultural popular,
entendido ndo como as tradi¢Oes especificas de um povo, mas a hibridacéo de certas formas
de enunciacdo, saberes narrativos com as matrizes culturais de nossos paises.

Segundo Martin-Barbero (2004), a capacidade de mediacdo da televisdo ndo é fruto
apenas de uma modernizacgdo de seus formatos. A mediacdo, vista aqui como as construcoes
que delimitam e configuram a materialidade social e a expressividade cultural da televisdo, é
tributaria principalmente das demandas sociais e culturais que as pessoas fazem a TV. O
medo generalizado do outro- por questdes sociais, sexuais, étnicas e que inunda as ruas €, de

certa maneira, “resolvido” pela mediacdo da televisdo, que “atrai porque a rua expulsa”

* Para Signates (1999) nem mesmo a obra cléassica de Martin-Barbero (1987),intitulada “Dos meios as
mediacGes define o conceito de mediacdo, proposto no titulo. Segundo o autor, o conceito de mediagéo procede
principalmente de duas vertentes filosoficas: a idealista, de origem cristd, e a hegeliana, bem como a tradi¢ao
marxista. A primeira ligando-se sobretudo & heranga teoldgica (mediacdo do Cristo entre Deus e 0 mundo;
mediacdo dos santos entre os pecadores e Deus). E a segunda, numa preocupacao especifica de explicar os
vinculos dialéticos entre categorias separadas. Williams ( apud Signates, 1999, p.42) abandona o conceito de
mediacdo, por considerar quase insuperavel a pressuposta visdo dualista do mundo, em que a realidade € o falar a
realidade sdo tomados como categoricamente distintos. Tentamos delimitar mediacdo a partir de Signates
(1999,p.12), para quem a mediacdo pode ser compreendida como aquilo que permite a presenca simultanea ou
processual de contradi¢Bes, como condicdo de emergéncia do novo nas mudancas sociais.
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(Idem, p.40). Assim, a TV cria um idioma proprio, o “idioma do video” (Idem, p.49). Se esta
alteracdo no estatuto dos saberes e sentires em 2004 ja era caracterizada por Martin-Barbero
(p.50) como uma movimentacdo das sensibilidades pos-modernas articuladas por tribos
efémeras em comunidades virtuais, podemos afirmar que, mais de uma década depois, as
fronteiras espaciais e sociais da televisdo se diluiram ainda mais, sendo a midia a
possibilidade de uma experiéncia-simulacro da cidade global e do mundo, potencializada
pelas narrativas multiplataformas. E pela televisdo e posteriormente, pelo computador ou
celular (e na maioria dos casos somente por eles) que um morador de determinado bairro do
Rio de Janeiro conhecera uma outra comunidade da cidade, no quadro “Parceiro do RJ”. Ou,
por estes mesmos suportes, que uma pessoa de Brasilia terd acesso a uma histdria contada em
video em Minas Gerais, por meio do quadro “Outro Olhar”. Para Martin-Barbero (2004,
p.73), a significacdo social das midias estd mudando. A TV, entrelacada com as historias das
sociedades, deixa de apenas representar o social e passa a ser ator social, sujeito que intervém
na realidade. No que diz respeito a questdo dos lagos entre individuo e coletividades, temos,
de acordo com Wolton (1996) o papel de laco social da TV generalista, por ele defendida na
obra “O Elogio do grande publico”. Ao incluirmos, seguindo os passos de Wolton, a televisao
como uma das formas de lago social, assumimos uma perspectiva diferente, a do common
knowledge (1996, p.124). A traducdo da expressdo para “um saber compartilhado” nos parece
insuficiente. De qualquer forma, tenta dar conta de um lago especular e silencioso “amarrado”
entre o espectador e a televisdo. Um individuo imerso em um publico imenso e andnimo que
ao assistir determinado programa, sabe que outros o assistem. Esses “outros” também
compartilham da ideia de common knowledge. Entretanto, consideramos que até hoje as
emissoras “empurram” modos de ver ao seu “elogiado publico”, do mesmo modo que faziam
no século XX. Certamente, as audiéncias podem participar parcialmente da producdo, para
além da interpretacdo, ainda que seguindo determinadas gramaticas, mas ndo deixam de
ocupar, na maioria das vezes, o lugar de publico a elas conferido pelos meios de massa. O
proprio Wolton, na mesma obra, salienta que as leis do comércio sdo mais fortes que as
inspiracdes etnoldgicas na televisdo generalista. O que faz com as identidades, sobretudos
aquelas regionais, sejam “arranjadas”, formatadas, sendo interessante perceber, em nossos
recortes, 0s niveis dessa formatacdo de identidades populares ou amadoras. Consideramos
pertinentes, ainda, as observacfes de Wolton quando em 2004 estabelece uma reviséo de sua
obra e reposiciona a importancia da TV generalista. Neste momento, o autor ressalta o papel
da televisdo publica ao estabelecer seus lacos sociais e nos oferece pistas para anélise dos

quadros das emissoras publica e comerciais observados nesta pesquisa.
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Os custos e 0s seus obstaculos sdo tamanhos que a televisdo generalista privada corre
sempre o0 risco de baixar o nivel, em outras palavras, de se manter com programas
garantidos de sucesso [...] Ao contrario, a TV publica generalista, quando faz bem seu
trabalho, oferece um maior leque. Ou seja, se existe a real vontade de garantir a qualidade
da TV generalista, é preciso preservar o estatuto e o papel da TV publica. (Wolton, 2004, p.
149)

No caso do telejornalismo, foco de nossos trabalhos, percebemos que os diferentes
discursos empregados pelos noticiérios televisivos evidenciam uma realidade socialmente
construida tanto nas emissoras publicas quanto nas comerciais, como iremos refletir em nossa
andlise empirica. Ainda que as representagdes da participa¢do popular possa variar de acordo
com a linguagem empregada , com a tematizacdo dos acontecimentos que passam a fazer
parte na agenda publica e com os tipos de personagens que compdem as matérias. A
relacdo com o publico indica, sobremaneira, a importancia desse género na orientacdo das
cambiantes identidades contemporaneas, tal qual definidas por Hall*’, (2004) ou na
convergéncia entre os textos de Silva, Hall, Woodward e Frigério® (2002). Trata-se de algo
que se reflete no telejornalismo e em sua audiéncia (ou na audiéncia que os jornalistas
presumem®?). Algo que se mostra, inclusive, nas constantes repeticoes de tematicas abordadas
em tela, conforme veremos. Isso é percebido nitidamente ao observarmos a tradicao da midia
de resgate de ordem, de desvelamento e demarcacgédo dos problemas e de “territorios” urbanos.
E como se o “medo” do outro e de estar nas ruas, apontado por Martin-Barbero (2004),
atuasse para além de fortalecer o laco do publico com a TV, que para 0 autor cria um
simulacro de cidade. O mesmo medo que expulsa da rua €, em seguida- e paradoxalmente-
exibido em tela. De certo modo, a “voz do povo” na televisao operacionaliza a materializagao

das angustias cotidianas.

" A percepgdo de uma fragmentacdo identitaria emerge como marca distintiva da contemporaneidade. Traz
consigo uma espécie de “danga” de simbolos, referéncias e representagdes que, longe de afetar exclusivamente
os telejornais aqui analisados, seus editores, sua equipe e o publico que pretendem representar, interfere na
prépria constituicdo fluida da identidade p6s-moderna. Para Stuart Hall, diferentemente do sujeito racional e
centrado no “eu” do iluminismo e do sujeito socioldgico cléassico, produzido a partir da interagdo com o mundo
social, o sujeito pds-moderno, tem identidade(s) fluida(s), muitas vezes contraditérias ou ndo-resolvidas.

% Nesse trecho fazemos referéncia as obras “Identidade e diferenga: a perspectiva dos estudos culturais” de
Tomaz Tadeu da Silva (org), (Petrdpolis, RJ: Vozes, 2002) com textos de Woodward e Hall e “La construccion
de problemas sociales:cultura, politica y médios de comunicacién”, de Alejandro Frigério

% A hipétese de Audiéncia Presumida, na concepgdo de Alfredo Vizeu pode ser anunciada como a construcéo
antecipada da audiéncia pela prdpria cultura profissional, por meio da organizagdo do trabalho, dos processos
produtivos, de codigos particulares associados as regras de redagdo, da lingua e de estratégias do campo das
linguagens para, no trabalho da enunciagéo, produzirem discursos que atribuem a ela caracteristicas decididas a
priori pelos jornalistas.
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3.5.1 O “pove” no jornalismo de TV: um passeio histdrico

O telejornalismo realizado no Brasil nas décadas de 1950 e 1960, nos primeiros anos
de funcionamento da televisdo brasileira tinha producdo precéria. De acordo com Becker
(2014, p. 26), os primeiros telejornais podiam ser considerados uma espécie de “radio com
imagem”, ja que ndo existia o videoteipe e as cameras de cinema mostravam programas de
radio na TV. A participacdo popular em video era praticamente nula, com locutores, em estilo
radiofonico, lendo as informagdes em forma de “texto telegrafico” (REZENDE, 2010, p.57).
Como estandarte desta fase, temos o cléssico Reporter Esso, na TV Tupi em 1952,
comandado por um unico apresentador, Gontijo Teodoro. A década de 1960 traz o Jornal de
Vanguarda, na TV Excelsior, que marcou época por sua independéncia editorial,
inventividade estética e diversificacdo de fontes (ESQUENAZI, 1993 apud BECKER, 2014) a
ponto de ser classificado por Marshall McLuhan como “o melhor telejornal do mundo” ou por
Rezende (2010) como uma “exce¢do criativa” da época. Cumpre ressaltar aqui que, sem
descredenciar o papel inventivo e original deste noticiario, cujo prestigio obteve
reconhecimento no exterior, 0 aumento de fontes citado ndo significa uma efetiva participacédo
popular no Jornal de Vanguarda. Estas podem ser caracterizadas, principalmente, como uma
participacdo ampliada de qualificados jornalistas como produtores, apresentadores e cronistas
especializados, como Millér-Fernandes, Gilda Muller e Stanislaw Ponte Preta. Ao mesmo
tempo, as inovacbes de linguagem do Jornal de Vanguarda possivelmente caminhariam,
atreladas ao aumento da tecnologia, a uma ampliacdo da participacdo do povo na TV, nédo
tivesse esse noticiario esbarrado no Ato Institucional n® 5, do governo militar, que acabou por
extingui-lo.

Ao elucidar os “percalgos e conquistas” do jornalismo na TV brasileira, Rezende
(2010), indica que produgdes que apostaram no fildo “popular” em suas empreitadas pelo
jornalismo diario de TV ndo representam algo recente. Segundo o autor, a “realidade
brasileira” se consolida via telejornalismo em 1970, com “A Hora da Noticia”, na TV Cultura
de Sdo Paulo, apostando num noticiario onde “todos os assuntos que abordava tinham
forcosamente uma ligagdo direta com o telespectador” (ldem, p.61). A prioridade ao
depoimento popular ndo agradava ao governo e o auge da intolerancia politica pode ser
medido com a morte de WIladmir Herzog, substituto de Fernando Jodo na direcdo do
telejornal. O enfraquecimento da censura, no inicio da década de 80 traz consigo o boom dos
programas de entrevista, sendo a “voz do povo”- representada por depoimentos populares

“genuinos” e também por personalidades. Destacamos os programas “Canal Livre”, o qual
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teve como apresentadores, além de Roberto D’Avila, Marilia Gabriela e Silvia Popovic, bem
como “Bastidores” da Bandeirantes ¢ “Ferreira Neto” na Rede Record. Dessa fase de
participacdo do povo nos interessa destacar também a popularizacdo das cameras portateis.
Ainda que poucos grupos conseguissem destinar novos usos para essas tecnologias, eles
acabaram atuando, segundo Becker (2014, p.29) numa ampliacdo da producéo independente e
inventiva e do ativismo, contestando as ideologias da inddstria televisiva da época. A
preocupacdo com a aparéncia requintada e objetiva dos locutores, apresentadores e reporteres-
sobretudo pela Rede Globo a partir da década de 80 remete a tentativa de conquista e
manutencdo de um publico acostumado com a estética das telenovelas brasileiras. Cid
Moreira, Sérgio Chapelin, Celso Freitas e reporteres da época ilustram esta iniciativa, a qual
segundo Rezende (2010) “requeria uma aparéncia de “neutralidade” e formalismo , essencial
para uma imagem de isencdo na abordagem dos fatos e credibilidade junto aos
telespectadores”. (Idem, p.64).

Da década de 90, percebemos a abundancia de programas jornalisticos com forte apelo
popular, como “O povo na TV” (SBT). Referéncia no periodo, o TJ Brasil, conduzido por
Boris Casoy® (SBT) teve na emissdo de comentarios pessoais do ancora seu ponto crucial de
captacdo de audiéncia. O programa se transformou no segundo produto da emissora a atrair
publicidade, superado apenas pelo programa de Silvio Santos. Outra producdo iconica é o

* que estreia em maio de 1991, com uma narrativa que sugeria a transposicéo

“Aqui Agora
do jornalismo popular praticado no radio para a televisdo. A fartura dos planos-sequéncia
marcava a assinatura discursiva do noticiario, dando realismo e suspense as historias narradas,
nas quais a populagdo clamava por justica, saude, dentre outros pedidos. Téatica emblematica
da década de 90 consiste na substitui¢do progressiva de um “jornalismo de estidio” para um
“jornalismo de rua”, onde o povo estd. As imagens de Pedro Bial ao vivo, em diversas
capitais do oriente cobrindo a Guerra do Golfo em 1991 sdo iconicas deste momento. Rezende
observa este recurso com um olhar mais voltado para a “briga de narrativas e representagdes”
do que uma vontade de aproximagcao efetiva com o publico.

A performance desses jornalistas satisfazia ao que Souza Cruz julgava préprio do trabalho
de um novo modelo de ancora, que abandonava a “caverna que € o estudio”. para ir “ao
local onde acontece a noticia”. A observa¢ao parecia ter, no entanto, como objetivo
principal, desqualificar o modelo de ancoragem que Boris Casoy havia criado, com grande
sucesso, no SBT”. (REZENDE, 2010, p.70)

% Merece mencéo o fato-contraponto & emissdo de comentarios, corriqueira em Casoy. O jornalista, &ncora do
“Jornal da Band”, pediu desculpas no ar durante a exibigdo do telejornal de 01/01/2010 depois que seu &udio,
ofendendo dois garis na véspera (31), vazou e foi parar na internet. No audio, o jornalista diz “Que merda! Dois
lixeiros desejando felicidades do alto da suas vassouras. O mais baixo na escala do trabalho”.

%1 Vers#o brasileira do original argentino “Nuevediario”. (REZENDE,2000, p. 131)
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Propostas diferenciadas de divulgacdo da informacdo sdo apresentadas nos altimos
anos, pelos Programas CQC (Bandeirantes) e Profissdao Repdrter (Rede Globo). O primeiro,
sob a otica de Caco Barcellos e jornalistas recém-graduados, resgata o apuro investigativo,
“os bastidores da noticia” (PROFISSAO REPORTER 2010). O programa privilegia as
reacOes dos repdrteres (choro, medo, alegria) e tenta se aproximar do publico- especialmente
0 jovem- por meio de um estilo de atuagdo menos formal, na qual o repdrter também passa a
ser noticia, por meio de sua insercdo ndo convencional na historia contada. Absorvendo, para
além do simples relato do fato, os “humores” de outros personagens da narrativa audiovisual.
Ja o CQC, veiculado de 2008 a 2015, optou pelo humor como forma de tratamento da
informacdo, ainda que a promessa do programa fosse a de atuar como um resumo semanal de
noticias. O vinculo com o puablico, neste caso, pode se solidificar na maneira irbnica com que
seus “repérteres” interpelam as fontes de informacéo, geralmente tratadas com cerimonia,
como politicos, empresarios e celebridades. Tais modificacdes configuram-se em mecanismos
expressivos e modalizagdes diferenciados, ou “mudangas de tom”, conforme aponta Bastos
(2006). Acreditamos que o resgate historico do povo no jornalismo de TV empreendido neste
trabalho nos diz muito sobre a conquista da empatia do telespectador ao longo dos tempos.
Sobretudo na contemporaneidade, em um ambiente em que a TV se expande por diferentes
meios, mixando diferentes géneros informativos e ficcionais para atender a uma audiéncia
fragmentada, conforme sugere Becker (2014, p.34) ao estabelecer uma historiografia do
telejornalismo brasileiro. Este resgate nos permite refletir, ainda, sobre as atuais mudancas no
jornalismo de televisdo, que ndo se limitam a influéncia reciproca das redes sociais, blogs ou
da internet, suportes mais recentes nesta trajetoria histérica. Ao mesmo tempo, a convergéncia
incide diretamente sobre a linguagem dos noticiarios televisivos (BECKER, 2014, p.33).
Percebemos que, enquanto se amplia, ainda que timidamente, o espaco para a producdo
colaborativa nos telejornais, principalmente pelo envio de breves registros audiovisuais e
fragmentos de video utilizados pelos proprios jornalistas na construcdo da noticia, a
“linguagem amadora”, com seus clichés televisivos, também parece ser incorporada por vezes
— e ainda que inconscientemente- pelo discurso profissional. Exemplo mais claro desta
hibridizacdo consiste na apresentacdo de noticias e comentarios por ancoras e comentaristas
de pé, circulando por estidios cada vez mais “enxutos” de mobilia. Ao deixarem o conforto
dos assentos e da bancada, os profissionais, por mais que retomem, de certa maneira,
dindmicas da fértil primeira fase do telejornalismo no Brasil do final da década de 1950 até o

golpe militar em 1964 (BECKER, 2014, p. 33) marcada pelo improviso e pela criatividade,



94

assumem a postura (corporal, inclusive) que outrora sempre foi atribuida ao povo na TV. Foi
quase sempre de pé que a populagdo, na condicdo de personagem e de povo fala
principalmente, aparecia na televisdo. Assim, percebemos que a participacdo popular no
telejornalismo na atualidade configura tanto uma relacéo residual com esta inser¢do do povo
na TV ao longo das décadas, alicercada em pequenas apari¢cbes dos populares para legitimar
as producgdes enquanto mantenedoras do interesse publico, como também sugere um olhar
diferenciado sobre a producéo e a inser¢do do povo em tela hoje, reconfigurando identidades e

narrativas sobre o lugar do amador no telejornal.
3.5.2 Telejornalismo, re-construcéo de identidades e participacéo popular

Quando abordamos conceitos como “filao popular” ou mesmo a rearticulacdo de
sentidos da nossa vida cotidiana e publica via telejornal, partimos, inevitavelmente, para uma
necessidade de definicdo de publico. E diante das dimensGes deste trabalho, € necessario
refletirmos sobre este termo e sobre seu posicionamento social em relagdo & TV. Wolton
caracteriza o “grande publico” como proveniente de duas origens na contemporaneidade. A
primeira trata da transformacdo da turba® em publico, no comeco do século XX. Na
emergéncia progressiva de uma “democracia de massa”, esta definicdo relaciona-se com a
ampliacdo dos mercados consumidores e com 0 nascimento da opinido publica. A segunda
origem atrela-se a ideia do espetaculo, ofertando um publico de definicdo instavel e de fragil
identificacdo. Acreditamos que essa indefini¢do acaba por valorizar o grande publico, ja que
evidencia uma questdo fundamental da televisdo: sua relacdo dialética enquanto préatica
cultural. Isto porque ao mesmo tempo em que tenta fugir das instabilidades de defini¢do do
“grande publico” valoriza-lo numa luta contra o individualismo. O que fortalece a necessidade
de analisarmos o telejornalismo no momento em que este oferta ou forja uma identidade
local/nacional por meio da participacdo popular. Para Wolton, ainda que num cenario

idealizado a nosso ver, a relacdo entre a TV e o grande publico é instigante porque

(...) ele é o reverso da televisdo de massa, tdo desvalorizado quanto ela, mas também tdo
complexo e tao Gtil para compreender a televisao. A dificuldade de criar o grande publico, a
sua instabilidade e sua incerteza se reflete na dificuldade da televisdo geralista: ela precisa,
a cada dia, seduzir e mobilizar um puablico que ndo existe, mas que €, na verdade, a Unica
coisa que Ihe confere vida e sentido. Ele é o simbolo da televiséo e, no sentido estrito, o que
Ihe d& seu valor. A incerteza do funcionamento do grande publico traduz, enfim, a incerteza
da televisdo, e existe, neste desafio, uma grandeza que a representa muito bem. (WOLTON,
1996, p.127)

%2 Multid&o de gente ou multiddo em desordem. Fonte: http://michaelis.uol.com.br/


http://michaelis.uol.com.br/
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Sugerimos que a hibridizacdo de géneros e formatos seja uma tatica bastante utilizada
na contemporaneidade, numa tentativa de potencializar essa mobilizagcdo do publico por parte
da TV. O telejornalismo, por exemplo, toma emprestado da ficcdo a dramatizacéo e o0 uso de
personagens, para gerar identificagdo com o telespectador em uma “Dramaturgia do
telejornalismo” (COUTINHO, 2003) e legitimar a propria credibilidade dos noticiarios. O
caminho inverso também é possivel: grandes emissoras buscam apresentar a “realidade”
social do pais aos espectadores brasileiros, nos telejornais, mas também nas narrativas
ficcionais, como as telenovelas e os seriados. Neste cendrio de misturas discursivas que
atingem ndo somente o publico como a prdpria TV, como devemos identificar e problematizar
a questdo das identidades? A proposta de Arlindo Machado parece ser uma das que mais se
enquadra em nossa analise do “poroso” (FRANCA, 2009) telejornalismo. Machado (2005)
postula que estudar as imagens e sons que constituem as mensagens deve ser uma prioridade
na analise dos processos de significacdo dos textos e fendbmenos televisivos. Por essa razao, a
metodologia eleita para amparar a andlise empirica sistematizada no préximo capitulo é a
analise televisual, a qual permite compreender os modos de construcdo de noticias
empregadas na contemporaneidade pelos telejornais do Brasil e no mundo (BECKER, 2010).

De fato, para falar de televiséo, é preciso assisti-la, definir o corpus de experiéncias
que a define. Em nosso caso, projetamo-nos sob a Otica da participacdo popular, pelas
imagens e sons da populacdo quando esta passa a produzir material a ser inserido na narrativa
do telejornalismo. Participacdo que, no capitulo seguinte, se debruca sobre a aplicacdo dos
conceitos de participacdo popular, jornalismo colaborativo, producdo audiovisual amadora,
por meio de uma analise televisual dos quadros “Outro Olhar” e “Parceiro do RJ”, os quais
foram escolhidos em funcdo de certo discurso de autonomia de produ¢do amadora inserida no
telejornalismo, bem como de representagdo do cotidiano, da “realidade” do Rio de Janeiro e
do pais, sob o olhar do “jornalista colaborativo”. Esta escolha se justifica porque, como
afirma Franga (2009), observa-se um aumento no enfoque da realidade cotidiana na televisdo
e nos telejornais, “da vida de todos os dias” (FRANCA, 2009, p.37), do entorno, das praticas
comunitarias. Os gestos de solidariedade, os perigos da vida urbana, as historias edificantes
passam a ser monitorados e valorizados pelos programas televisivos, permitindo a
redescoberta de praticas culturais engavetadas, experiéncias e lugares comuns antes fadados
aos museus e a memdaria coletiva. Assumimos que este processo se manifesta também na atual
producdo amadora, uma vez que a narrativa do cotidiano, do outro na TV desponta

revigorada. Ou ainda



96

No mesmo movimento que nos projeta para fora de casa, ela reduz o estranhamento,
organiza o diferente, atribuindo critérios de inteligibilidade. Recebida no dmbito doméstico,
ela compBe e estrutura essa domesticidade. A televisdo organiza 0 mundo e a sua

complexidade, facilitando e aplainando nossa inser¢do nos lugares que sdo nossos”.
(FRANGCA, 2009, p.38)

Em outro momento, em que aborda a eclosdo dos individuos do povo na luta por
visibilidade midiatica, Franca (2009) coloca outra tendéncia contemporénea que é assumida
por individuos das classes populares, os quais sdo privilegiados no ambito desta pesquisa, a
substituicdo de um lugar de escuta para um lugar de fala. Assim é que “a gente do povo faz
fila para programas de auditorio e de ajuda, telefona e participa de shows, faz denudncias,
convoca a televisao para registrar e divulgar diferentes transtornos do cotidiano” (FRANCA,
2009, p.42). A visibilidade midiatica dos representantes das classes populares €, na visao da
autora, que se projeta em nosso olhar, um desejo bem demarcado, embora sua entrada na
televisdo ainda se dé na categoria “figurantes” e, em menor escala, como protagonistas.
Contudo, os cidaddos que produzem contetdos e formatos em audio e video sdo emissores,
produtores de linguagem, leitores, consumidores, sujeitos que atuam de maneira singular nas
narrativas audiovisuais. Em acordo com Franca (2009), o sujeito da comunicagdo € um sujeito

social; ele é também, indubitavelmente, um enunciador de discursos ou um leitor de textos.

S8o as relacdes que constituem esse sujeito — a relacdo com o outro, a relagdo com a
linguagem e o simbélico. Assim, ndo falamos em sujeito no singular, mas no plural; e ndo
apenas sujeitos em relacBes, mas em relagcbes mediadas discursivamente. S8o sujeitos
interlocutores - sujeitos que falam um com o outro, produzidos nos e pelos lagos
discursivos que os unem. Sujeitos ndo antecedem a relacdo, mas resultam dela — sejam elas
relagbes de conjuncéo, enfrentamento, de associagao ou de conflito. (FRANCA, 2009, p.43)

Nesse sentido, as identidades dos amadores, como sujeitos da comunicacgdo, bem como
suas representacdes revelam-se questdes relevantes nesse trabalho interessado em refletir
sobre o papel do amador na narrativa telejornalistica e as experiéncias comunicativas tecidas a
partir de suas intervencbes, 0 que nos exige, como sugere Franca (2009) transcender a
identificacdo das marcas do social nos textos, ir além da natureza social do sujeito — e analisar
a forca que coloca os sujeitos ou interlocutores produzindo sentidos, sendo afetados e
afetando o outro, as relagdes sociais e as praticas culturais. Assim, esta pesquisa trata de algo
que € mais que a producdo ou recepc¢do de discursos, busca entender a acdo de afetar e ser
afetado pelo outro através do estudo dos materiais audiovisuais significantes da producao
amadora e/ou colaborativa nos telejornais, o que, certamente, ird contribuir para a
compreensdo da televisdo na contemporaneidade como fendmeno cultural. Nossa perspectiva

de analise televisual da TV consiste em visualizar 0 sujeito da comunicagdo- no caso 0
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produtor amador, jornalista colaborativo ou cidaddo nesse espaco de selecéo, de escolha,
aferindo os niveis desta escolha- se é que esta existe e se tais producgdes teriam potencial de
modificar estruturas — produtivas e narrativas- nas quais estes sujeitos estdo imersos, como

refletiremos no préximo capitulo.
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4 ANALISE TEXTUAL E TELEVISUAL DOS QUADROS “OUTRO OLHAR E
“PARCEIRO DO RJ”

Este espaco ¢ dedicado ao detalhamento e aplicacdo da metodologia empregada, que
consiste na andlise televisual e textual dos quadros “Outro Olhar” e “Parceiro do RJ”. A
metodologia de analise televisual proposta por Becker (2012, 2010) se pauta na descri¢do e/ou
contextualizacdo das producdes em audio e video, na analise quantitativa e qualitativa dos
conteddos audiovisuais veiculados e disponibilizados nos sites das emissoras estudadas -
Rede Globo e TV Brasil e na interpretacdo dos resultados alcangados. Assim, permite a leitura
critica de contetidos e formatos noticiosos que utilizam a linguagem audiovisual e 0s recursos
multimidia na TV e web. Em seguida, aplicamos categorias e principios de enunciacao
explicitados adiante no estudo do corpus desta pesquisa, na etapa que forma a analise
televisual propriamente dita do objeto eleito. A interpretacdo dos resultados sera sistematizada
no Gltimo capitulo deste trabalho.

Constituem nosso corpus 30 edi¢des de cada quadro, exibidas via televisdo no ano de
2014 e, posteriormente, disponibilizadas, nos sites das emissoras Rede Globo em

http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-ledicao/videos/#parceiro-do-rj,- e TV Brasil, nos

enderecos http://tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil/videos?data&edicao=outroolhar, reunindo

aproximadamente 3 horas de material audiovisual, ou seja, os contetdos colaborativos
veiculados nos telejornais e disponibilizados no site das referidas emissoras entre janeiro e
dezembro de 2014. Cumpre lembrar que, para este recorte de edicGes, também foram
considerados como materiais de pré analise todos os 139 quadros veiculados pelas duas
emissoras no ano de 2014, que integralizam, aproximadamente, 7 horas de material bruto.
Rememoramos que o quadro “Outro Olhar” ¢ exibido pela EBC desde abril de 2008, data da
estreia do préprio telenoticiario Reporter Brasil. J& o quadro “Parceiro do RJ” foi langado em
janeiro de 2011, no telejornal RJTV 12 Edicdo da Rede Globo de Televisdo. Até o ano de
2014, (ano em que concentramos nossas andlises de VT’s) foram exibidos via TV e,
posteriormente postados nos sites dos respectivos canais, cerca de 600 videos do quadro da
TV publica e 300 videos do referido canal comercial. A escolha do recorte se deu na época
eleita, em funcdo da auséncia de grandes coberturas e/ou datas especiais que pudessem alterar
significativamente a produgéo dos videos analisados. Levou-se em conta, ainda, a necessidade
de reunir no corpus estudado uma mesma quantidade de contetdos colaborativos dos quadros
de ambos os telejornais. Julgamos importante relatar ainda que, embora nosso recorte seja de

um ano, as edigdes dos referidos quadros desde o surgimento de cada um deles foram


http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/#parceiro-do-rj
http://tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil/videos?data&edicao=outroolhar
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observadas em pesquisas e artigos ja publicados, no intuito de se agrupar modificacdes nos
quadros ao longo destes anos, bem como minimizar possiveis impressdes “ocasionais”,
exclusivas do ano privilegiado em recorte. Esses conteudos foram escolhidos porque
configuram amostra significativa das producdes, no ano de maior nimero de veiculacdo dos
quadros. O recorte de 12 meses também minimiza coberturas pontuais de um determinado
més/periodo.

Embora ndo sigamos nosso percurso metodolégico amparados pela Analise de
Conteldo, respeita-se neste estudo os critérios de pertinéncia, representatividade e
homogeneidade propostos por Bardin (1977), j& que a amostra d& conta de representar 0s
“universos” analisados, os dados se referem ao mesmo tema (quadros colaborativos inseridos
em telejornais), além de os dados terem sido obtidos por técnicas equivalentes (gravacgdo e
transcri¢do dos programas). Tomando por base que “o jornalismo € a narrativa da experiéncia
do presente” e que “a televisdo mantém consideravel controle através da proposi¢do de
agendas e temas, escolha de participantes ¢ moderacao dos comentarios” (BECKER e MATA,
2016, p.245) recorremos, para além da bibliografia ja utilizada nos capitulos anteriores desta
pesquisa, aos textos de Fairclough (2001), Vilches (1984) e Ricouer (1999) em estudo sobre
as narrativas. O objetivo aqui € compreender o processo de concepcéo historica linear propria
do espaco publico moderno construido pela tevé e, consequentemente, suas implicacGes nas

narrativas das producdes amadoras que nos serviram como base de estudos.

4.1 PERCURSO METODOLOGICO

Assumindo o jornalismo como uma forma de conhecimento, a professora Beatriz
Becker estabelece uma metodologia para leitura critica das narrativas jornalisticas
audiovisuais, hoje caracterizadas pela expressiva participacdo das audiéncias,
transmidialidade e hibridizagcdo de linguagens (Becker, 2012). Esta metodologia constitui-se
por trés etapas: 1-Descricdo do objeto/ 2-anélise televisual/ 3-interpretacdo dos resultados. A
segunda fase, a Analise Televisual, propriamente dita, € composta por um estudo quantitativo,
no qual sdo aplicadas seis categorias e por um estudo qualitativo, no qual sdo aplicados trés
principios de enunciagdo. Este percurso metodologico pode ser utilizado em uma analise
comparativa de dois objetos do mesmo género, pressupondo que as imagens e suas
combinagBes com outros codigos audiovisuais devem ser vistas como textos e ndo como
espelho ou reflexo, mas como tradugdes de realidade, repletas de lacunas. A divisdo em eixos

teméticos especificos foi uma forma definida a partir de pesquisa desenvolvida pela
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orientadora desta Tese (BECKER, 2012) manifesta também no capitulo “Producdo
colaborativa no telejornalismo” (BECKER e MATA, 2015), o qual integra a obra “TVs
Publicas: memorias de arquivos audiovisuais” (COIRO e¢ WEBER, 2016) Para ler o0s
conteddos e formatos audiovisuais noticiosos que formam 0 nosso recorte, seguiremos as
sequintes categorias de Beatriz Becker, as quais sinalizam aspectos a serem “lidos” e
interpretados:
1 — Estrutura do texto: as caracteristicas narrativas do produto audiovisual, o estilo de
narracao, a divisdo em blocos, a duragéo.
2- Tematica: contetdos e temas privilegiados em uma determinada narrativa. Também
chamada de editorializacdo, esta categoria permite, por exemplo, identificar as editorias que
mais se destacam no estudo de um telejornal ou como os temas séo abordados em homepages
analisadas.
3- Enunciadores: atores sociais que participam da narrativa, bem como seus modos de
enunciagdo. Fundamental observar aqui didlogos, depoimentos (vozes presentes e ausentes no
relato), forma de ancoras e repdrteres apresentarem o texto.
4- Visualidades: A instancia cénico-visual e a maneira como sdo construidos os cenarios,
figurinos, recursos graficos e multimidia.
5- Som: Como palavras, ruidos e trilhas constroem o texto.
6- Edicao: Processo de montagem da obra audiovisual. Nosso foco aqui é a combinacéo entre
o texto verbal e a imagem, na producao de sentidos.

Ja o estudo qualitativo abarca a observacdo dos seguintes principios de enunciacao:
1-Fragmentacéo: a interligacdo entre os quadros e o telejornal
2- Dramatizacdo: As maneiras que a narrativa e 0S personagens nos envolvem,
emocionalmente, convocando as audiéncias para sentir o climax e os desfechos dos relatos,
como nos textos ficcionais.
3- Definicdo de identidades e valores: Valores atribuidos a personagens, problemas sociais e
conflitos globais e os modos como s&o julgados e qualificados.

Na tarefa de analise da producdo audiovisual colaborativa dois quadros que nos
servem de recorte, associaremos a metodologia da analise televisual (BECKER)
procedimentos da analise textual da televisdo, proposta por Francesco Casetti e Federico di

Chio na obra “Analisis de la television” (1997)%. Os pesquisadores colocam em relevo

63 Casetti e Chio justificam as razdes para a elaboragdo de sua obra/proposta analitica pelo fato de que a
televisdo, embora constitua o centro de diversas pesquisas, continua sendo um objeto de investigacao furtivo e o
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determinados elementos que iremos incorporar e destacar em nosso estudo, tanto palavras,
conceitos, simbolos-chave do texto, para aferir sua frequéncia e sua significacdo, bem como o
processo de edi¢do do quadro, seu fio argumentativo, a sucessdo dos quadros ao longo das
edicdes-recorte. Esses elementos sdo apresentados nos esquemas de leitura abaixo, 0s quais
indicam como eles sdo priorizados em nossa anélise com a intengdo de decompor e capilarizar

seu texto:

Sujeitos e interacdes: Destacaremos aqui a disposigdo dos “personagens” que integram 0s
videos. Os tempos de fala reservados, além do estilo de comportamento dos mesmos serdo
priorizados.

