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RESUMO

Nessa tese, demonstro como a Televisdo por meio de sua programacao jornalistica promoveu o
debate e o questionamento sobre a realidade brasileira, atuando como agente de memoria e de
representacdes da esfera publica e das condicdes sociais vividas pelos brasileiros durante os
anos que compreendem o fim do Governo Militar de Jodo Figueiredo e os primeiros anos da
Nova Republica no Brasil. Assim como, discuto o estatuto da imagem televisiva como fonte
para o trabalho historiografico e como determinante instrumento na constru¢do do
acontecimento em noticia. Para tanto, abordo o papel que o programa Documento Especial:
Televisdo Verdade assumiu como interlocutor dos problemas sociais e de tematicas
sociologicas por meio de 18 edicdes selecionadas de acordo com os indices de audiéncia e
namero de visualiza¢Ges pelo YouTube.

Palavras-Chaves: Histdria e Televisdo. “Documento Especial: Televisdo Verdade”. Nova
Republica no Brasil. Sensacionalismo.






ABSTRACT

In this thesis, | demonstrate how Television, through its journalistic programming, promoted
debate and questioning about the Brazilian reality, acting as an agent of memory and
representations of the public sphere and the social conditions experienced by Brazilians during
the years that comprise the end of Military Government of Jodo Figueiredo and the early years
of the New Republic in Brazil. As well, I discuss the status of television image as a source for
historiographic work and as a determining instrument in the construction of the event in news.
To this end, | approach the role that the Documento Especial: Televisdo Verdade program has
assumed as an interlocutor for social problems and sociological issues through 18 editions
selected according to YouTube's viewership and viewership ratings.

Keywords: History and Television. “Documento Especial: Televisdo Verdade”. New Republic
in Brazil. Sensationalism.
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INTRODUCAO

Vivemos em uma sociedade visual, onde as imagens, tanto reais quanto ficcionais,
fazem parte de nosso dia a dia, pautam nossa percepcao, sentidos e atitudes. Nesse contexto
imagético, o historiador ndo deve menosprezar a potencialidade das imagens como agentes
historicos, como elementos reforcadores do imaginario social e da memdria coletiva. O
audiovisual deve ser privilegiado por seu alcance geografico e por seu papel no tempo presente.
A televisdo mostra-se como um objeto “bom para pensar”, parafraseando Geertz (1978).

A televis&o iniciou suas transmissfes durante os anos 1920 com a Radio Corporation of
America (RCA), nos Estados Unidos. Entretanto, somente na década de 1950, que essa obra da
modernidade chega as terras brasileiras com a fundacdo da PRF-3, TV Tupi-Difusora, de Assis
Chateaubriand, em Sao Paulo. Foi nos anos 1980 que a televisdo atingiu um alcance inegavel
de 87% das residéncias nacionais. Segundo dados da PNAD, realizada em 2010, algo em torno
de 145 milhdes de telespectadores possuem aparelho de televisdo, cerca de 95,7% (GOMES,
2011, p.2). Esses numeros refletem a importancia da circulacao desse meio de comunicacéo e,
consequentemente, sua programacao e informacdo para a formacdo de uma memdria social
visual e informativa.

A televisdo deve ser analisada como, além de um produto cultural, um produto social e,
assim, compreendida segundo suas condices historicas e relagbes sociais que moldam
representacdes em momentos e cendrios distintos, ndo s6 transnacionalmente como também
nacionalmente. Dessa forma, existem emissoras — mesmo que na programacdo a cabo -
especializadas em dramaturgias, esportes, vendas, culinaria, vida natural, eventos histéricos
entre diversas programac6es. As diferenciacdes de especialidades ddo-se, também, dentro da
prépria emissora, de sua grade de programacéo, como no caso da Rede Manchete de televisdo,
um dos temas de referéncia dessa Tese.

A televisdo atende aos desejos e necessidades humanas, a fabricacdo de sensacOes e
prazeres. Segundo Ciro Marcondes Filho, as pessoas vivem em dois mundos distintos: de um
lado o Mundo das Coisas Préticas, pautado pelas obrigacGes e responsabilidades do dia-a-dia.
As obrigacOes espirituais, civicas e sociais como 0s casamentos, festas de aniversario e
comemoracdes. O outro mundo € o Mundo da Fantasia. Espaco puramente mental, subjetivo,

onde nos guiamos para sustentar as necessidades de suprir as obrigacdes diarias.

Melhor dizendo, vivemos, suportamos nossas vidas, temos sonhos, expectativas,
desejos, porque temos esperanca de que coisas melhores acontegcam no futuro (...) Este
[mundo] que é vivo, criativo, inovador e da as pessoas forga e vontade de viver. A
televisdo entra ai, no nivel das fantasias, mesmo que mostre, nos telejornais, fatos e
acontecimentos ligados ao mundo das obrigacdes, tdo distantes da fantasia.
(MARCONDES FILHO, 1988, p.7-8)
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Para muitos brasileiros, a fantasia e as obrigacdes se misturam em seu cotidiano, muitas
vezes confundindo o entretenimento televisivo com a rotina do dia a dia. O Mundo da Fantasia
e suas representacGes constituem a unica janela para 0 mundo criando um modelo de vida
pautado pelo espetaculo?.

Durante o governo do presidente militar General Jodo Baptista Figueiredo,
especificamente em 18 de julho de 1980, foi retirada do ar pelo Governo Federal a Rede
Associada, que compunha diversas emissoras de telecomunicagdes como a TV Tupi. Meses
depois, foi aberta licitacbes para duas novas emissoras ocuparem O espago reservado a
programacao exinta Rede Associada. Entre os concorrentes as vagas estavam o Jornal do Brasil,
a Editora Abril, o Grupo Silvio Santos e a Bloch Editoras. Os dois vencedores foram o Grupo
Silvio Santos, que acabou fundando o Sistema Brasileiro de Televisdo (SBT) e a Bloch Editoras,
criadora da Rede Manchete de Televiséo.

A Rede Manchete era formada pela TV Tupi (Canal 06), do Rio de Janeiro, TV
Excelsior (Canal 09), em Sao Paulo, Itacolomi (Canal 04), em Belo Horizonte, TV Clube (Canal
06), de Recife, e TV Ceara (canal 02), de Fortaleza. O dono da Bloch Editora, Adolpho Bloch,
apos assinar a concessdao em 19 de agosto de 1981, demorou dois anos para colocar a sua rede
no ar. Somente em 1983, apds forte investimento financeiro em equipamentos de alta qualidade
e em uma programacdo de tematica diferenciada que a Rede Manchete foi ao ar. Essas
inovacgdes buscavam atrair parcelas mais criticas e politizadas da sociedade brasileira, inspirada
num modelo aproximado a BBC de Londres.

Em 5 de julho de 1983, estreava a Rede Manchete de Televisdo com um pronunciamento
do presidente Adolpho Bloch, saudando as cinco sedes (Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Fortaleza,
Recife e Belo Horizonte) da emissora e algumas afiliadas, como a TV Pampa, de Porto Alegre.
Em seguida, o logotipo da emissora sobrevoava grandes cidades do pais chegando, enfim, na
sede da emissora no Rio de Janeiro. Tudo desenvolvido pela Manchete Computer Graphics,
umas das mais qualificadas equipes de tecnologia televisiva do Brasil. Tal abertura foi marcada
pelo merchandising e pelo discurso de criar uma programagio “sem enlatados”.

O primeiro programa a ser exibido, das 20h as 22h, foi 0 Mundo M4gico, programa de
divulgacdo do que seria a nova emissora que atingiu picos de audiéncia superior ao programa

Fantastico, da Rede Globo de Televisdo. As 22h, estreava na TV o filme de Steven Spielberg,

1 O conceito de espetaculo aqui e ao longo do trabalho é compreendido a partir da proposta de Guy Debord (1967),
que compreende a ideia que vivemos numa sociedade onde o que importa é a imagem, o espetaculo produzido.
Nesta sociedade, a vida perde espago para a representacao da vida, ndo importando mais o que se faz, como se
vive ou como se é, mas como tudo isso é representado e que repercussao essa representacao traz na sociedade
(opinido publica).
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Contatos Imediatos de Terceiro Grau, cravando 29 pontos de audiéncia e superando,
novamente, a Rede Globo.

A programacdo da Manchete contava com um tripé formado por grandes sucessos do
cinema e da televisdo estadunidense, dos musicais e programas de entretenimento e pelo
telejornalismo. Entre os programas jornalisticos destacavam-se o Conexdo Internacional,
programa de entrevistas que chegou a contar com a presenca de Fidel Castro; o Programa de
Domingo, uma agenda cultural que cobria os principais eventos do Rio de Janeiro além de
noticiar os acontecimentos marcantes do fim de semana; e especialmente, o Jornal da
Manchete, noticiario com duas horas de duracdo que seguia 0 modelo da CNN dos Estados
Unidos. O Jornal da Manchete era composto de quatro blocos: o bloco de entretenimento
Manchete Panorama; o bloco Manchete Esportiva; a Manchete Internacional; e o Jornal da
Manchete com as principais noticias do dia. O programa era exibido em primeira edicdo as
19h45, no Rio de Janeiro, apresentado por Carlos Bianchinni e Ronaldo Rosas; e a segunda
edicdo as 23h30, em S&o Paulo, com a apresentacdo de Roberto Maya e Luiz Santoro.

E a partir do ano de 1984 que a Rede Manchete assume um caréater mais politizado ao
noticiar exaustivamente a campanha das Diretas Ja. Esse carater politizado, aliado a vontade de
conquistar cada vez mais audiéncia, fez com que a programacgédo da Rede Manchete abrisse
espaco para contetdos mais populares em contrapondo a sua programacdo regular. Nessa
perspectiva, em 1989, estreava na programacao da emissora o programa Documento Especial:
Televisdo Verdade.

Documento Especial: Televisdo Verdade foi um programa jornalistico e investigativo
brasileiro elaborado e produzido pelo jornalista Nelson Hoineff e exibido em trés diferentes
emissoras: na Rede Manchete (1989 a 1991), no SBT (1992 a 1995) e, posteriormente, na Rede
Bandeirantes (1997-1998). Essa Tese explora as tematicas sociais referentes, principalmente,
aos anos de exibicdo na Rede Manchete e no SBT, levando em consideracdo parte da
programacédo da Rede Bandeirantes. Tais escolhas valorizam os programas que obtiveram 0s
maiores indices de popularidade conforme pesquisas do Ibope, reexibi¢cdo no Canal Brasil e
namero de visualizagGes no YouTube.

A primeira edi¢do de Documento Especial foi exibido em agosto de 1989, numa quarta-
feira, as 23h30 na Rede Manchete, com apresentacdo do ator Roberto Maya, que até entdo
apresentava o Jornal da Manchete Segunda Edi¢do. Com o subtitulo de Televisdo Verdade, o
programa durava cerca de 30 minutos sobre um assunto da atualidade, em formato aproximado

ao Globo Reporter, s6 que sem a assepsia que caracterizava o jornalismo da Rede Globo,
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importando-se com tematicas polémicas, de cunho social, representando mediante um dos mais
populares meios de comunicacao, a televisao.

A série atingiu os mais altos indices de audiéncia no lbope, chegando a 9 pontos no
primeiro més. Esse sucesso foi fundamental para que o programa ocupasse um novo horario
televisivo: sextas-feiras as 22h40, logo ap6s a exibicdo das principais novelas da emissora
(Kananga do Japdo, Pantanal, Ana Raio e Zé Trovdo, Fantasma da Opera e Amazonia,
respectivamente), assumindo o horario imediatamente apds o Globo Repdrter, com uma hora
de duracéo.

A primeira fase do Documento Especial, exibida na Manchete entre 1989 e 1991,
marcou época com programas classicos, como Os pobres vao a praia, Muito feminina, Luta
livre, O suicidio dos indios Kaiowa, Amor, Vida de gordo, Estranhos Caminhos da Fé, entre
outros. Quando a TV Manchete entrou em declinio econémico, sendo vendida para o Grupo
IBF, Silvio Santos ofereceu um contrato a Nelson Hoineff para levar o Documento Especial
para 0 SBT. O contrato com a Manchete terminou em 1991 e, no ano seguinte, 0 programa
passou a ser exibido pelo SBT, enquanto a TV Manchete passou a apresentar uma versao
alternativa, o Documento Verdade, apresentado por Henrique Martins - também ator.

Durante o periodo de exibicdo no SBT, edi¢des como A cultura do édio, Saudade e
Amor e Vidas Secas, premiado internacionalmente, foram exibidos. A matéria que marcaria a
estreia do programa de Hoineff, O pais da impunidade, foi censurada na época de exibicao e
permaneceu sem ser exibido durante quinze anos, 0 que gerou um desentendimento entre o
produtor do Documento Especial e a emissora SBT, culminando no fim da parceria em 1995.
O Documento Especial voltou ao ar em novembro de 1997, pela Rede Bandeirantes, numa fase
de menor audiéncia que durou cerca de dez meses, marcada principalmente pela baixa qualidade
técnica e de pautas.

Pela equipe do programa, passaram jornalistas hoje conhecidos do grande publico, como
André Rohde, hoje repdrter da Rede Record e Guilherme Filza, autor do livio Meu nome nao
é Johnny. A partir de janeiro de 2007, uma selecdo com os melhores programas da serie
apresentados nas trés emissoras vem sendo exibida no Canal Brasil, as 23h, todas as quintas.

Por meio de um histérico da formacéo da emissora do Grupo Bloch e analises de edi¢Ges
do Documento Especial: Televiséo Verdade, questiono de que forma a programacao televisiva,
durante os primeiros anos da Nova Republica, disputava modelos e projetos socioldgicos sobre
a realidade brasileira, seus problemas sociais, apés 21 anos de Ditadura Civil-Militar. Assim,
questiono como tais programas jornalisticos articulam a meméria social brasileira, mapeando e

classificando a representacdo que deve ser indexada em sua programacao? De que forma
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podemos medir a importancia da Estética da Violéncia e do Sensacionalismo, proposta pelo
programa de telejornalismo Documento Especial: Televiséo Verdade, para a Rede Manchete se
inserir no mercado televisivo disputado por emissoras como Rede Globo, Rede Bandeirantes,
CNT, TV Gazeta, entre outras? A televisdo pode ser um instrumento para modelar atitudes,
comportamentos, estilos e de formacéo de opinido?

E importante salientar que poucas pesquisas foram produzidas dentro da historiografia
relacionadas ao estatuto da televisdo como fonte histdrica e como instrumento de representacao
e memoria social o que fez necessario embrenhar-se na seara das pesquisas da area da
comunicagéo, psicologia social e sociologia. Para tanto, nessa tese me propus a analisar 0s
problemas de pesquisa em duas partes: A relagdo entre Televisdo, Jornalismo e Historia e Rede
Manchete e Documento Especial: Televisdo Verdade.

Na primeira parte da tese traco uma trajetoria da televisdo no Brasil, com énfase em suas
producdes telejornalisticas. Assim, analiso sua contemporaneidade e permanéncias, visando
perceber as ressonancias que tais producdes do inicio dos anos 1980 e ao longo dos anos 1990,
foram fundamentais para a formacdo de uma linguagem visual e estética na configuracédo de
uma disputa de projetos de memoria e identidade nacional, na instrumentalizacdo da televisao
como um campo e agente produtor de sentido histérico. No primeiro capitulo, A Televisdo:
Produto Cultural de Massa, Fonte Historica e Objeto da Memdria, abordo a Televisdo
como veiculo de comunicacdo de massa e fonte para a pesquisa historiogréafica e pesquisas
sobre a Memoria. Obras como O lluminismo como Mistificacdo de Massas e Televiséo,
Consciéncia e Indastria Cultural de Theodor Adorno e Max Horkheimer vinculados aos
estudos de Cultura de Massa e Industria Cultural da Escola de Frankfurt sdo eixos fundamentais
para a elaboracdo desse capitulo, pois refletem sobre a insercdo da televisdo e dos meios de
comunicacdo a logica capitalista, segundo os interesses de mercado. Nelson Werneck Sodré
também relaciona o desenvolvimento da imprensa ao desenvolvimento do capitalismo em sua
obra Historia da Imprensa no Brasil. Jirgen Habermas, no texto Mudanca Estrutural da Esfera
Publica, chama a atencdo para essas relacbes entre capitalismo e imprensa televisiva. Os
estudos referentes a Industria Cultural sdo ampliados por pesquisas de Ramon Zallo e
Marcondes Filho. O primeiro analisa o grau de industrializacdo de seu processo de trabalho
criativo; o grau de reproducdo e o grau de continuidade da producdo-distribuicdo dentro da
Industria Cultural, enquanto o segundo avalia a televisdo como uma ponte de ligacdo entre a
dimensao do real e o imaginario dos homens.

Dentro dos estudos relacionados as especificidades da linguagem televisiva, o estatuto

da mesma como fonte para pesquisa e suas particularidades como meio de comunicagédo
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destaca-se, sobretudo, os trabalhos de Douglas Kellner, do historiador Marcos Napolitano e de
Marcondes Filho. Aronchi de Souza e Candice Cresqui nos ajudam a compor as classificagdes
técnicas das programacdes televisivas e o0s elementos do que chamamos de Narrativa
Televisiva. Em referéncia aos processos narrativos e a forca dos discursos como instrumentos
de dominagdo e controle, autores como Michel Foucault, Eni Orlandi e Oswald Ducrot
fornecem subsidios para embasar o referencial tedrico.

Ultimo tdpico abordado nesse capitulo e ndo menos importante é o conceito de
representacdo. Opto por instrumentalizar esse conceito por meio da Psicologia Social de Serge
Moscovici e sua obra Representagdes Sociais: investigacdes em psicologia social em dialogo
com perspectivas de Denise Jodelet e Roger Chartier. O conceito de representacdo social esta
em relacdo direta na constituicdo dos imaginarios coletivos e das relacdes simbolicas de uma
sociedade, para tanto, obras como Poder Simbolico de Pierre Bourdieu e Imaginacéo Social de
Bronislaw Baczko contemplam essa perspectiva.

No segundo capitulo, A voz no audiovisual televisivo, tendo como embasamento as
instrumentalizacGes tedricas de Patrick Charaudeau e José Francisco Serafim, procuro
apresentar a particularidade da voz na televisdo, da propagadora dos discursos, na forma de
comunicacdo visual e sonora que ela se apresenta diante de sua audiéncia. Tedricos ligados ao
cinema de documentario como Bill Nichols, Jean-Claude Bernardet e Ferndo Ramos fornecem
bases sélidas para essa perspectiva. Francois Jost em dialogo com os trés autores anteriormente
citados introduz a nocdo de promessas no audiovisual: Restituicdo, Testemunho e
Reconstituicdo. Tais categorias vado ser fundamentais para as analises das edicGes do
Documento Especial: Televisdo Verdade abordadas na Tese. Essas edi¢Ges se alocam no que
chamamos de modelo de elocu¢do Documentario Participativo, mesmo que 0 mesmo encontre-
se em diadlogo com o Filme de Arquivo, com o Documentario Classico Expositivo e até mesmo
com o Cinema Direto Observativo.

No terceiro capitulo da Tese, O Jornalismo Social e o estatuto memorialistico das
midias no Tempo Presente pretendo aprofundar o conceito de Memoria e sua relagdo com o
dispositivo da televisio no Tempo Presente, sob o viés da intersubjetividade e do
Telejornalismo Social. Autores importantes para o conceito de memaoria como Andrea Huyssen,
Maurice Halbwachs e Paul Ricouer dialogam com tedricos do jornalismo como Esther
Hamburguer, Elisa da Silva Gomes, Marialva Carlos Barbosa.

A construcdo da noticia € um dos pontos chaves desse capitulo desde a perspectiva da

Teria do Espelho, onde a imprensa funcionaria como um espelho da realidade, apresentando
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um reflexo do cotidiano social. Passando pelas teorias do Gatekeeping e do agendamento até a
Teoria dos Efeitos e o Paradigma de Lazarsfeld.

Em certa medida, os capitulos dessa primeira parte apresentardo os referenciais tedrico-
metodologicos do trabalho e nos permitem a insercdo da discussdo do objeto no campo da
Historia do Tempo Presente tal como, as discussdes teoricas especificas em relagdo a Televisdo
e 0 estatuto da imagem como fonte para a pesquisa histérica e as especificidades do
teledocumentario no processo de representacao.

Para analisar essa producdo televisiva proponho uma discussdo teorico-metodologica

que o tedrico Douglas Kellner chama de, multiperspectivista. Essa abordagem implica em:

quanto mais teorias se tém & disposicdo, mais tarefas poderdo ser cumpridas e mais
especificos serdo os objetos e temas que poderdo ser tratados. Além disso, quanto mais
perspectivas incidirem sobre um fendémeno, melhor podera ser a percepcdo ou o
entendimento deste. (KELLNER, 2001, p.40-41).

Toda programacdo televisiva deve ser analisada além de sua esfera narrativa e sim, em
andlises concéntricas entre espaco filmado, o autor da obra, sua producédo e distribuicdo, a
recepcdo da critica e do publico e as influéncias e intencdes ideoldgicas por detrds das cenas.
Compreende-se que essa programacdo televisiva estd aléem de sua esfera de exibicdo e
entretenimento, que esta inserida em uma estrutura ideoldgica reforcada por diversos interesses
coletivos e privados. Poderemos analisar e compreender a obra, ndo por si s, mas a partir de
sua realidade circunscrita. Somente dessa forma supera-se o status de producéo audiovisual e
adquire-se um valor como fonte historica.

A historiadora do cinema Michele Lagny argumenta que as producdes audiovisuais
funcionam como prética social, que além de um testemunho das formas de agir, pensar e sentir
de uma sociedade, sdo também agentes sociais que suscitam novas praticas sociais, veiculam
representacdes e apresentam modelos a serem seguidos. O importante, é a analise do conjunto
de elementos que buscam representar uma sociedade, tanto no passado como em seu presente

e suas praticas sociais.

Ha que se levar em consideragdo o tipo de visualidade que cada sociedade vai
desenvolvendo através do tempo. As nogdes do belo e do obsceno, o apelo do grotesco
ou do pitoresco, carregados de diferentes tipos de estranheza, sdo formas de
classificacdo das imagens que denotam a maneira como elas sdo consideradas
socialmente. (HAGEMEYER, 2012, p.45)

Essa diversidade de leituras é o que a historiadora Ana Maria Mauad chama de Regime
de Visualidades (2008). Esse conceito esta diretamente relacionado ao Regime de Historicidade
de Francois Hartog, entendido como “os diferentes modos de articulagdo das categorias de
presente, passado e do futuro. Conforme a énfase seja colocada sobre o passado, o futuro ou o

presente, a ordem do tempo, com efeito, ndo ¢ a mesma” (HARTOG, 2007, p.16)
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O espectador historiador deve ter uma pergunta a fazer as imagens, toma-las como
representacdo, ou seja, como traco ou fonte que se coloca no lugar do passado a que se almeja
chegar. Representagdo € um conceito chave da teoria do conhecimento, assim como um
conceito chave da teoria do simbdlico. O simbolo implica sempre uma reunido entre duas
metades: “o significante, carregado do méaximo de concretude, e o significado, apenas
concebivel, mas ndo representavel e que se dispersa em todo o universo concreto” (FALCON,
2000, p.45-46).

As analises das edicdes do Documento Especial, serdo sujeitadas ao modelo tedrico
metodoldgico do Circuito Comunicacional. Esse modelo é fracionado em trés circuitos
conceéntricos e interligados: Circuito Extrafilmico, Circuito Interfilmico e Circuito Intrafilmico,
sendo que héa substancial relacdo entre suas partes.

O Circuito Extrafilmico nos permite realizar uma operacgédo historiografica acerca dos
contextos de producdo, mediacdo, recep¢do. Segundo Douglas Kellner, esse circuito esta
mediado pela categoria de horizonte social, isto ¢, “as experiéncias, as praticas e aos aspectos
reais do campo social que ajudam a estruturar o universo da cultura da midia e sua recep¢ao”
(KELLNER, 2001, p.137).

Durante a produgdo audiovisual ha uma articulagdo entre os interesses estéticos dos
cineastas e os interesses ideoldgicos da classe dominante que produz o audiovisual (LEBEL,
1989. p. 92). Jesus Martin-Barbero enfatiza que essa formacdo de ideologia esta ligada,
também, aos dispositivos de mediacdo, como 0s jornais, internet e especificamente, a televisdo
(BARBERO, 1997, p.262).

De um ponto de vista tedrico, a analise sobre a midia exige reflexdo além da producéo
e mediacdo, mas também focalizando a questdo referente a recepcdo dessas imagens pelos
grupos sociais. A imagem televisual, nesse sentido, apresenta um duplo desafio de ser analisada
como fonte historica: por meio de seus elementos estruturais internos e, por outro lado, “dado
o0 grande e heterogéneo impacto social do meio, a questéo da recepg¢éo social dos seus produtos
coloca-se como tarefa urgente para aqueles que se preocupam com uma Historia Social da TV”
(NAPOLITANO, 2010, p.250).

Michel de Certeau se posiciona em relagéo a recepcdo segundo os interesses ideoldgicos
do polo produtor e a forma como o receptor, também, produz sentidos, “por meio de
apropriacdes simbdlicas, filtradas pelo repertorio cultural de cada um, pouco perceptiveis pela
sociologia mais tradicional” (CERTEAU, 2008, p.93).

Francesco Casetti e Roger Odin sugeriram uma tipologia de linguagem que orienta o

historiador a mapear o impacto e a recepcao social da televisdo, desde sua disseminacdo no
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final da década de 1940: os conceitos de paleo-televisdo e neo-televisdo. A neo-televisdo,
caracteristica da TV depois de 1970, é definida pela: a) programacdo conduzida por um
processo de interatividade cada vez mais sofisticado que difere do pacto pedagdgico-
comunicacional particular da paleo-televisdo; b) estrutura de programas que tende a diluir a
fronteira de géneros de programas direcionados a publicos especificos, substituindo a escolha
(eixo paradigmatico) pelo fluxo continuo de programacao (eixo sintagmaético); ¢) um convite a
vibracdo emocional e, principalmente, sensorial e ao convivio virtual com as celebridades,
ambientes e personagens de TV, mais do que uma incorporacao conceitual das mensagens por
ela veiculadas (CASETTI; ODIN, 1990, p.9-28).

O segundo circuito é o Interfilmico, que aborda as mais diversas relagdes que a
programacdo televisiva estabelece dentro de seu contexto sociocultural de produ¢do com outras
documentaces e fontes para a pesquisa historica. A producdo midiatica é condicionada a uma
intertextualidade com a memdaria coletiva. Sdo essas fontes que subsidiam a naturalizacdo das
representacdes tematicas, permitindo que uma representacao torne-se acessivel, familiar aos
receptores.

Por fim, a face Intrafilmica do Circuito Comunicacional compreende a anéalise da
imagem midiética em si, relacionada com a andlise do contexto presente nos circuitos
anteriores. Pautamos, principalmente, nas propostas metodolégicas de analise filmica de
trabalhos de Ciro Flamarion Cardoso e Alexandre Busko Valim, baseada em trés Eixos
Semanticos e pela formacdo de uma representacdo social segundo os teéricos Serge Moscovici
e Denise Jodelet. Ciro Flamarion Cardoso apresenta seus trés eixos: Eixo Semantico Tematico,
Eixo Seméntico Figurativo e Eixo Semantico Axiolégico. Dessa forma, o historiador propde
uma anélise semio-discurssiva atraves de elementos abstratos - Eixo Tematico - e de elementos
concretos - Eixo Figurativo (CARDOSO, 1997, p.108-110). O Eixo Tematico € a coletividade
de temas relevantes presentes em uma obra audiovisual. O Eixo Figurativo é a forma como os
temas presentes no Eixo Tematico sdo apresentados, figurados. Relaciona-se diretamente a
esquematizacao estruturante de Moscovici (2010). O Eixo Axioldgico esta relacionado com
sistemas de valores, tais como éticos, estéticos e religiosos, de forma que os valores sdo
legitimados por uma relagdo de binaridade/oposicéo.

A partir de um processo de decupagem, elegem-se os principais Eixos Semanticos
Tematicos presentes nas obras televisivas. Com os temas elegidos, passamos para a etapa de
formacdo da figurabilidade dos mesmos. Através de um processo de sele¢do de elementos
semanticos dentro do repertorio cultural, o realizador da obra escolhe quais estruturas filmicas

esquematizam figuracdes das principais tematicas de sua obra. Assim, um tema de interesse da
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producdo pode ser apresentado nas mais variadas formas figurativas: por meio de imagens,
objetos cenograficos, personagens, narragdo, trilha sonora, enquadramentos, iluminagdo. Cada
um desses processos de figuracao constitui um Eixo Semantico Figurativo especifico a cada
Eixo Semantico Tematico predeterminado. Em seguida, com essa catalogacdo de temas e
esquemas figurativos de cada sequéncia filmica, pode-se selecionar as sequéncias mais
relevantes para a analise das imagens.

A Ultima etapa da analise intrafilmica é o processo da critica historiografica, que nos
permite compreender as produces midiaticas sob diversas perspectivas: pela narrativa, por
suas temaéticas, pelos aspectos morais, socioldgicos, psicoldgicos, estéticos, culturais e
politicos. Das possibilidades de interacdo entre imagens e sons se constituem sentidos
discursivos. Portanto, podemos abordar o contetudo de forma dual, por concepg¢des de ponto de
vista e ponto de escuta.

Os tedricos do audiovisual, Vanoye e Goliot-Lété (2002), abordam a concep¢do de
ponto de vista por trés perspectivas: em primeiro lugar em um sentido visual pautado pelos
enquadramentos e fotografia, nesse caso, 0 posicionamento da camera; em seguida, em um
sentido narrativo sobre quem conta a histdria, o ponto de vista principal narrativo; e, por ultimo,
pelo sentido ideoldgico, valendo-se do questionamento sobre o ponto de vista da obra
cinematogréafica e como o autor da obra audiovisual se manifesta.

Em relacdo aos pontos de vista, os planos e enquadramentos sdo substanciais e
participam da constru¢do do discurso. Como nos lembra Mascelli (2010, p. 227), “uma boa
composi¢do ¢ a disposicao de elementos visuais para formar um todo unificado e harmonioso”.
Enquadramento sdo os posicionamentos escolhidos pelos produtores do filme a cada quadro
visual apresentado na tela ao telespectador. Jacques Aumont define enquadramento da seguinte
maneira: “enquadrar ¢é, portanto, fazer deslizar sobre o mundo uma pirdmide visual imaginaria”
(AUMONT, 2004, p. 154).