Texto verbal e texto audiovisual: Apuraremos o peso do texto verbal atribuido, a linguagem
utilizada (coloquial, formal, setorial), bem como - e principalmente- o tratamento dispensado
ao discurso daquele que tem seu “lugar de fala”- se este é irbnico, parodico, sério, dramatico e
se h& juizos de valor verbais atribuidos aos sujeitos identificados. Ja no texto audiovisual,
perceberemos se um determinado estilo de edi¢cdo o descompasso entre audio e imagens
delimita certas nuances discursivas.

Colocacao em cena: Observaremos os enquadramentos das matérias, movimentos de camera
e montagens, inser¢do de efeitos sonoros, titulos, ambientacdo- como em salGes, pracas, ruas
mercados- quais seriam 0s cenarios privilegiados pelos cidaddos comuns ao “se colocarem em
cena”?

Pacto Comunicativo- Utilizamos também o conceito de “pacto comunicativo” proposto por
Casetti e Di Chio para entender como autor e espectador (implicitos) se enfrentam
mutuamente no texto. O pacto possui estrutura articulada, com diferentes elementos e niveis
de funcionamento. Dai derivam perguntas que norteardo a analise das edicdes: a) Como é a
relacdo entre o cidaddo produtor e o cidaddo espectador imaginado? Igualitaria ou
hierarquica? Tem uma ou varias posi¢es?) De que maneira a proposta oferecida pelo cidaddo
e a visdo das emissoras que produzem os telejornais se articulam? A noc¢do de pacto
comunicativo nos permite pensar como conceitos como verdade, neutralidade discursiva e
objetividade tornam-se relatividades estabelecidas pelos jogos de sentidos e micropoderes
estabelecidos no texto e na vida social. Esta nocdo sera incorporada aos principios de

enunciacao, na analise qualitativa. A complementariedade das analises propostas nos

fato se deve aos seus diferentes “modos de ser que se sucedem e se substituem em fungdo de diferentes tempos e
lugares” (1997, p.14). Tém-se, assim, “as televisdes” generalistas, tematicas, a cabo, prestadoras de servigo
publico, puramente comerciais. Nossa proposta concentra-se em “encarar” a TV em sua face enquanto meio de
comunicagdo, com foco nos efeitos sociais e nas representacfes que produz, em carater generalista e entendida
como prestadora de servigo publico, embora seu carater comercial ndo seja fator isolado a se desprezar.
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topicos utilizados por Casseti e Chio (1999) com a proposta das categorias da analise
televisual de Becker (2012) levaram-nos a associar as duas metodologias para estudo do
corpus eleito nesta pesquisa da seguinte maneira: o topico Sujeitos e interacdes sera
adicionado a categoria Enunciadores, sistematizada pela pesquisadora e os topicos Texto
verbal e texto audiovisual e Colocagéo em Cena, por sua vez, serdo destacados na categoria

Edicdo na andlise quantitativa.

4.2 ANALISE QUANTITATIVA

Nossa analise qualitativa teve como foco a aplicagdo das seis categorias antes anunciadas.
Sdo elas: 1-Estrutura do texto, 2-Tematica: 3- Enunciadores: 4- Visualidades: 5- Som: 6-

Edicéo.

4.2 1Estrutura do texto:

A aplicacdo desta primeira categoria permite abordar o modo como o produto
audiovisual se apresenta, o estilo de narracédo, a divisdo em blocos e a duragdo de nossas obras
audiovisuais. Nossos dois objetos de estudo sdo apresentados em bloco Unico, geralmente
atrelados ao Ultimo bloco das edicdes dos respectivos telejornais em que sdo veiculados. Ao
que tudo indica- e pelo menos no periodo analisado, a solicitacdo por parte das emissoras de
tempo de 2 minutos para duracdo do video enviado pelo “jornalista colaborativo” ndo ¢
seguida por quem envia as producdes por meio do site e também ndo é exigéncia rigida da
emissora publica EBC, ja que os 30 videos selecionados no periodo totalizam 78’36 minutos
de produgdo, com média de 3’02 minutos por quadro. Esta média ndo sugere uniformidade de
tempo e duracdo desses videos e dos respectivos quadros: o quadro com maior duragao neste
recorte foi o do dia 24/01/14, intitulado “Onu condena intolerancia religiosa”, com 4’38
minutos € o mais curto tratava da “influéncia negra no Brasil”, de 20/01/14, com 1’34
minutos. Os quadros sdo formados por um breve texto enunciado pelo apresentador do
telejornal, que chama ou convoca a atencéo do publico para o video colaborativo, do mesmo
modo que os apresentadores enunciam outras noticias em ambos o0s telejornais. Ao todo,
foram exibidas 48 edigdes do quadro em 2014, totalizando 128’19 minutos. Como o tempo
médio de exibicdo do telejornal Reporter Brasil Noite é de 60 minutos, podemos concluir que,
nos dias determinados pela equipe do telejornal em que é veiculado o quadro, indicado no site

do noticiario € nas chamadas do quadro na tevé como sendo “o espago da sociedade no
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jornalismo da TV Brasil”, ele ocupa cerca de 5% do tempo do telejornal. A periodicidade
mensal é irregular. No més de outubro de 2014 foram publicados 14 videos, 0 més com maior
concentracdo das producdes colaborativas estudadas, enquanto que nos meses de junho, julho
e agosto nenhum quadro foi exibido. Os meses de abril e maio ficaram com 1 exibicdo cada.
No quadro da Rede Globo, embora ndo haja mencéo no site sobre tempo pré- determinado de
produgdo, até porque no caso dos “Parceiros” a producdo colaborativa ¢ precedida de uma
espécie de “oficina preparatoria para os repoérteres-cidaddos”, a média ¢ de 3°20 minutos e
meio por video. No ano de 2014, em que selecionamos 30 edi¢des deste quadro para analise, a
Rede Globo levou ao ar 91 edigdes do Parceiro do RJ, totalizando 278 minutos de tempo total
de producdo. Levando-se em conta o tempo médio de 30 minutos de duracdo do RJTV 12
Edicdo, podemos concluir que o quadro ocupa cerca de 15% do tempo total noticiario, quando
vai ao ar.

Conveniente destacar ainda que, embora haja um tempo médio j& mencionado para a
duracdo dos videos também nesse quadro, as variagcGes sdo constantes, tendo producdes de
1’43 minutos como “Parceiros do RJ Mostram a Folia nas Barcas em Niter6i” veiculada em
17/02/14 ou com 7’40 minutos, correspondente ao video “Moradores de Comunidades do Rio
Falam sobre a Identidade do Favelado”, exibido em 04/08/14. A periodicidade dos videos do
Parceiro do RJ, embora seja oscilante, tem menor variacdo que aquela observada no quadro
Outro Olhar. A média de postagem de 2014 foi de 10 quadros por més. O més de julho
concentrou o maior numero de exibi¢cdes, com um total de 14 videos, e 0 més de junho reuniu
o menor nimero de produgdes, apenas oito videos. Cabe salientar que o quadro “Parceiro do
RJ” encerrou a ltima temporada em agosto de 2014 e ndo foi retomado até o presente ano de
2017. Se uma das marcas do género telejornalismo enquanto género televisivo e do
jornalismo (GOMES, 2011) ¢ a periodicidade, temos nos quadro Outro Olhar e Parceiro do RJ
uma ruptura nessa promessa de leitura para com a audiéncia. Na producdo da TV publica,
conforme apontamos, em alguns meses de 2014 o quadro sequer foi ao ar, sendo exibido por
14 vezes em outro més. No caso do “Parceiros”, a falta de regularidade se da sobretudo pela
interrupcdo das transmissfes do quadro exibidas em temporadas nem sempre anunciadas ao
publico.

Percebemos que os videos de nosso recorte sdo produzidos- em tese- de acordo com 0s
anseios das comunidades que sugerem representar, num espago anunciado pelas proprias
emissoras como local de “manifestacdo audiovisual” do cidaddo ou da audiéncia tornada

produtora. No site http://gl.globo.com/, o quadro “Parceiro do RJ”, é descrito da seguinte

maneira: “Em comum, os integrantes querem mostrar ndo s6 as mazelas, mas as coisas boas


http://g1.globo.com/
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dos bairros onde moram, no Rio de Janeiro. Mais de 2.200 pessoas Sse inscreveram no projeto.
Destes, 16 jovens escolhidos vdo mostrar o cotidiano de locais como Rocinha, Copacabana,
Tijuca, Campo Grande, Complexo do Alemdo, dentre outros”. J& a descricdo do quadro

“Outro Olhar”, no site http://tvbrasil.ebc.com.br/outroolhar ¢é a seguinte: “O OUTRO

OLHAR ¢ o seu espaco dentro do jornalismo da TV Brasil. Envie seus videos com até dois
minutos e ele poderé ser exibido para todo pais. O quadro vai ar no telejornal Reporter Brasil,
as 21 horas. Os videos sdo de produtores independentes, pontos de cultura, cooperativas,
cidaddos e movimentos sociais”. Entretanto, esses dois produtos passam pelos filtros
estéticos, éticos e pelos critérios de noticiabilidade das respectivas emissoras. Desse modo, ha
uma tendéncia das emissoras diluirem o potencial dsa produgdes amadoras enquanto
alternativa aos conteudos elaborados pela midia “profissional e/ou comercial”, como sera
discutido adiante. O estilo de narracdo por vezes segue o0 padrao telejornalistico convencional,
no estilo off-passagem- “povo fala” ( depoimentos populares editados em sequéncia sobre
uma questdo especifica)®. Esta estrutura narrativa é preponderante no “Parceiro do RJ” e
figura por poucas vezes no quadro “Outro Olhar”. Neste Glltimo, temos narrativas pautadas na
bricolagem, no do it yourself, que seguem outros padrdes de producdo audiovisual veiculados
sobretudo na web (esquetes, uso do humor, estética do videoclipe).

As reflexBes de Marcia Benetti (2010, p.44) sobre o jornalismo como acontecimento
adiantam algumas respostas. Quando a autora explica que o jornalismo, enquanto
acontecimento € uma pratica discursiva particular, estabelece, a nosso ver, explicagdes que
podem ser aplicadas a diversidade de estilos visualizada em nosso recorte de “jornalismo
colaborativo”, inclusive nas enunciagdes dos ancoras do Reporter Brasil e do RJITV quando
chamam ambos os quadros. Para Benetti (2010) tal pratica so se estabelece nas relac@es entre
sujeitos aptos a identificar os elementos do contrato de comunicacdo estabelecidos no e a
partir do texto. O jornalismo € um género discursivo com caracteristicas singulares e quando
os quadros estudados sdo denominados como “jornalismo colaborativo™ ou ainda “jornalismo
participativo” pelas vozes “oficiais” da emissora encarnada pelos ancoras nos telejornais, os
videos analisados respondem a um esfor¢o por parte dos cidaddos de materializarem seus
relatos em produtos ou textos efetivamente jornalisticos. Por outro lado, esses videos

demonstram também o empenho dos colaboradores em demarcar uma identidade jornalistica

% 0O povo-fala, de acordo com o Manual de Redagdo da Universidade Metodista de Sdo Paulo, “é 0 nome do
recurso utilizado no jornalismo que consiste na entrevista feita com varias pessoas — uma de cada vez —, que
repercutem determinado assunto”. Disponivel em: http://jornal.metodista.br/tele/manual/glossario.htm. Acesso
em 10/10/17
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pautada no “nao ser”, por ndo obedecerem as exigéncias dos elementos essenciais ao contrato
de comunicacdo das praticas jornalisticas. Estas ambiguidades constituem caracteristicas
discursivas semelhantes de ambos os quadros, embora os contextos de producdo sejam
distintos, sobretudo no que diz respeito as localidades onde os videos sdo produzidos e
situados. Nos dois quadros analisados, a chamada das matérias é feita em estidio pelos
jornalistas das respectivas empresas, Guilnerme Menezes e Katiuscia Neri (EBC-fig.11) e
Mariana Gross (Rede Globo-fig.12). A representacdo do espago urbano merece atencdo ja
nestas “cabecgas” de matérias. No estidio do quadro “Outro Olhar” figura o selo do quadro,
(fig.11) em fontes “informais”, “artesanais”, em consonancia com a cultura do “do it
yourself” (faca vocé mesmo) e sem alusdo a qualquer traco simbolico de identidades
nacionais ou tipico de alguma cidade/regido, mesmo se tratando de um quadro inserido num
telejornal “nacional”. No estudio carioca do Parceiro do RJ ndo ha um selo especifico para

anunciar o quadro. Mariana Gross convoca os “parceiros” num estudio panoramico, em vidros

transparentes expondo a Zona Sul do Rio de Janeiro ao fundo.

Fig.11: Estadio R.Brasil (fonte:acervo audiovisual do autor) Fig.12- Estidio RJTV (fonte:idem)

Curioso perceber os contrastes de representacdes neste momento, ja que o “cenario
Zona Sul” do estidio ¢ utilizado para convocar VT’s realizados prioritariamente em regioes
fora da zona sul (Duque de Caxias, Belford Roxo, Madureira, Grajal). Embora a questdo da
transposi¢do de “cenarios” entre as chamadas em estidio e a exibicdo das produgdes
amadoras em sequéncia seja melhor analisada no tépico 4 (visualidades), cumpre, de anteméo,
ressaltarmos que, o estudio em Brasilia, da EBC e o estudio carioca, da Rede Globo
produzem, cada qual a seu modo, uma espécie de silenciamento discursivo sobre as
localidades onde os videos foram produzidos na enunciacdo do texto dos apresentadores, que

convoca a atencdo das audiéncias para esses quadros. Enquanto os profissionais brasilienses
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optam pela auséncia de representacdes imagéticas urbanas- de Brasilia ou da regido a que se
refere cada VT ( matéria completa exibida no em um determinado quadro), o estudio carioca
opera com a assincronia, ja que a cidade do estadio nédo ¢é aquela que aparece em seguida nas
producdes dos amadoras. Seguindo adiante, na analise dos videos ap6s a chamada dos
ancoras, o0 quadro da TV publica revela no periodo analisado, contribui¢fes de diferentes
regides do Brasil e do mundo, enquanto o Parceiro do RJ, em acordo com a propria proposta
do quadro, pauta dos videos, se ancora exclusivamente na contribuicdo dos “parceiros”
selecionados nas comunidades cariocas.

No Outro Olhar merece atencdo, ainda, a observacdo das mudancas em relacdo a
autoria de contetidos audiovisuais exibidos nesse quadro em 2008, ano em que o quadro foi
lancado, a partir de resultados apontados em pesquisa anterior®®, quando 0s comparamos com
0s videos produzidos em 2014. A principal alteracdo aqui se da em funcdo de os videos atuais
serem realizados, em sua maioria (87% em nosso recorte) por produtoras de audiovisual-
como a Primata Filmes, a Jacaré Filmes, a Lamour Filmes, além de outras empresas,
organizagGes governamentais e ndo governamentais brasileiras e estrangeiras, como a
Organizacdo das Nagfes Unidas (ONU), o Instituto Brasileiro de Defesa do Consumidor-
Ibec, o Instituto Terra, Trabalho e Cidadania, a Nestlé, a HP®*, a Anistia Internacional, como
também pudemos identificar em outro estudo recente ( BECKER e MATA, 2015).
Diferentemente dos primeiros videos, produzidos por “amadores-roots”, cidaddos comuns ou
comunidades desvinculadas de representacdes institucionais que enviavam seus produtos, as
produgdes “Outro Olhar mostra o impacto da internet na vida dos brasileiros” elaborado pelas
produtoras “Na Rua” e “Panorama Criativo” (13/03/14) e “Outro Olhar mostra como o
racismo pode influenciar os sonhos de uma crianga”, criado pela produtora “Preta Porté
Filmes” (11/03/14), demonstram que, no periodo analisado, houve o predominio da exibi¢ao
de videos de produtoras atentas a padrdes estéticos e a circulacdo e distribuicdo de suas

producdes, inclusive, internacionalmente, como comprovam as legendas nos videos, que por

% A analise da implantacdo da TV Brasil e do quadro Outro Olhar foi realizada de 2010 a 2012 por meio do
projeto de pesquisa da Universidade Federal de Juiz de Fora “Avaliacdo do Telejornalismo na TV Brasil -
Monitoramento do cumprimento dos direitos & comunicagdo e a informagdo”, coordenado pela professora Iluska
Coutinho. Como evidéncia de seu compromisso com o direito & informacdo, a TV Brasil teria priorizado desde o
inicio a producdo de dois telejornais diarios, que seriam pautados pela difusdo de noticias de interesse publico,
com observacao das premissas de isencdo e de pluralidade de opinides como garantia de qualidade. O objetivo
deste projeto de avaliacdo foi monitorar a efetivacdo desse compromisso nas edi¢des dos telejornais da emissora.
Por meio do acompanhamento sistematico da producédo veiculada pela emissora, avaliamos em que niveis e com
qual grau de qualidade interesse publico e os direitos a Comunicacao séo de fato incorporados no telejornalismo
da mesma.

% A Hewlett-Packard Company é uma companhia de tecnologia da informagéo multinacional americana, até sua

divisdo, ocorrida em 2015. Tem sua sede em Palo Alto, na Califérnia, Estados Unidos.
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vezes sdo escritas até mesmo na lingua portuguesa para uma suposta audiéncia internacional.
Em outros videos também h& legendas traduzidas em idiomas de outros paises para a lingua
portuguesa. De qualquer modo, essas “tradugdes” se distanciam de caracteristicas de videos
amadores originarios de diferentes regides do pais. O caso da Produtora Preta Porté, cujo
layout do site é mostrado na figura 13 abaixo, é significativo para ilustrar o grau do
questionavel “amadorismo” exibido pela maioria dos videos expostos no quadro Outro Olhar.
A empresa, que no quadro Outro Olhar produziu o video sobre uma crianca negra que quer ser
“paquita” da Xuxa, co-produziu o longa-metragem “A terra e a sombra®”, filme de estreia do

diretor colombiano César Augusto Acevedo, que ganhou o prémio Caméra D’Or no Festival

de Cannes, em maio de 2015.

@ PRETAPTIE

HOME  CURTAS LONGAS TV VIDEOCUPES CONTATO  BLOGDAPRETA  PRETA PORTE CONTEUDO TV PRETA

LA TIERRA Y LA SOMBRA

um filme de César Acevedo

ce

Fig 13: Pagina da web da produtora Preta Porté Filmes. Disponivel em www.pretaportefilmes.com.br

No periodo analisado, apenas trés videos foram produzidos por estudantes
universitarios e do ensino médio e a autoria de apenas cinco conteudos foi de cidadaos
populares, como anunciadas pelos ancoras, em um universo total de 30 videos do quadro que
formam o nosso corpus. Esses videos estabelecem um significativo contraponto com 0s
conteddos audiovisuais de empresas e instituicdes veiculados no Outro Olhar. E as aspas
inseridas na palavra “amadorismo” se justificam na medida em que, uma busca minuciosa na
rede sobre as referéncias dos produtores dos respectivos videos “ndo-institucionais” reduziu
para dois conteddos em um universo de 30 o numero de videos que foram produzidos por
cidaddos comuns, amadores. Essa busca revelou que Wilson Monticelli, que produziu o video

sobre Doenca de Huntington (15/03/14) é anunciado no facebook, e em seu site profissional,

%’Disponivelem http://oglobo.globo.com/cultura/filmes/premiado-em-cannes-terra-a-sombra-mostra-familia-
fragmentada-18302374#ixzz4VypAsS1X . Acesso em 16/01/17



http://www.pretaportefilmes.com.br/
http://oglobo.globo.com/cultura/filmes/premiado-em-cannes-terra-a-sombra-mostra-familia-fragmentada-18302374#ixzz4VypAsS1X
http://oglobo.globo.com/cultura/filmes/premiado-em-cannes-terra-a-sombra-mostra-familia-fragmentada-18302374#ixzz4VypAsS1X
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onde expde seu trabalho, como sendo fotojornalista. Elisa Gargiulo, anunciada como a
produtora do video sobre “Movimento das Mulheres” (21/03/14), de acordo com pesquisa no
site de buscas Google, realiza projetos de audiovisual para entidades feministas brasileiras
como Unido de Mulheres de Sao Paulo, fundada por mulheres sobreviventes da ditadura
militar brasileira. Também faz projetos com o Centro Informacéo Mulher, Centro Feminista
de Documentacdo da América Latina, e Catolicas pelo Direito de Decidir. Eduardo
Malvacini, Carol Caniato e Soléria Menegati, que produziram a matéria sobre o “Dia do
fotografo” s@o jornalistas profissionais, formados pela Universidade Federal de Juiz de Fora.
A cidade de Juiz de Fora, que aparece no video do trio de jornalistas ndo recebe nenhuma
mencéo, sendo reconhecida apenas por aqueles que identificam ruas e casardes da cidade

mineira expostos em audio e video (fig 14).

i@ i

Fig 14. O jornalista Eduardo Malvacini filma um casardo de Juiz de Fora, em quadro sobre o “Dia do Fotografo”.

Fonte: acervo audiovisual do autor.

Essa pratica de producdo de videos por profissionais e especialistas foi comum a
varios videos de nosso recorte. O grupo de profissionais envolvidos na elaboracdo desta
edicdo juizforana integra, inclusive, a “Sonar Produgdes”, que aparece creditada ao final do
video exibido, por também ser responsavel pelo material enviado para o canal, mas nao &
anunciada no momento da chamada do quadro pelos ancoras em estidio, que apenas
identificam os nomes dos trés jornalistas referidos.

Retomando as nogdes de jornalismo colaborativo expostas no capitulo 2, em que o
compreendemos como sendo a tarefa exercida por um publico que se coloca a selecionar,

captar e difundir informagdes (TRASEL, 2006, p.18) percebemos, no caso do “Outro Olhar”
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desvios sintomaticos dessa funcdo. Isto porque acreditamos que as empresas e instituicdes
envolvidas nas producdes ndo respondem ao perfil do cidaddo colaborador do quadro
enunciado pela emissora. Assim, identificamos até mesmo que jornalistas profissionais atuam
na elaboragédo dos videos exibidos neste quadro, o0 que torna secundaria a discussdo proposta
por Trasel (2006) e Bambrilla (2007), sobre a exigéncia ou a falta de necessidade do trabalho
de um jornalista na edi¢do de imagens amadoras. Muitos videos exibidos no Outro Olhar sdo
produzidos por profissionais e ndo por amadores, como percebemos em videos, cujas autorias
sao “disfarcadas” de “cidadaos comuns”. Questionamos se a falta deste tipo de informagao a
respeito de quem produz os videos enviados seria uma estratégia da EBC para “envernizar”
tais produtos ou se tal omissdo se justifica pela falta de cuidado para com a procedéncia do
material enviado. Além disso, outra questdo recorrente nas producdes € 0 revezamento ou
combinagdo entre a falta de imagens que contextualizem a “localizagdo geografica” das
mesmas e/ou a auséncia de informacgOes sobre a sede das produtoras nas chamadas dos
quadros ou nos proprios videos colaborativos. A audiéncia, em sua leitura sobre o audiovisual
ofertado, pode até tentar, por sotaques, tematicas ou ainda por paisagens urbanas familiares
localizar geograficamente a localidade retratada em video, mas ndo ha qualquer elemento na
narrativa dos videos ou na enunciacdo do quadro pelos ancoras que evidencie a origem
geogréfica destes videos.

Ao que tudo indica, se no quadro “Parceiro do RJ” a postura “Pro-Am” (MEILL2011)
é alcancada gracas ao suporte da emissora com “empréstimo” de equipamentos de Ultima
geracdo, oficinas para selecionar os “parceiros”, bem como inser¢des de graficos e artes
eletronicas no conteido amador, no caso do “Outro Olhar”, o “Pro-Am” ¢ filtrado,
atualmente, no momento do envio do material. Vale ressaltar aqui que, no caso da EBC, o
material é postado diretamente pelo usuario no site especifico, enquanto no caso da Rede
Globo a producdo e o envio do material produzido pelos 16 parceiros (selecionados entre
milhares de candidatos a reporter colaborativo conforme ressaltamos anteriormente) nédo

passam pelo site do RJTV1 (http://gl.globo.com/rio-de-janeiro). A possibilidade de envio-

ndo de videos, mas de sugestdes de pauta- cabe ao cidaddo comum e ndo aos parceiros,
conforme a descrigdo exposta no site acima mencionado, da Rede Globo. No site, o cidad&o é
convocado a contribuir via email com o trabalho dos jovens reporteres. “As oito duplas de
Parceiro do RJ estdo prontas para ouvir queixas, resolver problemas e também descobrir
novos personagens para reportagens”. A representacdo das cidades e do Brasil, no caso do
“Outro Olhar” se manifesta mais pelas tematicas eleitas do que por “cendrios urbanos fisicos”.

2 (13

Embora as pautas tratem de questdes como a “questdo carceraria indigena”, “o racismo no


http://g1.globo.com/rio-de-janeiro
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Brasil” e “a vida de quem mora debaixo de pontes em Brasilia”, o estudio é preferido em
relacdo a rua, ou seja, prevalecem imagens de estudio e ndo aquelas registradas em diferentes

localidades do pais.

4.2.2 Temdtica:

As significacdes do texto audiovisual sdo geradas a partir da combinacdo de diferentes
codigos e dos sentidos das enunciacdes e vozes que 0s constituem. Ao percebermos os
conteddos e temas privilegiados num determinado produto, levamos em conta em nossa
metodologia as contribui¢Bes da teoria critica do discurso. De acordo com Fairclough (2001),
o discurso atua tanto na reproducéo de identidades e relacGes sociais como na transformacao
das mesmas. Foi a partir da observacdo dos eixos tematicos presentes em nossos videos que
pudemos identificar as editorias que mais se destacaram no estudo dos quadros colaborativos
dos dois telejornais estudados. Em nossa andlise nas 30 edicfes selecionadas em cada um dos
quadros, identificamos os temas de cada um dos videos veiculados No Outro Olhar e no
Parceiro do RJ, em acordo com as tabelas 1 e 2 no anexo, 0 que nos permitiu tracar um
panorama tematico composto por seis eixos no quadro da Rede Globo e sete eixos no quadro
da TV Brasil. No caso do Outro Olhar, foi possivel identificar as seguintes teméticas: 1.
politica, cidadania e direito das minorias (14 videos ou 46%); 2.cultura e datas comemorativas
(6 videos ou 21%); 3.salde (4 videos ou 12,5%);4. ciéncia e tecnologia (2 videos ou 6,25%);
5.educacéo (2 videos ou 6,25%); 6.economia (1 video ou 4%) e 7.meio ambiente (1 video ou

4%) (vide figuras abaixo).

Eixos Tematicos- Outro Olhar 2014

M Politica, Cidadania e
direitos das minorias- 46%

B Cultura e datas
comemorativas- 21%

m Saude -12,5%

M Ciéncia e Tecnologia-
6,25%

B Educagado- 6,25%

M Economia- 4%

Meio ambiente- 4%
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Fig. 15- Eixos tematicos Outro Olhar

No quadro “Parceiro do RJ”, as seis tematicas elencadas foram: 1.cidade e mazelas
urbanas (20 videos ou 64,83%); 2.cultura,identidade e arte das comunidades (5 videos ou
15,38%); esportes/Copa do Mundo 2014 (3 videos ou 10,98%); institucional-despedida dos
parceiros (2 edi¢des ou 6,6%); meio ambiente e salde que corresponderam a 1,1% do recorte

e, portanto, ndo foram selecionados num universo de 30 videos.

Eixos Tematicos- Parceiro do RJ

m Cidade e mazelas urbanas-
64,83%

B Cultura, identidade e arte
das comunidades- 15,38%

M Esportes/ Copa do Mundo-
10,98%

M Institucional- Despedida dos
Parceiros- 6,6%

B Meio Ambiente - 1,1%

m Saude- 1,1%

Fig. 16- Eixos tematicos Parceiro do RJ

Notamos que os eixos tematicos “politica cidadania e direito das minorias”- (Outro
Olhar) e “cidade e mazelas urbanas” (Parceiro do RJ) tém em comum algo que vai além da
lideranca numérica em nossa analise. Ambos tratam de questdes que envolvem os direitos do
cidaddo- e, principalmente a falta desses direitos. As pautas recorrentes nesta temética de
ambos os quadros sdo: deficiéncias em infraestrutura nas cidades, descaso das autoridades
publicas, problemas de bairro como iluminagdo, esgoto, poluicdo, violéncia, preconceitos
raciais e de género. Esta escolha segue uma tendéncia nacional da cobertura “tradicional” da
midia ao inserir a populacdo como personagens em suas producfes. Os cidaddos comuns
ganham espaco na tela agora munidos de microfones, cdmeras e outros aparatos, mas suas
representacdes ndo deslocam o lugar comum conferido a populagdo carente nos noticiarios
como aquela que reclama, o que produz uma naturalizacdo de seus problemas e de suas

condicGes de vida.
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Vale destacar que, apds a exibi¢do na televisdo, os videos sdo “uploadeados®®”, ou
seja, enviados do computador das empresas para seus respectivos sites. Neste processo, cada
edicdo dos quadros recebe um titulo para a web, deixando ainda mais exposto, a partir de
nossa analise sobre as tematicas do “jornalismo colaborativo” nos telejornais estudados, um
processo de definicdo de problemas sociais associados a certas condicGes de vida da
populacdo (FRIGERIO, 1997) transformadas em pautas, por meio da editorializagdo e dos
enquadramentos dessa tematica. Assim, a populacdo vive imersa em enfrentamentos de suas
dificuldades na vida cotidiana e nas telas, sem que as representacdes de seus problemas
contribuam para alguma mudanca social. Do quadro da TV Brasil, sdo exemplos dessa
definicdo do lugar social da populacdo carente de condi¢bes de vida mais dignas os titulos:
“Situagdo de quem vive debaixo da ponte (11/04/14)”, “Desafio da mobilidade urbana”
(15/09/14), “Acessibilidade e direitos do deficiente” (03/10/14), “Luta dos GLBT’s por
direitos (13/10/14) e “Assassinato de jovens negros” (10/11/14).

No quadro da Rede Globo, temas que expdem os problemas da populacéo retratada em
video somam 20 dos 30 videos selecionados para a pesquisa (64,83%). E aparecem em titulos
como “ Parceiro do RJ mostra 0 sofrimento dos moradores de Rocha Miranda” (02/01/14),
“Passageiros sofrem para pegar Onibus na parte alta da Rocinha” 919/02/14), “Calcadas
representam perigo para moradores de Niteroi” (13/03/14) e “Moradores do Vidigal reclamam
das péssimas condig¢des das pragas” (18/04/14).

Alejandro Frigerio explica que, diante de um “mercado de problemas sociais” na
arena dos meios de comunicacdo somente alguns deles destes problemas conseguem emergir
nas pautas da midia (1997). Para o autor, as condi¢fes sociais que diferentes grupos passam a
considerar como “daninhas” sdo inumeraveis e s6 uma pequena parcela das mesmas chega sao
destacadas e mesmo assim domina o discurso social e politico apenas durante certos
intervalos temporais. Reconhecemos em nossa analise que os quadros colaborativos nédo
deixam de oferecer um espaco para problemas sociais, porém este espaco € curto e a
editorializacdo das dificuldades enfrentadas pela populacdo relatadas busca mais atrair a
atencdo dos telespectadores do que gerar perspectivas de leituras da realidade que possam
promover acdes transformadoras. Se Frigéerio (1997, p. 139) anuncia em seus estudos que
“existem certos principios de selecdo proprios de cada sociedade (e de cada momento) que
influenciam na sobrevivéncia dos diferentes problemas” e que a apeténcia dos meios por

tematicas dramaéticas seria um deles, podemos inferir que os quadros-recorte reproduzem, no

%8 Upload é um termo da lingua inglesa com significado referente & acéo de enviar dados de um computador
local para um outro ou para um servidor remoto, geralmente através da internet.
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periodo analisado, essa “apeténcia” da “sociedade do telejornalismo” (VIZEU, 2007) também
na “sociedade do telejornalismo colaborativo”. Assim, ao tipificar os problemas sociais e
coloca-los como tematica de destaque na selecdo das pautas dos quadros, as emissoras
envolvidas contribuem para a definicdo do problema, apresentando-o de determinada forma (e
ndo de outas muitas possiveis) e elegendo uma interpretagdo do problema. A abordagem do
problema elaborada pelo jornalista colaborativo, “parceiro” ou “o amador”- como sendo a
mais acertada para aquele momento, também contribuiu para a construcdo de seus sentidos,
porém em menor grau, o que nos leva a acreditar numa “autonomia limitada” do cidadao,
empresa ou instituicdo que envia seu video, uma vez que cabe & emissora e ndo a eles a
decisdo sobre quais tematicas serdo privilegiadas ao longo das edi¢fes dos noticiarios. Nesse
sentido, os critérios que levaram a defini¢do das tematicas dos eixos “politica, cidadania e
direito das minorias” e “cidade e mazelas urbanas” e a priorizacdo de algumas delas no corpus
de nossa analise ndo sdo explicitados. Nos permite definir com clareza assuntos que foram
elencados tanto pelas emissoras quanto pelos “colaboradores”, mas desconhecemos o material
rejeitado, ignorado nas plataformas de download da TV Brasil ou nas reunides de pauta dos
“parceiros do RJ” com a equipe de telejornalismo da Rede Globo. Contudo, parcela
expressiva das produgdes dos “parceiros” e dos produtores do “Outro Olhar” escapa, no
periodo analisado, destes dois eixos tematicos. Identificamos que sdo priorizados assuntos
diversos, muitas vezes desconectados com as hard news (noticias factuais). No caso do Outro
Olhar, as produgdes tenderam para abordagem de temas referentes a “cultura e datas
comemorativas” (21%), abordando a influéncia negra no Brasil, historias de travestis nos
palcos, a videodanca e os dias comemorativos do Saci, do cordelista e do samba. No eixo
“saude e bem estar” (12,5%) foram assuntos o parto natural, o cdncer de mama a doenga de
Huntington e a alimentac¢do do brasileiro. O eixo “ciéncia e tecnologia” (6,25%) trouxe videos

(3

sobre “fotografo” e “o impacto da internet na vida dos brasileiros”. Na tematica
“educagdo”(6,25%), as produgdes categorizadas foram ‘“a educacdo no Brasil” e “tema da
redacdo do Enem”. Com 1 video selecionado em cada, as categorias de menor incidéncia
foram “economia” (4%- economia de Capao Redondo) ¢ “Meio ambiente (4%- 0S impactos
do consumo).