O enquadramento ¢ a atividade da moldura. A escolha de um enquadramento nunca é
aleatoria, uma vez que se trata de um instrumento que indica como cada autor escolhe elaborar
a narrativa. “O cinema, uma maquina simbdlica de produzir ponto de vista. (...) o filme nao
podia permitir ao espectador ocupar outro ponto de vista além desse vantage point que ele Ihe
tinha preparado” (AUMONT, 2004, p.77).

Com relagédo ao ponto de escuta, outros questionamentos emergem: de onde provém o
som? Os pontos de escuta sdo coerentes com 0s pontos visuais? Quem ouve, quem escuta e 0
espectador e as personagens compartilham da mesma escuta? Como cada umas dessas

programacOes a serem analisadas articulam suas trilhas sonoras? Tais perguntas podem ser
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respondidas, a principio, a partir de dois eixos: 0s efeitos sonoros e 0 uso da trilha musical em
processos de edigdo. Os efeitos sonoros, além de reforgarem sentidos e estimularem a impresséo
de realidade, compdem-se de determinadas vinhetas que indicam sentidos de determinadas
reportagens. Em parceria com esses efeitos, as trilhas sonoras carregam outros sentidos como
nas matérias policiais apresentadas no Documento Especial, que acompanhavam toda a
exibicdo das reportagens. As trilhas sonoras séo pecas chaves no processo narrativo das edi¢oes
do programa.

A narrativa serd uma das estruturas mais relevantes da analise, a percepcao sobre 0s
di&logos, os discursos emitidos, a escolha de palavras e suas relagdes com as imagens e efeitos
sonoros. Narrar ¢ “uma forma de estar no mundo, visualiza-lo, produzir interpretagoes, langar
no mundo outros textos decorrentes do ato narrativo, que por sua vez se transformaram em
novas interpretagdes e em outros atos narrativos” (BARBOSA, 2009, p. 19).

Para compreendermos o que se configura uma narrativa, partimos do pressuposto do
filésofo Paul Ricoeur (1995), em sua obra Tempo e Narrativa, segundo o autor narrativa e 0
carater temporal das experiéncias humanas possuem uma correlacdo. O tempo pertence a
realidade humana quando se articula pelas narrativas e a mesma, s6 ganha sentido, no momento
que se inscreve em uma condicdo de existéncia temporal. Essa inter-relacédo articula uma intriga
constante entre o tempo do autor — conhecida como Mimese I, o tempo do texto — Mimese
I1/mimese da criacéo, e o tempo do leitor — Mimese I11. Nessa perspectiva, a Mimese 1l seria 0
objeto principal de analise por estabelecer um sentido que configura a disposicdo entre a
Mimese | e a Mimese Ill. A partir do momento da criacdo do autor, o texto, extrai uma
“inteligibilidade de sua faculdade de mediacao, que ¢ de conduzir do montante a jusante do
texto, de transfigurar o montante em jusante por seu poder de configuragdo” (RICOEUR, 1994,
p. 86).

O desafio, segundo Ricoeur, estd no papel do pesquisador analista de perceber a
mediacdo que se da pelo texto entre a prefiguracdo e a recep¢do da obra. O discurso produzido
pela midia se enquadraria na Mimese Il proposta por Ricoeur, na medida em que produz um
acontecimento presente constantemente “usado” por um passado € que, consequentemente,
antecipa um futuro. A Mimese 11, se quisermos considera-la como um discurso produzido pela
midia, toma a funcgéo intermediaria, pois age enquanto mediadora de uma realidade constituida
pela constante intriga entre tempo e narrativa.

Para produzir o discurso, no entanto, é preciso se compreender uma historia e a tradicdo

cultural que procede a tipologia das intrigas, ou seja, esta contida na Mimese |. Se podemos
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narrar uma agdo, continua o autor, € porque esta se articula em signos, regras e normas que sao
uma ag¢do “simbolicamente mediatizada” (RICOEUR, 1994).

O campo da Memoria e suas abordagens nessa Tese séo relevantes para trabalharmos
com nogbes como enquadramento de memoria, memdrias privilegiadas e subterraneas,
disputas de memdrias, esquecimento, politicas de rememoracdo, silenciamentos e suas
configuracGes no universo televisivo. Muitas das escolhas presentes no processo de selecdo de
quadros, por meio das montagens tanto de cenas quanto de audio, definem certas perspectivas
e posicionamentos diante das memdrias a serem perpetuadas, privilegiadas ou ndo. A discussdo
sobre o retorno do acontecimento em uma sociedade midiatica é relevante nessa primeira parte
da tese conforme estudos de Frangois Dosse, Lawrence Stone e Pierre Nora.

O ultimo capitulo da Primeira Parte, A Televisdo Brasileira, busca tracar a trajetoria da
televisdo no Brasil, suas particularidades em relacdo a outras experiéncias televisivas ao redor
do mundo colocando énfase na perspectiva de fases histdricas, segundo Sérgio Mattos: a fase
elitista (1950-1964), a fase populista (1964-1975), a fase do desenvolvimento tecnoldgico
(1975-1985), a fase da transicdo e da expansdo internacional (1985-1990), fase da
globalizacdo e da TV paga (1990 — 2000), fase da convergéncia e da qualidade digital (2000
—2010), e afase da portabilidade, mobilidade e interatividade digital (2010 —)

A Segunda Parte, abordara o Grupo Bloch, a trajetéria da Rede Manchete no cenario
televisivo nacional, suas especificidades em relacdo as outras emissoras, sua programacéo, seus
ideais. Busco, com essa abordagem, observar uma espécie de circuito social de producao,
circulacédo e exibicdo dessa programacdo jornalistica no Brasil durante as décadas de 1980 e
1990. Conta com a colaboracdo das obras Rede Manchete: Aconteceu, Virou Historia de EImo
Francfort, das memorias de Nikier e Nelson Hoineff e de trechos da obra Os Irméos
Karamabloch: Ascensdo e Queda de um Império Familiar de Arnaldo Bloch, sobrinho do
fundador da Manchete. Mostra-se evidente problematizarmos certos relatos orais, se atendo aos
cuidados com os discursos “Chapa Branca” de ex-funcionarios e familiares. Ao invés de
assumir umlugar da crenca no real absoluto, de forma objetiva, tais relatos orais e testemunhos
permitem considerar que "jamais poderemos apreender o real tal como ele €; apesar disso
insistimos em obter uma aproximacéo cada vez mais acurada dele, para aumentar qualitativa e
também quantitativamente o nosso conhecimento” (ALBERTI, 1989, p.6). Ou pela perspectiva
de Michel Thiollent: "A objetividade é relativa, na medida em que o conhecimento social
sempre consiste em aproximagdes sucessivas relacionadas com perspectivas de manutencéo

ou de transformacao” (1987, p.28).
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Na ultima parte da Tese, abordarei os capitulos referentes as analises das edi¢des do
Documento Especial. No capitulo Documento Especial: Televisdo Verdade? apresento um
historico da criacdo e do desenvolvimento da programacdo do Documento Especial: Televisdo
Verdade, tanto em sua producdo na Rede Manchete quanto suas exibi¢des no SBT e na Rede
Bandeirantes. O tema é inédito dentro da pesquisa historiografica, ndo permitindo um dialogo
com outros autores. A Dissertacdo de Mestrado Comunicacdo da Faculdade de Arquitetura,
Artes e Comunicagdo da Universidade Estadual Paulista "Julio de Mesquita Filho", campus
Bauru/SP Marcas da identidade discursiva no jornalismo popularesco: analise do ethos nos
televisivos Documento Especial, Aqui Agora e Balanco Geral de autoria de Carlos Alberto
Garcia Biernath possivelmente € o Unico trabalho de félego sobre o assunto, mesmo que
dialogue com outros programas e apresente uma analise dentro da perspectiva da filosofia e da
comunicacdo discursiva.

Para compreendermos as representacdes presentes no Documento Especial, optamos por
trabalhar a chave de leitura pelos géneros televisivos. Existe certo consenso dos campos de
investigacdo cientifica em relacdo a importancia do aspecto social dentro da nocdo de género

televisivo. Nesse caso, na sua construcdo dentro da troca comunicativa. Da mesma forma,

E somente nessa situacdo social de interagdo que se podem apreender a constituicao e
o funcionamento dos géneros. O que constitui um género é a sua ligagdo com uma
situacdo social de interacdo, e ndo as suas propriedades formais [como pensava a
linguistica aplicada] (RODRIGUES, 2005, p. 164).

De acordo com as novas perspectivas tedricas?, a nogio de género abandona seu carater
estruturalista e assume um paradigma mais funcionalista, passando a ser observado por sua
funcdo dentro do ato comunicativo e 0s protagonistas dessa comunicagdo. A estrutura
linguistica, textual, suas normas de sintaxe e semantica. Tal pressuposto supera a visao de
género apresentada por Todorov, onde um género discursivo deve possuir em equilibrio
instancias linguisticas como ideologias historicamente presentes na sociedade (TODOROV,
1981, p.24). Essa tese vem ao encontro com os estudos de linguagem de Mikhail Bakhtin, onde
a dimens&o socio historica fica em primeiro plano em relagéo as estruturas linguisticas.

Para além das categorias de enunciado e enunciagéo e dialogismo e enderecamento que
dialogam com a perspectiva de Bakhtin, pensaremos o género por outras categorias de analise,

também, pertinentes: as condi¢des de producdo no contexto sugeridas pela Analise do Discurso;

2 As linhas atuais mais importantes tém sido chamadas de “sécio-semidtica” (HASAN, MARTIN, FOWLER,
KRESS, FAIRCLOUGH), “socio-retorica” (SWALES, MILLER, BAZERMAN) e “socio-discursivas”
(BAKHTIN, ADAM, BRONCKART, MAINGUENEAU). Ou seja, a énfase esta no prefixo “socio”. O objeto
muda de produto para processo. A estrutura textual, semantica e sintatica do texto vai perdendo forca para
elementos da troca comunicativa.
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a releitura de Genette sobre intertextualidade e a diferenciacdo de género, tipo e modo; o
horizonte de expectativas de Jauss e as funcdes da linguagem de Jakobson.
Em Redefinindo os géneros jornalisticos de Lia Seixas, a autora nos explica as bases

dessas categorias de analise. Enunciado e enunciacdo, se baseiam na definicdo de Dubois,

Qual pode ser entdo a oposicdo entre enunciagdo e enunciado numa tal perspectiva?
Pode-se descobrir dai muitos aspectos. Define-se enunciagdo como o engendramento
de um texto por um sujeito falante que se vé submetido as regras da estrutura, ou
melhor das estruturas sucessivas. O sujeito é dominado pela estrutura do texto que ele
ndo pode nem mesmo emitir. Dos dois termos da oposicéo, o enunciado é valorizado;
ele é o reflexo do processo de enunciagdo na sua totalidade. [...] (DUBOIS, 1969, p.
102)

Ja o dialogismo é como um principio constitutivo da linguagem, em cuja cadeia todo
discurso esta inserido. O discurso tem o carater de dialogo sem conclusdo. O ato de fala que
determinaria a identidade de um género seria circunscrito em Horizonte de Expectativa® e
Contrato Ficcional de Leitura. Ou seja, 0 género é produzido ou compreendido por um sistema
sociocultural institucionalizado. A ideia de que os enunciados constituem um dialogismo esta
pautada num conjunto de concepcbes definidoras dessa perspectiva discursiva. Embora a
perspectiva socio historica apresente diferentes fundamentos tedricos, tanto Jakobson quanto
Todorov e Bakhtin trabalhavam com o ‘ato de comunicagdo’ para dimensdes que transcendiam
o linguistico. Jakobson, entretanto, entendia como fungdes de um sistema mais amplo, enquanto
Todorov e Bakhtin situavam, social, historico e institucionalmente, as dimensdes do ato
comunicativo. Ndo se preocupavam com uma hierarquia entre esses elementos, mas no fato do
destinatario ter um enderecamento, fazer parte de todo e qualquer enunciado. O enderecamento
é um traco do processo de interacdo discursiva.

Na pratica social, importa o direcionamento do enunciado, isto €, 0 campo em que se
fala e para o qual se fala, além dos contextos culturais. A dialogia entre ouvinte e falante, entéo,
era compreendida como um processo de interacdo ‘ativa’, em que producdo € compreensao
constituiriam uma atividade. “As varias formas tipicas de tal direcionamento e as diferentes
concepcOes tipicas de destinatarios sdo peculiaridades constitutivas e determinantes dos
diferentes géneros do discurso” (BAKHTIN, 2003, p. 305).

Quando trabalhamos com a chave de leitura de géneros visando uma relacgdo discursiva
com 0s receptores, ndo podemos abrir mdo da categoria horizonte de expectativas — na
perspectiva de Hans Robert Jauss, que poderia ser entendido como uma disposicao especifica

do publico que o conduz a determinadas posturas e desperta neste a lembranca do j& lido. Essas

3 Tal perspectiva se distancia de categoria homonima proposta pelo fildsofo e historiador alemio
Reinhart Koselleck em sua obra KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado. Contribui¢do a semantica dos tempos
histéricos. Rio de Janeiro: Contraponto/PUC-RJ, 2006
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lembrangas sdo acionadas por um sistema de referéncias, repertorios semanticos de cada
receptor no momento de reproducdo/apresnetacdo da obra. Esse repertério depende de um
processo de compreensao historica, de um conhecimento prévio sobre outras producgdes do
género, como também da oposicdo entre a linguagem poética e a linguagem pratica. Pelas

palavras de Jauss:

[...] em primeiro lugar, a partir das normas conhecidas ou da poética imanente ao
género; em segundo, da relacdo implicita com obras conhecidas do contexto histérico-
literario; e, em terceiro lugar, da oposicdo entre ficcdo e realidade, entre fungéo
poética e a funcéo pratica da linguagem, oposicao esta que o leitor que reflete, faz-se
sempre presente durante a leitura, como possibilidade de comparagdo. Esse terceiro
fator inclui ainda a possibilidade de o leitor perceber uma nova obra tanto a partir do
horizonte mais restrito de sua expectativa, quanto do horizonte mais amplo de sua
experiéncia de vida. [...] (JAUSS, 1994, p. 29)

A nocdo de horizonte de expectativas, opera relagdes discursivas orientadas pelos
saberes sociais, do qual fazem parte normas, verdades reconhecidas, paradigmas ou nocdes
culturais, tanto falante como ouvinte, autor ou leitor, produtor ou usuario S80 esses
conhecimentos comuns, social e historicamente determinados, que fundamentam a nocao de
intertextualidade de Kristeva (1969) e as relaces transtextuais sistematizadas por Genette
(1982).

Seixas, apresenta as cinco relagOes transtextuais presentes na obra de Genette, baseadas

nos estudos de Kristeva:

Intertextualidade, arquitextualidade, hipertextualidade, paratextualidade e
metatextualidade. A intertextualidade, mais estrita para o0 autor, é uma relagdo de
copresenca entre dois ou mais textos, como por exemplo as citacBes. A
paratextualidade € a relacdo que, no conjunto de uma obra, 0 texto mantém com
paratextos como o titulo, o subtitulo, prefécio, etc. A metatextualidade é a relagéo que
une um texto a outro texto do qual ele fala sem necessariamente o citar ou nomear. A
arquitextualidade se trata de uma relagdo que ndo articula sendo uma mencao
paratextual, como a classificagdo de narrativas e de géneros. E a hipertextualidade,
(...) é toda relagdo pela qual um texto se une a um texto anterior, no qual ele se enxerta
de maneira que ndo é aquela do comentéario (GENETTE, 1982, p. 7-13).