No Parceiro do RJ, a influéncia de soft News foi revelada nos videos que priorizaram
cultura, identidade e arte das comunidades (15,38%), a cobertura da Copa do Mundo 2014 sob
o olhar de “reporteres amadores”, outros personagens elencados entre comunidades cariocas

(10,98%) e ainda a “despedida dos parceiros”(6,6%), uma vez que o quadro chegava ao final

de sua segunda e Gltima temporada, em agosto de 2014. Com isso, 6 das 30 edi¢des do
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periodo abordaram flashbacks imagéticos, onde os parceiros falavam sobre a experiéncia de
“remixar a/na midia”, sobre as melhores coberturas que fizeram, assuntos que mais chamaram
a atencdo deles e personagens prediletos, formando uma espécie de making off comentado do
quadro. Mais do que “fazer midia” os parceiros falavam sobre o fazer midia, uma estratégia
narrativa hoje muito comum nas produgdes telejornalisticas “tradicionais”. Esses videos
tiveram como mote a prdpria pratica jornalistica e os modos como os parceiros elaboraram
suas matérias. Como percebemos, a opcao pela tematica da cultura, em ambos os quadros,
aparece de maneira secundaria em nosso recorte, se comparada aos eixos tematicos
dominantes no periodo. A cultura figura de um modo essencialmente “folclorico” e popular
no quadro da TV publica, tentando estabelecer com a audiéncia contratos de leitura (VERON,
1989) forjados em elementos que incluem lendas brasileiras (o saci), tradi¢es ritmicas do
pais (o samba) ¢ a literatura do povo representada pelo cordel. No “Parceiros do RJ”, a cultura
se pauta na arte das comunidades, por meio do grafite, dos quadrinhos e da “identidade do
favelado”, conforme anunciada em quadro exibido no dia 04/08/14. A partir das priorizagoes
dos assuntos abordados nos quadros relatados nesta categoria, € preciso mapear, nas
categorias seguintes, se estas experiéncias audiovisuais apresentam pluralidades de
interpretagdes, para além das “similaridades estéticas e tematicas com produtores de
diferentes lugares do mundo” (BECKER, 2012, p.238), uma vez que este ¢ um dos maiores

desafios das redes colaborativas de jornalismo.

4.2. 3- Enunciadores

Atores sociais que constroem as historias em tela a partir de suas vozes, dialogos,
depoimentos sdo elementos relevantes na analise do texto audiovisual por atribuirem sentidos
as narrativas. Assim, é fundamental observar neste momento de nosso estudo as formas com
que os enunciadores, ou seja, ancoras, reporteres, produtores, cinegrafistas (amadores e/ou
profissionais) e ainda cidaddos comuns se apresentam- ou sdo apresentados- as audiéncias em
nosso recorte. Para Casseti e Chio, os “sujeitos e suas interagdes” (1999, p.252) determinam
estilos de comportamento e tempos de fala que podem ser mapeados por meio da analise
textual. E o que justifica nossa op¢do por agrupar a categoria “sujeitos e interagdes”
(CASETTI e CHIO, 1999) a categoria “Enunciadores” (BECKER, 2010), ja que pretendemos,
para além de buscar apontamentos quantitativos em relacdo ao niimero de “personagens” que

compdem os videos, colocar em relevo a “arquitetura humana” exposta nos programas
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analisados, as instrugdes de leitura pretendidas e a funcdo de cada sujeito na construcdo dos
quadro-histdria apresentados, em que o sujeito-amador é o elemento central.

As producdes veiculadas na TV Brasil e TV Globo abrem caminhos para uma
discussdo sobre o hibridismo entre categorias, géneros e formatos em televisdo em nossa
Tese. Observamos nas chamadas dos &ncoras dos videos colaborativos nos estddios da TV
Brasil e da Rede Globo o predominio do formato tradicional do telejornalismo com o
apresentador lendo textos para a camera e apresentado as reportagens externas realizadas.
Porém, a aplicacdo da categoria Enunciadores nos oferece a possibilidade de identificar uma
ruptura entre as semelhancas dos quadros Outro Olhar e Parceiro do RJ. Os parceiros
continuam, mesmo que de forma “amadora” adotando a postura “classica” do repoérter
profissional, com entonacdo de voz, elaboracdo de passagens, offs, movimentos e
enquadramentos de camera tipicos da cinegrafia telejornalistica com a predominancia de
planos abertos e médios. A propria expressao “parceiro” sugere esta colaboragdo, trabalho em
“co-autoria” com a emissora. Nas produgdes do “Outro Olhar”, a sequéncia de imagens e
textos segue a estrutura narrativa do telejornalismo, mas também envereda por outras
possibilidades discursivas em outros momentos. Sem “reporteres” conduzindo as narrativas,
as animacOes e exibi¢bes de slideshows com fotografias nesses videos fogem do formato
noticidrio e se aproximam, por exemplo, das inimeras montagens “artesanais” que circulam
pela internet, em que os usudrios da rede criam suas “interpretacdes visuais alternativas™ para
cancdes, narracdes e outros discursos. As figuras 17 e 18 abaixo ilustram a demarcacdo dos
enunciadores presentes nos videos analisados. Contabilizamos um total de 292 personagens,

sendo 98 no quadro “Outro Olhar” e 194 no quadro “Parceiro do RJ”.

Enunciadores- Parceiro do RJ

Repdrter colaborativo-45
Povo fala-85

Artistas -12

Cidaddo comum-34

Especialistas- 18

0 20 40 60 80 100

Fig. 17- Enunciadores Parceiro do RJ.
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Enunciadores- Outro Olhar

Repodrter colaborativo-2
Povo fala-7

Artistas - 25

Cidaddo comum-31

Especialistas- 33

Fig. 18- Enunciadores Outro Olhar

Interessante depreender, ja no inicio das andlises na categoria “enunciadores” que
existe uma grande discrepancia entre a presenga dos sujeitos classificados como “repdrteres
colaborativos ou participativos” nos dois quadros. Sendo o “jornalismo colaborativo” o mote
principal da veiculacdo dos mesmos, notamos a presenca frequente deste tipo de personagem
no quadro da Rede Globo, que ¢ destacada no papel de “parceiro do RJ”. Sdo 16 jovens que
formam oito duplas de “reporteres”. Na descricdo do quadro publicada no Jornal O Globo, em
04/03/2013, pela jornalista Natalia Castro, a segunda edi¢do do projeto do “RJTV” quis “ dar
maior visibilidade a oito areas da regido metropolitana do estado — Niterdi, Rocinha/Vidigal,
Santa Cruz, Grande Maracand, Sdo Jodo de Meriti/Belford Roxo, Duque de Caxias e
Madureira, além do Alem&do —, por meio do olhar de quem vive nelas”. A mesma publicagio,
e também a analise das edi¢Bes estudadas nesse trabalho revelam que os ancoras da emissora
ressaltam em suas enunciagdes 0 processo seletivo dos “parceiros (foto abaixo/ figura 19),
que, para preenchimento das 16 vagas disponibilizadas pela Rede Globo, contou com
participacdo de 3 mil jovens maiores de 18 anos e com o ensino médio completo. A emissao

de um “diploma” conferido aos selecionados também foi destaque na imagem do site:
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O GLOBO = v

Na segunda edigéo, ‘Parceiro do RJ’, do
‘RJTV’, retrata areas do estado por
meio de seus moradores

No projeto que estreia ainda neste més, oito jovens duplas, escolhidas entre mais de trés mil
candidatos, produzem matérias sobre oito regiées importantes do Rio

Fig:19 “Os 16 selecionados da segunda edi¢do do projeto posam com seus diplomas™ - TV Globo/Jodo Cotta (legenda da Infoglobo Comunicacéo e Participacdes

S.A). Site do Jornal o Globo, 04/03/13 acessado em 29/01/16- Fonte acervo audiovisual do autor. Captado em: http://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/na-

segunda-edicao-parceiro-do-rj-do-rjtv-retrata-areas-do-estado-por-meio-de-seus-moradores-7715239%#ixzz4 XNLmisAq,

A visdo do entdo diretor regional do Projeto, Miguel Athayde, descrita nesta
publicacdo de O Globo, demarca 0 papel atribuido aos “parceiros” nas historias contadas em
tela(s), quando o profissional afirma que: “ Ndo buscamos jornalistas, a selecdo segue outro
critério. Queremos pessoas curiosas e interessadas. O trabalho deles complementa e enriquece
nossa cobertura jornalistica”. Entretanto, no espago reservado para o quadro “Parceiro do RJ”
no site do G1%, do dia 14/04/14, os parceiros sdo descritos como “jovens repOrteres”, em
comunicado que convoca a audiéncia a enviar criticas e sugestdes aos selecionados.
Alternando os papéis de cinegrafista e reporter “amadores”, os parceiros, “nao-jornalistas”
aparecem para “complementar e enriquecer” todas as 30 edi¢des analisadas, com 45 apari¢des
em video ou 23% do total de enunciadores do periodo. O que ndo quer dizer que tais
personagens, conforme ja mencionamos anteriormente, confiram aos videos possibilidades de
inovacdo por meio de suas “colocacdes em cena” ja que assumem posturas semelhantes aos
reporteres da “midia tradicional”, apresentando a populagdo que reclama ou exaltando as boas
iniciativas nas comunidades. Além disso, em todas as edi¢6es analisadas figuram mencdes aos
jornalistas responsaveis e editores de imagens profissionais que se “responsabilizam” pelo
tratamento das producgdes ‘“amadoras”. Sdo profissionais “da casa”- e, portanto, “ndo-
parceiros” que se somam aos ancoras das emissoras € anunciam no estidio os videos dos

jovens representantes das comunidades.

Disponivel em http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/parceiro-ri/noticia/2013/11/mande-sugestoes-para-o-
parceiro-do-rj-saiba-como-entrar-em-contato.html. Acesso em 13/02/17



http://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/na-segunda-edicao-parceiro-do-rj-do-rjtv-retrata-areas-do-estado-por-meio-de-seus-moradores-7715239#ixzz4XNLmlsAq
http://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/na-segunda-edicao-parceiro-do-rj-do-rjtv-retrata-areas-do-estado-por-meio-de-seus-moradores-7715239#ixzz4XNLmlsAq
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/parceiro-rj/noticia/2013/11/mande-sugestoes-para-o-parceiro-do-rj-saiba-como-entrar-em-contato.html
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/parceiro-rj/noticia/2013/11/mande-sugestoes-para-o-parceiro-do-rj-saiba-como-entrar-em-contato.html
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Fig. 20 Fonte: acervo audiovisual do autor. Fig 21: Fonte: acervo audiovisual do autor.

As figuras 20 e 21 (acima) foram extraidas da matéria “Moradores de comunidades do
Rio falam sobre identidade do favelado” (Parceiro do RJ, 04/08/12). Nesta, a Parceira do RJ
Daiene Beatriz adota a postura “classica” do jornalista, explicando, em passagem, as
diferencas entre os termos favela e comunidade. Em outra sequéncia, gravada em plano médio
pergunta aos moradores “¢ favela ou comunidade?” e promete: “Vou mostrar que o que nao
falta na favela ¢ alegria”. Para “explicar” o termo favela, Daiene convoca o “especialista”
Jailson de Souza, criador do Observatério de Favelas para esclarecer a audiéncia. A postura
classica do reporter, 0 uso de planos tradicionais na narrativa telejornalistica, artes gréaficas e a
figura do especialista na matéria em questdo chama nossa atencdo para uma posi¢do do
produtor colaborativo pautada numa espécie de “cartilha de producdo audiovisual do
telejornalista-padrao”. Neste sentido, “os quadros colaborativos acabam, na maioria das
vezes, sendo traduzidos numa légica alicer¢ada no “convencional” (BECKER, 2014, p. 26).
Essa estratégia reafirma a familiaridade da audiéncia com narrativas que ndo arriscam
estéticas e posicdes politicas diversas. A aproximacdo entre moradores dos bairros (sobretudo
periféricos) e 0 reporter/cinegrafista amador no “Parceiro do RJ” se estabelece sem
diferenciacbes da relacdo classica articulada nas narrativas dos telejornais entre
reporter/cinegrafistas profissionais e a populacdo. Os angulos de gravacdo (planos), os
depoimentos populares, o posicionamento de cada personagem “em cena” conferem aos
parceiros (que sdo, em tese, “vizinhos” dos moradores) posi¢des semelhantes aos reporteres
dos noticidrios televisivos locais. A ‘“hierarquizagdo imposta pelo microfone” permanece
inalterada em sua versdo amadora. A parceria, neste sentido, parece ser mais fortalecida entre
amadores/emissora do que entre amadores/populacdo. Embora seja denominado, pela equipe
da emissora, como um “quadro de jornalismo colaborativo da TV Brasil”, nas produg¢des do
“Outro Olhar”, a presen¢a do jornalista colaborativo em video e/ou audio representa apenas

2% dos enunciadores do recorte, expressa somente em dois videos. No primeiro, a “Economia
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de Capdo Redondo (08/01/14)”, a produtora -Fébrica de Cultura de Capdo Redondo- é
anunciada pelas ancoras do telejornal em estidio, mas a reporter colaborativa amadora ndo
aparece em video (somente em offs). A repdrter e o cinegrafista também néo séo creditados na
producdo. Mas no segundo video sobre a participacdo direta da populacdo na democracia
(Producao da Plataforma pela Reforma do Sistema Politico), o “reporter colaborativo™ ¢ o
personagem principal. Ele inicia sua “matéria” indagando a audiéncia: “Sera que o povo
participa diretamente da democracia brasileira? Em seguida, quatro edi¢des de “povo-fala” (
depoimentos populares editados um ap6s 0 outro em sequéncia) reforcam a importancia deste
engajamento politico. Offs e passagens cobertos com a voz do “reporter” vém em sequéncia
reforcando esta necessidade. A aparicdo do jornalista colaborativo/enunciador tem seu auge
numa passagem, em que este explica que “numa democracia o poder precisa ficar na mao do

povo, como é possivel visualizar na figura abaixo.

oflan Do {racktiadiv

Fig. 22: Reporter Outro olhar Fonte: acervo audiovisual do autor

Os formatos dos contetidos audiovisuais exibidos no quadro “Outro Olhar”, mais
proximos dos clipes e campanhas publicitarias do que da estrutura discursiva influenciam as
personagens (CASETTI e CHIO) ou “enunciadores” (BECKER) que ganham lugar de fala na
maioria dos videos estudados. 26%, ou seja, 25 de seus 98 enunciadores presentes no recorte
das 30 edigdes foram identificados como “artistas”, em nossa ficha de analise. Sdo exemplos
0s sambistas Leo Lucas, Dona Elisa, Cabral e Domingos do Cavaco, que aparecem creditados,
cantando e tocando instrumentos em formato semelhante a um documentério sobre “O dia do
Samba” (02/12/14). Outros exemplos sdo o do cadeirante-dancarino Marconi Aradjo, que
danga nas ruas com sua cadeira de rodas em matéria sobre a “Videodanga” (03/12/14) e
também o de seis atores (ndo creditados) que encenam video-fabula sobre o “Dia do Saci”

(31/10/14). A produgao “Outro Olhar mostra como o racismo pode influenciar os sonhos de
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uma crianga” (11/03/14) é o tema do video da produtora Preta Portér Filmes que também
mostra, em formato semelhante a um filme ou trecho de novela, 10 atores representando a
histéria de uma crianca negra cujo sonho é ser paquita’ da apresentadora Xuxa. A crianca
passa por todas as provacoes que enfrenta pelo fato de “fugir dos padrdes” de uma candidata

convencional ao posto de paquita.

Fig 23- Sonho de Paquita. Fonte: acervo audiovisual do autor

Interessante perceber, na figura acima a legenda em inglés “Where there’s a
will/there’s a way” (Onde ha uma vontade/hd um caminho). A producéo é toda legendada e
como isso ndo ocorre em outros videos, trabalhamos com a hipétese de que os videos
enviados ndo sdo necessariamente produzidos, exclusivamente, para o quadro Outro Olhar,
como ¢ o caso do “Parceiro do RJ”. Sao produgdes audiovisuais que foram selecionadas para
exibicdo no canal, em funcdo de sua qualidade estética ou interesse tematico por parte da
emissora. E embora haja a presenca de legendas para o video, os atores que integram a trama
néo sdo creditados. Sabemos apenas que 0 personagem que interpreta a aspirante de paquita se
chama Joana, mas 0 nome da atriz mirim e de outros atores que fazem papéis como seus pais,
irm&o e uma senhora responsavel pela selecdo das assistentes de palco na ficcdo ndo estdo no
video colaborativo encaminhado a TV Brasil. A presenca de ‘“artistas” no conjunto de
enunciadores do quadro “Parceiro do RJ” ¢ menor do que a do “Outro Olhar”. No periodo

estudado foram verificadas enunciacOes de apenas 12 artistas no quadro, que representam

pouco mais de 6% do nimero de enunciadores do nosso corpus. Entretanto, a funcdo desses

"0 paquitas é o titulo que recebeu o grupo de assistentes de palco e dancarinas dos programas de televisdo da
apresentadora brasileira Xuxa Meneghel , que a acompanharam em apresenta¢des por todo o Brasil e também no
exterior. As meninas, predominantemente loiras, eram escaladas na pré-adolescéncia, por volta dos 10 aos 15
anos, e a deixavam o grupo no inicio da vida adulta, entre os 17 e os 20 anos.
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personagens na narrativa exibida é muito semelhante aquela apresentada no quadro da TV
publica: conferir um tom leve ao discurso. Frequentemente, expressam resiliéncia, alegria e
“jogo de cintura” a um universo discursivo quase sempre hostil mostrados em tela nas demais
reportagens do quadro. Assim, as matérias que apresentam esses personagens atuam como
contraponto as tematicas prioritarias nos dois quadros que, conforme vimos na analise dos
eixos tematicos, abordam problemas sociais. Se, por exemplo, no quadro da TV Brasil temos
o0 artista Marconi Araujo superando os obstaculos da mobilidade urbana e dancando nas ruas
com sua cadeira de rodas, no quadro da Rede Globo, o “Papo de Favela” (espécie de “quadro
dentro do proprio quadro”) o sambista Leandro Sapucahy e o MC Buchecha (artistas
conhecidos nacionalmente) conversam com os “parceiros”, sobre o orgulho e a identidade do
“favelado”, grupo que reconhecem como o de pertencimento e origem.

Mas a maior parte dos personagens de ambos os quadros analisados é formada por
cidadaos que reclamam de questdes pontuais sobre as suas condi¢Ges de vida, organizadas em
sequéncias de “povo fala”, o recurso predominante no quadro “Parceiro do RJ”, reunindo 85
do total de 194 depoimentos de todos os personagens dos videos deste quadro analisados. No
“Outro Olhar” o recurso do “povo fala” é pouco utilizado, apenas sete séo identificados no
corpus deste trabalho. Acreditamos que a justificativa para o pouco uso deste recurso e da
presenca de depoimentos populares da populacdo no quadro da TV publica ocorre devido a
falta de conexdo destas producdes com o0 género “telejornal”, onde o recurso do povo fala tem
seu “habitat natural” e também porque os videos veiculados neste quadro ndo sdo produzidos
por cidaddos comuns, versando sobre tematicas eleitas pelas produtoras que os realizam. No
caso do quadro “Parceiro do RJ”, a justificativa € inversa: ancorados na linguagem do VT de
um telejornal, os “parceiros” tomam as ruas do Rio de Janeiro ouvindo a populagdo que, na
posicdo de povo fala, reclama da falta de agua (02/01/14), se queixa da falta de higiene no
Caps (07/03/14) ou relata as dificuldades de subir nos morros sem calcamento (04/04/14).

Geralmente, no telejornalismo, o recurso do povo-fala segue o formato de enquete,
onde a populacdo opina sobre 0s mais variados temas, em alguns segundos. No quadro do
Parceiro do RJ, a utilizagdo do recurso do povo fala se assemelha a narrativa de reportagens
de telejornais locais tradicionais, com um tempo de fala curto dedicado aos depoimentos
populares. Um exemplo ¢ a edi¢do de 04/08/14, em que se discute a identidade do favelado.
Depoimentos de cidaddos comuns reunidos em 13 sequéncias de povo-fala respondem a
questio “E favela ou comunidade?”, acompanhados de outras 4 sequéncias de “povo fala”
que manifestam opinides sobre como ¢ “estar na favela”, como a seguinte declaracdo: “o

homem pode sair da favela mas ele nunca arranca a favela dele”. Apesar de classificarmos
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como “povo fala” os depoimentos populares dos personagens que aparecem nos videos em
funcéo de sua aproximacdo com o formato tradicional deste tipo de entrevistas do jornalismo,
no Parceiro do RJ depoimentos nem sempre estdo restritos a um curto tempo de duracéo,
como foi possivel observar em trés matérias. Nestes videos, os depoimentos populares
ganharam um tempo de exposi¢do em video relativamente grande, mas mesmo assim nao
foram creditados na tela ou na enunciagio do “repérter”. E o caso da edi¢do de 04/04/14
(frames-figuras 24, 25 e 26), onde uma mulher, que mora em uma regido conhecida como
“Roupa Suja” na Rocinha ¢ indagada pelo repoérter: “como € subir com bolsa de compra
aqui?” A mulher responde: “Dificil isso. Cansativo pra caramba! Cansa! A gente vem e para.
Eu t6 parada ali tem um tempao. A minha filha acabou de me ligar dizendo ‘maie, vocé ta
demorando muito’ e a gente ndo dé pra subir rdpido. Vocé sobe, para, descansa”. O repOrter
questiona “E com essa obra terminada, o plano inclinado, iria te ajudar bastante hein?”. A
mulher responde que “Seria bom, mas nio sai”. Essa conversa entre “reporter colaborativo” e
“povo fala” dura 25 segundos, duragdo e tempo relativamente grande para uma apari¢do nao
creditada. Nessa entrevista, a personagem entrevistada aparece ao pé do morro, chega ao
encontro do repdrter, concede seu depoimento e continua sua subida pelo morro, cheia de
sacolas e despida de qualquer crédito que possibilite a audiéncia lhe reconhecer com
informacdes basicas sobre seu nome ou ocupacdo. A mulher entrevistada é apenas uma
representante de personagens que tracam historias cotidianas de superacdo de obstaculos e

problemas.

Figs 24/25/26: A saga da subida do morro. Fonte: acervo audiovisual do autor

r

Situacdo semelhante acontece no video exibido em 07/03/14, cujo tema ¢ “Parceiros
denunciam maus tratos a pessoas com problemas mentais”. Uma senhora conduz com o
“parceiro” toda a narrativa, mas ela ndo ¢ identificada.

A categoria de enunciadores por nds calssificada como “cidaddo comum” aparece 34
vezes no “Parceiro do RJ” e 31 vezes no “Outro Olhar”. Ela se difere da categoria “povo
fala” porque os cidaddos comuns atuam no texto televisivo de maneira mais ampliada, ou

seja, seus depoimentos ndo sdo editados em sequénca respondendo a uma questdo-problema
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enunciada pelos reporteres, atuam como entrevistados escolhidos em determinadas
reportagens, em funcdo de suas singularidades e tendem a ser creditados, o que nem sempre
ocorre. No quadro da Rede Globo, os cidaddaos comuns mostram suas contas de dgua pagas
mas reclamam da falta do servico de energia elétrica, da falta de disponibilidade de remédios
nos postos de saude e de outras auséncias de atendimento. De modo geral, no “povo fala” as
personagens ndo creditadas, os “cidaddos comuns” s3o creditados, mas sdo quase sempre Sao
desprovidos de sobrenomes. No Parceiro do RJ , os cidaddos comuns sdo apresentados ao
telespectador pelos “Parceiros” apenas pelo primeiro nome: Antonio, Pedro, Marcelo, Marina,
Natanael, Sérgio, Vanda, Cristina, Rogéria, ou como Dona (s): Gloria, Miriam, Sénia, Selma,
Conceigdo, Maria, Rita, Marisa, Cleonice e Terezinha. Porém, seus nomes néo sdo creditados
na tela. Dos 34 cidaddos comuns do quadro “Parceiro do RJ”, apenas um recebe sobrenome e
crédito em tela: Etubildes da Costa Filho (fig.27), na matéria sobre falta de agua em Dugue de
Caxias, do dia 23/01/14. Apos a apari¢dao de 10 sequéncias de “povo fala” reclamando dos
percalgos ocasionados pelas “torneiras secas”, e dos depoimentos de D.Maria, dona Cleonice,
Dona Terezinha e Vanda, Etubildes aparece isolado em nosso recorte com o status que o
crédito de “morador” o confere, declarando que “economizamos, lavamos pouca roupa para
ndo ficarmos sem agua”. Curioso perceber que as os demais moradores aparecem no video
com declaracgdes parecidas, algumas inclusive com tempos de fala maiores, mas sem qualquer
creditacdo, o que nos leva a considerar que a forca dos depoimentos populares se mantém

quase andnima ou apagada, por meio dessa estratégia discursiva.

ETUBILDES!)A COSTA'FILHO

- A -...m.n‘voradov

Fig 27- Etubildes, o creditado. Fonte: acervo audiovisual do autor

No “Outro Olhar” ndo hd uma caracteristica recorrente na creditagdo dos personagens,

0s sujeitos das historias contadas sédo identificados, em funcdo de sensos —éticos e estéticos -
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variados das produtoras responsaveis pelos videos. Dos 31 cidaddos comuns presentes nos
quadros, 20 sdo creditados, de diversas maneiras que incluem por vezes a profissdo,a idade
ou o sobrenome dos entrevistados e 12 ndo recebem crédito. Os cidaddos comuns no Outro
Olhar, presentes em 10 das 30 edicdes analisadas foram colocados em cena como
consumidores e cidaddos, metade deste tipo de enunciadores esteve presente em matérias
sobre publicidade infantil, impactos da internet na vida dos brasileiros, consumo de alimentos,
mobilidade urbana e economia de Capdo Redondo. A outra metade reivindicava direitos em
suas enunciacfes- ou dava exemplos de superacdo e de exercicio de cidadania por meio de
boas a¢Bes. Um casal e suas quatro criancas adotivas falam sobre os beneficios da adocao, trés
moradores de rua expressam sobre a luta de quem vive de baixo das pontes em Brasilia e trés
refugiados explicam sobre as dificuldades de estar num outro pais. Importante destacar que o
“outro olhar” ofertado pelas producdes colaborativas na TV Brasil ndo se ancora, em nimero
significativo de edi¢des, na representagdo do “povo” em tela, ja& que apenas um terco dos
videos do periodo abrem espago para o cidaddo comum na narrativa. Entretanto, dos videos
gue permitem essa insercdo, a representacdo do cidaddo comum ¢é significativa, uma vez que
os 31 enunciadores do tipo presentes nos 10 quadros representam um terco dos enunciadores
presentes em nosso recorte. Consideramos que a populagdo em nossos quadros
colaborativos, na maioria dos casos, carece de maior reconhecimento no que diz respeito a
creditagdo. Mas no caso da categoria “especialistas” temos uma situagdo inversa. A 95%
desses personagens sao conferidos longos créditos com indicacBes de profissdo, nome e
sobrenome. No livro do autor “Um telejornal pra chamar de seu” (MATA, 2013) foram
discutidas as interacbes de vozes de especialistas e populares e demonstrado que 0s
especialistas de trés telejornais locais de Minas Gerais tendiam a estabelecer “explicacdes
para o mundo”, ao definirem e categorizarem os problemas, apontarem solugdes,
complementarem e oficializarem as informacdes repassadas por ancoras, reporteres € mesmo
pela populacdo. Os especialistas tentavam afastar o medo, a “inseguranca ontoldgica” que
beira os problemas dos bairros, os entraves na saude, a “violéncia do mundo moderno”. E foi
possivel ainda perceber que “os especialistas ndo sdo figuras geradoras de identificagdo com
os “populares”, ndao sdo chamados de “Dona Maria, Seu Jodao” (MATA, 2013, p. 173).
Contudo, observou-se que o vinculo do publico com os especialistas é estabelecido numa
relagcdo de confianca mutua: o povo confia na legitimidade do especialista, que, por sua vez,
precisa dessa confianga popular para validar seu discurso, do mesmo modo que pudemos
observar nesta analise dos depoimentos do Outro Olhar e do Parceiro do RJ.

No Parceiro do RJ os especialistas aparecem por 18 vezes como enunciadores e no
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quadro “Outro Olhar” estdo no topo das participagdes, com 33 inser¢des. Demarcando o lugar
de fala do especialista, temos 0 exemplo, no quadro “Parceiro do RJ”, de Jailson de Souza,
criador do observatdrio de Favelas, do secretario de Salde de Sdo Jodo de Meriti, Oscar
Berro, do professor de teatro Ricardo Fernandes e do professor de Rugby Jodo Marcos
Apache. No “Outro Olhar”, exemplos sdo os depoimentos dos fotografos Jorge Couri, Luis
Antonio Sansdo e Aluizio Barbosa, creditados como “fotdgrafos profissionais” em matéria
sobre o Dia do Fotdgrafo, de Pedrinho Guareschi, sociologo e doutor em Psicologia e de Nari
Pillay, Alta Comissaria das Nacdes Unidas para os Direitos Humanos. Esta estratégia pode ser
claramente identificada no quadro de 26/03/14 que problematiza a “questdo carceraria
indigena”. Sdo ouvidos os especialistas André Lasmar, Procurador da Republica, Guiherme
Madi , diretor do Instituto de Defesa do Direito de Defesa-IDDD, Michael Nolan,presidente
do Instituto Terra, Trabalho e Cidadania- ITTC e Avani de Oliveira, Conselheira Estadual dos
Povos Indigenas de SP. A producdo, como se percebe, transborda em experts e siglas
diversos, porém nao abre espaco para que outros enunciadores, como um indio, ex-carcerario
ou ndo, ofertassem “outros olhares” para este problema. O quadro de 18/11/14 também ¢
embematico neste sentido. Ao tratar do tema “Refugiados”, todos os especialistas do video
produzido pela “Lamour Filmes” sdo devidamente apresentados a audiéncia: Ana Claudia
Madaleno (fig.28), Diretora de Relacionamento Institucional do Adus- Instituto de
Reitegracdo do Refugiado Brasil; Mauro Haydu (fig.29), fundador do mesmo Instituto e
Daniel Morais Assuncéo (fig.30), Fundador do Atados (plataforma social que conecta pessoas
e organizacdes de modo voluntario) explicam sobre a necessidade de respeitar e acolher os
refugiados. Os Unicos sujeitos ndo identificados no video sdo, paradoxalmente, um casal de
refugiados (fig.31), que declaram que * a gente pra voltar no nosso pais ainda ndo pode voltar
porgue ainda ndo acabou a guerra. Porque a gente fugiu, foi procurar um refagio. Entéo se
voltar, vamos arriscar mais, porque se voltar onde que a gente vai viver? Porque tudo ja ta

perdido”.
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Figs 28/29/30/31. Refugiados. Fonte: acervo audiovisual do autor

Descreditados, em sentido amplo, eles abrem a producdo apenas com a informagéo
genérica no canto da tela de que sdo ‘“refugiados do Congo”, em contraste com o0s
especialistas- “especificos e especiais” presentes nessa narrativa. A especialista Ana Claudia
Madaleno inicia sua fala ressaltando que “Infelizmente aqui no Brasil muita gente nao sabe o
que ¢ um refugiado”. A frase é sintomatica para nossa anélise, ja que representa, para além da
anulacdo dos refugiados enquanto cidaddos, seus apagamentos na funcdo de enunciador da
narrativa audiovisual, ja que, mesmo sendo sujeitos e a propria razao da pauta tratada, ndo séo
nomeados, identificados, passando a ser estrangeiros também nos “espacos pixelados” da TV

e em suas “guerras” por representatividade e diversidade que estdo longe de acabar .

4.2.4- Visualidades

Levamos em conta neste trabalho que a analise das dindmicas combinacgdes entre
imagens, sons, palavras, gestos, graficos e outros elementos do texto audiovisual “contribui
para uma melhor percepcao da constru¢do dos sentidos das noticias” (BECKER, 2012, p.233).
Dessa maneira, observamos neste tdpico a instancia cénico-visual e os modos como sdo
construidos os cenarios, figurinos, recursos graficos e multimidia de nosso recorte, na medida
em que cada “interferéncia cénica” desta amplitude significa uma constru¢do de sentido
particular. J& pontuamos que cabe aos ancoras das emissoras, conforme destacamos, a tarefa
de “anunciar” as producdes “independentes” nos textos enunciados pelos apresentadores no
esttdio, nomeados de cabecas do locutor, de modo semelhantes como chamam a atencdo das
audiéncias para outras reportagens e noticias dos respectivos noticiarios. Brasilia e a Zona Sul
do Rio, em um estadio panoramico, compdem os cenarios dos telejornais da Rede Brasil e da
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Rede Globo de onde os apresentadores convidam os telespectadores para acompanhar 0s
quadros colaborativos. (figs. 32 e 33 abaixo)

Figs 32 e 33: Estudio RJTV e Reporter Brasil Fonte: acervo audiovisual do autor

No quadro “Outro Olhar”, a referéncia a Brasilia, cidade onde esta implantada a sede
da EBC, é composta pela bancada dos apresentadores e a logomarca do Quadro inserida no
cenario eletronico, embora a maioria das pautas tenha relevancia nacional. Alguns exemplos
sdo: violéncia contra a mulher, necessidade de reforma politica, movimento LGBT, impactos
do consumo no meio ambiente, intolerancia religiosa e politicas publicas para idosos (fig. 34)
Convém lembrar, entretanto, que os modos de tratamento dessas pautas configuram-se,
sobretudo, em funcdo de quem as produz e ndo do tema abordado. Produtoras independentes,
agéncias de noticia e publicidade, cidaddos comuns (estes em menor escala) ddo o “tom” da
narrativa ofertada, com seus sotaques, identidades, cenarios, maneiras de ver, produzir e
mixar sons, imagens, palavras e representacGes. Desse modo, os tipos de fontes graficas
utilizadas, artes e créditos, mudam de acordo com quem as produz e de maneira tdo
significativa que chegamos a identificar videos em outros idiomas legendados. E o caso da
produgdo “Outro Olhar mostra a luta da comunidade LGBT por direitos iguais e fim do
preconceito”, realizada pelo escritorio de direitos humanos da ONU. Os personagens desta
proferem seus pedidos de tolerancia para com a causa LGBT, em inglés e em planos fechado

e médio (Figura 35).
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figura 34- 1dosos Fonte: acervo audiovisual do autor figura 35- Luta GLBT Fonte: acervo audiovisual do autor
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Ja o telejornal local da Globo convida “parceiros” a contribuirem com o conhecimento
que tém sobre os problemas da cidade para aumentar a capilaridade do programa, uma vez
que eles podem levantar particularidades, de uma rua, de um bairro. Tais diferencas temaéticas
e de “alcance” das pautas, entretanto, ndao significam, necessariamente, a inser¢cao visual de
representacfes imagéticas das macro/micro comunidades nos textos anunciados pelos
apresentadores no cenério do estddio, nem nas reportagens. Selos, artes graficas, estilo das
fontes (letras) utilizados nos créditos sdo idénticos aqueles utilizados em outras matérias do
proprio RJTV e também de outros noticiarios da Rede Globo, sem investimentos estéticos
fora do “padrdo Globo”.Nas figuras 36 e 37 abaixo € possivel observar o tipo de arte que é
utilizado para creditar reporteres e outras fontes, comum as produ¢des do RJTV (e de outras
filiadas como MGTV, SPTV, etc), bem como a de outros programas jornalisticos da rede,
como o Jornal Hoje, o Jornal Nacional ou o Jornal da Globo. Na primeira figura, o parceiro do
RJ Luis Gustavo Soares realiza na Mangueira a sua passagem, que € o momento do texto da
reportagem em que o reporter aparece no video com informacdes relevantes, em uma matéria
que abordava a revolta dos moradores da regido com a cobranca de contas de energia elétrica
(20/03/14). Na segunda imagem, a repérter do RJTV, Larissa Schmidt, utiliza 0 mesmo
recurso em sua passagem na Ilha do Governador na matéria sobre operagdo da Policia Militar
para reprimir o trafico de drogas na regido (15/10/14). A excegdo da mengio “parceiro” acima
da palavra “RJ”, notamos que as artes utilizadas para creditar os reporteres- 0 amador € a
profissional- sdo idénticas, (com fontes brancas inseridas em fundo azul e amarelo) bem como

0s modos destes se colocarem em cena para realizacdo da passagem.