A nocdo de arquitextualidade é a que melhor influencia para compreender 0s géneros.
Séo eles que definem um objeto como classico de dada tradicdo, sustentando um género como
um tipo empirico de analise, pela qual podem ser subdivididos em subgéneros de analises.
Quando avaliamos a no¢éo de género de maneira mais profunda podemos definir a existéncia
dos géneros — categorias proprias do campo estético e narrativo literario; os modos - categorias
provenientes da linguistica ou de uma antropologia da expressao verbal; e 0s tipos — que seriam
as formas ideias, as classes mais vastas e menos especificas, como o tipo épico.

De maneira geral, o conceito de género mais aceito é aquele desenvolvido por Bakhtin:

aquelas formas de enunciados relativamente estaveis.
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O emprego da lingua efetua-se em forma de enunciados (orais ou escritos) concretos
e Unicos, proferidos pelos integrantes desse ou daquele campo da atividade humana.
Esses enunciados refletem as condic6es especificas e as finalidades de cada referido
campo ndo so por seu conteudo (tematico) e pelo estilo da linguagem, ou seja, pela
selecdo dos recursos lexicais, fraseolégicos e gramaticais da lingua mas, acima de
tudo, por sua constru¢do composicional. Todos esses trés elementos — o contetdo
tematico, o estio, a construgdo composicional — estdo indissoluvelmente ligados no
todo do enunciado e sdo igualmente determinados pela especificidade de um
determinado campo da comunicacdo. Evidentemente, cada enunciado particular é
individual, mas cada campo de utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente
estaveis de enunciados, 0s quais denominamos géneros do discurso. (BAKHTIN,
1981, p. 262-263)

Pautando-se nessas defini¢bes, certas enunciacdes sdo classificadas como géneros
televisivos®. Me amparo nas definicdes de Luiz Beltrdo (1969; 1976) e José Marques de Melo
(1985): Género Informativo com seus subgéneros Histéria de interesse humano, Noticia,
Reportagem, Informacdo pela Imagem, Entrevista; o género Opinativo e seus subgéneros
Editorial, Artigo, Resenha, Crénica, Charge/Caricatura, Colaboracéo do Leitor, Comentario
e Coluna; género Interpretativo e a Reportagem em profundidade.

O género na televisdo seria um meio de estabelecer contrato de leituras entre a
programacdo produzida e o destinatario. Mesmo se ele ndo tem consciéncia disto, um
telespectador adota uma posicéo de leitura que, em virtude de um acordo implicito, orienta suas
expectativas e atitudes (LOCHARD; BOYER apud BENASSI, 2000, p. 8).

Para Francois Jost a funcdo do género seria a de fixar o grau de existéncia do programa
em relacdo ao telespectador, configurando-se em um ato em dois tempos. O primeiro definiria
a promessa do emissor e 0 segundo com a concordancia ou ndo do publico a essa suposta
promessa. Trata-se de “uma promessa global sobre esta relagdo que vai propor um quadro de
interpretacdes global aos atores ou aos acontecimentos representados em palavras, em sons ou
em imagens” (JOST, 2004, p. 35).

Informar é uma finalidade indiscutivel no campo do telejornalismo, exceto quando
assume o nivel interpretativo que acarreta em debates na area televisiva. Relatar, ndo muito
diferente de informar é uma finalidade do jornalista e dos géneros televisivos. Tanto relatar
quanto informar pressupdem um conhecimento prévio da realidade por parte do enunciador e
do receptor. Este conhecimento se limita pela objetividade dos fatos, acontecimentos ou

eventos. A interpretacdo pressupde a atividade subjetiva do profissional da televisao e dialoga

* No que diz respeito aos géneros televisivos, ndo ha qualquer consenso. Emissoras de televisdo, criticos e autores
académicos propdem tipologias diferentes, usando e cruzando categorias distintas. A diversidade é tanta que é
dificil encontrar uma mesma classificacdo de géneros repetindo-se de um trabalho a outro. A categorizagédo
empregada pelo mercado é bastante criticada pelos analistas, por seu carater incipiente e aleatério. As tipologias
construidas pelos autores académicos, por seu lado, nos oferecem grades abstratas, nem sempre de facil
aplicacdo. Ndo obstante a mistura e falta de discriminacao, esquemas utilizados pelas instituicbes midiaticas e/ou
consagrados pelo uso comum séo retomadas por alguns autores (FRANCA, 2009, p.232).
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diretamente com o género Opinativo. Tais géneros se baseiam na credibilidade, na autoridade
— nesse caso o lugar de fala — do apresentador/comentarista/jornalista.

Todos esses géneros e outros possiveis de classificacdo sdo diferenciados por suas
funcBes. Essas funcBes giram em torno de relatar ou informar, comentar ou opinar, orientar,
divertir e podem variar conforme as concepcdes interpretativas de tempo e espagco. Ha que se
ter em conta também que cada época histérica esté carregada de modos de ver; ha regimes de
visualidade proprios, da mesma forma que a imagem foi percebida ao longo da historia de
maneiras especificas.

Para Charaudeau (2012, p.112), a imagem televisual é a-contemplativa, isto €, ndo
permite uma contemplagdo de forma habitual. Para tanto, € necessario que o objeto observado
se fixe ou se desdobre na espessura do tempo e que o sujeito que observa esteja livre para
orientar seu olhar. De forma zapeado, as imagens televisivas passam numa sequenciacdo
temporal breve que se impde ao olhar do telespectador. Portanto, a televisdo cumpre um papel
social e psiquico de reconhecimento de si por meio do mundo representado, que se faz visivel.
Como instrumento de refor¢o dessas representacdes, 0s produtores e diretores usufruem de
diversas técnicas como graficos, mapas, trilhas sonoras, diferentes tomadas de imagem pela
fotografia. Essas técnicas “desrealizam e fazem penetrar o universo oculto dos seres e dos
objetos” (CHARAUDEAU, 2012, p. 111).

O género apropriado nas edi¢bes pesquisadas do Documento Especial: Televisdo
Verdade é conhecido como popularesco ou popular e se enquadra no género Interpretativo do
Modo Discursivo baseado em um Tipo de Imagem Documental que transita entre 0 modelo
expositivo e participativo. E esse modelo representativo que abordo nos Gltimos dois capitulos.

Foram analisados os principais programas exibidos, segundo indices de audiéncia e sua
repercussio na recepcao popular, num total de 18 edi¢Ges do programa®. Essas foram analisadas
segundo Redes Representacionais divididas em duas partes. Na primeira parte foram abordados
pelas perspectivas do estatuto do acontecimento e das representaces das minorias e das tribos
urbanas. J& na segunda parte, as obras foram avaliadas pela perspectiva da estética da violéncia
e dos Fait Divers, eventos fantasticos ou fora do contexto das programacdes padroes.

Por conseguinte, o trabalho se propde a refletir sobre os processos e construcdo de

memorias. Dessa forma, somos muitas vezes ‘for¢ados’ a lembrar e, nesse ato, vemos o que foi

5 Os pobres vdo a praia; Os pobres voltam a praia; O Pais da Impunidade; A Classe Politica vai ao Paraiso;
Vindos do Desconhecido (UFO); Os Picaretas; Estranhos caminhos da fé; Tribos Urbanas; Novas Tribos
Urbanas; Orgulho Gay; Muito Feminina; Perdidas na Noite; Delirios da madrugada; Vida de Gordo; Guerra
Sacial; Noites Cariocas; Geracdo do Caos; Surfe em Alta Tenséo.
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selecionado como o ‘mais importante’, como ‘fatos que marcaram a década’. Essa escolha
“marca a memoria do tempo presente, e as visoes retrospectivas delimitam os ‘enquadramentos
da memoria’ (...)” (HAGEMEYER, 2012, p.55). Em suma, qualquer obra audiovisual analisada
sob a perspectiva da Historia Social nos permite refletir de forma dialética: como as producdes
midiaticas produzem representacdes na sociedade e, assim, como as sociedades s&o

combustiveis para o surgimento de novas representagdes.
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1 A TELEVISAO: PRODUTO CULTURAL DE MASSA, FONTE HISTORICA E
OBJETO DA MEMORIA

“Televisdo ¢ um eletrodoméstico, tem a mesma funcdo de um liquificador, uma
geladeira. Quem leva a TV a sério sdo os intelectuais” (Mario Prata)

Com a propagacao do meio televisivo nos anos posteriores a Segunda Guerra Mundial
criou-se um novo paradigma cultural. Ocorreu o enfraquecimento da Galaxia de Gutemberg —
termo criado pelo pesquisador da Escola de Toronto Marshall McLuhan em 1964 - e o
surgimento de uma nova Galéaxia da Informacéo, que interligou os telespectadores ao redor do
mundo. Castells (1999) afirma que encerrou-se um sistema de comunicagéo, essencialmente
dominado pela mente tipografica e pelo alfabeto fonético, para dar origem ao veiculo de
comunicacdo de massa.

Quando falamos de televisdo ndao podemos desvincular o0 meio de comunicagdo do
conceito de Industria Cultural. A Induastria Cultural traz consigo toda a carga ideoldgica
dominante do mundo moderno. No ensaio O Iluminismo como Mistificacdo de Massas (1990,
p.159-204), Theodor Adorno e Max Horkheimer afirmam que a légica capitalista, pautada nos
interesses do mercado, e os produtos culturais formam uma sé unidade que integra a sociedade.

Programacdo televisiva, filmes, emissoras de radio todos constituem um mesmo sistema
de informag&o, manipulacéo e reprodugdo de ideologias de mundo. Tal modelo mantém tudo
sobre pressao tanto nos momentos de trabalho quanto na hora do lazer. Segundo os autores, as
unidades visiveis da industria cultural mostram aos homens o esquema de sua civilizagdo: a
falsa identidade do universal e do particular. Cada produto cultural em particular reproduz os
homens como aquilo que ja foi produzido pela coletividade dos meios de massa. Os produtos
culturais ndo precisam se esconder como obras de arte e podem assumir seu nome real que é
negocio, a servico da ideologia.

Adorno e Horkheimer, explicam que quanto mais solidas se tornam as posi¢des da
indUstria cultural, de forma mais forte esta pode agir sobre as necessidades dos consumidores,
produzi-las, guia-las e disciplina-las, retirando-lhes até o divertimento (VIZEU, 2014, p.17). A
televisdo, mesmo sendo uma novidade para os autores, ja era percebida como a sintese do radio
e do cinema cujas possibilidades ilimitadas prometiam intensificar a tal ponto o
empobrecimento dos meios estéticos que as tentativas de mascarar identidades dos produtos
culturais poderiam triunfar abertamente, um triunfo do capitalismo investido. Seria a realizagédo
do sonho da Obra de Arte Total:

O acordo entre a palavra, mUsica e imagem realizasse mais perfeitamente que no
Tristdo, enquanto os elementos sensiveis sdo, na maioria dos casos, produzidos pelo
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mesmo processo técnico de trabalho e exprimem tanto sua unidade quanto o seu
verdadeiro conteido (ADORNO; HORKHEIMER, 1990, p.163).

Em um texto posterior, Televisdo, Consciéncia e Industria Cultural, Adorno se
aprofunda na analise desse veiculo. A televisdo teria a tendéncia de cercar e capturar a
consciéncia do publico por todos os lados, preenchendo a lacuna que ainda restava para a
existéncia privada antes do surgimento da industria cultural. O filésofo alemao enfatizava a
importancia de pesquisas no campo do conhecimento critico e social sobre a televisdo e seus
efeitos sobre a recepcdo da sociedade. A potencialidade da televisdo como objeto de estudo ja
era evidente em suas analises: “Para que a televisdo mantenha a promessa que ainda Ihe adere
ao nome, é preciso que ela se emancipe de tudo aquilo que contradiz o proprio principio do
prometido, e trai a ideia da sorte grande no bazar de sorte miada” (ADORNO, 1971, p.354).

Ramon Zallo (1988) agrupa as indUstrias culturais em trés eixos de anélise: o grau de
industrializacdo de seu processo de trabalho criativo; o grau de reproducdo e o grau de
continuidade da producdo-distribuicdo. Tendo em vista esse posicionamento, Zallo distingue
trés formas de processos de trabalho:

1. Edicdo Descontinua: industria editorial, a fotografica e a cinematogréfica;

2. Edicdo Continua: imprensa diaria e periddicos, marcada pelo objeto especifico de trabalho
eminentemente perecivel como os jornais de noticias;

3. Emissdo Continua: o radio e a televisdo, marcada pela recep¢do mdaltipla.

A televisdo, portanto, trabalha com uma emissdo em fluxo continuo. A esfera da
circulagdo da programacdo televisiva é marcada pela aleatoriedade relacionada aos parceiros
de mercado da publicidade. No campo da distribuicdo da programacéo televisiva, ndo cabe
outra alternativa sendo a prova do erro e do acerto em relacdo aos processos de formacdo dos
desejos da coletividade. Para Zallo (1988, p.54),

aleatoriedade esta numa relagdo inversa a plena formagdo de uma organizacdo
capitalista de producéo e a possibilidade de planificacdo da audiéncia, buscando, entre
outras coisas, uma relagdo valoravel e confiavel com os anunciantes (ZALLO, 1988,
p.54).

A televisdo ganha importancia como um dos principais meios de comunicagdo da
industria cultural no fim do século XX. Essa industria cultural é responsavel pela formacéo de

identidades sociais e no crescimento econémico dos paises.

Vivemos, hoje, em sociedades em que a difusdo de formas simbdlicas através dos
meios eletronicos se tornou um modo de transmissdo cultural comum e, sobre certos
aspectos, fundamental. A cultura moderna é, de uma maneira cada vez maior, uma
cultura ‘eletronicamente mediada’, em que os modos de transmiss8o orais e escritos
foram suplementados — até certo ponto substituidos — por modos de transmissao
baseados nos meios eletrdnicos (THOMPSON, 1995, p.297).
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Marcondes Filho considera, em 1993, a televisdo como o Unico meio de comunicacao,
pois liquidou todos os seus adversarios entre os meios de comunica¢do de massa em direcdo a
supremacia. Dai o peso de se utilizar tal meio como fonte de pesquisa. “A TV é absoluta, nada
mais existe além dela” (MARCONDES FILHO, 1993, p.37). E Marcondes Filho assumia essa
posicdo porque a TV havia introduzido uma nova forma de ver o0 mundo, um novo regime de
visualidade. Hoje essa supremacia vem sendo constantemente contestada e, até mesmo,
superada pela Internet e as redes sociais que passaram a ocupar 0 espaco de formacdo da
Opinido Publica.

A compreensdo e debate acerca do conceito de Opinido Publica foi pertinente ao longo
da histéria da sociedade humana. Desde a Idade Antiga esse conceito era levado em
consideracao, a recepcdo sobre os discursos, eventos e acdes do cotidiano. Uma das primeiras
tentativas de constituicdo de uma opinido publica remete-se a Idade Antiga, quando o filésofo
Platdo buscou conceber um debate sério referente ao tema da pederastia, para combater o que
ele considerava como a representacdo de um vicio execravel. Na cidade-estado de Atenas, 0
povo se reunia na Agora para deliberar sobre assuntos de interesse geral, mesmo que de forma
patriarcalista, favorecendo a constituicdo de uma opinido publica. No periodo romano, no
Senado e nos Foruns Publicos, também houve contribuicdo para o conceito. Nesses locais, eram
decididos os destinos da sociedade, a vox populli dava o direito a expressar entre 0s romanos a
sua opiniao.