Figs. 36/37 Artes RJTV e Parceiros Fonte: acervo audiovisual do autor

O figurino adotado pelos parceiros do RJ é indicado ou aceito pela emissora. Eles
usam trajes mais “casuais”’, como camisetas e bermudas, muitas vezes de marcas
conhecidas/globalizadas, como Nike, Lacoste, dentre outras. A figura 38 abaixo ressalta a
informalidade de roupas brilhantes, ténis e camisetas dos parceiros com identificacdo de
marcas. Este frame, capturado da tela, trata da primeira reportagem da série “Papo de Favela”

(04/08/14). Ela nos é emblematica tendo-se em vista que consiste na tnica “apari¢ao” dos
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Parceiros do RJ no estidio da Rede Globo no periodo analisado. E configura um caso especial
em nossa analise sobre as visualidades de nosso recorte, ja que os Parceiros do RJ, em todas
as demais producdes aparecem prioritariamente nas ruas, pracas e casas de moradores dos
bairros, ouvindo o “clamor do povo” que também sugerem representar. A propria ancora do
RJTV 12 Edic&o no periodo, Mariana Gross, classifica a insercdo dos reporteres-amadores em
estiidio como uma “visita ilustre”, redefinindo as suas posi¢des no telejornal, os quais deixam

de se “parceiros” ¢ tornam-se Vvisitas nesta cena representada na figura 38 abaixo.

figura 38. Parceiros “visitam” estadio do RITV. Fonte: acervo audiovisual do autor

Em mais de 90% das edi¢des do quadro Parceiro do RJ e em 50% ou seja, em 15 das 30
edicdes do quadro Outro Olhar estudados no periodo desta anélise, 0s cenarios que circundam
a participacdo e os depoimentos da “populacao” ou do “cidaddao comum” se resumem as ruas.
As pessoas entrevistadas estdo posicionadas debaixo das pontes de Brasilia ha matéria sobre
moradores de rua veiculada em 11/04/14; nas ruas do Rio, Salvador e Sdo Paulo na
reportagem sobre o impacto do marco civil da internet de 13/03/14 ou nas ruas do Recife na
matéria sobre a mobilidade urbana exibida em 15/09/14. Cumpre destacar que em oito das 30
produgdes colaborativas do quadro Outro Olhar, 0 povo aparece numa espécie de “espaco
urbano genérico”, ja que a localidade nao ¢ especificada no video. A matéria sobre refugiados
do Congo, por exemplo, ndo credita 0 nome dos refugiados nem o local em que conseguiram
refugio no Brasil. A falta de identificacdo de seus nomes na tela tende a tornar as suas
identidades opacas e o desconhecimento do territério que ocupam os tornam cidaddos sem
referéncia ou quase desconhecidos nesta narrativa audiovisual.

O mesmo acontece no video sobre a participacdo da populacdo na Politica, no qual

pessoas sdo entrevistadas em ruas nao identificadas pela audiéncia, justamente para falarem
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sobre a importancia de suas representacdo. E a reportagem sobre uma familia formada pela
adoc¢do de quatro criangas mostra uma praia sem localizar o grupo. Os videos constituidos por
narrativas ficcionais exploram cenarios criados por animacgdo feita com programas de
computador que simulam espacos virtuais ou desenhos animados, como € possivel verificar
em seis conteudos do quadro no periodo analisado. No video sobre “Racismo e os sonhos de
uma crianga”, um centro de audi¢des para a selecdo de uma “paquita da Xuxa” e um
restaurante sdo utilizados para mostrar a saga da menina negra que luta por uma vaga de
assistente da apresentadora de programas infantis Xuxa Meneghel. Ja no quadro da Rede
Globo, em que o cenario ocupado pela populacdo é quase em sua totalidade ruas dos bairros
do Rio de Janeiro, a figura classica do cidaddo comum pode ser caracterizada como um grupo
de moradores reunidos para reivindicar a solugdo para algum problema urbano, com poucas
excecdes que, conforme vimos na categoria tematica, se restringem as matérias sobre cultura
das comunidades. Eles se relinem para reclamar da falta de &gua em Rocha Miranda, de obras
paradas em Santa Cruz e Rocinha, da polui¢do na Praia de Sdo Conrado. Muitas vezes um
grupo de pessoas aparece reunido no inicio de videos sobre a mazelas urbanas. No meio
dessas tramas, o0 coletivo se desmembra para dar lugar aos depoimentos individuais, embora
raramente estes cidadaos sejam creditados, como argumentamos anteriormente. Ao final da
narrativa as imagens comumente mostram as pessoas reunidas outra vez, bradando numa
espécie de “grito tribal”, palavras de ordem como “queremos solu¢do”, como acontece na
matéria de 20/03/14 sobre o aumento de contas de energia elétrica da Mangueira. Ou ainda,
quando criangas reunidas repetem em voz alta a expressdao “queremos escola”, na matéria
sobre 0 abandono de escola em Meiriti, veiculada em 15/07/16.

As imagens abaixo (figuras mostram os cenarios das ruas, lugar principal ocupado
pelo cidaddo comum nas histérias relatadas nos quadros exibidos em 2014 que formam o
corpus desta pesquisa. Exemplos sdo a figura 39 da esquerda que aborda o abandono de

campo de futebol em Vilar dos Teles-RJ — Parceiros- em 18/04/14 e a da direita, 40, que traz

0 debate a respeito participacdo popular na democracia no Outro Olhar de 06/10/14.
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Figs. 39 e 40- cenarios Parceiros e Outro Olhar. Fonte: acervo audiovisual do autor

A utilizacdo da vinheta também é tipica e recorrente no telejornalismo atual, sobretudo
se falamos em quadros especificos. No caso dos dois objetos analisados, cumpre salientar a
semelhanca entre as vinhetas de abertura dos quadros, pautadas num discurso de tecnologia e
inovacdo, com a presenca de “avatares”, que representam de maneira cibernética/futurista os
reporteres-cidaddos- em contraponto com o carater “organico” das produgdes. (figuras 41 ¢
42)

Figura 41- vinheta Parceiro do RJ Figura 42- vinheta Outro Olhar

As vinhetas analisadas configuram arranjos especificos de imagem e som em cada um
dos programas. Nelas, as imagens em movimento estabelecem representacGes filmicas
pautadas na auséncia de humanos e colocam em destaque a presenca de cameras e
microfones. A pesquisadora Esther Hamburguer problematiza a questdo das vinhetas dos

quadros em questdo, ao pontuar que
No game o jogador assume a primeira pessoa do singular no comando de protagonistas
movidos por controle remoto. No jornalismo proposto nesses programas sdo pessoas de
carne e 0sso, cidaddos comuns, ndo profissionais e /ou militantes de movimentos sociais

que fazem a noticia. Por que entdo essa associacdo entre a pessoa comum e 0O avatar?
(HAMBURGUER, 2014)

Partimos do principio de que o destaque ofertado aos “avatares” atue no sentido de
“envernizar” a linguagem “alternativa”, “ndo-profissional”, “amadora” dos videos que vém
em sequéncia. Como uma espécie de tentativa de demarcar (ja que as vinhetas sdo elaboradas
pelas emissoras e ndo pelos “amadores”) uma “ilha de dominio técnico” cercada por

bricolagens e producdes “artesanais” por todos os lados. Para Flavio Lins Rodrigues, as

vinhetas cumprem um importante papel nas representagdes audiovisuais

Devido a enorme variedade de temas, muitas vezes mostrados em recortes rapidos, por

meios de pequenas unidades de audio e video identificadas como chamadas, ela convida os
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telespectadores para sua programacédo e outros eventos. Assim também ela presta servicos,
destaca os principais assuntos do dia e oferta as mais diversas mensagens (RODRIGUES,
2007, p.19)

Lins Rodrigues aponta outra funcéo das vinhetas que julgamos ter sido priorizada nas
producdes aqui apresentadas. Assim, além de auxiliar operacionalmente as emissoras,
dividindo de forma organizada os materiais, elas também “tém a fungdo de consolidar a
imagem da emissora, estética e simbolicamente”. (RODRIGUES, 2007, p.22). Mais do que
anunciar e identificar os quadros de nosso recorte, as vinhetas forjam e demarcam o lugar
“sacralizado” da técnica na narrativa ofertada. Convém destacar que as vinhetas sdo
parecidas, mas ndo sdo iguais — a produc¢do do quadro “Parceiro do RJ” ¢ mais colorida ¢
dindmica. Nela, os “avatares”, em tons de azul, apontam a cadmera e o microfone para quem
estd fora de quadro. E sugerem estar abertos a dimens6es desconhecidas para transformar o
gue ndo era noticia em noticia. Contudo, tais avatares que sugerem mostrar a populacdo a
quem os “reporteres-ndo-reporteres” representam figuram como sombras em tamanho
reduzido, se comparados aos “avatares de primeiro plano” que seguram microfones e
cameras. A vinheta do Quadro “Outro Olhar”, por outro lado, tem cores mais palidas e ¢
constituida por dois personagens, um masculino e uma feminina, que interagem entre si, mas
estdo voltados para dentro do quadro, em um espaco que mimetiza ambientes urbanos como
posto de gasolina, embora sempre vazios. Estas semelhancas e diferencas das vinhetas de
ambos o0s quadros apontadas podem ser associadas a uma postura de hierarquizacdo que
coloca o cidaddo comum na base da piramide, os geradores de conteddo nao-jornalistas no
meio e na ponta da mesma os jornalistas. Essa forma de representacdo se solidifica na
auséncia do “cidaddo comum” na vinheta de “Outro Olhar”, a qual mostra cena atipica de
ruas vazias que sugerem um espacgo Urbano “asséptico”, ou nas redugdes de medidas e

sombreamentos do cidaddo comum na vinheta do Parceiro do RJ.

4.2.5- Som

Aqui pontuamos como palavras, ruidos e trilhas constroem o texto. Merece atencéo a
identidade sonora das vinhetas, som mais presente nos quadros, ja que as mesmas
acompanham todas as 60 edicdes analisadas. Conforme aponta Lins Rodrigues (2007) a
vinheta pode inclusive se sobrepor a identidade visual e se tornar a identidade de um produto.

No quadro “Parceiro do RJ”, a ligacdo com o “universo do popular” se estabelece por meio do
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ritmo hip hop”, numa inser¢do de 5 segundos, cuja letra é “Parceiro do RJ no ar, rapa”. A
expressdo coloquial “rapd” (rapaz), ao mesmo tempo que contrasta com a linguagem
tecnologica e “fria” dos avatares expostos em tela, tenta se relacionar com a linguagem da rua,
do povo, com a informalidade.

No “Outro Olhar”, os treze segundos de audio sem letra, trazem o ritmo lounge
music”. Conhecida como “musica de sala de estar”, que pode ser ouvida sem interferir nas
conversas, utilizada em ambientes sofisticados para suaviza-los, o lounge da vinheta contrasta
com o vazio das ruas, num frio cenario digital habitado por dois avatares. Som ambiente, que
permite as pessoas interagirem sem serem perturbadas pelo audio, o lounge aqui ndo se
justifica tendo-se em vista que o0 espago urbano é composto apenas de um entrevistador-
avatar, um entrevistado-avatar ou um camera e mais ninguém. A traducdo de lounge para
lugar reforca ainda mais os contrastes audio/video apontados. No caso especifico representa
mais um “ndo-lugar” do que um lugar de fato, j4 que as ruas acabam ndo sendo nem ruas e
nem salas de estar. Assim, de acordo com Becker e Mata (2016, p. 249) “ndo representam as
trocas simbolicas e disputas de enunciacao dos sujeitos sociais, referidos por Francga (2005),
que constituem uma experiéncia comunicativa na e com a midia”.

Para além das vinhetas, convém descrever, ainda, 0s sons presentes ao longo dos
videos em questdo, ja que interferem nas possiveis leituras audiovisuais dos respectivos
quadros. Nas produgdes que integram o eixo tematico “Cidade e Mazelas Urbanas™ que € o
tema principal do quadro Parceiro do RJ no periodo analisado, com 64,83% do recorte, sdo
raros os audios inseridos ao longo dos videos que ndo integram a vinheta. Eles se restringem a
trilhas incidentais breves, inseridas como BG’S (background ou som de fundo), em volume
mais baixo do que o audio da narrativa verbal, de modo que ndo prejudique a clareza da fala
dos personagens. Esta é a forma como o som ¢ trabalhado em sete edi¢des estudadas, com um
tempo de duracdo varidvel de cinco a oito segundos, geralmente para imprimir um tom de
suspense a trama, como acontece no video exibido em 04/06/14 sobre uma obra parada no
Bairro Santa Cruz. A trilha inserida em BG sugere suspense durante e apés a fala de uma

™ O Hip Hop chega ao Brasil, vindo da Florida (EUA), pelo ritmo “Miami Bass” de musicas com batidas
rapidas. O ritmo propde uma acdo de protesto politico e social para o exercicio da cidadania. O termo Hip Hop
tem na sua etmologia as dancas da década de setenta, em que se saltava (hop) e movimentava os quadris (hip).
Mas também ha registros de que tenha sido criado por Afrika Bambaataa (Kevin Donovan) .(fonte:
http://www.infoescola.com/artes/hip-hop).

?A lounge music foi criada na década de 50, caracterizando entdo as cangdes executadas em ambientes
destinados a tranquilizar a mente e o corpo, especialmente em bares finos, normalmente localizados em hotéis
luxuosos. Ela passou a ser tocada também nos conhecidos Chill Out, pontos das raves e festivais nos quais as
pessoas podiam dar uma trégua ao bombardeio musical do cérebro, cultivando um som mais calmo.
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moradora, enquanto esta com semblante irritado, indaga: “Vocés estdo vendo alguém
trabalhando? E isso o que a comunidade merece?

O hip hop, o funk, o rap e 0 samba marcam presenca na produ¢des que caracterizamos
como soft news, que integram 0s cinco eixos tematicos restantes em nosso recorte. O samba
aparece de modo pontual em dois videos que tratam, respectivamente, da cobertura da Copa
do Mundo pelos parceiros e no Carnaval realizado nas barcas em Niter6i. E o caso da edigio
de 02/06/14, que trata da mobilizacdo dos Parceiros do RJ para a Copa. O video tem inicio
com apitos e sons de bateria de escola de samba, e acompanha como som de fundo toda a
produgdo. A funcdo do som aqui foi acompanhar o ritmo visual da historia apresentada.
Enquanto os parceiros falam sobre os preparativos para a Copa em cada bairro que
representam e “passam uma Bola” de futebol para simular uma passagem de lugar de fala
entre eles, ou no momento em que um chinés grita “Brasil, Brasil” erguendo uma réplica da
taca da Copa do Mundo e ainda um sosia do jogador de futebol Pelé faz embaixadinhas, a
musica dita a “cadéncia” da produgdo. Encerrando a produ¢do, um guarda municipal aparece
balancando duas bandeiras do Brasil na faixa de transito, fazendo soar, em ritmo de samba, 0
apito que também é seu objeto de trabalho cotidiano. Os frames-figuras abaixo (43, 44 e 45)
tentam dar conta (ainda que de maneira rudimentar, ja que o assunto aqui tratado nesta secdo é
0 audio e ndo o visual) do “balé” do guarda municipal, realizado ao som de seu apito ¢ da
trilha sonora de samba inserida pela equipe. A sequéncia encadeada e regular de sons (apitos e
samba) e imagens ao longo de toda a narrativa audiovisual tenta simular um ‘“combo
identitario nacional”, mesclando elementos tipicos de uma “brasilidade cliché” (com foco em
esteredtipos do Rio de Janeiro), pautada nos ritmos musicais, no futebol, na bandeira
nacional e numa suposta “ginga e alegria “ de seu povo. O uso do combo se repete na matéria
“Folia nas barcas em Niter6i” (17/02/14), onde sambas antigos (Alalad, Jardineira, Mulata

Bossa Nova) embalam folides que dangam nas barcas do “Carnamar”, acompanhados da

“Corte do Carnaval de Niterdi” (rainha, princesa e rei momo).

Figs 43, 44 e 45. O balé do guarda. Fonte: acervo audiovisual do autor

O hip hop, rap e funk aparecem em quatro produgdes que exaltam a cultura, identidade

e arte das comunidades, sendo duas delas integrantes da série de reportagens (tal qual
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denominada pela prépria emissora) “Papo de Favela”. No video “Identidade do Favelado”,
um rap, confeccionado e cantado especialmente para o quadro pelo repdrter amador e
“parceiro” Mano Brasil acompanha toda a produgdo. Além disso, trés percussionistas tocam
seus instrumentos e convidam a audiéncia para assistir o video, entoando a frase “Esse ¢ o
papo de favela”. J4 no video “Artistas surgem nas vielas das comunidades”, o mesmo
reporter-parceiro Mano Brasil aparece com o MC Buchecha cantando um rap. Trechos de
musicas e videoclipes do artista sdo inseridos na narrativa, a fim de vincular o sucesso do
cantor com sua autenticidade e com sua relacdo musical e identitaria com a favela. Assim, no
quadro da Rede Globo o audio € trabalhado com predominéancia de trilhas padronizadas
(samba, rap, funk, hip hop ¢ BG’s de suspense), semelhante aos modos que os conteudos e
formatos audiovisuais colaborativos sao “supervisionados” por profissionais da casa.

Os sons no quadro “Outro Olhar “aparecem de modo “equalizado” com o emaranhado
discursivo verbal formado pelo conjunto das edi¢cBes do nosso corpus, ja que cada video é
realizado por um produtor distinto, sobretudo por instituicbes governamentais e nao
governamentais, e muito pouco, conforme ja vimos, por cidaddo comuns e/ou amadores. O
quadro da TV Brasil opera com uma espécie de mosaico sonoro, composto por distintas
nuances. Das 30 produg¢des, 26 apresentam alguma inser¢ao sonora que acompanha e “ilustra”
as falas de cidaddos comuns, especialistas, atores e outros enunciadores que compdem esses
produtos audiovisuais. Exemplos sdo a cancdo de piano que acompanha as falas dos
entrevistados que vivem debaixo das pontes em Brasilia (11/04/14), a masica lenta inserida no
video “luta dos LGBT’s por direitos”(13/10/14), enquanto gays, lésbicas e transgéneros
clamam por respeito, e também a producao sobre “doenca de Huntington”, onde a cancao em
BG se divide com as falas de portadores da doenca e pacientes, em declaragdes sobre a luta
contra a doenca.

O som é destacado para identificacdo de ambientes em sete videos colaborativos do
Outro Olhar, que correspondem a 23% da producdo do quadro. Nesses videos veiculados na
TV Brasil ha expressdo de inventividade no uso da sonoridade, como esperado na produgéo
de conteudos colaborativos e/ou amadores. No telejornalismo “convencional” o espago para a
masica ainda se restringe quase em sua totalidade a insercdo de trilhas incidentais e efeitos
sonoros para reforgar o carater “imparcial e objetivo” dos relatos construidos, ainda que a
musica seja um forte dispositivo de criagdo de vinculos com a audiéncia, principalmente com

0 publico jovem. Em pesquisa anterior” foi possivel identificar, inclusive, que a juventude

3 Pesquisa realizada no ano de 2007 até 2012, com os jovens da Oficina critica “Telejornalismo: Novos
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deixa nitida a necessidade de atualizacdo e renovacao da linguagem telejornalistica tradicional
e demandava mais entretenimento Os jovens entrevistados sugeriram a insercdo de
videoclipes entre as matérias para tonar o telejornal mais interessante. E um deles declarou:
“O que todo mundo fala é violéncia no jornal, morte, etc. Ndo gosto dessas coisas. Ndo tem
assuntos mais interessantes, como piadas, novidade do mundo dos artistas, cultura” (MATA,
2010, p. 11).

Assim, foi possivel compreender porque o uso da musica brasileira™ nas producdes
imprimiu em alguns videos analisados do Outro Olhar alguma inovacdo, sugerindo
perspectivas para renovacfes no telejornalismo, especialmente em trés matérias sobre a
influéncia negra no Brasil, a economia de Capdo Redondo e o Dia do Samba, nas quais o
ritmo surge como elemento de destaque na narrativa. No video sobre o “Dia do Samba”
(02/12/14) quatro sambistas apresentam trechos de musicas autorais. No produto audiovisual
que trata dos “impactos do marco civil da internet” (13/03/14), enquanto os enunciadores
repassam seus enderecos de email, 0 som da musica “Banda larga cordel” (Geléia Geral/
Warner — 2008) é destacado entre os depoimentos e ndo apenas em BG. A letra/musica de
Gilberto Gil estabelece didlogo com o texto visual, quando sentencia que “Diabo do menino
agora quer/Um ipod e um computador novinho/O certo é que o sertdo quer navegar/No micro
do menino internetinho”, enquanto imagens de pessoas nas cidades de Salvador, Rio de
Janeiro e Sdo Paulo aparecem em tela, falando sobre as possibilidades de viver em um mundo
cujas relagdes séo facilitadas pela internet num lugar em que, tal qual canta a musica “Quem
ndo vem no cordel da banda larga/Vai viver sem saber que mundo ¢ o seu”. A musica cantada
por Xuxa e composta por Michael Sullivan e Paulo Massadas, com o nome de “Lua de

Cristal” embala a saga da menina negra que deseja ser paquita na edi¢ao “Racismo influencia

Olhares”. Esta oficina integrou o projeto multidisciplinar de inser¢do social “UFJF: Territorio de
Oportunidades”. Foram realizados debates criticos sobre as fungdes do telejornalismo como recurso de
aproximagao entre as pessoas e aulas praticas sobre a elaboragdo de matérias para um noticiario de TV envolvem
jovens, professores, técnicos e bolsistas de iniciacdo cientifica. O objetivo deste trabalho foi analisar, com
énfase, por meio da producdo de audiovisual por parte de jovens de comunidades locais, as representacdes
sociais produzidas e consumidas pela juventude em sua relagdo com os noticiarios televisivos. Percebemos,
ainda, as estratégias lancadas pelos jornalistas na tentativa de criagdo de uma identidade e de um didlogo com a
juventude urbana, mediada, re-cortada e re-contada pela televisao.

™ Optamos por utilizar o termo “musica brasileira” por acreditarmos que a generalidade do termo possa
contribuir para o sentido que queremos atribuir a este tipo de producdo nacional, tendo-se em vista que o termo
“musica popular brasileira” (que ndo € foco deste nosso estudo) esbarra em definigdes contraditérias e
insuficientes quando tenta dar conta de um conjunto de nossa producdo musical. Geralmente confundido com a
Musica Popular Brasileira (mais conhecida como MPB), que é um género musical brasileiro surgido em 1966,
com a segunda geracdo da Bossa Nova, a musica brasileira que aqui mencionamos e esta presente nos quadros
analisados, embora de carater popular, pode incluir esse género mas ndo se limita no mesmo, enguanto
manifestacdo nao-erudita da musica no Brasil em sua diversidade de estilos e representagdes. Definicdo de MPB
disponivel em https://famecosmusic.wordpress.com/2012/06/23/mpb-origem-e-historia-7/
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sonhos de uma crianga” (11/03/14). A cancao fala sobre superacdo com a letra “Tudo pode
ser, se quiser serd/O sonho sempre vem pra quem sonhar” e se encaixou no video encenado
por atores, tal qual era utilizada, na década de 80, no momento da selecdo das assistentes de
palco da artista conhecida como “rainha dos baixinhos”. As outras duas musicas que compde
a tessitura dos quadros colaborativos sao “Infeste”, do grupo Nagdo Zumbi- a Unica creditada
em video em todo o recorte analisado- ¢ “Duas de Cinco” (Criolo). A primeira delas é uma
cancdo sincopada que se une ao ritmo agitado do dancarino em uma cadeira de rodas no
video, que ndo se deixa abater pelos limites impostos pela falta de acessibilidade nas ruas e
danga vigorosamente ao som da letra em que se afirma que “Estica o caminho quem manda
no chao”. A musica “Duas de Cinco”, cantada e composta por Criolo ¢ inserida no video

“Assassinato de Jovens Negros”, ambos retratando a violéncia, conforme a letra abaixo:

E o céo, é 0 canhamo, é o desamor
E o canh&o na boca de quem tanto se humilhou
Inveja é uma desgraca, alastra 6dio e rancor
E cocaina é uma igreja gringa de Le Chereau

Pra cada rap escrito
Uma alma que se salva
O rosto do carvoeiro
E o Brasil que mostra a cara
Muito bla se fala
E a lingua é uma piranha

Aqui é sé trabalho, sorte é pras criangas
Que Vvé o professor em desespero na miséria
Que no meio do caminho da educacéo havia uma pedra
E havia um pedra no meio do caminho
Ele ndo é preto véi
Mas no bolso leva um cachimbo
E o Sleazestack
Z6io branco, repare o brilho
Chewbacca na penha

Maizena com p6 de vidro
Comerciais de TV
Glamour pra alcoolismo
E é o kinect do XBOX
Por duas buchas de cinco

Chega rirde nervoso
Comédia, vai chorar.

Na producgéo sobre Anistia Internacional, um ator negro caminha por uma comunidade

do Rio de Janeiro enquanto observa um jovem “invisivel” caminhando pelas ruas, jogando
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bola, empinando pipa, o que busca ilustrar a invisibilidade da violéncia contra os jovens
negros. Ao final do video, um narrador em off anuncia que “30 mil jovens por ano sdo vitimas
de homicidio no Brasil. 77% sdo negros. Queremos ver os jovens vivos. Participe”,
convidando o telespectador para que acesse o site da anistia. O rap do cantor contribui de
modo significativo para definir o formato da edicdo, que se torna um videoclipe musical, ja
que ndo existe nenhuma fala dos atores e a musica € reproduzida quase que em sua totalidade.
A educacdo e a musica sdo apontadas na letra da cancdo como saidas para a violéncia e para o
consumismo, como neste trecho: “pra cada rap escrito uma alma que se salva”. Desse modo,
0 publico é convidado para a conscientizagdo, ainda que esta ndo se dé nos moldes da
linguagem do telejornalismo, em que seria mais comum uma reportagem que utilizasse
entrevistas com parentes e amigos das vitimas da violéncia, explicaces de especialistas sobre
assassinatos de jovens e insercdo de masica incidental que complementasse o tom proposto

para a narrativa.

4.2. 6- Edicado

Existem multiplas maneiras de fazer e diversas leituras possiveis de um mesmo video,
as quais podem construir resisténcias as imposicoes exteriores de quem o confecciona e nos
fazem compreender que 0s grupos sociais transformam aquilo que consomem. Por mais que
pesem os fardos da representacdo e os filtros das emissoras, percebemos que a audiéncia- na
funcdo de produtora de contetdo- pode, em alguns casos, transformar sua auto-representacdo
ou mesmo subverté-la em beneficio préprio, por meio dos recursos de edi¢cdo. Ao analisarmos
neste tdpico a edi¢do das obras audiovisuais estudadas, aplicando a Gltima categoria da analise
quantitativa sugerida por Becker (2012), nos atentaremos no estudo dos modos com a
montagem das narrativas atribui sentidos aos temas tratados nos videos, destacando duas
questdes apontadas por Casseti e Chio ( 1997): os lugares de fala dos personagens que
compdem as narrativas do recorte (texto verbal e texto audiovisual na categorizagdo dos
autores) e ainda os enquadramentos das matérias ou colocacdo em cena, como Casseti e Chio
(1997) os nomeiam. A observacéo se pautou com especial atengdo para os diferentes “lugares
de fala” presentes nas historias, que podem ser irdnicos, parodicos, sérios, dramaticos, dentre
outras possibilidades. Tais efeitos sdo obtidos, em boa parte, a partir do estilo de edi¢édo, que
demarca didlogos e dissonancias entre sons e imagens ou mesmo entre 0S personagens

envolvidos. O estilo de edicdo a que nos referimos foi estudado pelo angulo dos movimentos
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de camera utilizados e pela ambientacdo de cada “cena” exibida nos quadros que compdem o
nosso corpus. Embora tenhamos analisado nos tdpicos anteriores as peculiaridades dos
cenarios preferidos pelos produtores amadores e ainda 0s modos com que cada personagem se
apresenta diante das cdmeras, 0 estudo das ambientacGes a que nos propusemos aqui se revela
distinto nesta andlise. Isto porque trata da relacéo entre reporteres (amadores ou ndo), ancoras,
especialistas, cidaddos comuns ao se colocarem em determinado cenério e a partir deste
desenvolverem a proposta de pauta que se transforma em narrativa audiovisual.

A formula bésica e recorrente de edicdo nas producdes analisadas no quadro Parceiro
do RJ segue o esquema abaixo, complementado pelos takes (fragmentos de cenas) que
mostram a postura do parceiro/amador, da populacdo, dos especialistas, autoridades e dos
ancoras da emissora ha montagem dos videos, em seus diversos momentos, como demonstra a

figura 46 abaixo:

passagem do parceiro
apresentando a questdo que
serd tratada

resposta das
"autoridades"/especialistas

ancora em estldio apresenta
a pauta

parceiro entrevista a
populagao

figura 46- férmula da edic&o Parceiro do RJ

Figs 47/48/49/50 ordem de representactes Parceiro. Fonte: acervo audiovisual do autor

No esquema apresentado acima, a edicdo das histdrias no Parceiro do RJ é
desenvolvida a partir da seguinte ordem: a ancora, no estudio do telejornal RJITV convoca a
audiéncia para o quadro colaborativo, em tom de denuncia e anuncia a questdo que sera
tratada. Em seguida, abrindo o VT, o rep6rter amador contextualiza a situacdo, que apos
exposta, cede lugar a vinheta do quadro cuja analise estabelecemos na categoria
“visualidades”. A partir dai, na volta do VT, o parceiro, numa postura que sugere maior
intimidade como a populagdo envolvida na pauta (se comparado a um reporter profissional
enviado pela Rede Globo a regido) conversa com os moradores locais, geralmente dando
espago as queixas destes. Ja mencionamos que o “reporter-parceiro”, em todas as situagoes

em que “conversa”’ com os representantes do povo nem sempre os credita, € se o faz, apenas
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menciona o primeiro nome destes (sem sobrenome) e por vezes os chama de senhor X ou
dona Y, diferentemente das maneiras com que interpela os especialistas que integram 0s
relatos, que sdo creditados com nome, sobrenome e, geralmente, com o cargo/ocupacgdo que
exercem. Apos a exibicdo das declaracdes dos populares, 0 assunto retorna para a ancora em
estddio, que repassa a audiéncia a resposta de autoridades e/ou especialistas sobre a situacao
problema, encerrando 0 espaco reservado ao quadro colaborativo e retornando as outras
noticias do telejornal. E a dncora da emissora, portanto, a responsavel por “demarcar” o inicio
e o final da producédo colaborativa, que fica restrita ao VT, como também acontece no quadro
Outro Olhar.

Os frames acima simulam o passo a passo da edicdo mais comum do periodo
analisado, presente em 20 dos 30 videos selecionados. A matéria de 17/03/14 aborda a
abertura de uma cratera em rodovia de Belford Roxo. Do estidio da emissora, a
apresentadora do RJTV, Mariana Gross anuncia a audiéncia que “os nossos parceiros Denise
e David mostram agora o perigo que os moradores da rua Costa Lima, em Belford Roxo,
estdo enfrentando. O concreto ta4 cedendo, abriu até uma cratera e até carro ja caiu dentro
dessa cratera, Veja so!”. Em seguida, a repérter-parceira Denise inicia o VT apresentando a
rua, de dentro da cratera e convoca o publico a encontré-la no buraco, dizendo “Ei, t6 aqui
embaixo! Pra vocé ver de cara o tamanho do problema. Aqui, realmente, o buraco é bem mais
embaixo!”, ressalta. A vinheta do quadro ¢ exibida, e logo ap6s a repdrter surge entrevistando
0s moradores envolvidos na trama, senhor Sérgio, dona Arlinda e dona Sueli, que reclamam
dos perigos da pista esburacada, declaram que ja presenciaram acidentes, com uma trilha
sonora de suspense ao fundo. Dona Sueli inclusive realiza um trajeto pela rodovia esburacada,
demonstrando o perigo que esta representa. A frase que encerra a participacdo da populacéo- e
também o VT- é do senhor Sérgio, que declara “Espero que alguém olhe por isso. Estamos
nas maos de Deus.” Voltando ao estiidio, a apresentadora explicita a resposta das autoridades
responsaveis pelo reparo da estrada, anunciando que “o Departamento de Estradas de
Rodagem informou que t4 aguardando autorizacdo do Tribunal de Contas do Estado para abrir
licitacdo para as obras de reforma. E que vai mandar uma equipe para fazer reparos
emergenciais ainda essa semana. Realmente ta precisando”. Nos 20 videos em que foi
possivel mapear a insercdo da populacdo afetada pelos problemas urbanos, temos 0s
moradores, em tom dramatico, segurando contas de luz ou &gua e reclamando das prestagdes
destes servigos, mostrando torneiras vazias, buracos nas estradas, contando experiéncias ruins
sentidas na pele ou experimentadas por parentes e amigos e cobrando dos responsaveis as

devidas providéncias. Cumpre destacar que, apenas seis dos outros 10 videos estudados nao
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seguem 0 esquema apresentado acima. Quatro videos apresentaram linha de edi¢do hibrida,
muito semelhante aquela adotada nos quadros em que foram expostas as mazelas urbanas.
embora sejam classificados como softnews, As matérias “Aulas de rugby na comunidade”,
“Jiu-jitsu gratuito em Belford Roxo” “Folia nas barcas em Niter6i” e “Oficinas de grafite”,
veiculadas, respectivamente em 11/01/14, 21/05/14, 17/02/14 e 29/04/14, ainda que nao
retratem cobrancas das comunidades por melhorias estruturais dos locais, ndo fogem do
esquema que inclui anincio da questdo pelo ancora em estudio, passagem do reporter-
parceiro, populacdo ofertando depoimentos sobre as questdes e repercussdo do tema em
estidio. A diferenca se concentra no tom de fala da populacdo, que, nesses casos, profere um
discurso de otimismo, alegria e entusiasmo para com as boas iniciativas em suas
comunidades, retratadas em video.