Com o passar dos anos, o0 crescimento da opinido publica se relaciona com o
desenvolvimento das instituicbes democraticas, principalmente com o papel que os meios de
comunicacdo vao assumindo nessas sociedades. A Opinido Publica, como concebemos
atualmente, tem sua emergéncia no fenémeno do Estado liberal, ao permitir que a sociedade se
mantenha ativa politicamente desvinculada do Estado. Do ponto de vista do cidadao, os ideais
liberais geram possibilidades para o homem de escolher, expressar e disseminar seus valores,
morais e politicos (MATTEUCCI, 2000). Com o desenvolvimento das midias, os espetaculos
passam a influenciar na trajetdria, na sociedade e na cultura das sociedades contemporaneas.
Pierre Bourdieu (1987), possui uma analise mais critica em relacdo a esses paradigmas. O
sociologo afirma que, sendo a informacdo um bem de consumo, ela é consumida de maneira
desigual. Portanto, a opinido pablica seria uma iluséo, ja que a sociedade é manipulada pelos
sistemas de comunicacdo que colocam interesses particulares acima dos interesses da
sociedade. O livre fluxo de informagéo e o avango das redes globais de comunicagdo
inviabilizaram a existéncia de uma esfera pablica unificada. Sodré (2009, p. 124) afirma que o

r

espago publico ¢ “mais do que um lugar de comunica¢dao”, ¢ um espago de “expressdo e
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circulagdo de forgas”. A TV, no espago publico da contemporaneidade, ditou o0 rumo e o ritmo
dos demais meios de comunicacao.

Varias industrias (de cinema, discos e publicidade) dependem da TV para uma parte
de suas receitas. As dimensdes da audiéncia televisiva a convertem na inddstria
rainha, além de estabelecer a notoriedade de outras atividades culturais (comentarios
de livros, videoclipes) e de muitos produtos comerciais (ZALLO, 1993, p.79).

A hegemonia da televisao sobre os demais media, tem como consequéncia que a mesma
se apresenta como o principal veiculo transmissor de informagdes sobre 0 mundo politico e
social. As generalizacfes que se espera de um produto de massa, faz com que a programacao
televisiva sirva de orientacao para construir realidades sociais de sua audiéncia. “O processo de
cotidianizacdo da eletrénica via TV mudou radicalmente o sentido das comunicacdes e das
artes” (VIZEU, 2014, p.32).

No Brasil, a televisdo ocupa um papel de fundamental importancia na formacédo da
identidade nacional. Segundo Mattelart (1989, p.36), “a TV desempenhou um papel de
vanguarda enquanto agente unificador da sociedade brasileira”. Esse contexto formativo tem
relagdo direta a producédo jornalistica, pois diariamente em horérios considerados nobres de
audiéncia, milhdes de pessoas sentam na frente do televisor para assistirem o mundo passando
diante dos seus olhos por um telejornal. Durante as exibicOes televisivas que é reforcado o
coletivo de brasileiros, a tentativa de constituicdo de uma unidade sécio-politica.

A Televisdo é o meio audiovisual que permite uma ponte de ligacdo entre a dimensédo
do real e o imaginario dos homens. O dia-a-dia desgastante do trabalhador € o real: pagar as
contas, levar os filhos no colégio, ir ao mercado entre outras atividades que fazem parte do
campo do dever e da responsabilidade. Por isso, ao chegar em casa, 0 homem precisa parar,

descansar, relaxar em seu espaco de lazer.

O elemento vivo das pessoas, seu ‘motor’, aquilo que os faz ter vontade de viver, ndo
esta no real, no cotidiano num mundo do trabalho e sim no imaginario. E a televisao
é a forma eletronica, mais desenvolvida de dinamizar esse imaginario. Ela é também
a maior produtora de imagens. (MARCONDES FILHO, 1988, p.11)

A palavra televisao vem da jun¢do do prefixo grego que significa “distante” e a forma
verbal latino “ver”. Assim, televisdo significaria “ver distante” — a televisdo possibilita ir
distante e expandir a visdo da audiéncia para lugares nunca explorados e desejados. “Tudo que
surge na tela torna-se, de alguma forma, informacao, seja nos eventos esportivos, sociais e até
culturais” (BRASIL, 2012, p. 77).

As emissoras de televisdo buscam aumentar o nimero de seu publico diariamente,
alterando a programacao exibida, muitas vezes chegando ao ponto de dinamizar a estética de

seus programas aos niveis mais populares buscando padroniza-los, impondo um “valor
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mercadoldgico”. O que interessa ¢ vender o programa, acima de tudo. E para vender, tens que
satisfazer o cliente, o telespectador. Mediante essas constatacGes, compreende-se como a
televisao assume um status de fonte para a pesquisa historiografica, e para tanto, a analise sobre
a mesma necessita de um referencial teorico refinado e multiperspectivista.

Segundo Rafael Rosa Hagemeyer (2012, p.43), h&4 uma historia do cinema que esta
preocupada em dissertar sobre as grandes obras do cinema, géneros cinematogréficos, seus
diretores, as inovagdes tecnologicas, “mas também ha uma historia social do cinema, mais
preocupada com a producéo dos filmes, seu contexto de exibicdo, a recepcao do publico e da
critica, seus aspectos ideologicos”. Penso a producao audiovisual como uma dialética entre
producdo e reproducdo social, favorecendo o estudo sobre a forma como 0s meios de
comunicacdo para a massa eram utilizados como reforcadores de uma dominacdo social, ou,
em contrapartida, como foco de resisténcia e luta contra a dominacao.

Portanto, preocupado com uma relacéo direta entre o contexto sociopolitico e 0s meios
de producdo audiovisual, que neste trabalho viso um enfoque materialista, pois “se atém as
origens e aos efeitos materiais da cultura e aos modos como a cultura se imbrica no processo
de dominagdo ou resisténcia” (KELLNER, 2001, p.49), o que permite dialogar com o conceito
de materialismo cultural® de Raymond Williams. Por meio dessa categoria de analise, situam-
se 0s questionamentos do objeto audiovisual em sua esfera de producdo, distribuicdo e
recepcdo. Insere-se o0 objeto cultural & economia politica e suas determinagdes de producéo.
Para compreender os efeitos dessa analise materialista da cultura é que proponho um modelo
teorico-metodoldgico, o Circuito Comunicacional’, realizando um estudo critico da cultura e
da sociedade brasileira ap6s a democratizacdo. Segundo Douglas Kellner, esse modelo de

estudo que,

estard sempre aberto, sera flexivel, ndo dogmatico nem rigido. Reconhecendo que a
sociedade e a cultura contemporaneas constituem um terreno de lutas, as teorias
criticas enveredam por teorias contestadoras e ndo tém medo de adotar material
oriundos destas, de rejeitar aspectos problematicos de suas préprias teorias, ou de
questionar seus proprios pressupostos ou valores caso se mostrem questionaveis
(KELLNER, 2001, p.125)

Nelson Werneck Sodré, na introducédo da Historia da Imprensa no Brasil, defende que
a histéria da imprensa no Brasil esta ligada a histéria do proprio desenvolvimento capitalista.

¢ Raymond Williams definia que o materialismo cultural, estava ligado a uma categoria de analise de todas as
formas de significacdo no ambito de seus meios e condicGes reais de producdo, dando aten¢éo a necessidade de
questionarmos conjuntamente a analise cultural, suas relagdes sociopoliticas e econdmicas. (1981, p.64-65).

7 Para mais informacdes sobre o modelo, consultar a Introducéo do Trabalho, assim como a Tese de Doutoramento
de Alexandre Busko Valim e o artigo O cinema na perspectiva da Historia Social: uma reflexdo teérico-
metodolégica de Lucas B. R. Villela e Guilherme de Almeida Américo.
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A imprensa e suas operacOes, em regras gerais, obedecem o0s interesses capitalistas,
principalmente, quando se avalia pelos aspectos de producéo e circulagdo da programacéo das
midias. A partir da segunda metade do século XX, a concentracdo dos televisores passou a
ocupar os meios de imprensa em geral diminuindo cada vez mais a presenca de jornais e outros
meios equivalentes. Durante o crescimento das emissoras de televisdo, somente dois periodicos
sdo lancados em destaque, os vespertinos Ultima Hora e Tribuna da Imprensa, dirigidos
respectivamente por Samuel Wainer e Carlos Lacerda. Ja a Unica revista de circulagdo nesse
calibre foi a Manchete, em 1953. Esses conglomerados ficaram acentuados com o
desenvolvimento dos Diérios Associados, uma corporagdo complexa que reunia emissoras de
radio e televisdo, além de publicagdes impressas como foto revistas e jornais. Esse
conglomerado midiatico é consequéncia de um mundo globalizado. Sodré (1983), incorpora
um discurso critico quando expde que esses conglomerados ampliam-se incorporando revistas,
emissoras de radio e de televis&o.

No caso brasileiro, a Rede Globo assume esse papel de corporacdo midiética,
eliminando as concorréncias no setor audiovisual e suas extensdes culturais. Os autores Roberto
Amaral e César Guimardes (GUIMARAES, AMARAL, 1994, p.63-85) informam que, somente
a Rede Globo detém cerca de 80% da audiéncia nacional, alcancando 99% dos lares que
possuem televisores, em uma rede de 3991 dos 4063 municipios brasileiros, o que equivaleria
a aproximadamente 50 milhdes de televisores ligados durante o Jornal Nacional. Essa amplitude
impacto nos investimentos dos setores financeiros, fazendo com que o conglomerado absorva
entre 70 e 80% das rendas de publicidade anuais. Além disso, 0 que mostra 0 impacto desse
conglomerado midiatico é a propriedade do Sistema Globosat de Televisdo®, por assinatura.
Além do controle da Fundagdo Roberto Marinho, que é uma editora e produtora de videos.
Usando a Rede Globo como referéncia compreendemos a necessidade de investirmos em uma
metodologia pautada pela instrumentalizacdo do conceito de Materialismo Cultural. Esses
dados correspondem a pesquisas de 1996 e registra outras atividades econémicas para além da
midia como no setor de turismo com duas empresas: 0 Rio Atlantica Hotel e a Rash
Administradora de Hoteis e Turismo. Na construcdo civil e no mercado imobiliario, o grupo
atua com a Sdo Marcos. Sdo dezenas de propriedades, avaliadas em US$ 410,3 milhdes. Sdo

fazendas, shopping centers, o Rio Atlantica Hotel, em Copacabana, apartamentos, além de

8 A Globosat controla também a programagéo e veiculagio de televisdo por assinatura (Globosat, Globo Cabo, Net
Brasil, Ivens, Net Sat Servicos); empresas na area de publicagdes (Editora Globo, Globo Cochrane Gréfica, Sigla
— Sistema Globo de Gravagdes Audiovisuais).
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escritorios, no Rio, propriedades em Diadema (SP) e no condominio Dowton, na Barra da
Tijuca (RJ). Vale salientar que a escolha por esses dados entre 1994 e 1996 correspondem a
anos contemporaneos as edi¢cdes do Documento Especial.

A Globo Comunicacdes e Participacfes tem ainda sob sua responsabilidade fazendas
(trés em Mato Grosso e uma em Goids), além das atividades na area financeira, como 0 Banco
ABC Roma, Roma D.T.V.M e Seguradora Roma, entre outras. Na &rea das telecomunicacdes,
0 grupo esta montando uma parceria com o Bradesco e a AT&T, cujo foco sera a telefonia
celular (MAGALHAES, 1997, p.1-4).

A industria da televisdo se aplica aos modelos de producéo taylorista: a planificacéo
empresarial da producdo, o pagamento global de salérios tanto do trabalho técnico como do
criativo, a coletivizacdo do trabalho baseada em especializa¢6es funcionais e de tarefas, entre
outros. Zallo (1988, p.141-143), no seu livro Economia de la Comunicacion y la Cultura,
explica que existem dois modelos de organizacdo do trabalho televisivo: O primeiro é a
constituicdo de equipes com a integracdo dos trabalhos criativos (roteiro, direcédo e realizacao),
técnico-criativos (cameras e decoradores) e técnicos. Sob a responsabilidade da equipe
recairiam todas as fases de producao televisiva. Ja no segundo modelo, temos a predominancia
dos critérios de planificacdo e gestdo sobre os de criagdo. Esse segundo modelo se sobressai
sobre o primeiro, pois as emissoras utilizam de critérios de audiéncia, de mercado, para escolher

a programacéo a vincular.

Os critérios de audiéncia se sobrepfem aos demais, sem qualquer outra consideragéo.
H& uma transformacédo da funcéo de realizacdo num status técnico, separando a obra
da criagcdo. A fabrica se superpde ao produto, o ente a criatividade, a produgdo
continua a unidade. (VIZEU, 2014, p.34)

Com isso, a programacao televisiva se torna um produto de massas, uma mercadoria.
Por seu aspecto mercantil, a televisdo € muito mais um meio de entretenimento e informacéo
do que um meio cultural e educativo. Porém, uma mercadoria que apresenta complexidades em
quatro variantes: em primeiro lugar pela diversidade de contetdos genéricos, por tematicas
abordadas pelo sistema de emisséo; em segunda instancia pelas industrias que o compdem, tais
como cinema, edigdo, informacdo, musica; em terceiro lugar pelas relacbes mercadoldgicas
entre programacao/entretenimento e fontes de renda publicitérias.

A (ltima variante, que nos remete a aproximagdo com o radio, é o estatuto de
perecimento imediato. Mesmo que de forma residual e decrescente, a programacao televisiva
mantém um valor apto para sucessivas reestreias para novas faixas de audiéncia.

Jirgen Habermas, em sua Mudanca Estrutural da Esfera Pablica (1984), chama a

atencdo para essas relagdes entre capitalismo e imprensa televisiva. Sua obra preocupa-se com
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0 surgimento e desintegracdo do que ele conceitua como Esfera Publica. O mundo capitalista,
com suas organizac¢Bes comerciais de comunicacdo, teria reduzido o potencial critico da esfera
publica de forma substancial. O modelo de esfera publica burguesa contava com uma separacao
entre setor puablico e o setor privado. A medida que o setor plblico se estreita com o setor
privado, esse modelo se torna inutilizado. Ou seja, surge uma esfera repolitizada, que ndo pode
ser subsumida, nem socioldgica nem juridicamente, sob as categorias do publico ou do privado
(HABERMAS, 1984, p.208).

A retomada de funcéo da esfera pablica baseia-se numa reestruturacdo publica que tem
como personagem relevante a imprensa. Pois, de um lado supera-se a diferenca entre a
circulacdo de mercadorias e a circulagdo do publico enquanto dentro do setor privado, apaga-
se a delimitacdo entre a esfera publica e privada. Do outro lado, a esfera publica, a medida que
a independéncia de suas instituicdes s6 pode ser assegurada mediante certas garantias, deixa de
ser de um modo geral exclusivamente do setor privado. Enquanto antigamente a imprensa s6
podia intermediar e reforcar o raciocinio das pessoas privadas reunidas em um puablico, este
passa agora, pelo contrério, a ser cunhado primeiro através dos meios de comunicacdo de massa
(HABERMAS, 1984, p.213-221).

1.1 TELEVISAO COMO FONTE PARA A PESQUISA HISTORIOGRAFICA

Segundo Marcos Napolitano, o historiador preocupado em estudar a representacdo do
passado na televisdo e com a producdo de uma memoria social por parte dela, necessita abordar
a televisdo como uma experiéncia social do tempo historico, “na medida em que a TV faz
coincidir o verdadeiro, o imaginario ¢ o real no ponto indivisivel do presente”.
(NAPOLITANO, 2010, p.252). A televisdo, dessa forma, funciona tanto como um testemunho
de um determinado momento histérico quanto, a mesma, interfere na concepcdo do tempo
historico e nas variadas formas de fixacdo de uma memoria social sobre os eventos passados e

presentes. O historiador deve se ater aos elementos de linguagem televisiva que servem para:

a compreensdo das estratégias dos diversos géneros e tipos de televisdo, para encenar,
registrar, informar, promover e comunicar valores, eventos, processos sociais e
histéricos. Como a televisdo talvez seja a mais poderosa experiéncia social das Ultimas
décadas (...) ela tem um poder enorme na propria fixagdo da memoria social,
selecionando eventos e personagens a serem lembrados ou esquecidos.
(NAPOLITANO, 2010, p.279)

Douglas Kellner reforca que as pessoas modelam comportamentos, atitudes e estilos
conforme as transmissdes televisivas, da mesma forma que os anuncios veiculados em sua

programacao favorecem a demanda do consumidor; e “mais recentemente, muitos analistas
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concluiram que a televisdo esta desempenhando papel fundamental nas eleigdes, que estas se
transformaram numa batalha de imagens travadas nas telas da televisdao” (KELLNER, 2001,
p.303). Caso esse como foram os debates dos presidenciaveis na Rede Manchete em 1989 e a
campanha das Diretas Ja!.

A narrativa televisiva é composta por seis elementos fundamentais: o enredo, 0s
personagens, 0 espaco, o tempo, o narrador e, claro, as imagens. (CRESQUI, 2009, p.1). Da
mesma forma, Aronchi de Souza (2004) classifica a programacdo televisiva em cinco
categorias: entretenimento, informacdo, educacdo, publicidade e outros. Cada categoria €
dividida em diversas programacgdes. Neste trabalho destaco a programacdo vinculada a
categoria da informacao, os programas jornalisticos e documentarios.

A relacdo da televisdo com seus espectadores € extensiva, isto €, elas s percebem os
detalhes do enunciado se o realizador do programa tiver essa intencdo. A televisao transforma
seu tempo de exibicdo em valor comercial, onde para cada minuto existe um investimento, um
lucro ou prejuizo que demanda a programacéo. Tal oscilagdo deriva pois 0 espectador pode, a
qualquer momento, mudar de canal e a emissora sofrer prejuizos com isso. Essa atitude,
segundo Marcondes Filho, pode ajudar a emissora a vender certas mercadorias, “mas vicia o
telespectador na pratica de economizar emogdes, de vive-las muito rapidamente e, logo a seguir,
suprimi-la” (MARCONDES FILHO, 1988, p.18).

Para entender a linguagem da televis&o é necessario se fixar na magia do espetaculo. A
narrativa espetacular ndo pode nos afligir porque nasce de uma estrutura espetacular que
neutraliza qualquer problema. A televisdo se aproximava, como meio de comunicacao, do radio
muito mais do que ao cinema. Primeiro, porque atuam como meios de comunicagdo e
informacao, além de funcionarem como entretenimento. Outro motivo € que a televisdo “chega”
até os lares das pessoas, ao invés das mesmas terem que irem até eles, e com isso, a TV acaba
se tornando intima, um “membro da familia”, cotidiana e com recepgdo regular e continua na
vida dos seus telespectadores.

Porém, nota-se a relagé@o existente entre a televisdo e o cinema de documentario. Essa
relacdo € dada de um ponto de vista, inicialmente, diacrénico e posteriormente, sincronico. O
cinema surgiu primeiro e inspirou a televisdo, que muito rapidamente buscou tornar-se
independente por meio de uma linguagem propria. Segundo José Francisco Serafim, certas

questdes nos ajudam a compreender o género documentario e sua relacdo com a televiséo.

Um dos elementos mais marcantes do “documentério” exibido na televisdo diz
respeito a uma formatacgdo pré-estabelecida, com duragdo frequentemente oscilando
entre 26 ou 52 minutos, apresentando também uma estrutura narrativa muitas vezes
previsivel. A realizacdo fara frequentemente uso de um narrador em voz over, que
seré o fio condutor da narrativa. Este narrador (reporter/jornalista) também pode estar
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presente visualmente. Este personagem, em voz over, ou in, tera por funcéo assegurar
ao telespectador que ele ndo se perdera pelos meandros da narrativa, e que a situacéo
sera explicada, muitas vezes de forma didatica. E quase de praxe igualmente a
presenca de um ou mais especialistas sobre a questdo abordada, o que de alguma
forma legitimaria as imagens e a fala das “pessoas comuns” entrevistadas. Esta
narrativa no mais das vezes é acompanhada de outros elementos extradiegéticos,
como por exemplo mUsica, sons, grafismos, efeitos especiais (SERAFIM, 2009, p.53).

Por ser um meio de comunicagdo imediatista, a TV nédo tem possibilidade de discorrer
com propriedade sobre cada matéria exibida, nem de diversificar os seus termos e convidados.
O sociologo alemao Dieter Prokop (PROKOP, 1986) é da opinido que a televisdo atende as
exigéncias psiquicas do trabalhador padrdo que precisa distender-se, desligar-se quando chega
em casa devido ao esfor¢o no trabalho realizado fora de sua residéncia além dos poucos recursos
financeiros que a maioria da populacéo telespectadora recebe com essa atividade laboral. Para
Prokop, a televisao é responsavel por reduzir os desentendimentos dentro das residéncias dos
trabalhadores, pois distrai os membros conflitantes e os ocupa no seu tempo de lazer. “Para um
quadro social tdo negativo, carregado de problemas (pressao do trabalho, falta de dinheiro,
medo do contato com 0s outros, incapacidade de organizacao do lazer, conflitos domésticos,
soliddo), o aparelho de televisédo € o instituidor da ordem e da paz” (MARCONDES FILHO,
1988, p.23).

As imagens televisivas sdo formas bem-sucedidas que o homem criou para superar a
rotina angustiante do dia apds outro dia. “A imagem sdo obras humanas concebidas para
congelar e cristalizar o presente, eternizar um momento agradavel ou importante que esta sendo
vivido e, assim, negar a degeneracgéo do corpo e da vida” (MARCONDES FILHO, 1988, p.9).

Os meios de comunicacdo de massa, caso da televisdo, ttm como finalidade captar os
desejos, sonhos e fantasias de seus espectadores e domestica-las. Pois, ao invés de satisfazer as
vontades mundanas, recebemos s os vislumbres, os pequenos indicios: a emocdo do prazer e

n&do o prazer, a sensagdo de paz e ndo a paz.

A domesticacdo da fantasia, processo desenvolvido especialmente por meios totais de
comunicagdo, se, por um lado, introduz novas ideias e comportamentos, por outro
lado, pode limitar, como vimos a potencialidade inovadora e imaginativa dos
individuos. Veiculos de comunicacdo como a televisdo, trabalham e buscam cada vez
mais a captacdo do imaginario como espaco de exploracdo comercial e ideoldgica.
(MARCONDES FILHO, 1988, p.29-30)

A imagem televisiva apresenta exemplos de vida, de comportamentos, de ambientac¢des
que funcionam como modelos de representacdo social. As matérias televisivas trazem novos
momentos, novas realidades que mostram mundos desconhecidos e inovadores para o publico.

Jesus Martin-Barbero diz que “a noticia tornou-se mais verdadeira que a propria

verdade, a imagem mais real do que a realidade”. Dessa forma, compreendemos que os fatos
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sociais, 0s eventos, sdo transformados em produtos culturais comerciéveis elaborado para a
massa. Os eventos sdo ajustados, moldados, traduzidos para a linguagem do grande publico. Os
acontecimentos mais violentos do dia-a-dia recebem uma roupagem fantasiosa, uma
espetacularizacdo das barbaries sociais que o espectador ndo suportaria ver como testemunhas
oculares, torna-se apresentavel. “O fascinante da TV ¢ isso: a tensdo entre momentos de fantasia
liberada e o restabelecimento do esquema da ordem” (MARCONDES FILHO, 1988, p.39)

A dor, a miséria, 0 medo e o terror sdo elementos representados como complementos
dos temas mais leves, como forma de justificar os outros assuntos na pauta. “O negativo na
comunicagdo sé tem sentido enquanto espelho invertido: nele olhamos o que ndo gostariamos
de ter nem de ver, ansiando pela chegada do lado bom” (MARCONDES FILHO, 1988, p.57).

A violéncia é um forte componente dos conteudos televisivos pois pertence a
experiéncia universal, um esquema que funciona em qualquer parte, sem que haja uma relagédo
muito direta com o mundo deles. A violéncia € valorizada porque confirma a repressdo ao
desejo de felicidade e uma austera consciéncia de culpa. E reconfortante e tranquilizador ao
espectador a violéncia na TV, pois assim, ttm-se a no¢ao de que “ndo ¢é sé ele que sofre, mas
todos, e todos tém de abrir méo de seus desejos, uma vez que toda cultura ndo passa de um
amontoado de privagdes” (MARCONDES FILHO, 1988, p.88).

Durante o regime militar no Brasil, a violéncia, a pornografia e outros temas
considerados de desmoralizacdo e imprdprios sofreram dura represséo, sendo censurados pelos
Orgaos responsaveis de comunicacdo. Com a redemocratizacdo, ao final da década de 1980, a
televisao ganhou mais abertura em sua rede de programacao e certos assuntos passaram a entrar
nas pautas de exibicdo. De maneira geral, podemos analisar a censura por duas perspectivas
diversas: a censura interna de cada espectador, a autocensura, em relacdo a certos temas e
assuntos; e a censura externa derivada das tomadas de decisbes de grupos governamentais,
proprietarios de emissoras e meios de comunicacgdo, de autoridade ou superiores hierarquicos.
Acaba, assim, assumindo uma roupagem que pode ser politica, religiosa, disciplinar,
burocratica, econdmica, estética entre tantas outras, porém podem ser agrupadas em trés grupos
de andlise: a censura na esfera publica, na esfera semipublica e na esfera privada, isto é, no
campo particular.

A Censura na Esfera Privada é aquela exercida dentro da vida particular de cada
individuo e sua familia e em suas relagdes sociais. A Censura Semipublica é a das empresas e
instituicOes locais, a exercida nos meios de comunicacdo por suas entidades administrativas.

A Censura Publica é toda aquela exercida por érgdos de poderes morais e politicos em

uma sociedade, como o Estado, a Religido, as For¢cas Armadas. “Ela se revela na proibigdo do
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uso de palavras obscenas, do nudismo, de cenas de sexualidade, como sendo um atentado a
moral e aos bons costumes” (MARCONDES FILHO, 1988, p.95). Esse tipo de censura acaba
assumindo o carater de uma repressédo politica aplicada pelo Estado, normalmente associada a

momentos de excecéo.

De forma geral, o que existe de fato na TV é um desvio de energias produtivas, para
gue ndo ocorra nenhuma alteracdo social mais significativa e para acionar o
telespectador as compras ou a defesa do status quo. Com isso controlam-se os dois
lados: o da manutengdo do receptor e seu mundo ‘organizado’ e o de sua ativagdo
ilusdria. A irritagdo, a agressividade, a violéncia e a insatisfacdo sdo canalizadas
propositalmente para objetos apresentados pela TV, perdendo assim sua
periculosidade. E o isolamento branco do sujeito com o seu mundo. (MARCONDES
FILHO, 1988, p.111-112).

Esses procedimentos de censura indicam aquilo que ndo pode ser dito, chamado por
Michel Foucault (1999) de Excluséo, e outros discursos que podem ser pensados, mas nao
pronunciados, o Controle do Discurso. Para o filésofo francés, o processo de Excluséo pertence
a um procedimento externo, uma forma de interdigdo onde o sujeito sabe que ndo pode tratar
de certos assuntos em qualquer lugar. Uma espécie de tabu do objeto, certos assuntos ndo devem
ser trazidos a tona. No periodo de Ditadura Militar, como ja citado anteriormente, a sexualidade
pertencia aos temas tabus e com a redemocratizacdo perde esse status e passa a figurar nas
teméticas abordadas pelas midias. Nos discursos ha véarias formas de nao-dizer, colocando
determinada mensagem em um discurso permanecera sempre a ideia oposta. Por exemplo, dizer
que a pessoa esta “sem sono” caracteriza que ela esta “descansada”. Eni Orlandi (2012) pondera
que no ndo-dizer pode se dar o pressuposto e o subentendido, separando-os por aquilo que
deriva da instancia da linguagem/discurso (pressuposto) do que se da em contexto
(subentendido).

Pensando no dito e ndo-dito temos que levar em consideragdo a questdo da
incompatibilidade argumentativa. Assim, um argumento pode ser alocado no discurso a partir
de uma demonstracdo de incompatibilidade entre sentencas. Um exemplo, € um dos discursos
mais fortes e polémicos da edicdo Guerra Social, do Documento Especial. Nessa fala um
policial diz: “bandido bom € bandido morto e enterrado em pé para ndo ocupar muito espaco”.
Fica clara na frase a intengdo violenta do policial de querer a morte de um bandido
independentemente de quais crimes tenha cometido. A argumentagéo ligada a essa viséo de
aversao violenta contra o elemento “bandido”, se intensifica pelo discurso retorico de que o
“bandido” deve ser enterrado de pé para nao ocupar espago.

O discurso do ndo-dito pode ser, também, trabalhado pelo siléncio que representa a
“respiracdo da significagdo, lugar de recuo necessario para que se possa significar, para que o

sentido faca sentido. E o siléncio como horizonte, como iminéncia de sentido” (ORLANDI,
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2012, p. 83). Outros procedimentos citados pelo autor merecem destaque nessa analise como a
Vontade de Verdade, aquele discurso que busca ser aceito como legitimo, soar crivel a audiéncia
e aos efeitos de verdade que pode produzir. Ainda nesse sentido, alguns veiculos de
comunicacgdo parecem engendrar suas intencdes no proprio discurso, mas através do que Ducrot
(1972) chama de o implicito do enunciado. Este procedimento faz mengéo a uma estratégia que
visa implicar uma determinada intengdo ndo explicitamente no discurso, como exemplo,
“dizemos que o tempo esta bom para entender que vamos sair; falamos do que vimos fora para
saber que vamos sair” (DUCROT, 1972, p. 15). Verificamos, aqui, o ndo-dito que, mesmo sem
voz, demarca sua intengdo no discurso.

Porém, Foucault nos apresenta procedimentos internos de censura e de limitacbes do
discurso, aqueles que se autocontrolam. O comentario, por exemplo, é uma dessas formas que
se baseia no interdiscurso®, a repeticdo de um discurso por outros como os textos religiosos e
juridicos. Outro fator é o cerceamento interno de acordo com a autoridade do autor, seu lugar
de fala. Essa individualidade do autor pode conferir sentidos mais auténticos ao seu discurso.
Diz Foucault (1999, p. 29): “O comentario limitava o acaso do discurso pelo jogo de uma
identidade que teria a forma de repeti¢do e do mesmo. O principio do autor limita esse mesmo
acaso pelo jogo de uma identidade que tem a forma da individualidade e do eu”.

Fernando Resende defende que a manutencdo da censura é exercida de forma peculiar,
pois quando um alguém fala, fala sempre através da permissdo daqueles que possuem a
autoridade sobre o direito a fala. Logo, a fala autorizada acaba se tratando de um exercicio de
autoridade diante da interdicdo da liberdade do sujeito perante seu proprio discurso. O que
segundo Foucault, “ndo se tem o direito de dizer tudo, que ndo se pode falar de tudo em qualquer
circunstancia, que qualquer um, enfim, ndo pode falar de qualquer coisa” (FOUCAULT, 1996,
p.09).