Nesse contexto, seis das 30 pautas escapam, de maneiras diferentes, do esquema de
edi¢do “predominante” no quadro da Rede Globo. Trés delas, que tematizaram a “despedida
dos parceiros” (fim da temporada) e a “preparagdo dos parceiros para a Copa do Mundo”
abordaram flashbacks imagéticos, onde os parceiros falavam sobre a experiéncia de “remixar
a/na midia”, sobre as melhores coberturas que fizeram, assuntos que chamaram mais a
atencdo deles, personagens prediletos, a preparagdo para a cobertura da Copa do Mundo. As
outras quatro producdes apresentam possibilidades inventivas de edigdo, deixando exposto
uma interacao distinta entre os “parceiros” e seus entrevistados € a ancora do noticiario. A
matéria “Identidade do favelado/Papo de Favela”, que trata do proprio termo “Favela” tem a
chamada feita em estddio em conjunto pela ancora Mariana Gross e pelos parceiros. As
passagens dos repdrteres amadores sdo feitas sem o tipico microfone da emissora ao lado de
um muro grafitado, conotando maior informalidade em relagdo a leitura do texto televisivo
(fig 51), enquanto os parceiros declaram, em video, que “o que nao falta na favela ¢ alegria”.
Trechos do filme “Guerra de Canudos™(fig.52) sdo utilizados para contextualizar a origem da
primeira favela do Brasil, no Morro da Providéncia. A producao “Artistas surgem nas vielas
das comunidades” também apresenta estrutura narrativa diferenciada, desde entrevista com o
MC Buchecha até apresentacdes de grafiteiros, desenhistas e de “batalha de passinho” ritmo
da favela que atualmente tem repercussdo internacional (fig 53). A edicdo é marcada por
insercdo de musica, numa tentativa de exemplificar o “outro lado da favela”, vibrante,

colorido e cheio de ritmo.
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Figuras 51/52 e 53- A favela no Parceiro do RJ.Fonte: acervo audiovisual do autor

A edigdo do quadro Parceiro do RJ de 11/07/14 “Moradores de Duque de Caxias criam
histéria em quadrinhos ambientada na Baixada Fluminense” foi por nés classificada como a
mais inventiva do recorte, em termos de estratégias de edicdo. Isto porque faz uma re-leitura
diferenciada do texto telejornalistico, principalmente por mesclar a narrativa tipica do
telejornal (chamada-off-passagem-entrevistas) com o formato de desenho animado, por meio
da insercdo de recursos de animacdo. Os repdrteres-parceiros, para além de personagens do
quadro tornam-se personagens das historias em quadrinhos que serviram de pauta para a
produgdo, além de “interagirem” com animagdes na tela. (fig 54). Enquanto a reporter explica
que uma reportagem realizada pelos Parceiros do RJ virou tema de histdria em quadrinhos, ela
¢ imageticamente inserida em arte que simula uma pagina de HQ (fig 55). Finalizando a
matéria, a repdrter sugere aos desenhistas, reunidos numa sala de trabalho, que a transformem
em desenho, “Agora eu me despeco do mundo real porque eu vou para 0 mundo dos
quadrinhos”, declara a reporter-parceira. Ja transformada em quadrinhos, a reporter dialoga
com o cinegrafista-parceiro, finalizando o quadro (fig. 56) com o lema “para a Globo e
avante!”, em alusdo ao borddo utilizado pelo personagem das historias em quadrinhos e filmes
Super-Homem. Personagem criado nos anos 30, por Jerry Siegel e Joe Shuster, na época da
Grande Depressdo (a crise de 1929) os poderes e as aventuras do Super-Homem eram uma
forma do homem comum imaginar-se superando seus limites e fracassos e escapando de sua
miséria. "Para o alto e avante™ é o lema que representa essa questdo, que repassada aos
“Parceiros do RJ” tenta simular a superacdo de diversos limites: ndo apenas aquele da
transposicdo da vida real para os quadrinhos como também da condicdo de cidaddo comum

para a de “reporter” da Rede Globo.

Figs 54/55/56- HQ’s Fonte: acervo audiovisual do autor.
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Nas produgoes do “Outro Olhar”, a sequéncia de imagens e textos se aproxima do
formato “convencional” do telejornalismo em oito dos 30 videos estudados, apresentando o
conjunto de recursos narrativas que demarcam a edi¢do do telejornal (texto off, passagens,
entrevista com os diversos envolvidos na questdo tratada, como especialistas e cidadaos)
embora a figura do repdrter nem sempre esteja presente na conducdo do fato relatado. E o
caso dos videos sobre a economia de Capdo Redondo, o dia do Fotdgrafo, os impactos da
internet, os beneficios do parto natural para a mae, os desafios da mobilidade urbana, entre
outros, exibidos, respectivamente 08/01/14, 09/01/14, 13/03/14, 14/10/14 e 15/09/14. Ja na
maioria das outras 22 produgfes analisadas, a historia se envereda por outras possibilidades
discursivas.

Nos ancoramos nas demarcagdes de categorias, géneros e formatos da televiséo
brasileira propostas por Aronchi de Souza(2004) para identificar os perfis discursivos dos
quadros estudados e compreendemos os géneros como “sistemas de regras aos quais se faz
referéncia - de modo explicito e/ou implicito - para realizar o processo comunicativo” (Idem,
p.44)”. Assim, foi possivel mapear a prevaléncia do estilo de edi¢do utilizado no género
“filme comercial”, pertencente a categoria Publicidade, com 11 registros em nossas edi¢des.
As caracteristicas principais deste género observadas nas edi¢cdes se baseiam no texto verbal
marcado por frases persuasivas, com uso de palavras imperativa e slogans, textos curtos e
imagens impactantes, seguidas de dados que tentam convencer a audiéncia a adotar em sua
percepcao do fendmeno relatado o discurso que esta sendo apresentado no video. Destacamos,
entretanto, que o objetivo deste texto “publicitario” nas edi¢cdes analisadas parece menos
mirar na “venda de um produto” (razdo de existir dos videos publicitarios) e mais no
convencimento para a adogdo de determinado posicionamento discursivo de instituicdes e
empresas que produzem esses conteudos acatados pela emissora, uma vez que sao justamente
produtoras de conteudo audiovisual e outras organiza¢des as principais “colaboradoras” do
quadro Outro Olhar no jornalismo da TV Brasil.

A producao “Alerta sobre o cancer de mama”, veiculada em 18/03/14 e produzida pela
empresa Nestlé Fitness, é exemplo desta forma discursiva que remete ao texto publicitario,
com utilizagdo da funcéo de linguagem conhecida como conativa ou apelativa ja na chamada
do ancora para o quadro no estadio, quando ele sentencia “E o outro Olhar, quadro de
jornalismo colaborativo do Repdrter Brasil traz uma alerta as mulheres: vocés precisam
prestar mais atencdo aos proprios seios e ndo podem se esquecer de se prevenir contra o

cancer de mama”. A funcdo conativa é facilmente identificada, pois sua linguagem é
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organizada para influenciar e persuadir o destinatario, fazendo uso de verbos no imperativo,
pronomes na segunda pessoa e vocativos. Essa linguagem é comumente empregada na
publicidade, uma vez que sua principal intencdo é vender determinado produto ou ideia para
um grupo social especifico. Abrindo o VT, uma mulher anda pelas ruas de uma cidade (nao
identificadas e provavelmente em outro pais) com um cdmera escondida no decote de seu
vestido. Essa estratégia é representada na cena do video correspondente a figura 57 abaixo.
Em seguida, a camera registra os olhares de diferentes pessoas direcionados aos seios da
mulher (fig 58), seguidos da arte onde aparece escrito “as pessoas prestam ateng¢ao nos teus
seios todos os dias”. Mais adiante, aparecem quadros com os seguintes apelos: “E vocé,
quando foi a Ultima vez que prestou atencao neles? O exame regular ajuda a prevenir o cancer
de mama. #CheckY ourSelfie”.(fig 59)

0 EXAME REGULAR AJUDA A
PREVENIR O CANCER DE MAMA.

#CheckYourSelfie X

Figs 57/58 e 59- Check yourself. Fonte: acervo audiovisual do autor

Sem passagens, offs ou entrevistas com populares ou especialistas, o video produzido
pela Nestlé Fitness (que pertence ao conhecido grupo de origem suica Nestlé) apresenta
caracteristicas estéticas e discursivas que o aproximam nao s6 da publicidade mas também de
uma esquete de humor, como Porta dos Fundos e Parafernalha’ apresentadas na rede por
produtoras e, assim, se distanciam de narrativas telejornalisticas. A utilizacdo de trilha sonora
proxima ao som de um alarme a cada vez que olham para os seios da atriz e uma arte que
simula um sutid, no canto da tela, contabilizando o nimero de olhares que 0s seios da atriz
recebem apelam para um humor forjado em estereotipias e preconceitos de género. A
auséncia de “conversas” entre os personagens do video e ainda a hashtag “#checkyourselfie”

revelam que se trata de uma producgdo estrangeira feita pelo Grupo multinacional Nestlé, mas,

" Porta dos Fundos e Parafernalha séo nomes de coletivos criativos que produzem audiovisual para web, com
foco nas esquetes de humor. Em menos de um ano de existéncia, o Porta dos Fundos, criado em 2012, tornou-se
o canal brasileiro na internet a atingir mais rapidamente a marca de 1 milh&o de inscritos e venceu o prémio da
APCA (Associagao Paulista dos Criticos de Arte) de “Melhor Programa de Humor Para TV”, mesmo sendo um
canal exclusivamente online.
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contraditoriamente, este video € exibido na TV Brasil no quadro Outro Olhar como se fosse
uma producéo de jornalismo colaborativo.

Esses videos, elaborados com “estética do videoclipe”, onde imperam a bricolagem’
estdo presentes neste recorte da TV publica. E o caso também da produgdo “Outro olhar
revela que brasileiro ndo sabe realmente o que consome- (14/03/14), feita pelo Instituto
Brasileiro de Defesa do Consumidor. Sem um reporter conduzindo a narrativa, apos a
chamada em estidio surge um quadro com a pergunta “O que vocé acha que tem nessas
bebidas?”’(fig.60). Em seguida, criancas oferecem respostas do tipo “Nao fago a minima
ideia” ¢ em seguida leem os rétulos de sucos, achocolatados e de outras bebidas. (fig. 61) Este
tipo de edi¢do, onde quase nao ha depoimentos ou declaragdes e prevalecem as “frases de
efeito”, os discursos instituicionais ¢ “convocagdes a audiéncia” para consumir ou adotar
determinada atitude caracterizam a estética dos videos estudados deste quadro sobre
acessibilidade, impactos do excesso de consumo, a educacdo no Brasil e idosos na sociedade
no periodo da analise, baseada no uso das animacdes, exibidos respectivamente nos dias
03/10/14,15/10/14, 29/05/14 e 20/10/14.

O QUE VOCE ACHA QUE
TEM NESSAS BEBIDAS?

figura 60 Fonte: acervo audiovisual do autor ~ figura 61 Fonte: acervo audiovisual do autor

Seis videos, sendo dois de desenho animado e quatro préximos a teledramaturgia
ainda manifestam marcas discursivas e estéticas de “entretenimento” nos contetidos do quadro
Outro Olhar. Os videos “Racismo influencia sonhos de uma crianca”, “Dia do Saci”,
“Videodanga” e “Assassinato de jovens negros”, exibidos respectivamente em 11/03/14,

31/10/14, 03/12/14 e 10/11/14 se aproximam da teledramaturgia com licbes de moral ao final

"® Bricolagem é um termo com origem no francés "bricolage" cujo significado se refere a execugo de pequenos
trabalhos domésticos. Sdo atividades manuais de execucdo simples ou mais trabalhosa, onde o préprio
consumidor é responsavel pelo trabalho realizado. O processo de bricolagem esta relacionado com o conceito de
DIY (Do It Yourself) que significa "Faga vocé mesmo", um conceito criado nos Estados Unidos, na década de
1950. Em muitos casos, 0 método de bricolagem funciona como hobby, proporcionando momentos de prazer e
satisfacdo em quem o executa.
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de cada historia, também distantes da estética e do contedo de videos produzidos por
cidaddos comuns. Os dois ltimos videos citados operam com o formato tipico do videoclipe,
ja que é a partir das masicas que as cenas visuais vao ganhando vida em tela com a atuacao
das personagens.

Os videos de animagdes abordam o “Dia do Cordelista”, trazendo um ‘“causo
nordestino” (fig 62) e a influéncia negra na sociedade, apresentando a histdria dos negros no
Brasil em animacéo (fig 63). O primeiro foi produzido pela Universidade Tiradentes , de
Sergipe e o0 segundo pela Escola Municipal Vicente Lucinio Cardoso, no Rio de Janeiro.
Ambas 0s desenhos animados ndo utilizam um dnico personagem como narrador das historias
relatadas, mas fixam seu discurso em raizes identitarias brasileiras, diferente dos videos que
utilizam a linguagem publicitaria. No caso da producdo nordestina, a literatura de Cordel é
ressaltada nas gravuras que compdem a visualidade da producdo, explorando o sotaque
regional empregado na narragdo do “causo”. Ja4 no video carioca, elementos que marcam a
contribuicdo dos negros em nossa cultura, como o samba sdo mencionados no &udio, por voz
ndo creditada e em off. Essa producdo visual em stop motion’, técnica de edicdo refinada
utilizada com sucesso, por exemplo, em animac6es de Hollywood, se descortina para o

publico, destacando contribuicBes culturais dos negros como a capoeira, a culinaria e a

religiosidade herdada dos povos negros no Brasil.

CULINARIA

figura 62 Fonte: acervo audiovisual do autor figura 63 Fonte: acervo audiovisual do autor

O género documentario, pertencente a categoria Informacao se faz presente na edi¢do
de cinco produtos audiovisuais de nossa selecdo: “Dia do Samba (fig 66)”, “Situacdo de quem

mora debaixo das pontes em Brasilia (fig 64)”, “Familia que dobrou com a adog¢ao (fig65)” ,

"7 Stop Motion é uma técnica de animac&o muito usada, com recursos de uma maquina fotogréfica, ou de um
computador. Utilizam-se modelos reais em diversos materiais, sendo 0s mais comuns a madeira de arvore que
tenha troncos e a massa de modelar. Os modelos s&o movimentados e fotografados quadro a quadro. Esses
guadros sdo posteriormente montados em uma pelicula cinematogréafica, criando a impressdo de movimento.
Nessa fase, podem ser acrescentados efeitos sonoros, como fala ou musica. .Um dos mais conhecidos filmes
feitos com a técnica de stop motion foi O Estranho Mundo de Jack (1993), de Henry Selick e roteiro de Tim
Burton.
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“Politica do Movimento das Mulheres” e “Historias de travestis nos palcos” exibidos em
02/12/14, 11/04/14, 07/10/14, 21/01/14 e 30/01/14. Ainda que muito diversas em termos de
fontes, ambientacbes e cenarios, todas fazem uso da linguagem do documentério,
caracterizada como género audiovisual, segundo Vieira de Melo (2002), por seu carater
autoral, por uma construgdo singular da realidade ou por um ponto de vista particular do
documentarista em relacdo ao que é retratado. Para a pesquisadora, enquanto o jornalismo
busca um efeito de objetividade ao transmitir as informacdes, no documentario predomina um
efeito de subjetividade, evidenciado por uma maneira particular do autor/diretor de contar a
sua historia.Alguns elementos linglistico-discursivos evidenciam esse carater autoral: a
maneira como se da voz aos outros, a presenca de parafrases discursivas e um efeito de
sentido monofdnico. Ainda destacamos a criatividade usada no processo de edicdo e
montagem como um importante indice de autoria. As narrativas de cinco videos do Outro
Olhar s&o construidas , por meio de depoimentos com tons dramaticos. E o que ocorre,por
exemplo, na produgdo “Dia do Samba” exibido em 02/12/14, em que o sambista Léo Lucas
conta e canta que “o samba precisa deixar de ser um refugiado”. Ou ainda no video “Histéria
de travestis nos palcos”, quando o ator e diretor Silvero Pereira declara que, com o teatro
“pela primeira vez a gente se sente dignamente representada, ndo se fala que a gente ta so6
trepando numa esquina”, veiculado em 30/01/14. As bases para a construgdo desses videos
sdo registros de vozes de sambistas em seus quintais que expressam suas paixdes com este
ritmo, as declaracfes dos moradores de rua de Brasilia em ambientes hostis sobre as agruras
de se viver debaixo da ponte ou ainda as historias de preconceito e superacdo contadas — e
encenadas- por travestis nos palcos do teatro, onde lutam por dignidade e visibilidade em
sentindo amplo.

-~

o

QUEM E VOCE'MUDEER |

Figuras 64/65/66: debaixo da ponte, adocéo e dia do samba Fonte: acervo audiovisual do autor

Essas vozes sdo pontuadas por big closes, jogos de luz e sombra, auséncia de
microfones aparentes e por vezes planos inusitados no canto do video, em contraste com a
atuacdo dos personagens observados nos videos inseridos nesta analise na categoria

publicidade ou mesmo de entretenimento. Assim, esses videos sugerem a audiéncia que sao
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“personagens reais de um mundo existente”, com didlogos que ndo foram previamente
escritos e sdo pouco previsiveis, transformando esses produtos audiovisuais naquilo que
Manuela Penafria (1999, p.109) defende como sendo a prépria esséncia do documentario, que
¢ ser o “argumento encontrado”. Uma questdo que muito nOS intrigou nesse momento da
pesquisa com o quadro da TV publica foi perceber a forma com que os 32 especialistas foram
apresentados em suas inser¢des ao longo do recorte. Embora presentes nas distintas categorias
encontradas, estipuladas por Aronchi, as de entretenimento, publicidade e informacdo, a
aparicao desta categoria de enunciador foi praticamente idéntica em todos os videos (figs
67/68 e 69 abaixo).

-

‘ a ’

£ Y Heidi Cerneka

— Lucfn‘ Jopes Vice-Presidente do ITTC e Diretora
osquiitiora UnB da Pastoral Carceréria
S !

Figs 67/68 e 69- Os especialistas no Outro Olhar. Fonte: acervo audiovisual do autor

A colocacdo em cena dos especialistas/autoridades reproduz enquadramentos e formas
de identificacdo préprias das matérias do telejornalismo, nas quais aparecem, geralmente, em
primeiro plano, creditados e em ambientes fechados ou em seus locais de trabalho, como
consultérios ou escritorios. A populacdo, ao contrario, € apresentada nos videos
predominantemente nas ruas, com tons dramaticos e lugares de fala descreditados em ambos
os quadros. Mas a descri¢do e contextualizacdo das caracteristicas de ambos os quadros aqui
sistematizadas, ainda requerem o aprofundamento da analise qualitativa, referente a segunda

etapa da Andlise televisual no percurso metodoldgico eleito nesta pesquisa.
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43 ANALISE QUALITATIVA: FRAGMENTACAO, DRAMATIZACAO E
DEFINICAO DE IDENTIDADES E VALORES

A aplicacao do primeiro principio de enunciacdo, “Fragmentagdo”, permitiu observar
como se manifestam ou ndo interligacbes entre os quadros colaborativos e os demais
contetdos e formatos dos telejornais. Assim, foi possivel mapear que as enunciaces
referentes a esses quadros tém menor destaque do que as enunciac¢fes das demais matérias dos
noticiarios. A producédo colaborativa nos noticiarios analisados também tem pouco tempo de
duracdo em relacdo ao conjunto das reportagens e a sua periodicidade é irregular nas
narrativas dos telejornais estudados. Os apresentadores convidam o publico a acompanhar os
videos colaborativos sem destaca-los ao longo das edi¢des analisadas. As vinhetas do “Outro
Olhar” e do “Parceiro do RJ”, sdo os unicos “marcos” de diferenciagdo desses conteidos no
corpo dos respectivos telejornais, ainda que suas representacdes imagéticas da diversidade da
producdo colaborativa sejam questionaveis, como mencionado anteriormente.

Quando nossa analise se volta para a problematizacdo de questbes trazidas pelos
videos e ao espaco que elas ocupam nos telejornais nas edi¢cbes em que sdo veiculados,
percebemos, tal qual ocorreu em trabalho anterior, que “o conteudo audiovisual colaborativo é
colocado a margem do agendamento operacionalizado pela produgdo noticiosa” (BECKER e
MATA, 2016, p.248), tanto do Repodrter Brasil quanto do RJTV. Ha poucas informacdes
sobre as questBes tratadas nessas matérias, tanto no texto enunciado pelos locutores em
estidio que precedem a exibicdo do contetdo colaborativo, quanto no momento seguinte a
exibicdo de cada quadro. As producdes amadoras poderiam ser enriquecidas em termos de
expansao das discussdes que propdem, por meio entrevistas ou notas pé (comentario posterior
a exibicdo do video). Apenas em duas das 30 edi¢bes do quadro Outro Olhar as reflexdes
sobre a temaética apresentada neste quadro colaborativo foram ampliadas no texto do
telejornal. No RJTV, foi estabelecida relacdo do conteido do quadro Parceiro do RJ com as
noticias factuais que marcam este telejornal somente em trés das 30 produgdes que formam o
corpus desta analise. Nao ha nenhum “gancho” editorial entre os quadros colaborativos e os
contetdos e formatos noticiosos que os antecedem ou 0s sucedem. A interligacdo das
questdes apresentadas nos contetdos colaborativos com o texto dos noticiarios nos dois casos
citados, é realizada por meio de entrevistas realizadas com especialistas ou jornalistas em
estidio para desdobrar questdes levantadas nos videos dos “parceiros” sobre problemas dos

bairros, como ocorreu apdés a exibicio do video “Moradores de Xerém reclamam de
Y
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maternidade desativada’ (25/03/14). Ao final da matéria, de volta ao estidio, a ancora
Mariana Gross entrevista (fig 70) Luis Fernando Correia, cuja profissao ndo é identificada por
meio de crédito, mas, provavelmente, ele ¢ advogado ou médico, em funcdo da linguagem
empregada e pelo pronome de tratamento “doutor”, utilizado pela jornalista para se referir ao
entrevistado. A entrevista de 2’13 minutos pode ser considerada “longa” se comparada ao
tempo de exibicdo desta edi¢gdo do quadro colaborativo, que foi de 2°49 minutos. A
apresentadora convida o publico a continuar a acompanhar a ‘“saga” contada no video
colaborativo, por meio de entrevista realizada com o especialista no estidio sobre a questdo
levantada pela producdo amadora como neste exemplo: “Vamos chegar pra ca pra conversar
com o Dr. Luis Fernando Correia. Doutor, o problema maior nesse caso é que as gravidas ja
estdo procurando o hospital de emergéncia que ja estdo saturados, ndo € isso?” Em seguida, o
especialista fala sobre a necessidade de manutencdo de uma maternidade para a baixada
fluminense e responde a questdes colocadas por outras autoridades, como o prefeito de Duque
de Caxias, Alexandre Cardoso.

Nas outras duas produgdes, “Lixao ameaga criancas de Creche em Rocha Miranda”
(28/04/14) e “Obra parada em Santa Cruz’(02/07/14) o jornalista Edmilson Avila é o
responsavel por apurar informagdes adicionais sobre os casos retratados e ainda por comentar
os temas relatados. Na matéria sobre o lixdo, o jornalista comenta o “lixo de oportunidade” no
estidio (fig 71), ao lado da ancora, que chama a atencdo do publico, por meio da seguinte
frase: “Vamos conversar com o Edmilson?” O comentario do jornalista ocupa 1’47 minutos
do noticiario do dia, quase 0 mesmo tempo de duracdo reservado para a producdo dos
“parceiros” com 2’08 minutos. Cumpre ressaltar que, engquanto o convidado tece seus
comentarios, imagens da producdo colaborativa sdo retomadas e reexibidas num teldo no
estidio da Rede Globo. Na matéria sobre a obra parada em Santa Cruz, que prejudica
moradores com a falta de esgotamento sanitario, o jornalista é convidado pela apresentadora a
falar sobre seu trabalho de “re-apurac¢do” da matéria produzida pelos parceiros. Esse tipo de
funcdo hibrida, de comentarista e jornalista investigativo pode ser exemplificado com a
explicacdo que o profissional oferta sobre o caso analisado. Apds a exibicdo do VT, que
termina com imagens de grades e uma trilha de suspense, Edmilson ja esta posicionado em
estldio com a ancora Mariana Gross, a qual enuncia: “Edmilson ja descobriu que é uma obra
da Rio Aguas”. O comentarista responde “Nos falamos com a Fundagio que disse o seguinte:
a obra ndo esta parada, € que eles estdo com varias frentes de trabalho (...) mas eu cobrei 0

seguinte- tudo bem, mas por que deixou daquele jeito?”
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Figs 70 e 71- A volta para o esttdio. Fonte: acervo audiovisual do autor

Nas demais produgdes, a volta para o estadio ¢ utilizada para “encerrar” o espago
reservado ao quadro e, por meio da enunciacdo de uma nota, a ancora informa a audiéncia
sobre as respostas das autoridades contatadas pela producdo do noticiario sobre os problemas
levantados. Assim, declaracdes de prefeituras, fundacdes, secretaria de transito, dentre outros
orgdos encerram 13 das 30 edi¢Ges do quadro colaborativo e das temaéticas tratadas pelos
parceiros. Essa conduta, por parte das duas emissoras, confere aos quadros colaborativos,
devido a pouca ligagdo de seus conteudos com o restante do “corpo” do telejornal- produzido
por “profissionais”- a sensagdo de que sdo uma espécie de “produto enxertado” na narrativa,
fragmentos audiovisuais pouco contextualizados, mas que operam uma quebra do fluxo
discursivo do telejornal. Contudo, esta estratégia gera uma acomodacdo do problema tratado
pela producéo colaborativa e ndo garante a inclusdo de vozes e tematicas diversas no texto do
telejornal.

Visualizados os modos de fragmentacdo a que sdo submetidos os quadros
colaborativos no fluxo do telejornal, partimos para o estudo do principio da “Dramatizacio”,
onde foi possivel perceber o envolvimento entre os personagens nos videos colaborativos e
também se- e de que modos- eles buscam despertar nas audiéncias algum tipo de reacéo, a
partir de uma narrativa dramatica. Atrelada a ideia de pacto comunicativo de Casseti e Chio
(1997), a dramatizacdo faz ver como é a relagdo entre o cidaddo produtor, as vozes da
emissora e o cidadao espectador imaginado. Observando os modos como essa “conversa” com
as audiéncias é estabelecida, temos panoramas bem peculiares de dramatizagdo nas producdes
colaborativas pesquisadas. No quadro “Parceiro do RJ”, os ancoras tentam propor aos
cidaddos retratados nos videos, aos moradores da regido em questdo e as audiéncias do
préprio noticiario - um envolvimento baseado na “indignagdo solidaria”. Este tipo de vinculo
pode ser compreendido, prioritariamente, por meio de uma atenta leitura das chamadas
(cabecas) das producdes colaborativas-enunciagfes curtas que chamam a atencdo das
audiéncias. A ancora convoca de forma recorrente o telespectador para um exercicio

imagético de alteridade com frases interrogativas antes da exibi¢do do video colaborativo, 0



152

convidando para se imaginar na situacao do outro. Elencamos cinco perguntas encontradas no
corpus estudado feitas pela ancora, indagacdes a audiéncia que funcionam como convites ao
publico para descortinar cenarios e situaces dos videos colaborativos que serdo exibidos em
seguida:

1-“Vocé ja imaginou uma comunidade totalmente sem infraestrutura, sem nada,
abandonada?” (edigao de 06/02/14 sobre falta de saneamento em Santa Cruz).

2-“Imagina voc€ comigo: uma praia linda, muito sol, maior visual e o mar...sujo! Pois
¢ o0 que acontece ha tempos em Sao Conrado”.(edigdo de 11/02/14 sobre polui¢ao de praia em
Séo Conrado)

3- E vocé: gosta de histéria em quadrinhos? Pois é, imagina uma histéria em
quadrinho em que o herdi ¢ alguém da sua cidade!” (edi¢do de 11/07/14- moradores de Caxias
criam revista em quadrinhos).

4- “Qual é o sonho de todo pai? Ter um colégio do filho perto de casa. Isso €
qualidade de vida. Mas quando esse sonho fica s6 no papel ai complica”. (edi¢do 15/07/14-
abandono de escola em Meriti)

5- “Torneiras secas. Imagina s6 nesse calordo, nesse verdo?” (edicdo de 23/01/14-
moradores de Caxias enfrentam falta de agua).

Somadas a estas frases, é importante destacar a leitura corporal que efetuamos da
apresentadora Mariana Gross em suas tentativas de envolvimento com a audiéncia por meio
da dramatizacdo. Essa postura € fundamental para compreendermos o posicionamento da
emissora, por meio da atuacdo de sua apresentadora. Apds a exibicdo dos videos
colaborativos, ela reafirma a necessidade de “busca por solugdes”, num tom de indignagao, de
reprovacao ou, por meio de uma postura fiscalizadora. As expressdes faciais de Gross (figuras
72 a 80 abaixo) sdo cruciais para apreendermos seu jogo dramatico, uma vez que é a partir
dessa performance que a jornalista se coloca “ao lado” da populagdo, que também faz
constantes reivindicacdes nas matérias veiculadas . Em nove das 30 edi¢des, as expressdes de
Mariana imprimem esse tipo de envolvimento capturado nos frames abaixo, por meio de
prints da tela. O rosto da &ncora, em close, aliado as diferentes entonacfes de voz, as quais
realcam em texto verbal palavras de cobranca as autoridades em conjunto com movimentos de
maos e ombros, sdo “estratégias sensiveis” (SODRE, 2006) utilizadas de modo a produzir na
audiéncia um vinculo emocional com o quadro e o com o telejornal. Assim, além de anunciar
a producgdo colaborativa, a apresentadora demarca seu posicionamento “pessoal” em relagido

ao tema tratado, por meio de codigos audio-verbo-visuais e corporais.
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Figs 72 a 80- Mariana Gross e suas expressdes. Fonte: acervo audiovisual do autor

Ja os ancoras do Reporter Brasil assumem uma “dramaturgia do telejornalismo”
(COUTINHO, 2012) da producdo colaborativa que serd apresentada em sequéncia,
correspondente a uma espécie de “leitura incompleta do lead classico do jornalismo
impresso”. A fung¢do do lead se resume para Amaral (1978, p.66-68) “a abertura, a parte mais
importante da matéria jornalistica, o pardgrafo sintético”, que deve procurar responder as
tradicionais perguntas: o qué?, quem?, quando?, onde?, como? E por qué? Entretanto, essa
postura esbarra numa subutilizacdo da linguagem do telejornalismo se levarmos em conta a
proposicdo de Vizeu e Mazzarollo™ (1999) quando explicam que a diferenca fundamental
entre o lead no jornalismo impresso e no telejornalismo centra-se nos codigos de linguagem
de cada midia, o primeiro é focado na narrativa falada e o segundo na visual-auditivo. Assim,
“O rosto, o corpo, a postura da pessoa, seus gestos sdo partes integrantes do produto
informativo na TV” (Idem, p.61). Nesse sentindo, os apresentadores do Repoérter Brasil, ao
assumirem a responsabilidade de “anunciar” em estidio as produgdes colaborativas, ficando,
portanto com a “parte mais importante” da matéria, pouco exploram os cddigos audiovisuais e

os vinculos afetivos com as audiéncias. Tornam-se “arautos’” (MATA, 2013) da informac3o,

78 Disponivel em http:/revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/revistafamecos/article/viewFile/3051/2329
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com foco mais concentrado no anuncio do que na contextualizacdo ou anélise da producéao
televisiva que serd exibida em seguida. Falamos anteriormente em “leitura incompleta do
lead” porque o que ocorre, nas edi¢des analisadas é que as cinco perguntas basicas ndo sido
totalmente respondidas ao publico. Os ancoras limitam-se a explicar entre e 15 e 20 segundos
em 50% das enunciagdes das 30 edi¢des analisadas que chamam o Outro Olhar, que este € 0
“quadro de jornalismo colaborativo (ou participativo) do Reporter Brasil”. Em seguida, eles
ofertam as audiéncias informac6es basicas sobre o video, como dados sobre quem o produziu
e 0 tema que serd abordado. Observamos que 0s ancoras, no papel predominante de arautos,
contextualizaram apenas seis das 30 producGes exibidas no telejornal, ou seja, apenas 20%
dos conteudos colaborativos foram precedidos de informagdes que poderiam ampliar a
compreensdo de questbes tratadas nas matérias do Outro Olhar. Ao chamar a atencdo do
publico no texto da chamada para o video “Familia que dobrou com a adogao” (07/10/14), o
casal de ancoras, aléem de anunciar na chamada o nome da produtora responsével pela
producdo do material, apresenta uma contextualizacdo de 35 segundos sobre este tema, como
demonstrado abaixo:

Ancora 1: A menos de uma semana do dia das criancas, a Defensoria Pablica da Bahia
langou uma campanha pra estimular a adogdo dos chamados “filhos de criagdo. Familias que
ja cuidam de criancas e adolescentes sdo incentivadas a registrar os filhos para que eles
possam ter todos os direitos legais.

Ancora 2: Em todo o pais, mais de cinco mil criancas e adolescentes vivem em abrigos
a espera da adocdo. O Outro Olhar de hoje conta a histéria de uma familia que dobrou de
tamanho. A producdo e da Assembleia Legislativa do Estado de Santa Catarina.

Além deste video, a contextualizacdo ou a convocacao do publico para refletir sobre o
assunto que sera abordado ocorre na enunciacdo das chamadas das seguintes producoes:
“Situacdo de quem mora debaixo das pontes em Brasilia (11/04/14)”, quando as audiéncias
sdo convidadas a perceber o paradoxo de uma cidade marcada pela bela arquitetura, mas
também por pessoas sem abrigo e no video “Luta LGBT por direitos”(13/10/14), momento

em que os apresentadores ressaltam no texto que 76 paises ainda criminalizam as relacGes

™ No livro “Um telejornal pra chamar de seu” (Floriandpolis:Insular, 2013), o autor ressalta o papel do arauto na
dramaturgia do telejornalismo local em Juiz de Fora. Este papel é desempenhado em sua totalidade por
reporteres e ancoras, que deixam de ser “fiscais” da informac¢do para atuarem como arautos anunciantes de um
fato, tal qual faziam esses personagens relatados como os mensageiros oficiais na ldade Média. Nesse contexto
(2013, p. 148) “reporteres, cinegrafistas e ancoras colocam-se na posi¢do de proclamadores de boas (ou néo tdo
boas) novas e as ofertam/negociam com seu publico ao longo de cada matéria que “anunciam”. E, nesses casos, a
funcdo de jornalista como fiscal ou mediador de determinada sociedade cede espago para seu papel enquanto
mantenedor da tessitura da trama. Ele passa a ser — ou ao menos presume isso - um individuo aceito e autorizado
pela comunidade ou audiéncia para coordenar e realizar a anunciagao, contar a historia”.
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entre pessoas do mesmo sexo. Na produgdo “Dia do Cordelista (19/11/14)”, que traz um dos
“causos” do poeta paraibano Jessier Quirino, ilustrado em desenho animado, os
apresentadores explicam para a audiéncia que “esse artista tem uma vasta producdo na cultura
popular nordestina, como livros, cantorias e poesias que exploram o universo do matuto
sertanejo”. Ja na chamada do video “Onu condena intolerancia religiosa (24/01/14), a ancora
explica que “praticantes de vérias crengas ainda sofrem com o preconceito”. A interpelagdo ao
publico feita pelos ancoras-arautos aparece por duas vezes no corpus analisado: “Doenga de
Huntington (15/03/14)” e “Racismo’ (11/03/14). Na primeira chamada os jornalistas
perguntam ao telespectador “Vocé ja ouviu falar na doenga de Huntington?” e, na segunda,
fazem a seguinte pergunta a audiéncia: “Até onde o racismo pode influenciar os sonhos de
uma criancga?”.

Encerrada a analise dos modos de “envolvimento” utilizados pelos ancoras dos
quadros e as possiveis sensacOes que estes podem despertar no publico, a partir de seus
dialogos e gestos, partimos para a analise da “dramaturgia dos ndo-jornalistas” nas produgdes
colaborativas amadoras. Os repdrteres colaborativos- que aparecem 45 vezes no “Parceiro do
RJ” e apenas duas vezes no “Outro Olhar”, cujas caracteristicas foram apresentadas
indiretamente em outros topicos desta pesquisa, convocam a audiéncia por meio de uma
relacdo ambigua. Nas edi¢des do quadro veiculadas na TV comercial analisadas, os “parceiros
do RJ sugerem certa relacdo com a comunidade a tentam representar, mas, a0 mesmo tempo,
deixam expostos na tela tracos de distanciamento com o publico, em suas incursbes pela
cidade do Rio de Janeiro. Em primeiro lugar, ndo parecem estar completamente
“familiarizados” com seus vizinhos, ja que, além de ndo credita-los, chamam os populares por
meio de expressdes como “amigdo, senhor, mog¢a”. Por ultimo, tornam-se menos “parceiros
da populagdo” na medida em que, apesar de ouvirem com constancia as queixas dos
moradores ou seus atos de superacdo e criatividade nas comunidades, ndo se envolvem na
trama que eles mesmos conduzem. Isto porque ndo declaram em que medidas as mazelas ou
as boas iniciativas que relatam afetam suas préprias vidas, ja que também moram nos locais
retratados. Mostram certo nivel de conforto pelo lugar de fala que ocupam, usam roupas
informais e um tom mais coloquial do que os demais jornalistas da emissora e até compdem
letras de rap para o quadro, mas ndo declaram, por exemplo, em que medidas 0s aumentos das
contas de luz ou a falta de 4gua- pautas de algumas edigdes- abalaram suas rotinas diarias e/ou
de suas familias. Fica a cargo destes personagens, na “dramaturgia do telejornalismo amador”,
esclarecer, principalmente, as causas das situagdes-problemas apontadas nos videos

colaborativos. No quadro da Rede Globo, eles explicam, por exemplo, o conceito de favela e
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0 que é rugby, bem como falam sobre os problemas de se desativar uma maternidade. Nas
produgdes exibidas na TV Brasil, sdo especialistas quem explicam a importancia da
participacdo da populacdo na politica, os maleficios da publicidade para criangas e 0s
beneficios do parto natural.

E interessante destacar que, nas edi¢des estudadas do quadro “Outro Olhar”, dois dos
30 videos estabeleceram com a audiéncia um vinculo pautado, exclusivamente, pela “atuagao”
dos especialistas. As produgdes colaborativas “questdo carceraria indigena” (26/03/14) e
“situag¢do das mulheres mulas” (29/03/14) trazem especialistas que abordam os percalcos das
questdes retratadas, apontando, por exemplo, que indios e mulheres mulas sdo vitimas de todo
um sistema que os torna inevitavelmente explorados, estigmatizados e injustigados.
Entretanto, os proprios produtores ndo abrem espago para as vozes destes “personagens
vitimizados” nos videos, o que refor¢a a invisibilidade apontada pelos proprios especialistas
em tela.

Cidaddos comuns e artistas sdo outras vozes mapeadas, por meio da aplicagdo da
categoria Enunciadores, a qual permite identificar que eles tém estilos semelhantes de
dramaturgia. Nas edices do Parceiro do RJ, os cidaddos comuns apresentam uma
performance baseada na triade indignacdo-ironia-resignacdo. A producdo de 02/01/14 que
narra o dilema dos moradores de Rocha Miranda que sofrem com a falta de agua, a “saga que
ja dura trés anos”, assim caracterizada pelo texto da &ncora, ilustra bem esse esquema do qual
falamos. Eles carregam baldes de dgua pelos morros, para superar o problema da falta de agua
(fig 81). Um senhor declara, também com baldes nas maos que a situagdo “é um sofrimento,
um castigo” (fig 82). A ironia também se faz presente nesta edi¢do na fala de Dona Gloria,
moradora que mostra ao parceiro uma torneira (fig 83), enquanto ironiza “tem uns quatro anos

mais ou menos que essa torneira so serve de enfeite, porque &gua mesmo nao vem, so ar”.

Figs 81 a 83- Falta de 4gua em Rocha Miranda. Fonte: acervo audiovisual do autor

A indignacdo, a ironia e a resignacdo sdo caracteristicas discursivas dos cidad&os
comuns que aparecem nos videos colaborativos presentes em todas as edigdes, com maior ou

menor intensidade, mesmo nas chamadas softnews, como na cobertura da Copa do Mundo
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2014, na despedida da 22 temporada dos Parceiros do RJ e na reportagem “Papo de Favela”
sobre as identidades das comunidades. Nessas matérias, que, a0 menos em sua proposta, foge
do eixo tematico “cidade e mazelas urbanas”, a “dramaturgia da resignagao” impera em todas
as edicbes. O cidaddao comum, embora nem sempre apresente queixas nos videos, deixa
subentendido em seu discurso sua resignagdo perante inimeros problemas e, em seguida,
expressa uma postura de superagdo. Imagens e depoimentos desses personagens exemplificam
esta postura que aqui pontuamos. Mas os sentidos de suas enunciagbes sO podem ser
compreendidos a partir de uma leitura critica das declaracbes verbais dos moradores das
comunidades. Sao eles, por exemplo, que enfeitam as ruas para a Copa, comprando aderecos
de baixo custo no Mercadao de Madureira (02/06/14), sobem ladeiras e enfrentam com alegria
a geografia hostil da favela (fig 84) (04/08/14) ou superam as dificuldades da pobreza e se
tornam pessoas de sucesso. Um exemplo é o MC Buchecha (08/08/14), o qual é identificado
como artista em nossa analise, mas coloca-se numa posi¢do de “cidaddo comum” ao declarar
que foi cameld, cafifeiro e vendedor de picolé. Emblematica a comparacdo que o artista faz

entre o favelado e o Cristo Redentor (figura 85), ao declarar que

O nosso simbolo do Rio de Janeiro, Ele é propicio, maravilhoso, porque representa muito
bem o espirito do favelado e do carioca, que € o Cristo de bracos abertos. E é assim que eu
aprendi na comunidade, a galera, todo mundo ajudando o outro. (MC BUCHECHA. 2014.

Fonte: acervo audiovisual do autor).

Figs 84 e 85: Favela-redencédo. Fonte: acervo audiovisual do autor

O “rap da felicidade” (Cidinho e Doca) utilizado nesta matéria “identidade do
favelado” sintetiza a dramatiza¢ao no tratamento discursivo referente aos cidaddos comuns
nas softnews do Parceiro do RJ. A letra diz “eu s6 quero € ser feliz/andar tranquilamente na
favela onde eu nasci/e poder me orgulhar e ter a consciéncia que o pobre tem seu lugar”. De
fato, o cidaddo comum neste tipo de producdo estabelece com o publico uma tentativa de
vinculo alicercada na resignacdo, acompanhada de superacdo. Acreditamos ser essa postura

um desdobramento dos modos que os quadros estudados se referem a populagéo, ou seja, 0
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confronto dos populares com os problemas da cidade € apaziguado pela indignacéo e pela
ironia nos discursos do Parceiro do RJ. E como se estes personagens, diante do descaso do
poder publico, desenvolvessem uma “felicidade” tal qual se canta no rap, pautada nao na
resolucdo dos problemas das comunidades, na dissolugcdo da pobreza, mas na transformacéo
do sofrimento em alegria, na utilizacdo das dificuldades como mola propulsora para a alegria,
a criatividade e o sucesso- a redencéo. Os videos do Outro Olhar da TV Brasil apresentam
propostas de envolvimento com as audiéncias semelhantes ao quadro Parceiro do RJ da Rede
Globo na abordagem de “ndo-jornalistas” populares e artistas do. A resignacdo e a luta pela
superacdo destes personagens foi a caracteristica principal das enunciacBes dos cidadaos
comuns, encontrada em 50% das edi¢Oes estudadas. Os sambistas de Belo Horizonte, em
matéria sobre o dia do samba, nos déo pistas sobre essa “dramaturgia da resiliéncia”, quando
declaram e cantam em video seus esfor¢os para continuarem produzindo samba no Brasil: “Ja
estou na luta do samba aqui em BH ha um bom tempo”, declara o musico Cabral. “Raca de
povo africano/forga que ninguém domina”, canta a sambista Ana Elisa de Souza. “O samba
precisa de um reduto, de deixar de ser um refugiado”, declara o sambista Wanderson. Em
outro video colaborativo sobre Videodanca, o paraplégico Marconi também mostra sua
resiliéncia (fig 86), enfrenta calgadas pouco acessiveis e cria coreografias. A imagem da
bandeira do Brasil é mesclada na tela com as imagens do dancarino, simulando uma imagem
de “patria da superagdo”. A familia unida que aumentou de tamanho ap6s adogdes e caminha
de méos dadas pela praia, enquanto o patriarca declara que “ndo foi facil saltar de dois para
seis filhos”, também ilustra a dramaturgia da superagdo destes personagens. No video sobre
“Economia de Capao Redondo”, a personagem Janete declara que “a tinica coisa que sabe
fazer é cozinhar” e sua historia tenta personificar uma trajetéria de luta do povo brasileiro
para trabalhar e vencer na vida. Janete conseguiu superar 0 desemprego como cozinheira e
adaptar a garagem de casa a um novo negocio- tal qual fizeram outros moradores de Capéo
Redondo, mencionados apenas em audio na matéria, mas representados imageticamente por
esta personagem. Outras producBes emblematicas em que o cidaddo comum e artistas (atores)
convocam o publico do Repdrter Brasil para acompanhar as suas “sagas” sdo as matérias
“Assassinato de jovens negros” e “Refugiados”. Na primeira producdo, ficticia, um jovem
inicia a historia com seu rosto e corpo expostos e ao final do video (fig 87) aparece
transparente, representado apenas como uma camisa e uma calca perambulando pelas ruas,
sugerindo que 0s jovens negros sdo assassinados, despersonalizados e os crimes continuam
sendo silenciados pela sociedade brasileira. Na produgdo “Refugiados”, a resiliéncia de

pessoas de seis paises € explicitada em tela, por meio de personagens que encontraram reflgio
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no Brasil. A Gltima imagem do video mostra uma crianca negra refugiada agitando uma

bandeira do Brasil, em posicéo de resiliéncia e esperanca (fig 88).

Figs 86 a 88: Resignacdo do Outro Olhar. Fonte: acervo audiovisual do autor

Em 10 videos do quadro, os personagens populares e artistas fazem uma espécie de
“alerta publicitario nas enunciagdes dos personagens ou em animagdes. Assim, chamam a
atencdo do publico para o excesso de consumo, para a necessidade de se ter conhecimento
sobre a composicao dos alimentos processados e sobre a pouca qualidade do ensino no pais. O
video sobre cancer de mama traz como mensagem principal a importancia da prevencdo da
doenca. A produgdo “Acessibilidade” traz atores que atuam como garotos-propaganda,
mostrando que todos tém o “direito de usar os servigos que a cidade oferece”. E o video
“Idosos na sociedade” “costurados” pelos depoimentos de outros personagens atores, ainda
sugerem ser fundamental e urgente “pensar politicas publicas para esta fatia da populacao”.

A aplicacdo do terceiro e ultimo principio de enunciacdo nesta analise, o de Definicéo
de Identidades e Valores, nos permitiu perceber como os problemas e conflitos globais s&o
apresentados, valorados e ainda em que medida s&o julgados e qualificados pelas producdes
colaborativas/amadoras. Para realizar essa tarefa, recorremos ainda aos conceitos de
identidade e representacao no estudo dos videos amadores que compde 0 NOSSO COrpus.

O historiador Francisco Santiago Junior aponta que o estudo das identidades e suas
flutuagdes € tema central da chamada “nova historia cultural”. E considera que a anélise das
imagens € parte importante dessa abordagem, sendo a representagdo um conceito-chave nas
pesquisas que adotam esta linha de pensamento. Para o autor, a no¢édo de representacédo surge,
inadvertidamente, pelo carater figurativo que a imagem cinematografica assume, uma vez que
os filmes, em alguma medida, ‘representam’ algo. Embora a anélise de Santiago privilegie o
cinema e sua utilizacdo nas pesquisas em historia, julgamos relevante a relacdo que o autor

tece entre representacdes coletivas e o papel das representagfes, quando observa que
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Em historia, o representar ndo ¢ somente uma questdo de ‘ocupar um lugar do ausente’,
uma vez que a representacao se tornou um dos temas principais da pesquisa historica. Nessa
perspectiva, o filme além (e antes) de representar o que mostra (0 presente ocupando o
ausente), contém, em si, os sistemas classificatérios formados a partir das hierarquias e
jogos de poderes que constituem as praticas sociais, ou seja, as representacdes coletivas.
Estas sdo matrizes do sentido coletivo, para retomar uma expressdo de Roger Chartier.
(SANTIAGO JUNIOR, 2009, p.2).

Reflexdo parecida e feita por Jean-Claude Bernardet, no livro “Cineastas e imagens do
povo” (2003). Quando aborda a representagdo das mazelas do povo, o professor elucida que 0
que vai as telas ndo é o povo, mas sim as imagens do povo, “uma interpretacdo do povo feita
por cineastas” (2002, p.49). Essa questdo nos leva a repensar o papel da representacdo do
povo pelo préprio povo, como é o caso de nosso objeto de estudo, os videos amadores dos
quadros Outro Olhar e Parceiro do RJ, ou a0 menos 0s modos como as emissoras 0S
descrevem, como mencionado anteriormente. No texto “Estereotipo, Realismo e luta por
representacdo”, que ¢ o quinto capitulo da obra “Critica da imagem eurocéntrica:
Multiculturalismo ¢ Representagdo”, os autores Ella Shohat e Robert Sthan ressaltam que as
andlises sobre distorcdes e esteredtipos nos meios de comunicagdo lidam com o tema de
maneira “corretiva”, de modo a apontar erros e acertos nas representagdes. Enfoque plausivel,
mas que deixa exposta uma “obsessdo com o ‘realismo’, como se a “verdade de uma
comunidade fosse simples, transparente e facilmente acessivel, e ‘“mentiras” fossem
facilmente desmascaradas”. (2006, p.261).

A representagdo é definida por Goffman da seguinte maneira : “toda atividade de um
individuo que se passa num periodo caracterizado por sua presenca continua diante de um
grupo particular de observadores e que tem sobre estes alguma influéncia”. (GOFFMAN,
2008,p.29). Manter performances diante dos outros, projetar definicdes sobre a atuagdo das
pessoas ou montar o palco para um jogo da informacdo sdo atitudes presentes na vida
cotidiana, ou “vida real” e que também se manifestam na “vida real da televisdao”, ao lidarmos
com a definicdo de identidades e valores. Definir os niveis de representacdo num telejornal
torna-se algo ainda mais complicado se levarmos em conta seu compromisso com a “verdade”
e a “realidade”, sejam estas locais, regionais, nacionais ou mundiais. Embora a existéncia do
noticiario prescinda de “pessoas e situacdes reais”’, ndo nos parece forgoso admitir que, por
meio da edigédo, do tempo de fala de cada integrante da narrativa, das posi¢Oes de sujeito que
sdo demarcadas, e, nesse momento especifico da andlise, dos valores atribuidos a conflitos
globais e locais na tela, haveria uma espécie de montagem de palco para o jogo de atuacdes

que se descortina a cada edi¢do nos videos estudados.
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Em sintonia com as reivindicacdes libertarias dos anos 1960 numa Europa P6s-Guerra,
Guy Debord relaciona a nocdo de representacdo diretamente ao conceito de espetaculo,
sugerindo que se “prefere a imagem a coisa, a representacdo a realidade, a aparéncia ao ser.
Tudo o que era vivido diretamente tornou-se representagao, se fundindo num “fluxo” comum”
(1967, p.12). Para a pesquisadora Esther Hamburguer, a no¢ao de espetaculo da “sociedade do
espetaculo” sugerida por Debord naquele momento pode ser transposta para a sociedade
contemporanea menos em seu carater totalizante, que bane qualquer outra fala, e mais em sua
apreensdo da imagem de maneira substantiva. E, de certa maneira, sob a visdo foucaultiana,
onde o imagético ndo é menos real que a realidade e é ligado ao poder. (HAMBURGUER,
2014). Nos argumentos de Hamburguer, apresentados em disciplina ofertada na Ecopds-

UFRJ, o audiovisual ndo representa- ele é.

Para além da nocdo de espelho, mediacdo, representagdo, a imagem é a prépria vida
cabendo ao pesquisador, mais do que perguntar se determinada expressdo audiovisual é
mais ou menos acurada, exercitar o enfrentamento em relagdo aos discursos opressivos,
perceber as interlocugdes entre as expressdes, em filmes, documentarios, telejornais, etc.
(HAMBURGUER, 2014)

Compreendemos o0s videos amadores analisados como representacdes coletivas,
forjadas a partir dos jogos de poder estabelecidos entre jornalistas profissionais, jornalistas
colaboradores ou amadores e os diversos tipos de fontes que compdem as edi¢cdes. Dessa
maneira, conseguimos vislumbrar modos de qualificar e julgar conflitos locais e globais que
se destacaram nos dois quadros.

O “Parceiro do RJ” trouxe, no periodo analisado, um modo de lidar com os problemas
nos videos gque segue o seguinte esquema classificatorio ou hierarquico: 1. Delimita-se os
sentidos atribuidos a questdo nevrélgica apresentada nos quadros em estudio, nas cabecas dos
ancoras que pré-julgam os problemas por meio de expressdes (verbais e/ou corporais) de
espanto e indignacdo diante deles; 2. O parceiro ouve a populacdo revoltada com a situacgdo e
também emite juizos de valor a respeito desta e 3. Quando a palavra retorna ao estudio, 0s
ancoras ofertam respostas das “autoridades” sobre possiveis causas e desdobramentos para
cada problema. Nesse sistema que atribui significagdes aos videos, a “hierarquia de poder”
discursivo que se estabelece em busca de uma possivel resolu¢do dos conflitos apontados,
coloca os apresentadores em lugar de destaque, em seguida 0s parceiros e na terceira posi¢ao
a populacdo, restrita a declaragcbes de revolta e ao sofrimento causado pelas mazelas. O
“sintoma audiovisual” mais preciso para definir o ato de “projetar definicdes de atuagdo”

(GOFFMAN, 2008) do povo, no quadro “Parceiro do RJ” foi por nos definido como “Frame
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multidao”. O frame, que em portugués pode ser traduzido para quadro ou moldura, é a menor
unidade ou o menor pedago de imagem ou de &udio de um produto audiovisual. Nos estudos
de jornalismo, o frame também pode ser entendido sob o viés do “enquadramento das

noticias®”’

. De acordo com os estudos classicos de Gaye Tuchmann, as noticias sdo o préprio
enquadramento para o mundo, e definem nossa percep¢do da realidade, “uma janela que
pretende dar-nos aquilo que queremos saber, necessitamos de saber e devemos saber” (1978,
p.1).

Em nossa pesquisa, o “frame multiddo” foi vislumbrado e concebido tanto em funcdo
de ser um atimo da aparicéo popular, quanto um modo de enquadramento peculiar do cidad&o
comum e de sua relacdo com os conflitos da narrativa. Trata-se de uma imagem que a nos se
assemelha mais com uma fotografia do que com uma expressdo ou momento audiovisual.
Presente em 11 das 30 edi¢BGes dos quadros analisados, o frame multiddo reline um grande
numero de moradores parados, como se esperassem para ser fotografados. Em oito das 11
vezes em que o frame multiddo foi mapeado, este instante de texto audiovisual representou o
clamor da populacdo local para a resolucdo dos problemas. As figuras abaixo foram extraidas
dessas 11 edices, a fim de ilustrar nossa definicdo. Na figura 89, referente ao video exibido
em 02/01/14 “Sofrimento de moradores de Rocha Miranda”, 0 repOrter-parceiro anuncia que
“Esse pessoal todo que t& reunido aqui é morador da Rua Taquarichim. Eles chamaram a
gente pra poder falar sobre a falta d’4gua”. A populacdo, na posi¢ao de “frame multidao”,
aparece em segundo plano, sem falas. Situacdo semelhante acontece nas figuras 93 e 94, em
que os repdrteres anunciam a mazela sofrida pelos moradores e a populagéo aparece ao fundo
reunida nos videos sobre “contas de luz altas” (20/03/14) e “Torneiras secas em Caxias”
(23/01/14). Os momentos em que a populacdo tem a possibilidade de emitir alguma fala nos
“frames multidao” sdo restritos a quatro casos. Ainda assim, ndo podemos classificar os
discursos emitidos nestas situacbes como possibilidades plenas de comunicacédo, ja que se
trata de “gritos coletivos”, em que as pessoas, em unissono, repetem expressoes, em voz alta,
como as criangas que bradam “Queremos escola!” na matéria sobre abandono de Escola em
Meriti (fig 97). Outro exemplo sdo os moradores de Sdo Conrado que entoam “Salvemos Sado
Conrado!” na matéria sobre polui¢do da praia de Sdo Conrado exibida em 11/02/14 (fig 92)
Nas softnews, artistas da comunidade gritam no video “Arteiros!Arteiros!” sobre artistas que

surgem em vielas, veiculado em 08/08/14 (fig 91). Este recurso também é usado na

8 Mas, como qualquer enquadramento que delimita 0 mundo — escreve Tuchmann —, o enquadramento das
noticias pode ser problematico. A vista através de uma janela depende de a janela ser grande ou pequena, ter
muitas ou poucas vidracas, de o vidro ser opaco ou transparente, de estar virada para a rua ou para as traseiras»
(1978:1)
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reportagem “Somos todos Brasil!” (figuras 90 e 93) dedicada a mobilizar o publico para a

Copa do Mundo, de 02/06/14).
] g T‘,? ' .',,7‘[‘ S

Figs 89 a 99- Exemplos do “frame multiddo”. Fonte: acervo audiovisual do autor

Interessante perceber que, uma vez anunciados por ancoras e replrteres-parceiros, 0s
problemas sociais retratados nos quadros colaborativos estudados sdo enaltecidos pelos
clamores da populacdo. Contudo, esta é representada apenas pelo modelo “frame-multidao” e
suas atuacdes nos videos sdo julgadas no estidio pelos ancoras, logo ap6s a exibicdo do
quadro, 0s quais repassam ao telespectador, além de suas expressdes de indignacdo com a
situacdo, as respostas das instituicGes envolvidas nos problemas. Curioso visualizar que essa
resposta das companhias de saneamento, como a Fundacdo Rio Aguas, DER, Cedae,
Comlurb, Light, dentre outras sdo lidas pelos ancoras em estiidio, sem uma “participacao
audiovisual” das instituigdes envolvidas. “Vamos as respostas”, “A empresa vai verificar
irregularidades” e “tem que apurar mesmo”sd0 expressoes utilizadas pelos apresentadores
para finalizar o espago de tempo do telejornal dedicado ao contedo colaborativo exibido no
Parceiro do RJ.

Desse modo, identificamos no “frame multiddo” a auséncia de menc¢des em audio da
populacdo sobre problemas e conflitos de seus bairros, ou uma forma de restringir 0s

depoimentos dos cidaddos comuns a uma espécie de “gritos tribais ou de guerra”. A
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representacdo das instituicbes que respondem pelos problemas, “terceirizada” na voz e
imagem dos ancoras, reforca nossa tese de uma “Sindrome de Darth Vader do

telejornalismo®

também colaborativo. Essa “sindrome”, por nés conceituada no livro “Um
telejornal pra chamar de seu” (MATA, 2013) revela, simbolicamente, como os “vildes sem
rosto”, no caso as empresas e instituicdes que descumprem com suas obrigacdes para com a
populacdo, ndo ganham maior visibilidade ou sdo destacadas, uma vez que suas préprias
vozes nao aparecem em audio e video. Podemos concluir que, no caso do “Parceiro do RJ” a
Sindrome de Darth Vader, ou seja, a auséncia de um “rosto” de alguma autoridade que
poderia ser inserida na narrativa para dar explicacdes sobre um determinado problema social,
atua como um contraponto a forma como a populacéo € tratada no video, a qual tem seu rosto
exposto, mas sua voz silenciada, e ¢ comumente inserida no “frame multidao”.

Observamos que, ao longo da exibicdo do quadro Parceiro do RJ, 0s ancoras exercem
papel de destaque na qualificacdo e no julgamento de problemas e conflitos locais. Entretanto,
no quadro Outro Olhar cabe aos ancoras, desempenhando o papel de arautos, a tarefa de
anunciar e muito pouco de julgar as questdes apresentadas nos videos, 0s quais, remetem a
problemas e conflitos globais em 11 das 30 edi¢Ges. Os temas abordados nestes videos séo:
racismo, cancer de mama, acessibilidade, adocdo, publicidade infantil, luta LGBT por
direitos, impactos do excesso de consumo, dilemas dos refugiados, intolerancia religiosa e
situacdo das mulheres mulas. Estes temas sdo, sem duvida, questBes sensiveis na
contemporaneidade, mas o modo como séo tratados esbarra na falta de contextualizacdo dos
problemas apresentados nos videos, na auséncia de outras informacgdes sobre os assuntos
desses videos no corpo do telejornal capazes de ampliar a compreensdo de uma determinada
situacdo ou conflito exibida nos videos e de dados sobre as realidades e 0s contextos onde
cada um dos materiais foi produzido. Se levamos em conta o poder da representacdo no
audiovisual e o papel de leitura critica da realidade que o jornalismo poderia cumprir, temos
nessa “representagdo globalizada dos problemas” ofertada pelo quadro “Outro Olhar” um

grande trunfo do quadro, e, a0 mesmo tempo o0 seu maior equivoco. Um exemplo da conta de

81 Na série Star Wars, Darth Vader é o principal vildo da trilogia. Suas caracteristicas iconicas sdo a mascara e
armadura negras e a ruidosa respiragdo mecénica. Trata-se de um “vildo sem face”, construido meticulosamente
para que sua face oculta potencialize os efeitos malignos e o suspense tipicos do vildo classico. Nos noticiarios
locais, analisados no livro “Um telejornal pra chamar de seu” (Floriandpolis: Insular, 2013) os vildes tém,
notadamente, nos trés telejornais tomados como objeto do estudo empirico, postura semelhante e recorrente: a
impessoalidade na nomeacdo e ndo pronunciamento na narrativa, pelo proprio papel que desempenham no
desenrolar dos fatos. Ao contrario das telenovelas atuais, em que os “televildes” ganham destaque, voz € mesmo
a simpatia do publico, nos telejornais locais eles figuram como entidades genéricas, a quem dificilmente é
possivel atribuir um “rosto”, mas facilmente se atribui um juizo de valor negativo.
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ilustrar nossa observagdo: o video “Luta da comunidade LGBT por direitos”, exibido em
13/10/14. O video trata de uma questdo atual e preocupante no mundo e no Brasil, pais em
que um homossexual morre de forma violenta a cada 28 horas®. Entretanto, como ocorre em
outras 10 edi¢Bes do quadro, as quais correspondem a 30% do corpus de nossa anélise, 0s
problemas globais abordados carecem de contextualizacdo, a maneira como a sociedade
brasileira reage as reivindicacdes deste e de outros movimentos sociais e 0s locais em que
esses videos sdo produzidos ndo sdo mencionados. O video “Luta GLBT por direitos”,
realizado pelo Escritério de Direitos Humanos da ONU, cuja sede ndo foi identificada em
video, remete a um assunto que necessita ser problematizado, inclusive, por meio de uma
“agenda publica”. Contudo, o video apresentou de maneira restrita apenas depoimentos em
inglés, legendados para o portugués e o inglés (figuras 100 a 102). A audiéncia toma
conhecimento ao assistir ao video que 76 paises ainda criminalizam a unido de pessoas do
mesmo Sexo e que sete destes punem essa relacdo com a pena de morte. Entretanto, o pablico
precisa recorrer a outras fontes, caso queira saber se o Brasil € um destes paises, em que
posicao estamos no “ranking da lgbtfobia” ou as conquistas ¢ desafios desse movimento
social no pais. “You are not alone” (vocé ndo esta sozinho) ¢ a frase dita por um personagem
transgénero ao final da narrativa, anunciada como “um recado das Nag¢des Unidas para os
milhdes de LGBT no mundo”. A frase enunciada no video faz entender que existe uma unido
entre as pessoas na luta contra a discriminacdo ndo representa. ~ No entanto, a relacdo entre
a audiéncia e os produtores do quadro e a postura da prépria TV Brasil no desdobramento
deste e de tantos outros assuntos de extrema importancia para as agendas publicas abordados
pelo quadro de “jornalismo colaborativo” ndo ¢ destacada. Apods a exibi¢do do video, ndo
houve nenhuma discussdo sobre o tema no estadio, complementando as questdes abordadas
neste material “institucional” das Nagdes Unidas. Tampouco o publico foi convocado a
refletir sobre o panorama atual da homofobia no Brasil, porque a homofobia ainda nao é
caracterizada como crime no pais e sobre a posicdo do Congresso brasileiro em relacdo a
questdo. As audiéncias também ndo puderam identificar se os personagens do video eram
atores ou nédo e de que regido ou pais. Este video, embora soe como um alerta importante em
funcdo de alguns dados que traz, € editado de maneira desconectada como um fragmento
audiovisual e ndo contribui para a expansdo da discussdo inicialmente proposta, que era a

“ilegalidade das relagdes LGBT”. Do mesmo modo, a produgdo sobre o cancer de mama

8 Disponivel em : http://g1.globo.com/fantastico/noticia/2016/06/cada-28-horas-um-homossexual-morre-de-
forma-violenta-no-brasil.html Acesso em 01/03/17.



http://g1.globo.com/fantastico/noticia/2016/06/cada-28-horas-um-homossexual-morre-de-forma-violenta-no-brasil.html
http://g1.globo.com/fantastico/noticia/2016/06/cada-28-horas-um-homossexual-morre-de-forma-violenta-no-brasil.html
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veiculada em 01/10/14 alerta para a necessidade de a mulher dar atencéo aos sinais do corpo
para a doenca, mas nao aborda, por exemplo, as politicas publicas do pais em relagdo a esta

doenca.

shame

Figs 100 a 102. Luta LGBT. Fonte: acervo audiovisual do autor

Se comparamos os depoimentos dos personagens que “sofrem” com os conflitos
globais do quadro da TV publica com o “Parceiro do RJ” , fica nitida uma diferenca na
“definicao de identidades e valores propostos: se no quadro da Rede Globo, a populagdo, na
condicdo de reclamante, maior fica sujeita ao “frame multidio” na exposicdo de seus
problemas, principal pratica discursiva da emissora e da producdo dos videos na exibicdo
deste quadro, no “Outro Olhar” os depoimentos sdo maiores em tempo, porém desprovidos de
territorios fisicos e simbdlicos e de argumentacGes que possam contribuir para contextualizar
ou situar os problemas abordados e as enunciagfes dos personagens que aparecem nesses

videos.
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5. RESULTADOS

As etapas das analises quantitativa e qualitativa dos quadros “Outro Olhar” e ‘Parceiro
do RJ” permitiram mapear formas e contetidos e refletir sobre as dindmicas de construgéo de
sentido desses produtos audiovisuais. A interpretacdo destes resultados, a qual nos
propusemos neste momento, permite sintetizar e organizar os elementos encontrados e
satisfazer as perguntas/questdes semeadas no comeco de nossa investigacdo. Com a aplicagédo
da metodologia da Analise Televisual (AT), foi possivel perceber caracteristicas da producéo
audiovisual amadora televisiva. A etapa quantitativa da AT permitiu mapear a presenca de
temas, personagens e ambientes. O estudo da “arquitetura” e do funcionamento discursivo dos
quadros analisados na analise qualitativa, evidenciou as atitudes daqueles que compartilham
os discursos ofertados via TV. Assim, uma das questdes norteadoras da tese- se a produgéo
amadora promove uma pratica jornalistica mais plural- se descortinou em nossas observacgdes
por um panorama pouco positivo. Sabemos, de antemdo, que as imagens e, por consequéncia,
todos o0s objetos da cultura visual sdo vistos e interpretados instantaneamente e
ressignificados, formando novas imagens e discursos sobre a identidade- de um povo, de uma
comunidade, de uma cidade ou mesmo de um pais. Desse modo, uma visdo critica destas
imagens, por parte do jornalista e pelo olhar do amador que, neste recorte, também as produz
se faz necessaria para que possamos vislumbrar alguma nova possibilidade de se “narrar”
realidades e identidades na televisdo. Nossos resultados apontam para uma “cultura visual”
amadora excessivamente atrelada a do campo do jornalismo “convencional”. E, portanto,
pouco expressiva em termos de potencial inovador e de pluralidade de representacOes e de
praticas.

Acreditamos que os produtos observados- tanto isoladamente quanto imersos na
edicdo dos telejornais aos quais estdo vinculados e sdo veiculados - dispersam suas
potencialidades estéticas, narrativas e de cidadania quando, por exemplo, silenciam cidades e
regides ao substituirem as mesmas por imagens de estidios ou cendrios “nonsenses”. Assim, a
geografia dos videos ndo oferta novos angulos ou abordagens sobre as cidades, tampouco
sobre os atores sociais ou personagens que atuam em uma producdo. Se ressaltamos, em
momento anterior deste trabalho, que haveria uma “geografia-tevé” (SODRE, 2006, p.98)
percebemos que a mesma sofre “abalos sismicos” significativos em sua estrutura, decorrentes
de um espago urbano fragmentado. A cidade “audiovisual” e a cidade “real” ndo se equalizam

e a localidade onde o video amador & produzido, geralmente, ndo € identificada e/ou
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identificAvel. Um olhar mais atento faz perceber, ainda, que, além dos videos serem
enunciados pelos ancoras no lugar sacralizado e “artificial” do estudio, as imagens destacadas
nos videos amadores dos dois quadros estudados sdo ruas de cidades quase sempre nao
identificada, as quais se constituem como cenarios favoritos para se captar o depoimento do
cidaddo comum,

Essa questdo, a nosso ver, é primordial para nossa pesquisa: a “tomada das/ ruas com
os cidadaos” (e aqui consideramos o duplo sentido de tomada, tanto como posse quanto como
recurso técnico do telejornalismo), numa mirada ingénua, forja uma cena carregada de
sentidos de cidadania, inclusive utdpicos, pautada no dominio da urbe a quem ela pertence de
fato- o povo, a populagdo. Entretanto, fez-nos indagar, ao longo desse processo- sobre os
porqués de quase nunca o limite das cal¢adas das ruas ser ultrapassado quando os cidad&os
eram entrevistados nos videos. Eles quase nunca expressam suas opinides em suas
residéncias ou em seus locais de trabalho nos videos estudados. Acreditamos que a rua- em
um sentido metaférico importante- é o local onde o “povo” se desloca e estabelece um
sentimento e um vinculo de pertencimento a uma comunidade urbana, mesmo diante da
fragmentacdo do espaco da cidade e da conformacdo de “identidades liquidas” (BAUMAN,
2005). Mas no Outro Olhar e no Parceiro do RJ a rua ganha outro sentido, é o lugar daquilo
que ¢ “expulso de casa”, que ndo serve mais para habitar determinado ambiente e é o local
onde o cidaddo comum e o jornalista colaborativo se encontram, duplamente desabrigados.