A promessa do jornalismo € que ele é responsavel por um discurso caracteristico da
qualidade de ser “publico”, que tal enunciado pode ser lido por qualquer receptor. E por tal
razdo, que existe a censura. Pois, nas condi¢Bes de um enunciado publico que possa ser lido
tendencialmente por todos é passivel de constrangimentos. Uma vez que a noticia é publicada,

se torna publica € impossivel de controlar sua recepcdo. Por isso, a intervengdo da censura é

° O interdiscurso consiste em um processo de reconfiguragdo incessante no qual uma formagao discursiva é levada
a incorporar elementos pré-construidos, produzidos fora dela, com eles provocando sua redefinicdo e
redirecionamento, suscitando, igualmente, o chamamento de seus préprios elementos para organizar sua
repeticdo, mas também provocando, eventualmente, 0 apagamento, o esquecimento ou mesmo a denegacao de
determinados elementos.
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feita previamente, para eliminar eventuais incomodos. E, tal censura é decorrente de duas
estratégias: oimpedimento da publicagdo da mensagem ou um enquadramento da mensagem
para que a mesma coincida o mais proximo da mensagem que Ihes convém.

A noticia se torna legitima conforma a legitimidade do jornalista, aquele responsavel

pela voz do audiovisual. Essa forca legitimadora depende de dois requisitos basicos:

gue um conjunto de conhecimentos esotéricos e suficientemente estaveis
relativamente a tarefa profissional seja ministrado por todos os profissionais; (e) que
0 publico aceite os profissionais como sendo os Unicos capazes de fornecer 0s servicos
profissionais (SOLOSKY, 1993, p.93).

A legitimidade do profissional € necessaria para a afirmacédo social e para a afirmacao

do monopolio do mercado profissional.

1.2 O ESTATUTO DA IMAGEM TELEVISIVA

De acordo com Marie-France Chambat-Houillon (2009, p.32), a televisdo pode ser
avaliada somente sob o angulo de uma midia, como um elemento de intermédio, de mediagéo.
Essa nocédo valoriza uma concepcdo da televisdo como uma fonte para produzir significacdes
sobre o mundo tal qual aquelas ja existentes na realidade. “Desde logo, a televisdo se
compreende como um regime de mediacdo e ndo de representacdo, em que o terceiro simbolico
se ausenta, se dissipa”. Com isso, a midia televisiva consiste em uma relagdo a priori entre
realidade e entretenimento.

Porém, tal afirmacdo reduz a complexidade dos programas televisivos diante de suas
qualidades enunciativas. A relacdo entre realidade e televisdo ndo pode se limitar somente aos
géneros relativos aos referenciais de realidade como os telejornalismos e os tele documentarios.

A imagem televisiva é orientada pelo que ndo é verdadeiro, por uma representacéo, por
uma interpretacdo da realidade muitas vezes aparentada a falsidade. E o que seria falso? Falso
é 0 que ndo tem conformidade com a verdade, com a realidade. Dessa forma, tanto verdade
quanto realidade sdo anténimos do termo falso. Por outro lado, falso, pela etimologia, sugere
uma ideia de engodo, de fraude, que incide na produg@o de um discurso “mentiroso”. Assim, ¢
necessario compreender nos discursos televisivos a distingdo do falso discurso por ignoréncia
ou incompeténcia daquele falso intencional.

Normalmente, o documentario se opbde a ficcdo em razdo de sua carta de
intencionalidade. A ficcdo sugere a ideia de construcdo, de fabricacdo de uma realidade ou de
um discurso. Ao contrario, 0 documentario estd associado a nogdo de verdade, tem por

finalidade dar conta de uma realidade supostamente preexistente. O real é o padrdo ontoldgico
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deste género. Apesar que essa verdade aparente do cinema documentério € relacionado a forma
como 0 mesmo € indexado. Tais questdes entre real e ficcional nas producfes documentarios
sera abordado no capitulo A Voz no Audiovisual Televisivo.

A imagem de um documentario, mesmo que televisivo, atesta-se como prova de um
arquivo. Mas, uma imagem ndo é um arquivo, mas pode ser utilizada como tal. Logo, 0 arquivo
funcionaria como uma estratégia comunicacional que estabelece a prova da existéncia de certas
imagens. A carga arquivistica das imagens funciona como prova quando relacionada em sua

exibicao de conteudo.

De fato, por definiclo, a prova estabelece a verdade de uma coisa ou de um fato.
Promovidas a arquivos, as imagens, portanto, entrettm com aquilo que elas
representam uma relacdo assertiva, visto que uma asser¢do consiste em colocar um
enunciado — aqui visual — como verdadeiro. A realidade do acontecimento mostrado
pelos arquivos visuais se transforma em verdade do mesmo. Pelo recurso & prova - do
arquivo — que constrdi a recepcao da imagem em torno de sua natureza de indicio e
ndo de icone, a ligacdo entre realidade e verdade se torna operante na televisdo
(CHAMBAT-HOUILLON, 2009, p.40)

Entretanto, a afirmacdo de Chambat-Houillon é reducionista ao ignorar a formacéo de
representacdes presente nos documentarios, além de todo o processo de producdo do mesmo
que passa por estagios de escolhas de enredo, de enquadramentos, de super ou sub valorizacGes
de elementos narrativos. Mesmo que as imagens documentais apresentem um estatuto de fonte
arquivistica sobre a realidade, a mesma nédo passa de um recorte, de uma escolha intencional,
de qual parte da realidade os realizadores querem narrar.

Serafim (2009, p.225-226), expbe que essa imagem televisiva pode ter trés funcoes:
designacdo, figuracao e visualizacdo:

a) Designagdo: mostrar o mundo diretamente como uma realidade perceptiva, presente,
convertendo-se em um “objeto mostrado” onde o sujeito pode ter a ilusdo perceptiva de que ele
também esta presente nesse mundo das representacdes. Essa funcdo pde em cena efeitos de
autenticidade;

b) Figuracao: consiste em reconstituir o mundo no que ele “fo1”, de forma representavel por
simulacdo naquilo que o torne verdadeiro a audiéncia por analogia com certa experiéncia e
conhecimento desse mundo. Essa fungdo pde em cena efeitos de verossimilhanca.

c¢) Visualizacgdo: consiste em representar, por meio de determinado suporte e de determinado
sistema de codificacdo uma forma de organizar o mundo n&o visivel aos olhos dos espectadores
através de recursos técnicos como efeitos de cameras, imagens virtuais entre outros. Num

contrato em que prevalece a ficcdo, esse efeito contribui para a dramatizacao.
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A imagem televisiva assume o estatuto de uma representacdo da sociedade na qual esta
inserida. Portanto, para compreende-la julgo necessério analisarmos o conceito de

Representacao e suas inter-relagdes com a sociedade.

1.3 O CONCEITO DE REPRESENTACAO SOCIAL

Fco uma escolha de abordar o conceito de Representacdo Social pela perspectiva da
psicologia social e da Histdria Cultural. Em relagdo aos estudos sobre o conceito no campo da
psicologia social, Serge Moscovici, em sua obra Representa¢des Sociais: investigacfes em
psicologia social (2010), amplia a questdo da representacdo para uma perspectiva coletiva. As
representacdes coletivas, denominadas pelo autor como representacdes sociais, ttm como uma
de suas finalidades tornar familiar algo nao-familiar, isto é, uma alternativa de classificagéo,
categorizacao e nomeacdo de novos acontecimentos e ideias com a quais nao tinhamos contato
anteriormente possibilitando, assim, a compreensdo e manipulacdo desses a partir de ideias,
valores e teorias ja preexistentes e internalizadas por nds e amplamente aceitas pela sociedade.
Conjuntamente a definicdo de Moscovici encontra-se a pesquisa ho campo de Denise Jodelet.

Para a pesquisadora,

(...) ante as coisas, pessoas, eventos ou ideias, ndo somos equipados apenas com
automatismos, igualmente ndo somos isolados em um vazio social: compartilhamos o
mundo com outros, neles nos apoiamos — as vezes convergindo; outras, divergindo
— para o compreender, o0 gerenciar ou o afrontar. Por isso as representacfes sdo
sociais e sdo tdo importantes na vida cotidiana. (JODELET, 1989, p.1)

As representacdes sociais devem ser estudadas em articulacdo entre elementos sociais,
mentais e afetivos, em transversalidade entre areas como a linguagem, a comunicacdo e a
psicologia, levando em consideracdo a forma como as relagGes sociais afetam a formacao de
representacdes e a propria realidade social sobre a qual elas intervém. Para Jodelet (1989, p.9),
a “representacao social estd com seu objeto numa relagdo de "simbolizacao", ela toma seu lugar,
e de "interpretacdo”, ela lhe confere significacBes. Essas significacBes resultam de uma
atividade que faz da representagdo uma "constru¢do" e uma "expressdo" do sujeito”. Nessa
perspectiva que Moscovici propde sua tese sobre a formacdo de uma representagéo social.

Moscovici divide a operacdo de formacdo de uma representacdo em dois eixos: a
“ancoragem”, que vincula a representacdo a sociedade, classificando e nomeando algo estranho,
nao familiar dentro de nossa realidade cognitiva, “rotula-lo com um nome conhecido”; e a
“objetivacdo”, que compreende as etapas de construcao seletiva, esquematizacao estruturante

e naturalizacdo. A partir do momento que classificamos algo desconhecido, somos capazes de
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objetivar uma representagdo do mesmo. “Categorizar alguém ou alguma coisa significa
escolher um dos paradigmas estocados em nossa memoria e estabelecer uma relagdo positiva
ou negativa com ele” (MOSCOVICI, 2010, p.63). Esse processo de categorizagdo da

ancoragem pode ser feito de duas maneiras — generalizando ou particularizando:

Generalizando, nés reduzimos as distancias. N6s selecionamos uma caracteristica
aleatoriamente e a usamos como uma categoria (...). A caracteristica se torna, como
se realmente fosse, coextensiva a todos os membros dessa categoria. Quando é
positiva, nos registramos nossa aceitagcdo; quando é negativa nossa rejeicao.
Particularizando, n6s mantemos a distancia e mantemos o objeto sob analise, como
algo divergente do prot6tipo. Ao mesmo tempo, tentamos descobrir que caracteristica,
motivacao ou atitude o torna distinto. (MOSCOVICI, 2010, p.65)

Nomear algo é dar uma identidade de forma que seja comunicavel e relaciondvel dentro
de nossa cultura, ndo necessariamente arbitrdria, mas que favorega um consenso nas
interpretacdes. Dar nome a uma pessoa ou coisa, para Moscovici, esse ato resulta em trés

consequéncias:

a) Uma vez nomeada, a pessoa ou coisa pode ser descrita e adquire certas
caracteristicas, tendéncias etc.;

b) A pessoa ou coisa, torna-se distinta de outras pessoas ou objetos, através dessas
caracteristicas e tendéncias;

c) A pessoa ou coisa torna-se 0 objeto de uma convencdo entre os que adotam e
partilham a mesma convengdo; (MOSCOVICI, 2010, p.67)

A ancoragem enraiza uma representacdo e seu objeto em uma rede de significacOes
coerente a sociedade no qual a mesma esta sendo apresentada. “Por um trabalho da memoria, o
pensamento constituinte apoia-se no pensamento constituido para incluir a novidade nos
quadros antigos, no ja conhecido” (JODELET, 1989, p.18). Por outro lado, a ancoragem
também serve a “instrumentalizacdo do saber, conferindo-lhe um valor funcional para
interpretacdo e gestdo do ambiente, e entdo se situa em continuidade com a objetivagdo”.
(JODELET, 1989, p.19)

A objetivacdo busca tornar uma representagdo verossimil dentro da realidade. Segundo
Moscovici “objetivar ¢ descobrir a qualidade iconica de uma ideia, ou ser impreciso; €
reproduzir um conceito em uma imagem. Comparar € ja representar, encher o que esta
naturalmente vazio com substancia” (MOSCOVICI, 2010, p.71-72).

Em relagcdo ao eixo da objetivacdo, a construgdo seletiva consiste em selecionar os
aspectos que devem ser ignorados e aqueles que devem ser enfatizados em determinada
representacdo, sendo que ela pode ser feita de modo consciente ou inconsciente; a
esquematizacao estruturante seria a materializagéo dos aspectos selecionados na representagéo

e a naturalizagdo consiste em aproximar a representacdo da realidade, de forma que se torne
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uma forma autbnoma do objeto representado, conquistando maior verossimilhanca.
(CARDOSO, 2000, p.9-10; VALIM, 2006, p.197-198; MOSCOVICI, 2010, p.60-78).

A representacdo social possui trés particularidades: a vitalidade, a transversalidade e a
complexidade. (JODELET, 1989, p.6) A primeira consiste nas inimeras possibilidades de se
trabalhar o conceito nos mais diversos campos das ciéncias, para o historiador permite refletir
sobre as relacdes entre 0 material e 0 mental na evolucdo das sociedades. Permite, também,
particularizar as formac6es sociais de certa cultura ou povo, a organizacao social de uma nacao,
as questbes identitarias, os comportamentos politicos e religiosos, e assim por diante.
(JODELET, 1989, p.7). Essa utilizagdo por disciplinas variadas contempla sua particularidade
transversal de analise, 0 que acarreta em termos aptidBes teérico-metodoldgicas em campos
diferentes de pesquisa. Para Denise Jodelet, € nessa “transversalidade que reside sem duvida
uma das contribui¢cdes mais promissoras desse dominio de estudos”. (JODELET, 1989, p.8). E
por fim, sua complexidade é apresentada por sua densidade estrutural, pois uma representacéo
n&o pode ser simplesmente definida como uma projecao de um objeto. Quando analisamos uma
representacdo social, devemos perceber certos aspectos como suas condic¢des de producéo e de
circulacdo; seu processo de formacdo e o estatuto epistemoldgico das mesmas (JODELET,
1989, p.10).

As representacdes sociais podem produzir trés tipos de efeito sob o referente: as
distorcdes, as suplementacdes e os desfalques.

No caso das distor¢des, todos os atributos do objeto representado estdo presentes,
porém se encontram acentuados ou minimizados de maneira especifica. Assim, séo
produzidas transformagdes na avaliagdo das qualidades de um objeto, de um ato, para
reduzir uma dissondncia cognitiva (...) Seja por um mecanismo de “reducdo”: a
presenca das mesmas caracteristicas, mas sob forma atenuada, com menor qualidade.
Seja por um mecanismo “de inversdo”. (...) A suplementacdo, que consiste em conferir
ao objeto representado atributos, conotagdes que ndo lhe pertencem, procede de uma
agregacdo de significacdo devida a bloqueios do sujeito e ao seu imaginario. (...)
Finalmente, o desfalque corresponde a supressao de atributos pertencentes ao objeto.
Resulta, na maioria dos casos, do efeito repressivo das normas sociais. (JODELET,
1989, p.16-17)

As nocdes de representacdo social de Moscovici e Jodelet aproximam-se dos teoricos
do imaginario social, tal como Bronislaw Baczco, que afirma que os imaginarios sociais sdo
representacfes onde uma coletividade designa a sua identidade, instalando modelos que se
legitimam na realidade de uma sociedade criando uma representacdo totalizante que ordena
seus elementos de forma a encontrar, “seu lugar, sua identidade e a sua razdo de ser”, dessa
forma, “o imaginario social ¢, pois, uma peca efetiva e eficaz do dispositivo de controle da vida
colectiva e, em especial, do exercicio da autoridade e do poder. Ao mesmo tempo, ele torna-se
o lugar e o objecto dos conflitos sociais” (BACZCO, 1985, p. 309-310). Nesse caso, Pierre
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Bourdieu afirma que o imaginario social ndo pode estar sujeitado somente a forcas externas,
mas, se constitui em uma rede de conflitos que se originam dentro da propria sociedade.
(BOURDIEU, 2010)

Dessa forma, o imaginario é constituido por um sistema de simbolos que funcionam
como instrumentos reguladores de integracdo social. Segundo Bourdieu, “eles tornam possivel
0 consensus acerca do sentido do mundo social que contribui fundamentalmente para a
reprodugao da ordem social” (2010, p.10).