Primeiramente, porque ndo encontram seu “lugar” no estidio da TV, pois conforme
vimos, sua presenca neste espaco é caracterizada na tela como uma “visita” a um ambiente
“pertencente” ao mundo profissional. Além disso, o cidaddo comum ndo ¢ ouvido em sua
intimidade, em seu ambiente doméstico, em sua casa ou em seu trabalho, o que leva a um
apagamento de sua subjetividade, tornando-se mais um na multidao. Ele cobra em video seus
direitos retirados de cidaddo em 46% das pautas do Outro Olhar e em 65% das matérias do
Parceiro do RJ, mas ndo é creditado e ndo percebe que também o seu direito de ser
representado na tela com dignidade é limitado. A propria construgéo discursiva do Parceiro do
RJ serve para cercear o lugar que ele ocupa na narrativa, como anuncia o préprio texto sobre
quadro no site da emissora, “as oito duplas de Parceiro do RJ estdo prontas para ouvir queixas
e resolver problemas®”.Além disso, o conteudo colaborativo raramente ¢ associado as

matérias anteriores ou subsequentes e/ou contextualizado, permanecendo ilhado no fluxo da

8 Disponivel em http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/parceiro-ri/noticia/2013/11/mande-sugestoes-para-o-
parceiro-do-rj-saiba-como-entrar-em-contato.html acesso em 29/09/17



http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/parceiro-rj/noticia/2013/11/mande-sugestoes-para-o-parceiro-do-rj-saiba-como-entrar-em-contato.html
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/parceiro-rj/noticia/2013/11/mande-sugestoes-para-o-parceiro-do-rj-saiba-como-entrar-em-contato.html
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edicéo, o que reforca um lugar marginal do amador na trama dos telejornais analisados. Para
Raimundo Martins (2012, p.76), 0s sujeitos se constituem no espaco da diversidade, da
diferenca, de frestas e interse¢des e “toda obra ou imagem ¢ uma opinido social”. Neste
sentido, a colocacdo em cena dos personagens que integram as edi¢cbes de nosso estudo
elucida uma representacdo de publico, de cidaddo e do popular que reforca a estereotipia
desses conceitos quando transpostos para a linguagem audiovisual. Quadros nomeados como
“colaborativos” ndo ofertam aos proprios “colaboradores”, ou seja, aqueles que produzem o
material e ao cidaddo comum um espaco condizente com a ideia de jornalismo participativo,
onde caberia ao “ndo-jornalista”, ao amador, um papel de destaque. A predominancia de
especialistas no ranking de personagens do quadro da TV Brasil, incluindo duas producdes
emblematicas que simbolizam uma total auséncia de pluralidade de vozes, uma vez que 0s
especialistas sdo 0s Unicos personagens da edicdo, é mais um fator que corrobora essa nossa
observagdo. Soma-se a essa questdo o fato de uma quase inexisténcia da presenca do
“jornalista colaborativo” nos videos amadores da TV publica, como argumentamos adiante.
No quadro da Rede Globo, por sua vez, os ancoras acabam demonstrando maior grau de
indignagdo com as mazelas populares do que 0s proprios “parceiros” em tela, que agrupam os
cidaddos, conforme destacamos, num combo representativo midiatico por nés conceituado
como “frame multidao”. O conceito de popular ¢ atrelado a uma percepg¢ao restrita de cultura
popular, que tece nos quadros analisados um tom folclérico da expressdo artistica das
personagens e das comunidades envolvidos no video, desgarrado de seus cotidianos. Assim,
sao referidos ritmos populares como o samba e o funk e elementos da “arte de rua” como o
grafite e o hip-hop no Parceiro do RJ, enquanto o Saci, a literatura de Cordel e o indio, por
exemplo, completam a narrativa popular no “Outro Olhar”. Embora esses temas sejam
importantes, ao serem pouco contextualizados ou por ndo serem estabelecidas relacGes entre
as questdes apresentadas nos videos com as noticias enunciadas ao longo da edi¢do pelos
“profissionais”, os videos amadores acabam resumidos a uma espécie de ‘“‘souvenir
audiovisual” ofertado a audiéncia de modo pouco reflexivo ou aprofundado. As posturas
adotadas pelos personagens nos quadros-recorte nos permitiram, ainda, visualizar como se
dao as fronteiras entre amadorismo e profissionalismo neste trabalho. Pontuamos, no inicio
dessa tese, que uma de nossas principais hipoteses se ancora na crenca de que a producao
amadora teria seu trunfo numa suposta despretensdo técnica ou ainda uma romantizada ideia
de uma atividade feita por amores diversos (e ndo o lucro)- algo que ja questionamos
exaustivamente. Entretanto, foi muito interessante perceber dois cenarios distintos nas

producdes analisadas, que nos fizeram rever essa relacdo tecida entre profissionais e
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amadores, a partir dos resultados alcancados nesta pesquisa. Em primeiro lugar, no caso da
TV publica, a primeira resposta que tivemos na andlise quantitativa, era que 87% dos videos
tinham sido realizados por produtoras, ONG’s e empresas, o que contradiz, fortemente, a
proposta do quadro “colaborativo amador”. Inicialmente, tentamos ainda acreditar que este
expressivo percentual de videos representava um contraditério oceano de profissionalismo no
quadro colaborativo, mas que iriamos descobrir em nosso mergulho uma pequena ilha
amadora. Contudo, uma busca mais aprofundada na rede, no momento da andlise qualitativa,
nos permitiu procurar e identificar que cidaddos, anunciados por nomes e sobrenomes- e nada
mais que isso- ndo eram exatamente “amadores”. Percebemos, por meio de busca em sites e
redes sociais onde poderiam divulgar seus trabalhos que estes cidaddos da suposta “ilha
amadora” que encontrariamos eram fotojornalistas, webdesigners e projetistas de audiovisual.
A pesquisa acabou por nos permitir identificar um outro tipo de atuacdo de personagens nos
videos amadores ainda ndo classificado por nos: o profissional “disfarcado” de amador. Parte
expressiva destes videos ainda é produzida por produtoras de video empresas e instituicdes
diversas (BECKER e MATA, 2016).

Ressaltamos este fato porque, até entdo, haviamos refletido sobre a tentativa dos
amadores de conferirem um tom “profissional” as suas produgdes ¢ a dos profissionais
flertarem com propostas mais “casuais” de apresentagdo das noticias, buscando um “didlogo”
mais informal com o puablico, inclusive por meio da retirada de bancadas de apresentadores
alguns estudios. Mas percebemos que o ato de “sair da bancada” ou mesmo adotar uma
postura mais “despojada” quer seja de fala ou de vestuario- ndo é garantia inerente de
aproximacdo com o publico. E, curiosamente, foram as posturas de nao-jornalistas (e ndo as
de profissionais!) no quadro da Rede Globo que nos forneceram as pistas para tal constatagéo.
Isto porque, mesmo trajados de roupas no estilo streetwear, utilizando de linguagem coloquial
e girias- e, sobretudo, sendo moradores das comunidades de onde (e pelas quais) falavam, eles
mostraram-se amarrados a uma leitura dos fatos abordados muito semelhante a adotada pela
emissora em seu telejornalismo diario.

N&o questionamos neste momento se 0 processo de producdo do amador diante dos
profissionais da emissora ¢ “melhor” ou “pior”. O que nos surpreende ¢ o fato de, sendo o
quadro uma possibilidade de “respiro da diferenga” dentro de uma narrativa X, ter muito
pouco- ou quase nada- de lampejos de uma nova possibilidade ou abertura para uma narrativa
Y capaz de ressignificar algo para a audiéncia para além de um estranhamento estético que
ndo ignoramos, ainda que de forma ndo-contestadora por estar sendo exibida dentro do

telejornal da emissora. Sugerimos que 0s processos de producdo (pautas, apuragdo, contato
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com a comunidade, vinhetas e outras artes), no caso do Parceiro do RJ, com algumas raras
excegdes que pontuamos, parecem ter sido “clonados” das produgdes ditas profissionais, 0
que nos faz refletir tanto sobre as “intencdes” dos textos audiovisuais ofertados ao publico
como “produtos do jornalismo colaborativo” quanto sobre o fato de que os géneros
discursivos ndo sdo claramente definidos nas narrativas midiaticas. Como afirma Jost (2012),
“alguns objetos dizem uma coisa e fazem outra e a narragdo midiatica ndo € realmente o que
faz acreditar que ¢”, caracteristica que nao ¢ exclusiva do “campo do jornalismo”. O autor
cita, inclusive, textos sobre obras literarias ¢, como exemplo, o livro “O codigo da Vinci”, que
¢ um romance vendido como “histéria real”.

Sob essa perspectiva, identificamos que os quadros estudados, vistos sob a Gtica do
“pacto de comunicagdo” esbarram, conforme vimos anteriormente, em uma ideia otimista de
comunicagdo televisiva, em que, num “ambiente ideal” o autor seria “sincero” e nao
“mentiria” para vender seu produto. Tomando como autores desses produtos tanto as
emissoras que os anunciam como “jornalismo colaborativo” quanto os produtores dos videos
amadores que encaminham os videos cientes da economia televisiva de suas visibilidades,
identificamos que a maior parte dessas producdes sdo produtos audiovisuais embalados e
etiquetados como videos amadores que ndo se constituem de fato com caracteristicas de
contetdos e formatos colaborativos. Os videos amadores dos quadros estudados sao
promessas. Ancoras representam a emissora e produtores, supostamente amadores,
representam a populacdo, prometendo ambos algo ao telespectador que ndo sera,
necessariamente, cumprido. Os jornalistas amadores, ao assumirem o0s microfones,
distanciam-se, em progressdo geométrica, da comunidade que simulam representar e tornam-
se parceiros da emissora. Assim, o jornalista colaborativo tende a ndo atuar exatamente como
reporter cidaddo no quadro Outro Olhar e no quadro Parceiro do RJ ele é um cidaddo que
colabora mais com a ldgica discursiva do telejornalismo regional da emissora do que para a
expressao da comunidade que representa na tela.

A Andlise Televisual dos quadros estudados nos faz entender que a producdo
colaborativa audiovisual nos telejornais ainda € uma promessa de diversidade de leituras da
vida social que nédo se realiza de maneira efetiva e mesmo quando os videos produzidos se
distanciam do esquema tradicional da narrativa telejornalistica constituida por “chamada em
estudio-off-passagem- povo fala-retorno ao estadio”, o potencial de inova¢do ou de
pluralidade de vozes ou abordagens nesses contetidos e formatos ndo é reafirmado. Contudo,
hd excecOes, especialmente quando os produtores dos videos amadores investem na

hibridiza¢ao de géneros discursivos. No caso do quadro "Outro Olhar” a insercao de musicas,
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cujas letras dialogam com a temética de algumas producGes faz com que estas se
aproximarem de um videoclipe, o que enriquece a historia contada. No Parceiro do RJ,
acreditamos que as poucas produgdes que “escapam” do formato de uma matéria tradicional
de um telejornal apontam para inventividades discursivas que muito contribuem para uma
narrativa telejornalistica mais plural e instigante. Os reporteres transformados em desenhos
animados, os trechos de filmes e videoclipes inseridos nas matérias e as producdes sobre o
“fazer midia” sdo exemplos destes respiros de criatividade e valorizagdo de identidades,
estéticas e contetidos mais fluidos nos videos amadores nos quadros estudados.

A pesquisa revela ainda que as producdes colaborativas em ambos os telejornais néo
seguem a temporalidade, nem a periodicidade das noticias, duas caracteristicas relevantes do
texto jornalistico. Nos quadros analisados, a duracdo dos videos amadores varia de 1 a 7
minutos. Além disso, sdo exibidas no udltimo bloco dos telejornais com periodicidade
irregular. As caracteristicas destas producBes como géneros discursivos singulares sdo
ressaltadas de maneira contraditéria nas enunciacdes dos telejornais. Quando o diretor do
quadro Parceiros do RJ anuncia na divulgacgdo das “vagas para parceiros” no site do telejornal
que a empresa procura ‘“pessoas curiosas”, os dncoras anunciam 0S hdo-jornalistas como
“jovens reporteres”. A periodicidade dos quadros estudados e os enquadramentos a eles
conferidos no corpo dos noticiarios revelam um espaco e um valor ainda pouco significativo
conferido aos videos amadores ndo apenas no fluxo do telejornal, mas também na grade de
programacdo das emissoras. Diante deste cenario, a partir dos resultados alcancados,
consideramos que a abertura das emissoras para 0s produtos amadores ndo é significativa. Ao
final desta pesquisa 0 quadro Parceiro do RJ j& estava extinto e os videos do quadro Outro
Olhar passaram a ser raramente exibidos, o que implicou em uma reducdo ainda maior de
espaco para os videos amadores no telejornalismo. Porém, a oportunidade de realizar o
Doutorado Sanduiche durante quatro meses no primeiro semestre de 2017 na Blanquerna
School of Communication and International Relations em Barcelona, permitiu realizar uma
releitura dos espacos de participacdo do amador na producdo audiovisual noticiosa e de
nossos estudos, iniciados em 2014 com o ingresso no Doutorado e também de pesquisas
anteriores a este quadriénio sobre esta tematica. Assim, deslocamos nosso olhar para os sites
da Rede Globo e da Rede Brasil, buscando identificar como e se esses telejornais tém
acolhido os videos amadores em suas paginas no ambiente virtual, o que poderia colaborar ou
ndo para a expansdo dessa pratica sociocultural. Considerando que as narrativas televisivas e
seus produtos estdo imersos num processo dindmico de convergéncias entre as midias,

chegamos ao final de nossa analise com algumas respostas para 0s questionamentos langados
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no inicio da pesquisa, cujos resultados foram aqui apresentados, mas também com novos
desafios e “interrogagdes pixeladas” que nos estimularam a seguir adiante em nossos estudos
e investigar o valor da participacdo amadora nos sites destas emissoras na web. A experiéncia
de realizacdo do Doutorado Sanduiche no Exterior- DSE/Capes, que ocorreu em periodo
concomitante com a sistematizacdo dos resultados da analise televisual permitiu reavaliar e
observar o atual status de nossos quadros-recorte, refletindo sobre os espacos ofertados aos
conteddos noticiosos colaborativos em audio e video e as possibilidades de participacédo
amadora no ambiente midiatico convergente na contemporaneidade. No caso da TV publica,
foi possivel identificar que a extingdo do quadro teve relacdo com o impeachment da entdo
presidente Dilma Roussef*, quando Michel Temer, seu substituto ao cargo, publicou a
Medida Provisoria 744 que altera a Lei n° 11.652, de 7 de abril de 2008, a qual institui os
principios e objetivos dos servicos de radiodifusdo publica explorados pelo Poder Executivo
ou outorgados a entidades de sua administracdo indireta e autoriza o Poder Executivo a
constituir a Empresa Brasil de Comunicacdo — EBC. A Medida Provisoria 744, entretanto,
extinguiu o Conselho Curador da EBC e, a partir dela, todos os membros passaram a ser
nomeados e exonerados pelo Presidente da Republica. O fato resultou em fechamento de
diversos espacos de participacdo publica neste canal, tornando a Empresa Brasil de
Comunicac¢do uma empresa “do governo” Michel Temer, contrariando a todos os defensores
de uma emissora de carater pablico, como foi 0 caso da propria EBC, anunciada com este
proposito no ano de sua criacao.

Os “Parceiros do RJ” tiveram o final da segunda temporada anunciado em 2014 (e

cujos ultimos videos integram esta pesquisa) e até o presente momento ndo foi anunciada uma

8 De acordo com Laurindo Leal, na comunicagio “A TV que pensa a TV”, realizada na Faculdade de
Comunicagdo da UFJF, em 01/11/16, o jornalismo da TV Brasil conseguiu indices de audiéncia até entdo nunca
alcancados numa televisdo publica brasileira, nos dois meses que antecederam o impeachment da presidente
Dilma Roussef. Logo em seguida, com a presidéncia da RepuUblica sendo assumida por Michel Temer, a
comunicagdo publica no pais entra em crise, que se inicia em 01/09/17, com a publicacdo da Medida Proviséria
744, que reestruturou a Empresa Brasil de Comunicagdo (EBC). Na pratica, foi o fim do projeto de comunicagdo
publica do pais, com a retirada da sociedade de qualquer participacdo na empresa, por meio da extin¢do do
Conselho Curador. A tentativa de autonomia do governo também foi extirpada, vinculando a EBC & Casa Civil
da Presidéncia da Republica e a nomeacdo e demissdo do diretor-presidente. Demissdo de ocupantes de cargos,
perseguicdo a trabalhadores e censura foram denunciadas pelas entidades representativas e pelos trabalhadores,
como na carta aberta aprovada em assembleia em marco de 2017. Mudanca de repdrteres setoristas de area de
cobertura também foram alvo de critica em junho deste mesmo ano. E, em agosto de 2017, ocorre, o fim do
projeto de regionalizagcdo da cobertura jornalistica com a retirada, também & revelia, dos correspondentes
nacionais. A intervencdo na EBC também foi destaque nas paginas internacionais, com mengao ao caso no
Ranking de Liberdade de Imprensa da ONG Reporteres Sem Fronteira e em relatorio de direitos humanos da
ONU sobre Liberdade de Expressdo. Essa atualizagdo sobre a situacdo da EBC em 2017 foi apurada em
http://www.vermelho.org.br/noticia/301440-6 , acesso em 16/10/17, por meio do artigo “O desmonte da EBC:
um ano depois”, produzido pelo Conselho Curador cassado da EBC e ex-conselheiros da EBC.
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terceira temporada. Este apagamento da producdo colaborativa nos telejornais nos levou a
refletir sobre as possibilidades abertas para a produgdo audiovisual amadora no ambiente
virtual. Assim, a partir da oportunidade de realizar o DSE na Blanguerna School of
Communication and International Relations de Barcelona, decidimos realizar uma analise®
dos sites das emissoras estudadas. O estudo foi realizado entre os meses de abril e agosto de
2017. A possibilidade de trabalhar o outro e a diferenca nas narrativas telejornalisticas
promoveu dialogos oportunos entre a investigacao realizada - inserida no Grupo de Pesquisa
Midia, Jornalismo Audiovisual e Educacdo (MJAE, certificado pelos CNPq e vinculado ao
Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo e Cultura da Escola de Comunicacdo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (PPGCOM -UFRJ) e o Grupo de pesquisa cataldo
intitulado “Digilab: Media, Strategy anda Regulation”, coordenado pelo professor Pere
Masip, que coorientou este trabalho durante os quatro meses de realizacdo do DSE. As
investigacOes deste grupo de pesquisa espanhol priorizavam questdes pertinentes e essenciais
para reavaliarmos os resultados de nossa tese e realizarmos uma leitura critica da producéo
audiovisual amadora no ambiente convergente, tendo como trés pilares de pesquisa 1.0s
processos de convergéncia midiatica; 2. a recepcdo e legitimacao social do jornalista enquanto
profissional de midia e 3. as dindmicas de apropriacdo das audiéncias diante da incorporacédo
das mensagens midiaticas ao seu cotidiano.

As reflexdes que o Grupo de Pesquisa MJAE tece sobre as reconfiguracGes da
producdo, circulacdo e consumo de contetdos e formatos audiovisuais e as pesquisas da linha
de Midia e Mediacbes do PPGCOM/UFRJ que investigam articulacbes entre formas
tradicionais de cultura e novas tecnologias da comunica¢do, bem como praticas socioculturais,
nos forneceram um fértil terreno para mapear outras possiveis formas de participacdo da
audiéncia e do amador nos sites das emissoras brasileiras estudadas, em consonancia com 0S
anseios de pesquisa cataldes, que ttm no cidaddo comum e nas supostas “novas formas de
socializacdo midiatica” seus elementos norteadores. Considerando entdo que um dos quadros
analisados na Tese foi extinto e o outro praticamente desativado, o que contribuiu para uma
atuacdo pouco expressiva do amador/ cidaddo comum na producdo jornalistica televisiva

brasileira, buscamos investigar o potencial do ambiente midiatico convergente em acolher as

% A andlise, feita durante o periodo de realizacdo do Doutorado Sanduiche na Blanquerna School of
Communication and International Relations de Barcelona resultou no artigo “Jornalismo participativo e
audiéncias ativas: Uma analise dos espacos de participacdo nos websites de noticiarios televisivos da Espanha e
do Brasil”, desenvolvido em parceria com o professor Pere Masip. Na Espanha, Masip e Suau (2015, p.126)
descortinam um cendrio em que as webs de TV ainda tém pouca relevancia, e as interagdes com a TV sdo
limitadas a chamadas telefénicas (cada vez menos frequentes), mensagens de texto e agora por meio de redes
sociais. A “televisdo social”, com convites a participagdo do publico se faz presente, mas quase nunca com
propostas pautadas em contetidos informativos, e sim vinculadas ao entretenimento.
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producdes amadoras. Ou seja, a partir de uma atenta observagdo dos sites das emissoras
brasileiras, buscamos visualizar conteudos que foram produzidos exclusivamente por
amadores para aquele meio e os modos como 0s usuarios interagem com 0s ambientes
colaborativos. Nesse sentido, quantificamos e qualificamos possibilidades de enviar email as
emissoras, 0s autores dos 4&udios e videos publicados, comentarios e formas de
compartilhamento de produtos por meio de ferramentas da web 2.0, classificando ainda os
tipos de noticias.

Os novos habitos de consumo tém gerado mudancas nas formas de producéo,
circulagdo e consumo de contetudos midiaticos de géneros distintos. Diante disso, 0s meios se
esforcam para “conhecer melhor” sua audiéncia. A participacdo do publico, por meio do
contato entre cidaddos e jornalistas torna-se estratégia fundamental para a fidelizacdo do
mesmo. Nesse sentido, € inegavel que a participacdo do publico corresponda a um mecanismo
de ampliacdo das audiéncias. Para além desta busca, conforme apontam Masip e Suau (2015,
p.128) a presenca desses espacos de didlogo define e nos faz questionar as praticas
democraticas dos meios e a sua escassez €, segundo Martin-Barbero (2006), uma das razdes
pelas quais as democracias modernas ndo funcionam. Neste sentido, € oportuno para 0s meios
promover a constituicdo de espacos de deliberacdo e de canais habilitados para que o0s
cidaddos possam expressar as suas posi¢cdes e que sirvam para revitalizar a (desaparecida)
esfera publica, sobretudo se aceitarmos que essa é uma das principais funcdes atribuidas aos
meios em sociedades democraticas (Couldry, 2010; Papacharissi, 2010; Dahlgren, 2013).

O més escolhido para analise dos sites, numa espécie de “visita final a nosso objeto de
estudo” foi junho de 2017. Cada canal/site foi analisado tendo-se como base 3 mecanismos de
participacdo elencados por Suau e Masip (2014) no trabalho intitulado “ Explorando o
jornalismo participativo nos paises do Mediterraneo”. Para tipificar as ferramentas de analise,
0s autores utilizaram o conceito de interatividade (Schultz 1999; Massey and Levy 1999;
Jensen 1998). A partir desta nocdo, surgem trés grupos de “funcionalidades ou servigos
interativos” que formam a base de andlise de participagdo dos amadores neste trajeto: 1.
Interatividade seletiva- que inclui elementos de personalizacdo, adaptando o contetdo
disponibilizado de acordo com suas preferéncias, sendo registro, alertas de email e feeds RSS
exemplos desta interagdo; 2. “Interatividade participativa”, tipo de intertividade que ocorre no
contexto de um usuario-usuario ou na relacdo profissional-usuario, ou seja, a interacdo
possibilitada por parametros previamente estabelecidos pelo site que resulta em contribuigdes
na forma de um comentario ou qualquer outra entrada que ndo envolve a atividade criativa

genuinamente concebida pelo usuario, incluindo neste tipo de interatividade mecanismos
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como ferramentas de avalia¢do e partilha, ou comentérios sobre as noticias e 3. "Interacéo
produtiva”, marcada pela produgdo de conteudo original por parte do usudrio, constituindo-se
como caracteristicas fundamentais desta faixa as publicacdes, esforgos criativos e criagdes de
fora de rotinas e préaticas profissionais, sistematizadas em seis op¢Oes de interatividade: o
envio de histdrias, fotografias, imagens em movimento, &udio, perguntas para entrevistas e
blogs.

Diante destas possibilidades de interacdo, partimos para a analise dos sites eleitos, o

http://gl.globo.com e http://tvbrasil.ebc.com.br/reporterbrasil# como corpus desta

investigacdo, buscando comparar os resultados sistematizados na Tese sobre a produgéo
colaborativa nos telejornais com as possibilidades da producdo amadora audiovisual nos sites
das emissoras estudadas.

Essas informacbes foram coletadas e classificadas de maneira binaria (sim ou ndo,
oferecido ou ndo oferecido). A observacéo atenta desses dois sites de jornalismo brasileiros,
do dia 01/06/17 a 30/06/17 nos permitiu estabelecer aspectos e reflexdes significativos sobre
o0s tipos de participacdo no jornalismo contemporaneo, ainda que a partir de um recorte
temporal e especifico. Ficou nitida a predominancia do tipo de participacéo classificado como
“interatividade seletiva”, que por Masip e Suau (2014, p.676) ¢ vista como a forma menos
potente de participagdo. Nos dois sites analisados, 0s 4 itens que integram esta categoria-
registro do usuario, feeds RSS, sessdo de participacdo e possibilidade de contato via email
com 0s respectivos sites se mostraram presentes. Nesse tipo de participacdo, a pagina da
EBC/Reporter Brasil, emissora publica do pais se revelou como aquela que oferta maior
namero de formas de contato do publico com a empresa, por meio da Ouvidoria EBC e ainda
de diversos setores da Empresa Brasil de Comunicacdo. No site, as audiéncias visualizam,
para além de email, twitter, telefone e endereco da Ouvidoria, nome e contato telefénico de 16
funcionarios da EBC, como os de seu diretor-presidente, consultor juridico, diretor de
jornalismo, superintendentes regionais, gerentes executivos, dentre outros. Ainda sao
disponibilizados telefone, fax e endereco das sedes da EBC, localizadas em quatro capitais
brasileiras: Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Brasilia e Sdo Luis. A ouvidoria é caracterizada pela
empresa no site como sendo “a sua porta de entrada na EBC”. E o principal canal de contato
com a empresa, ja que € por meio dela que o publico pode preencher um formulario e
encaminhar sugestdes e criticas.

No site da Rede Globo, 0 G1, o contato é estabelecido exclusivamente por uma pagina
semelhante a da Ouvidoria, na qual o usuério preenche informacdes pessoais e encaminha

suas propostas e solicitagdes a empresa. Assim, é o usuario quem fornece seu email para ser
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posteriormente contactado pelo canal- e ndo o contrério. Classificada como um nivel
“intermediario de participa¢do”, a “interatividade participativa” figurou de maneira mais
pulverizada. As ferramentas 2.0 para compartilhar itens e a pesquisa por termos maultiplos,
onde o usuario pode buscar por assuntos e palavras-chave estdo presentes em 100% do corpus
observado. Entretanto, no caso de nossa amostra, 0s niveis e a propria legitimidade desta
colaboragdo ainda sdo restritos, se levamos em conta a predominancia da interatividade
seletiva, em que 0s meios continuam exercendo forte controle sobre as formas de interacéo.

No quesito “possibilidades de compartilhamento de material, a Rede Globo se mostra
como o site com mais possibilidades de interacdo nesta categoria, ofertando 7 das 10 opgOes
ao usuério. A EBC oferece quatro possibilidades cada, ou seja, operam com 40% da
capacidade de interatividade participativa total. Este momento da anélise foi fundamental para
que percebéssemos que a interatividade participativa pauta-se prioritariamente no objetivo de
divulgar, compartilhar, nas mais diversas plataformas, o material produzido pelas emissoras,
ou buscar por termos de interesse, deixando em ultimo plano qualquer possibilidade de
julgamento, por parte do usuério, daquilo que é disponibilizado. O foco, ao que tudo indica,
esta na capacidade de repercutir a pagina, fomentando “trafico e visibilidade a0 mesmo tempo
que se evitam as opgoes de interatividade produtiva” (Suau e Masip, 2015, p.130), ou seja, o
tipo de interatividade que corresponde a possibilidade dos ndo jornalistas poderem ser
convocados, em espacos especificos, a enviar histérias, fotografias, videos, questbes dos
leitores. Para exemplificar, uma ferramenta que julgamos essencial para esta tarefa, que
denominamos “ferramenta de avaliagdo de noticias”, onde caberia ao publico categorizar a
producdo, s6 esteve presente na plataforma da Rede Globo. Assim, mesmo, de maneira
subutilizada, j& que ao internauta s6 é permitido avaliar como bons ou ruins 0s comentarios
feitos a respeito da noticia- e ndo a noticia em si. Ou seja, 0s usuarios se avaliam, mas nao
podem avaliar o produto que gerou 0s comentarios. A interatividade produtiva (categoria 3) se
fez presente apenas na Rede Globo.

O estudo da pagina da emissora permitiu identificar que esta se interessa
exclusivamente pelo envio de fotos e videos dos usuérios. Ha inclusive, um espaco na area de
envio que “ensina” os interessados pelo envio de foto e video, por meio de oferta de dicas de
iluminacdo, apuracgdo, redagdo de roteiro. Entretanto, nesse caso positivo de interagdo
produtiva, ressaltamos que o que foi detectada é a possibilidade de envio de material por parte
de um usuério-colaborador, bem como normas éticas e estéticas para envio de material. O que
ndo significa a real veiculacdo desse conteddo nos respectivos sites desta organizacdo de

midia, ja que ndo foram encontrados espacos em que videos, audios ou textos dos leitores
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fossem disponibilizados, como ocorria com as producdes de “Interatividade produtiva” que
eram os quadros colaborativos “Parceiro do RJ” e “Outro Olhar”. O material colaborativo
enviado pelos usuarios pode ou ndo ser incorporado as noticias do site e aos telejornais e €,
geralmente, utilizado como material ilustrativo das matérias dos repérteres (BECKER, 2016).
Ha inclusive, uma espécie de “paradoxo-interativo” disponibilizado pelo site da Rede Globo,
intitulado “Doutora Ana responde”. De inicio, principalmente em fung¢do do titulo do espago,
pensamos ser essa a Unica possibilidade de entrevista realizada pelo publico na emissora,
trazendo suas questdes para o canal. No entanto, ao visualizar o video disponibilizado,
percebemos que a Doutora Ana é quem realiza as proprias perguntas e oferta as respostas,
numa espécie de mondlogo. Nossos estudos levaram em conta a funcdo pedagdgica da
televisdo e seus desdobramentos na internet- e sobretudo no telejornalismo, como salientam
Vizeu e Correia (2009). Os pesquisadores propdem que o noticiario televisivo através de
operacOes e construcdes discursivas didaticas pode contribuir para que homens e mulheres
possam compreender o mundo e a experiéncia cotidiana, explicando os acontecimentos, para
além de mostra-los. Segundo Eco (1983), na década de 1950, a funcdo pedagdgica era
sinbnimo de hierarquia entre apresentador e usuario, onde o primeiro tinha o monopolio
professoral da palavra. Hoje, a preocupacdo pedagdgica com a informagdo também é
assumida pelos ndo jornalistas. Neste cenario convergente, blogueiros e comentaristas
realizam a curadoria, isto é, divulgam, compartilham e questionam matérias e reportagens
televisivas, disponibilizadas nos sites das empresas de comunicacéo.

Assim, segundo Masip et al (2015, p.249), observa-se um paradoxo: o jornalista ja ndo
é 0 Unico gatekeeper. Se a decisdo inicial sobre o que sera ou ndo noticia parte dele, quem da
continuidade ao processo sdo 0s usuarios que determinam o interesse dessa informacao. E,
ainda, se vale a pena dar a ela visibilidade, através de um tweet, retweet, comentario ou like.
Porém, em nossa analise, percebemos que existe um forte controle sobre o que deve ser
enviado para a empresa, 0 que inclui orientacbes sobre formatos dos produtos enviados,
tamanho, iluminacdo, mas exclui possibilidades interativas que em tese seriam bem mais
simples, como ter um espaco para emissdo de uma opinido a respeito de um produto realizado
pelos “jornalistas profissionais”. Para Masip et al (2015, p.242) “os cidaddos ndo se
conformam em consumir informacdo de maneira passiva, querem maior protagonismo tanto
fora quanto através dos meios”. Entretanto, nossos resultados- tanto aqueles ja detalhados na
andlise televisual quanto desta busca por possibilidades de participagdo do publico nos sites
das emissoras e nos telejornais analisados levam a considerar que 0s anseios de protagonismo

por parte de uma audiéncia ainda sdo pouco atendidos na Rede Brasil e na Rede Globo, o que
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ratifica nossa constatacdo de que ha uma atual reducéo (e ndo amplitude) desses espagos de
fala. A Interatividade seletiva, que permite pouca participacdo por parte do publico, a
auséncia de possibilidades de contato com o0s autores das matérias, a convocagao para que a
audiéncia compartilne material da empresa em contraste com a impossibilidade de interferir
na producdo do mesmo sdo fatores fundamentais que alicercam este panorama, conforme
vimos. A presenca de uma ferramenta que permite que os usuérios se auto avaliem e a
auséncia de outro dispositivo que possibilite a avaliacdo dos produtos das proprias empresas
de comunicacdo também sdo sintomaticos de um sistema que fantasia o monologo com
roupagem de didlogo. O esquema classificatorio do “mais” (as noticias mais curtidas, as mais
comentadas, as mais lidas) sdo usados como aderecos que “enfeitam” o nome da empresa e
tentam fidelizar uma audiéncia. E como toda fantasia, trata-se de uma vestimenta especial,
que ndo foi feita para o uso cotidiano- um contrassenso relativo as no¢des de jornalismo diario
e da propria instantaneidade da internet. Aos meios, talvez, caiba a tarefa de se despir desta
fantasia e apostar num traje mais “casual”, um efetivo contato de interagdo produtiva para

com a audiéncia.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

A observacdo dos canais das emissoras de televisdo aberta brasileiras realizada
durante a experiéncia do Doutorado Sanduiche em Barcelona em Barcelona, por meio de um
estudo de seus respectivos sites, aliada aos feedbacks recebidos no momento da apresentagdo aos
pesquisadores espanhdis®® da investigacdo realizada no desenvolvimento desta Tese sobre a
producédo audiovisual colaborativa, focalizando os quadros Parceiro do RJ da Rede Globo de
Televisdo e Outro Olhar da Rede Brasil, fez visualizar que 0s espacos para producdo
“jornalistica” colaborativa/amadora no Brasil, ainda que restritos em nosso recorte, sdo
significativos se comparados ao cenario da televisdo espanhola. A televisdo espanhola oferta
espacos restritos para o cidaddo comum em suas narrativas, principalmente quando falamos de
conteddo informativo, como demonstrado em pesquisa por Masip e Suau (2015). Tais
participac6es do amador espanhol estdo concentradas no envio de videos, nos quais a populagédo
testemunha acontecimentos climéticos- temporais, neve, alta de marés, ou presentes em espagos
de entretenimento, como programas de auditério ou de variedades.

A discussdo sobre amadorismo e profissionalismo, constante neste trabalho, foi
vislumbrada de maneira diferente a cada vez que pesquisadores europeus tinham contato com os
videos da tese. Em uma delas, um professor chegou a indagar se os videos do “Parceiro do RJ”
ndo deveriam ser proibidos de irem ao ar. Segundo os argumentos do conferencista, o trabalho
que os jovens “reporteres” amadores realizavam em tela poderia ser classificado como ilegal,
tendo-se em vista que, diante de postura tdo semelhante a adotada pelo jornalista “profissional”,
as producdes do quadro estariam maculando os canones éticos do jornalismo, com amadores
ocupando um espaco destinado a “diplomados”, o que nos pareceu uma abordagem muito
conservadora da questdo trabalhada na Tese. No caso dos videos do quadro “Outro Olhar”, a
ressalva mais comum dos pesquisadores centrou-se no descumprimento de suas “promessas de
leitura” ou de suas expectativas de acompanhar uma producéo, efetivamente, amadora, uma vez
que as caracteristicas narrativas de muitos videos colaborativos se aproximavam da estrutura dos

relatos telejornalisticos. Assim, exerceram consideracbes e ponderacfes sobre o carater

8 Os resultados alcancados na Tese foram apresentados nas reunides do Grupo Digilab, na IX Conferéncia
Internacional sobre Comunicagdo e Realidade e no Seminario Império do Meio. A IX Conferéncia Internacional
sobre Comunicagdo e Realidade 2017 prop6s como tema ‘“Realidade e tela, um espelho pés-moderno”. No
evento, pesquisadores, profissionais da comunicacdo e estudantes se questionaram sobre alguns pontos
essenciais propostos: quais as novas perspectivas desse novo estagio da sociedade da informagdo? Estamos
experimentando mudancas irreversiveis ou tais cambios devem ser reconsiderados, como ocorre com o retorno
do vinil na sociedade “digitalizada”?
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“profissional” da producdo colaborativa audiovisual nas emissoras brasileiras, anunciadas como
producdes de cidaddos comuns.

Contudo, a experiéncia do Doutorado Sanduiche extrapolou as paredes das instituicoes
de ensino e me permitiu reafirmar e reavaliar a importancia da televisdo como ator social
relevante, pontuada no inicio deste trabalho, tanto no Brasil quanto na Espanha. Presenciar dois
acontecimentos midiaticos especificos- ataques e ameacas terroristas em Bruxelas e em
Barcelona no primeiro semestre de 2017- me fez repensar a relevancia das leituras amadoras e
profissionais sobre os fatos, bem como ressituar o papel social da televisdo no ambiente de
convergéncia mididtica. No ambiente midiatico convergente, a producdo audiovisual amadora
aparece com relevancia destacada na cobertura de grandes acontecimentos, especialmente das
hardnews. Entretanto, foi possivel compreender na realizacdo desta pesquisa que a TV, ja
inserida em um contexto multimidiatico e multiplataforma, ao contrario de previsdes
apocalipticas a respeito de sua obsolescéncia, estabelece, sobretudo com a internet, relacdes de
simbiose e retroalimentacdo, mantendo a sua centralidade na producdo de conteldos noticiosos
audiovisuais que circulam e sdo acessados na rede, como refletido por Becker (2016). Na capital
belga, em 20/06/17, desci na Estacdo Central de metrd sem saber que minutos atras havia
ocorrido uma explosdo em seu interior. Fui empurrado por um policial, que solicitou em inglés
para que eu me retirasse do local pelo Unico acesso disponibilizado, enquanto outras pessoas
eram revistadas. Indaguei ao policial- numa mistura de curiosidade cidadd e apuracdo
jornalistica- o que estava acontecendo, sem obter respostas. Dirigi-me ao hotel e somente ali tive
a real dimensdo do ocorrido. Mensagens, via celular e redes sociais, de familiares do Brasil,
perguntando sobre minha situacdo no pais. Na televisdo- do Brasil e de todo o0 mundo, incluindo
a Bélgica, e por meio de plantBes e na internet (sobretudo pelos links que eu havia recebido) a
informacdo era de que um homem teria sido baleado e morto por soldados belgas na Estacéo
Central de Bruxelas, capital da Bélgica. O individuo era suspeito de ser autor da explosao
ocorrida na estacdo e a Procuradoria Federal da Bélgica tratava o ataque como um caso de
"terrorismo". A policia da Bélgica procurava agora dois individuos foragidos ap6s a explosédo. E
testemunhas que estavam na estacdo afirmaram que o individuo neutralizado pelos militares
gritou "Ala é grande" antes de explodir o pacote que levava. Caminhando pelas ruas de Bruxelas,
refletia sobre a importdncia da TV em todo esse contexto, ja que, literalmente imerso no
acontecimento, so tive contato efetivo com algum tipo de informagéo apds receber mensagens
que “percorreram” quase dez mil quilometros de distancia.

Ja no dia 17 de agosto, pude acompanhar as multiplas “coberturas” sobre o ataque

terrorista ocorrido nas Ramblas de Barcelona, cuja autoria foi reivindicada pelo Estado Islamico.
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Na ocasido, 0 motorista de uma van atropelou varias pessoas nesta que € uma das regides
turisticas mais visitadas da Espanha, deixando 13 mortos e mais de 100 feridos. O Doutorado
Sanduiche chegava em sua ultima semana, bem como minha estancia na Europa. Caminhando
pelas ruas da capital da Catalunha apds o triste acontecimento, ofertei menos atencéo ao caos que
havia se instaurado em multiplas dimensdes (no transporte publico, nas vias de acesso, nos
pontos turisticos, nas falas dos cidaddos e mesmo no caminho para a Universidade Ramon Llull,
que fica a pouquissimos metros das Ramblas) e atentei-me para as mdaltiplas vozes que
“noticiavam” o pos-ataque. Os desfechos - do ataque terrorista, do periodo de pesquisa e ainda
da andlise televisual dos videos-recorte ocorriam em concomiténcia. E fervilhavam a mente por
meio da visualizagcdo- em diversos sentidos e suportes- de amadores e profissionais ofertando
suas narrativas, vozes, angulos e cores ao ocorrido. Pude verificar que, tal qual acontecera em
Bruxelas dois meses antes, amadores e profissionais estabeleciam uma relacdo peculiar na
“leitura e interpretacdo” dos acontecimentos por meio das midias, 0 que sO reforcava todo o
nosso empenho em tentar estudar esse jogo discursivo em nossa pesquisa, ainda que em outros
contextos. Tanto nas Ramblas de Barcelona quanto na Estacdo Central de Bruxelas, os
momentos de “ocupacdo” dos “cenarios” dos ataques por cidaddos comuns e pela imprensa
foram compartilhados. E ultrapassaram a classica “dramaturgia” (COUTINHO, 2011) desse tipo
de cobertura, onde cabe a populagdo declarar a “imprensa convencional” suas impressoes sobre o
ocorrido, principalmente por meio do recurso “povo-fala”. Profissionais e amadores se
mesclavam, com smartphones, principalmente, na cobertura do incidente, criando narrativas
proprias para seus respectivos “publicos”. E dividiam espago com as grandes cameras de TV,
spots de iluminacdo e outros aparatos das emissoras de televisdo mundiais, nos momentos que
sucederam os ataques terroristas nos dois paises.

O amador estava, nestes ambientes, exercitando seu “jornalismés” (BECKER, 2014),
tal como ocorreu nos quadros estudados em nossa pesquisa. Isto porque que operava, a todo o
instante, com mixagens e remixagens midiaticas (DEUZE, 2014), trazendo a tona producdes que
nédo apenas abordavam a narracdo dos fatos (os ataques terroristas em Bruxelas e Barcelona) mas
mostravam como estava sendo feita a cobertura pelas empresas/emissoras de televisdo, radio,
internet e impresso. A cobertura da midia “convencional” havia se convertido em pauta pela
midia amadora. E vice-versa. Nos canais de TV aberta, 0 que se via, para além de detalhes sobre
a identidade dos envolvidos, numero de mortos e feridos, dentre outras informacbes que
chegavam com o avango das apuragdes (da policia e da imprensa) eram imagens “do povo”, com
celulares e outros aparatos tecnoldgicos, registrando, por exemplo, as manifestacbes em prol da

paz, nas Ramblas ou a agitacdo da populacdo e dos turistas na Gran Place, cartdo postal de
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Bruxelas.

Estar nestes lugares e nestes momentos significou experimentar uma amostra viva dos
anseios do amador em produzir audiovisual, questdo levada em conta em nossa pesquisa. E por
mais que 0S espagos para esse tipo de participacdo ainda sejam minusculos se comparados a
outros produtos na grade de programacado das emissoras analisadas (nos periodos, sites e recortes
temporais especificos deste trabalho), foi importante detectar anseios semelhantes em contextos
tao distintos. A vontade de se produzir material proprio e de sair da condigdo unica de “cidadao
comum” sao os pontos mais notaveis dessa operagdo. Se, no inicio da pesquisa, trouxemos as
pesquisas de Stuart Allan (2013) que apontavam para um novo cendrio de “jornalismo em
tempos de crise”, onde os cidadaos jornalistas eram, geralmente, cidadaos-testemunhas, nossos
resultados e categorizacbes, bem como as experiéncias pontuais na Europa permitiram
vislumbrar um deslocamento fundamental: o papel exercido pelo cidaddo comum de testemunha
dos fatos nas emissoras de tevé e nos sites de grandes empresas de midia cede espago para
“coberturas” audiovisuais amadoras centradas no pds-acontecimento, em releituras e troca de
informac@es nas redes sociais. No caso das coberturas amadoras sobre os incidentes terroristas,
0s registros se mantiveram por varios dias. Nas Ramblas de Barcelona, por exemplo, amadores
produziam, sobretudo com cameras de celulares, videos relatando a volta do funcionamento da
cidade (comércio, escolas, reparticGes publicas), as passeatas de taxistas e da populacdo
cobrando por paz, as inimeras homenagens que cobriram a avenida de flores, cartazes, velas e
bichos de pellicia, acompanhadas de vigilia da populacdo nos locais do ataque.

Contudo, essas gravagdes e transmissdes testemunhais ‘“espontdneas”, no “calor da
hora”, como aquelas que registraram o tsunami na Asia em 2004, tomadas por Allan (2013)
como o0 marco da utilizagdo da expressdo “jornalismo cidaddo”, ndo se manifestam ou sdo
substituidas nos quadros estudados por coberturas sobre datas comemorativas, problemas de
bairros que ja duram anos, temas atuais de alcance globalizado, como o cancer, a adocdo de
criangas, a visibilidade de gays, léshicas e transgéneros, dentre outros.

De acordo com Latour (1997, p.113), o “profissional” deve seguir 5 etapas no
processo de profissionalizacdo: 1. Eliminar amadores e viver de seu trabalho; 2. satisfazer a
sociedade, constituindo um mercado de consumo para seus servicos; 3.provar ao Estado que sua
atividade é imprescindivel para a sociedade, 4. obter formacdo padronizada, por meio de um
ensino universitario e 5.promover normas éticas que assegurem sua imagem perante 0S outros.
Levando em consideracao este ultimo momento em que a atividade amadora conquista o status
“profissional”, ou os “pontos de passagem obrigatorios do processo de profissionaliza¢do”

(LATOUR 1989 apud PEREIRA NETO, 1997, p.112), concluimos que nos quadros
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colaborativos estudados tais etapas séo realizadas de modo incompleto. Sobretudo no que diz
respeito a ocupacéo integral da atividade e a formacéo padronizada. Na primeira questdo trazida
por Latour (1997), o profissional sobreviveria com o que ganha exercendo sua atividade. Se
levarmos em conta a maioria dos “autores” dos videos analisados, teriamos amadores que nao
dependem de tais videos para seu sustento, sua sobrevivéncia. Entretanto, um olhar mais atento e
nossa j& mencionada busca na internet que permitiu conhecer mais profundamente a “vida” de
nossos amadores do quadro “Outro Olhar”, fez perceber que alguns deles sdo produtores de
audiovisual e ndo exatamente cidadaos sem intimidade com a gramatica dos audios e dos videos,
realizando esta atividade como profissao.

Assim, “prometidos” a audiéncia como jornalistas colaborativos ou amadores, estas
pessoas subvertem o conceito de amador ao fazerem de tais produtos suas fontes de renda, ja que
sdo apenas uma amostra de varios portfélios e trabalhos de suas autorias encontrados na web.
Nestes casos, como vimos, nédo se trata de atividades feitas esporadicamente por quem enviou 0
video, mas parte de material que representa oficio diario destes cidaddos colaboradores. Sobre o
quesito “formacdo padronizada”, caracteristica fundamental para a conversdao de um amador em
profissional na visdo de Latour (1997), destacamos o percurso preparatorio pelo qual passa o
“Parceiro do RJ”, que inclui um treinamento fornecido pela Rede Globo e antecede o exercicio
da atividade de jornalista colaborativo. Além disso, revigoramos nossa pesquisa buscando na
internet informagdes atualizadas sobre os “aprendizes de reporter” que integravam o ‘““cast” do
quadro no periodo estudado. A incursdo foi muito interessante, pois fez perceber que 70% deles
se tornaram profissionais de areas da comunicagdo/jornalismo ou estdo estudando para isso,
confirmando a tese de Latour atualizada por Pereira Neto (1997) de que é necessario, para o
aspirante a profissional, passar por este “ritual rigidamente estabelecido pelo ensino
universitario, que padroniza e impde normas rigidas de formacao” (Idem, p.113).

Sentenciamos, anteriormente, que ndo haveria um reduto Unico da cultura popular
(CAVALCANTI, 2010) uma vez que esta se manifesta de formas diferentes e com inimeras
variagcdes. O amador,visto por n6s como produtor e realizador desta mesma cultura, também
aparece, de acordo com nossa analise, como uma categoria sem identidade singular e expressiva
nos quadros estudados. Ha pessoas que estabelecem seus primeiros contatos com a producéo de
audiovisual e até profissionais que ja estdo inseridos no mercado ou estudando para trabalhar em

producéo audiovisual. Uma das principais caracteristicas da linguagem dos noticiarios

[...]é garantir a verdade ao conteddo do discurso e também a prépria credibilidade do

enunciador. Os noticiarios utilizam jogos de sentidos que resultam numa pretensa objetividade
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e no mito da imparcialidade. Os textos provocam efeitos de realidade e se confundem com o
real porque os personagens sdo reais e os fatos sociais, a matéria-prima da producdo.
(BECKER, 2005, p.55).

De fato, os apresentadores dos telejornais estudados buscam apresentar os videos
colaborativos como producbes auténticas e convencer as audiéncias que 0s conteddos
colaborativos sdo Unicos e originais. O anuncio dos quadros colaborativos, feito pelos
jornalistas a cada edicdo em que sdo veiculados, tenta forjar um “rétulo discursivo amador”
ou uma “etiqueta” de jornalista cidaddo/colaborativo ¢ produzem um efeito de verdade. Eles
investem em um sentido de “unidade” que, conforme vimos, cai por terra diante das inimeras
diferengas, como nos modos de narrar, na estética, nos géneros, na “dramaturgia do
telejornalismo” (COUTINHO, 2011) empregada, e nos graus de “experiéncia” daquele que
produz o material audiovisual. Ao mesmo tempo, podemos afirmar que, se existe um
ponto que simule unidade na analise de todos esses videos em conjunto, ele se concentra na
“falta de circulacdo de novos textos e¢ de atores audiovisuais sobre 0S acontecimentos
importantes no pais” (BECKER, 2005, p.52). O paradoxo, mostrado por esta pesquisa, ¢
justamente esse, mesmo diante de uma pretensa heterogeneidade narrativa ou estética dos
contetidos e formatos estudados.

O posicionamento frequente do amador que reclama ou expressa no video as queixas
da populacdo que sugere representar, o pouco espaco no fluxo do telejornal para os videos
colaborativos, a falta de contextualizacdo das producfes e uma excessiva dependéncia de
matrizes canonicas do telejornalismo “padrdo”, ainda que hoje questionadas e até evitadas
pelos proprios jornalistas, como a formalidade excessiva ou um texto hermético, séo fatores
que integram as edicdes estudadas e que, por poucas vezes, conseguem imprimir um carater
inovador a tais textos e atores presentes nas historias contadas. Se “os jornalistas chamam a si
a funcdo de definirem e valorizarem os assuntos que podem despertar o interesse da
coletividade” (BECKER, 2012, p.78) podemos dizer, diante de nossa analise e dos resultados
aqui sistematizados, que os profissionais também chamam a si a categorizacdo daquilo que
seria um “video amador”, cuja aceitagdo, supomos, pode ser negociada com a audiéncia, por
meio de suas multiplas possibilidades de leitura deste material. Em nossas buscas pela
compreensdo do papel do amador no audiovisual e de suas relagdes com as rotinas de trabalho
do jornalista profissional, consideramos ainda pertinente as reflexdes reunidas no livro “Yo
soy audiencia” (2015) de Amparo Huertas Bailén sobre as produgdes e aspiragcdes do amador
e das audiéncias, especialmente quando afirma (2015, p.94) que “muitas mensagens

construidas pelo publico sdo uma tentativa de incorporar-se a induastria”, e nao
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necessariamente uma resposta a convocagdo de/para um jornalismo cidaddo, num cenario em
que “o empoderamento virou o mantra do Ocidente” (BAILEN, 2015, p.58). Esse pseudo-
empoderamento foi observado em nossas analises, quando fizemos a mesma pergunta de
Mariola Cubbels a qual com muito bom humor soube transformar esta questdo no titulo de
seu livro publicado em 2006: “Quién cocina la television que comemos”? A dieta televisiva
por n6s observada no recorte ndo deixa de trazer novos temperos vindos de aprendizes
amadores. Mas o comando das receitas permanece nas méos dos profissionais, tendo-se em
vista a pouca oferta de “espaco na cozinha” para o amador do telejornalismo diario. Mas se os
espagos séo ainda tdo restritos, 0 que moveria essa vontade amadora em produzir e enviar seu
material as emissoras? Os amadores sdo convidados a integrar espacos de participacdo,
mesmo que de modo “controlado”. Assim, deixam de representar um risco de perda da
centralidade exercida pelos telejornais na organizacdo dos acontecimentos, das enunciacfes
da vida social cotidiana e na conformacdo de diferengas socioculturais e identitarias em
determinadas ordens discursivas. Desse modo, o “grupo amador” passa a nao representar uma
ameaca a sobrevivéncia do jornalista profissional. A producdo colaborativa, por sua vez,
atende as convocacdes para apari¢cao em telas diversas, ainda que em nichos restritos, uma vez
que busca visibilidade para as suas ac¢des e aspirac6es, buscando, ao mesmo tempo, a criagao
de espacos préprios para divulgacdo de suas producdes. Por isso, acreditamos que os videos
dos quadros Parceiro do RJ e Outro Olhar analisados, mesmo que ndo expressem
representacdes plurais da cultura popular e da sociedade e sejam trabalhados sob preconceitos
da “TV profissional”, podem ser compreendidos como sintomas de “ansiedades identitarias”
locais e amadoras frente as “pressdes” e intencdes das imagens globais produzidas por
profissionais.

Contudo, se, para Apadurai (2009, p.78) a midia é “o principal formador de opinido
no mundo todo, mas ndo ha ninguém com controle total desses niveis de circulacdo®”,
pontuamos que uma compreensdo mais ampla dos reais motivos da convocacdo do amador
por parte da grande midia e das necessidades de expressdo por parte do publico se constitui
como o desafio que nos motiva a prosseguir esta pesquisa ou realizar uma nova investigacéao,

focalizando as motivacdes de produtores amadores e dos profissionais de midia em dividir

¥ De acordo com as reflexdes de Apadurai, na obra “O medo ao pequeno numero” (2009, p.78), o surgimento
notavel da rede Global de lingua arabe, a Al-Jazeera, como concorrente da CNN e da BBC, talvez, seja o caso
decisivo a mostrar que a luta pela opinido e informagdo globais mal comecou. O mesmo se aplica ao nivel de
circulos menores de comunicagdo e circulagdo, em que jornais, revistas, canais de TV a cabo, filmes e discursos
politicos fornecem caminhos variados pelos quais as noticias e as opinides podem ser filtradas e escoar.
Acreditamos que os videos amadores tenham esse potencial de estabelecer novos caminhos, mesmo que a passos
curtos.
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espacos de produgdo com o cidaddo comum e 0s modos como as audiéncias que consomem a
producdo audiovisual colaborativa, a fim de mapear a complexidade destes dindmicos
processos de comunicacdo. Na contemporaneidade, muito se fala sobre a “desaparicao do
jornal impresso” (JARVIS, 2015), a respeito do “fim da televisao” (MACHADO, 2011) ou
mesmo o a dissolucdo do papel do jornalista. Mas pouco se aborda a “desapari¢do da
audiéncia” (MASIP, 2016). Nesse contexto, onde ¢ necessario compreender que cada
individuo é produtor de sentido e ndo apenas de conteido, nosso proximo desafio consiste em
compreender os jogos de producdo de sentido entre os amadores e suas audiéncias, a fim de
observar como o publico assimila a producdo colaborativa amadora.

A conclusdo desta Tese na linha de Midia e Mediacbes do PPGCOM-UFRJ ¢&,
portanto, mais uma virgula com gosto de pausa do que um ponto final que sinaliza a solu¢édo
de inquietacGes sobre a producdo audiovisual colaborativa nos telejornais. Porém, o processo
de orientacdo, o0 percurso de desenvolvimento da Tese, as disciplinas cursadas e a
oportunidade de realizar o Doutorado-Sanduiche foram experiéncias que permitiram
visualizar o amador no audiovisual a partir de um conjunto de inquietacGes académicas sobre
a questdo das representacGes e mediacBes socioculturais do amador. Emergiram dialogos
éticos e estéticos, mas também desconfortos com o campo profissional no estudo das
narrativas amadoras expostas em tela. E, sobretudo, inquietagcdes conceituais, uma vez que o
termo remete, dentre outras possibilidades, a paixdo e espontaneidade de um lado e a falta de
qualificagdo de outro. Nao foi por acaso que a obra “O amante” (Duras) integrou o eixo de
discussbes tedricas sobre nossa tematica. Nao apenas por delinear com maestria a
conceituagdo ambigua daquelas que seriam as caracteristicas “do amante”, que €, conforme
vimos, sindnimo de amador. Mas por permitir, por meio da narrativa do livro, fazer com que
relativizassemos nocdes de realidade e memdria. Ao trabalhar em sua trama autobiogréfica a
questdo dos fluxos de memoria, descrevendo seu amante com imagens belas e tristes, Duras
nos coloca a pensar sobre o que elegemos como sendo “a realidade” ou “a narrativa” dentro
de uma “caixa” de sortidas possibilidades. A peculiaridade desta obra de Duras estd em
abordar, para além de uma determinada “historia”, a propria necessidade de relatar algo,
contar toda e qualquer histdria- vontade muito semelhante aquela assumida pelo amador ao
“se contar” na televisao. Durante a realizagao do Doutorado Sanduiche, uma visita ao timulo
de Marguerite Duras, localizando no Cemitério de Montparnasse, em Paris, fez vislumbrar de
forma concreta essa necessidade de uma “narrativa do eu”, inerente ao ser humano: ao invés
de flores, as pessoas que visitam a sepultura deixam canetas (figura 103). Dezenas de

esferograficas criam um belo e distinto efeito, uma espécie de metéafora colorida de uma
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narrativa que se nega a morrer. Extraindo daqui a nocao de que os videos amadores estudados
em nossa pesquisa também possam atuar como registros de uma época e de que integrardo

Uma fatia da “memoria da produ¢ao amadora audiovisual” brasileira, reforcamos, assim, a

necessidade de desdobrarmos nossas questdes em trabalhos futuros.

\A

Fig. 103- A “plantagdo de canetas” no timulo de Duras. Fonte: fotografia Jhonatan Mata.

Duras assume, em sua obra, que aquele amante do livro é uma construcao
fragmentada, uma traicoeira produ¢do discursiva sobre suas experiéncias amorosas “reais”
vividas na adolescéncia. E, nesse ponto, consideramos inocente pensar que somente a ficcdo
nos da essa liberdade de escolher o que tomaremos como verdade ou narrativa. Os quadros
Parceiro do RJ da Rede Globo e Outro Olhar da Rede Brasil analisados na tese provam o
contrario, ao apresentarem determinados modos de atuacdo do amador gque sdo eleitos (tanto
por quem os produz como pelas emissoras que 0s veiculam) entre uma cartela de
representacdes. Os videos colaborativos destes quadros, constituidos por imagens e sons belos
e tristes, demarcam um local de disputas que podem ampliar ou reduzir espagos para a
democracia, a cidadania, a cultura e o préoprio dialogo entre a sociedade civil e o

telejornalismo.
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ANEXO 1- EIXOS TEMATICOS PARCEIRO DO RJ

Cidade e mazelas urbanas- 59 videos ou 64,83%- 20 edicdes selecionadas

02/01/14- 03:41 Parceiro do RJ mostra o sofrimento dos moradores de Rocha Miranda
13/01/14- 03:22 Parceiros cobram obras de canalizagéo de rio em Bento Ribeiro

23/01/14- 04:08 Moradores de Dugue de Caxias enfrentam torneiras secas desde dezembro

06/02/14- 03:25 Comunidade de Santa Cruz nédo tem saneamento

11/02/14- 03:25 Moradores e frequentadores da praia de Sdo Conrado reclamam

19/02/14- 02:47 Passageiros sofrem para pegar 6nibus na parte alta da Rocinha

07/03/14- 03:27 Parceiros denunciam mau atendimento a pessoas com problemas mentais

13/03/14- 02:13 Calcadas representam perigo para moradores de Niter6i

17/03/14- 02:41 Cratera abre em rodovia de Belford Roxo

20/03/14- 03:07_Moradores da Mangueira reclamam do alto valor das contas de energia

25/03/14- 05:02 Moradores de Xerém reclamam de maternidade desativada

04/04/14- 02:27 Obras do plano inclinado na Rocinha estdo atrasadas

18/04/14- 02:50 Moradores do Vidigal reclamam das péssimas condicdes das pracas

25/04/14- 02:51 Campo de futebol estda abandonado em Pilar dos Teles

28/04/14- 03:55 Lixdo ameaca criancas de creche em Rocha Miranda

22/05/14- 02:37 Casa vira depo6sito de lixo na comunidade Nova Brasilia, no Complexo

29/05/14- 02:19 Parceiros mostram depésito de carros velhos no Grajau

02/07/14- 02:34 Moradores do Morro do Ch4, em Santa Cruz, denunciam obra inacabada

15/07/14- 01:47 Parceiros mostram abandono de escola

23/07/14- 04:21 Poste no meio da rua revolta moradores de Dugue de Caxias

Cultura, identidade e arte das comunidades- 14 videos ou 15,38%- 05 edicGes selecionadas

17/02/14- 01:43 Parceiros do RJ mostram a folia nas barcas de Niteroi

29/03/14-03:02_Parceiros do RJ Leonardo e Luis Gustavo mostram grupo de grafiteiros
11/07/14 02:56 Moradores de Caxias criam revista em quadrinhos ambientada na baixada

04/08/14- 07:40 Moradores de comunidades do Rio falam sobre identidade do favelado

08/08/14- 06:02_Artistas surgem nas vielas das comunidades

Esportes / Copa do Mundo 2014- 10 videos ou 10,98%- 03 edicdes selecionadas

11/01/14- 03:01 Rugby faz sucesso entre criancas e jovens na Chacara do Céu



http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-de-duque-de-caxias-enfrentam-torneiras-secas-desde-dezembro/3097573/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-de-duque-de-caxias-enfrentam-torneiras-secas-desde-dezembro/3097573/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-e-frequentadores-da-praia-de-sao-conrado-reclamam-das-condicoes-do-mar/3139940/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-e-frequentadores-da-praia-de-sao-conrado-reclamam-das-condicoes-do-mar/3139940/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/passageiros-sofrem-para-pegar-onibus-na-parte-alta-da-rocinha/3158634/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/passageiros-sofrem-para-pegar-onibus-na-parte-alta-da-rocinha/3158634/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-denunciam-mau-atendimento-a-pessoas-com-problemas-mentais-em-sao-joao-de-meriti/3196818/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-denunciam-mau-atendimento-a-pessoas-com-problemas-mentais-em-sao-joao-de-meriti/3196818/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/calcadas-representam-perigo-para-moradores-de-niteroi/3210051/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/calcadas-representam-perigo-para-moradores-de-niteroi/3210051/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/cratera-abre-em-rodovia-de-belford-roxo/3218356/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/cratera-abre-em-rodovia-de-belford-roxo/3218356/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-da-mangueira-reclamam-do-alto-valor-das-contas-de-energia-eletrica/3226315/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-de-xerem-reclamam-de-maternidade-desativada/3237033/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-de-xerem-reclamam-de-maternidade-desativada/3237033/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/obras-do-plano-inclinado-na-rocinha-estao-atrasadas/3260166/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/obras-do-plano-inclinado-na-rocinha-estao-atrasadas/3260166/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-do-vidigal-reclamam-das-pessimas-condicoes-das-pracas/3290114/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-do-vidigal-reclamam-das-pessimas-condicoes-das-pracas/3290114/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/lixao-ameaca-criancas-de-creche-em-rocha-miranda/3309789/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/lixao-ameaca-criancas-de-creche-em-rocha-miranda/3309789/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/casa-vira-deposito-de-lixo-na-comunidade-nova-brasilia-no-complexo-do-alemao/3363128/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/casa-vira-deposito-de-lixo-na-comunidade-nova-brasilia-no-complexo-do-alemao/3363128/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-mostram-deposito-de-carros-velhos-no-grajau/3379392/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-mostram-deposito-de-carros-velhos-no-grajau/3379392/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-do-morro-do-cha-em-santa-cruz-denunciam-obra-inacabada/3470606/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-do-morro-do-cha-em-santa-cruz-denunciam-obra-inacabada/3470606/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-mostram-abandono-de-escola/3498442/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-mostram-abandono-de-escola/3498442/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/poste-no-meio-da-rua-revolta-moradores-de-duque-de-caxias/3516008/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/poste-no-meio-da-rua-revolta-moradores-de-duque-de-caxias/3516008/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-do-rj-mostram-a-folia-nas-barcas-de-niteroi/3153306/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-do-rj-mostram-a-folia-nas-barcas-de-niteroi/3153306/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-do-rj-leonardo-e-luis-gustavo-mostram-grupo-de-grafiteiros-que-atuam-na-zona-no/3247034/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-de-duque-de-caxias-criam-revista-em-quadrinhos-ambientada-na-baixada-fluminense/3490736/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-de-comunidades-do-rio-falam-sobre-identidade-do-favelado/3540841/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/moradores-de-comunidades-do-rio-falam-sobre-identidade-do-favelado/3540841/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/artistas-surgem-nas-vielas-das-comunidades/3551064/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/artistas-surgem-nas-vielas-das-comunidades/3551064/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/rugby-faz-sucesso-entre-criancas-e-jovens-na-chacara-do-ceu/3071648/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/rugby-faz-sucesso-entre-criancas-e-jovens-na-chacara-do-ceu/3071648/
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21/05/14- 02:55 Projeto da aula de jiu jitsu gratuitamente para criangas em Belford Roxo

02/06/14- 04:35 Parceiros do RJ estdo mobilizados para a Copa do Mundo

Institucional- Despedida dos Parceiros do RJ 6 videos ou 6,6%- 02 edicdes selecionadas

18/08/14- 03:42 David Fernandes e Denise Cassiane se despedem do Parceiro do RJ

28/08/14- 03:09 Parceiros do RJ de Santa Cruz falam sobre o projeto nesta reta final



http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-do-rj-estao-mobilizados-para-a-copa-do-mundo/3388244/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-do-rj-estao-mobilizados-para-a-copa-do-mundo/3388244/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/david-fernandes-e-denise-cassiane-se-despedem-do-parceiro-do-rj/3570941/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/david-fernandes-e-denise-cassiane-se-despedem-do-parceiro-do-rj/3570941/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-do-rj-de-santa-cruz-falam-sobre-o-projeto-nesta-reta-final/3592867/
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/rjtv-1edicao/videos/t/parceiro-do-rj/v/parceiros-do-rj-de-santa-cruz-falam-sobre-o-projeto-nesta-reta-final/3592867/

ANEXO 1- EIXOS TEMATICOS OUTRO OLHAR
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Politica, Cidadania e direitos de minorias (22 videos ou 46%)- 14 videos selecionados

21/01/14-Politica do Movimento das Mulheres 3:47
24/01/14- Onu condena intolerancia religiosa 4:38
11/03/14- Como o racismo pode influenciar uma crianga 3:09
26/03/14- Questdo carceraria indigena 2:20

29/03/14- Situacéo das Mulheres Mulas 2:08

11/04/14- Situacao de quem vive debaixo da ponte 2:30
15/09/14- Desafio da mobilidade urbana 2:17

03/10/14- Acessibilidade e direitos do deficiente 2:10
06/10/14- Debate sobre reforma politica 2:15

07/10/14- Familia que dobrou com adog¢éo 3:30
13/10/14- Luta dos GLBT’s por direitos 2:34

20/10/14- Politicas publicas para idosos 3:31

10/11/14- Assassinato de jovens negros 1:56

18/11/14- Refugiados- 3:09

Cultura e datas comemorativas culturais ( 10 videos ou 21%)- 6 videos selecionados

20/01/14- Influéncia negra no Brasil 1:34
30/01/14- Historias de travestis nos palcos 3:11
31/10/14- Hoje é dia do Saci 3:03

19/11/14- Dia do cordelista 3:23

02/12/14- Dia do samba 3:25

03/12/14- Videodanca- 2:33

Saude e bem estar (6 videos ou 12,5%)- 4 videos selecionados

14/03/14- Brasileiro ndo sabe 0 que consome 3:02
15/03/14- Doenca de Huntington 2:34
01/10/14- Alerta sobre cancer de mama- 1:46

14/10/14- Beneficios do parto natural- 2:43

Ciéncia e Tecnologia (3 videos ou 6,25%)- 2 videos selecionados
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09/01/14- Fotografo- 2:36

13/03/14- Impacto da Internet na vida dos brasileiros- 2:37

Educacao (3 videos ou 6,25%)- 2 videos selecionados

29/05/14- A educagdo no Brasil- 2:23
10/11/14- Tema da redagéo do Enem- 2:47

Economia ( 2 videos ou 4%)- 1 video selecionado

08/01/14- Economia de Capédo Redondo- 3:57

Meio Ambiente ( 2 videos ou 4%)- 1 video selecionado

15/10/14- Os impactos do consumo- 2:28