Podemos entender a programacdo jornalistica televisiva como um elemento
preponderante na reproducdo do imagindrio social, servindo como fonte privilegiada “para
compreender as emogoes, os medos e as esperancas de uma época” (HAGEMEYER, 2012,
p.48) Logo, nos permite, por meio de suas relacdes de experiéncia, criar “proteses de memoria”,
segundo propBe Hagemeyer, a partir do conceito de Leroi-Gourhan (1964), “como se
tivéssemos uma memoria do século XX diferente das memorias das geracfes que nos
precederam, na medida em que boa parte de nossa memaria se construiu com imagens tomadas
por uma camera” (HAGEMEYER, 2012, p.54).

Os meios de comunicacdo sdo vetores importantes da transmissdo da linguagem e
portadores de representacdes e, por conseguinte, incidem sobre os aspectos estruturais e formais
do pensamento social, engajando “processos de interagdo social, influéncia, consenso e
dissenso e polémica. Enfim, a comunicacdo concorre para forjar representacdes que, apoiadas
numa energética social, sdo pertinentes a vida pratica e afetiva dos grupos” (JODELET, 1989,
p.13).

Roger Chartier, historiador da Nova Histdria Cultural, traz consideragdes relevantes ao
conceito de representacdo no campo historiografico. Para ele, as formas como percebemos a
realidade ndo sdo, de forma alguma, discursos neutros, pelo contréario, pois esses discursos
produzem estratégias e praticas sociais, politicas, culturais, que tendem a impor uma autoridade
e fortalecer uma hegemonia as custas das outras significacfes de realidade dos grupos
oprimidos ou silenciados. “As lutas de representagdes tém tanta importancia como as lutas
econbmicas para compreender 0s mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta impor, a
sua concep¢ao do mundo social, os valores que sdo os seus, € o seu dominio” (CHARTIER,

2002a, p.17). Chartier, em seu texto de 1994, define representacdo como trés operacoes:

primeiro, as representagdes coletivas que incorporam nos individuos as divisdes do
mundo social e estruturam os esquemas de percepg¢do e de apreciacdo, a partir dos
quais os individuos classificam, julgam e agem; em seguida, as formas de exibicdo do
ser social ou do poder politico, tais como as revelam os signos e desempenhos
simbdlicos através da imagem, do rito ou daquilo que Weber chamava de “estilizagdo
da vida”; finalmente, a ‘presentificagdo’ em um representante (individual ou coletivo,
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concreto ou abstrato) de uma identidade ou de um poder, dotado assim de
continuidade e estabilidade. (CHARTIER, 1994, p.8)

Dessa maneira, esse conceito possibilita unificar trés dimensdes constitutivas da
realidade social: as representacdes coletivas, que constituem a matriz das formas de percepcao,
de classificagdo e de julgamento; as formas simbolicas, por meio dos quais 0s grupos e 0s
individuos percebem suas proprias identidades; por fim, a delegacdo atribuida a um
representante da coeréncia e da permanéncia da comunidade representada. Adotarei a
abordagem da representacéo social da psicologia social de Serge Moscovici sem desconsiderar
as reflexdes que Chartier expde apds a revisdo dos seus textos nos anos 1990.

Numa andlise dentro da Teoria da Informacéo, preocupo-me com a elaboracdo de uma
dada mensagem, que seria capaz de promover a alteracdo de comportamento nos espectadores.
Essa mensagem pressupde um grupo ordenado de elementos extraidos de um repertorio
semantico e reunidos em uma determinada estrutura. Portanto, participam de uma mensagem
0s conceitos de ordem, repertorio e estrutura. (NETTO, 2010, p.122). A aplicacdo dessa
perspectiva, dentro do modelo metodoldgico proposto, configura-se em elementos discursivos
relevantes dispostos nas sequéncias, a forma como o audiovisual ¢ montado plano a plano. Esses
elementos discursivos sdo selecionados a partir de um imaginario pré-estabelecido em uma
sociedade, pautado no agenciamento que é dado a certo tema, constituindo o repertériol®. E,
por fim, esses elementos discursivos sdo figurados em estruturas intrafilmicas, como a trilha
sonora, a iluminacdo, as cores, 0s objetos, 0s personagens, as falas do narrador, entre outros

elementos.

10 Entende-se por repertdrio uma espécie de vocabulario, de estoque de signos conhecidos e utilizados por um
individuo. Exemplos: o repertério linguistico ideal de um brasileiro é, em principio, o conjunto de todas as
palavras da lingua portuguesa; o repertério real desse individuo é o conjunto de palavras e regras que ele
efetivamente conhece e utiliza; (...) A primeira consequéncia extraida dessa descricao de repertério e da distingao
entre repertorio ideal e real € que, neste caso, uma mensagem serd ou nao significativa (produzird ou ndo mudanga
de comportamento) conforme o repertério dessa mensagem pertencer ou ndo ao repertdrio do receptor.”
(NETTO, 2010, p.123)



57

2 AVOZ NO AUDIOVISUAL TELEVISIVO

As emissoras de televisdo vivem um processo de correlacéo de forcas com os variados
campos sociais ja que, as mesmas, sdo elementos estruturantes na composicao e representacao
dessas instancias politicas, econdmicas, religiosas, culturais. Tal correlacdo de forgas no
jornalismo se instaura, com mais &énfase, no campo do discurso, onde “as nogdes alteradas de
espaco e tempo reconfiguram os papéis e as pertinéncias tanto dos campos como dos atores
sociais que constituem a sociedade e com 0s quais os produtos midiaticos, invariavelmente,
dialogam” (RESENDE, 2003, p.4).

Segundo Rodrigues (1990), toda noticia ou informacao no jornalismo deve ser entendida
como um meta-acontecimento discursivo, isto €, um acontecimento provocado diretamente pela
presenga do discurso jornalistico. O sufixo “meta”, que significa reflexo sobre si, volta-se para
dentro, escancara o fato de que o acontecimento jornalistico ao ser divulgado sempre acaba
criando um outro acontecimento na propria tessitura da narrativa. Estamos avaliando
acontecimento como aquilo que “irrompe acidentalmente a superficie dos corpos como reflexo
inesperado, como efeito sem causa, como puro atributo”. O estatuto do acontecimento e dos
fatos serdo abordados mais a frente.

Por tal motivo, Charaudeau (2012), afirma que a mecanica da construcao de sentido de
uma noticia é composta por um duplo processo de transformacéo e transacdo. No primeiro, 0
autor coloca que ha o movimento de “transformar o mundo a significar em mundo significado.
Aqui, informar deve, em sintese identificar, qualificar os fatos, reportar os acontecimentos e
fornecer a explicagdo sobre as causas da emergéncia desse acontecimento (CHARAUDEAU,
2012, p. 41). J& no processo de transacdo, o sujeito produtor do ato linguistico dard uma
significacdo psicossocial a seu discurso, conferindo a este um determinado objetivo.

A linguagem televisiva trabalha com dois sistemas basicos de comunicagdo: 0s signos
e os clichés. O signo atua na mentalidade do espectador e no produto que é visto como um
mecanismo de defesa para recalcar as experiéncias desagradaveis. O signo é um escudo contra
emocdes fortes. Por meio dos clichés, os espectadores se entregam as emogdes. A representacao
€ 0 campo narrativo dessas experiéncias. Os modos de representacdo do real na televisdo sdo
objetos a serem analisados pelo historiador das midias.

A televisdo é apresentada como o mecanismo natural de representacdo do real, uma
evidente articulacdo entre televisao e “realidade”. Mas, esta relagédo pode nos enganar, porque
este par é antes ideoldgico e deve ser desnaturalizado. A televisdo concebida como midia s6

tem como objetivo relatar de forma fiel e auténtica o real circunvizinho. O paradigma midiatico
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valoriza a concepgdo de televisdo como uma janela aberta para o mundo, retomando a
expressdo de André Bazin sobre o cinema. Desde logo, a televisdo se compreende como um
regime de mediacdo e nao de representacdo, em que o terceiro simbolico se ausenta, se dissipa.

Porém, essa concepcdo é avaliada de forma equivocada. A televisdo e sua programacéo
buscam essa apreensdo do real, mas flertam com a ficgdo, para além de sua programacao de
entretenimento, no jornalismo e nos programas de informacdo. Para compreendermos tal
constatacéo € importante considerar a relacdo entre 0 modo de representacdo documentario e 0
modo de representacdo ficcdo. O documentario se opbe, em teoria, a ficcdo em razéo que a
altima constréi mundos inventados diretamente do imaginario criativo do produtor. Na
etimologia, ficgdo origina-se da palavra em latim fingere, que significa “moldar” — dando a
ideia de construcao de fabricacdo de mundos imaginarios. Ja o documentario, teria a finalidade
de dar conta da representacdo da realidade com a concepcdo de que este real preexistia as
condicbes de filmagens do filme. O padrdo ontoldgico desse género € o real. Conforme os
variados tipos de documentério, a distancia entre os signos audiovisuais e o real podem ser
negociaveis e multiplos, mas a promessa de que o documentario € o responsavel por nos falar
de uma maneira ou de outra, do real permanece.

Se a ficcdo se apresenta como 0 campo do que ndo é real enquanto o documentario
deveria ser o campo do que ¢ real, esse tal “real” se define pelo momento da tomada de cenas,
ja que nada € real durante as projeces. Mas pode-se exigir o real, mas ndo mostrar a verdade.
O filme ndo é uma transparéncia do real mas, na verdade, um significante, um universo
narrativo de formas, cores e sons em movimento. De acordo com Gauthier, ambos as formas de
elocucéo representam e captam o mundo real, a vida na realidade. De maneiras diferentes, mas
ainda sob a tutela da “estranha alquimia da criacao”: a escolha por meio da montagem do que
se filma, a preocupagdo com o processo de criagdo narrativa. “Em suma, o que 0 espectador
percebe da vida, mesmo registrada em sua fonte mais intima, deve passar pelo duplo filtro de
uma visdo subjetiva e de um dispositivo mais propicio ao sonho do que a atengdo critica”
(GAUTHIER, 2011, p.22).

Aquilo que difere a ficcdo do documentério reside na qualidade da relagdo que se amarra
a narrativa audiovisual com seu objeto e ndo em referéncia ao seu estatuto como género ou
imagem, sua natureza. Assim, se o proprio da ficcdo segundo Dorrit Cohn (1999, p. 7) é “a sua
capacidade de criar um universo fechado sobre ele proprio”, capacidade essa intransitiva, parece
que o documentario ocupa a ordem transitiva, na medida.

De acordo com Robert Rosenstone (2010, p.110-111), “como a obra de histdria escrita,

0 documentario constitui os fatos selecionando os vestigios do passado e envolvendo-os em
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uma narrativa. (...) o documentério sempre fez mais do que simplesmente refletir o mundo real
(...) se refere aum mundo real do passado e, ao mesmo tempo, é sempre posicionado: ideoldgico
e partidario”. Assim, os documentarios mostram-se COmo representacdes sociais do mundo em
que vivemos, uma determinada visao de mundo familiar ou ndo para os espectadores.

Podemos definir um documentario abordando-o por quatro angulos diferentes: o das
instituicbes e organizagOes que os produzem, o dos profissionais realizadores, dos textos
narrativos e visuais e pelo publico (NICHOLS, 2005, p.49). Se as instituicbes produtoras do
documentario a indexam socialmente como um documentario, essas producdes ja se apresentam
como documentérios independente da audiéncia e dos criticos especializados. Embora toda a
estrutura institucional imponha limites, regras e convengdes na producédo desses filmes, os
realizadores revelam-se uma fonte de criatividade narrativa que chegama a desacatar certas
normativas. Os documentaristas representam o mundo real e historico ao invés de criativamente
inventarem mundos alternativos, apesar de realizarem um “tratamento criativo da realidade”
segundo palavras de John Grierson.

A ldgica gque oganiza a producdo de documentarios sustenta um argumento, uma
afirmacdo ou uma alegacdo sobre a realidade que da ao texto documentario, a sua narrativa,

particularidade. De acordo com Nichols,

Os documentarios ndo sao documentos no sentido estrito do termo, eles se baseiam
na caracteristica documental de alguns de seus elementos. Como publico, esperamos
ser capazes tanto de crer no vinculo indexador entre 0 que vemos e 0 que ocorreu
diante da cdmera como de avaliar a transformag&o poética ou retérica desse vinculo
em um comentario ou ponto de vista acerca do mundo em que vivemos. Adivinhamos
uam oscilacdo entre o reconhecimento da realidade histérica e o reconhecimento de
uma representacdo sobre ela. Essa expectativa distingue nosso envolvimento com o
documentario de nosso envolvimento com outros géneros de filme (2005, p.68).

Finalmente, o documentario, tomando como objeto a autenticidade do discurso
midiatico, vai induzir aos telespectadores uma davida, suspeitas sobre a realidade do fato
historico descrito. Este percurso interpretativo da duvida € realizado, portanto, pelos proprios
telespectadores. Esse modelo de filmes estimula a epistefilia, o desejo de saber mais.
Transmitem uma logica informativa, uma retérica persuasiva, uma poética comovente.

O género do documentario transforma a imagem em uma fonte de arquivo, a partir da
percepcao da narrativa num momento e num lugar de forma precisa. Assim, além de convocar
a experiéncia de real, sugere a instalacdo de mecanismos de identificagdo com o espago e tempo
para situar o acontecimento. A imagem ndo se afirma como arquivo, mas presta esse servico de

forma plena.

Assim o arquivo designa um uso comunicacional particular da imagem. Logo, o
arquivo ndo é uma qualidade, mas uma estratégia comunicacional estabelecendo a
prova da existéncia do que mostram as imagens. Utilizar as imagens da lua com
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arquivos no meio de outros corrobora, entdo, sua origem espacial e temporal, e
participa do movimento de atestacéo do fato de que homens andaram verdadeiramente
na lua. A carga “arquivistica” das imagens lunares é apoiada fortemente no
documentario pela estratégia de montagem de outros arquivos entre os quais elas se
inserem. (CHAMBAT-HOUILLON, 2009, p.40)

A questdo é que a televisdo utiliza-se do carater arquivistico e do estatuto do real das
imagens documentais para sua programacdo e para a aproximacdo com a audiéncia. Na
televisdo, a representacdo do real de curta duragédo ou complexidade reporta-se ao campo da
noticia, da reportagem investigativa ou critica. Desta forma, um produto que tenha por base a
representacdo da realidade, e uma duragédo superior aos poucos minutos da reportagem, ou da
denominada grande reportagem, sera alocado sob a categoria documentariol. Para um
historiador preocupado em analisar os aspectos de producdo dessas representacdes deve
identificar a formatacdo do produto, suas instancias de realizacdo (pelos diretores do canal
televisivo ou um produto produzido de forma externa ao canal), 0 modelo de exibicdo na grade
de programacéo (independente/isolado da grade ou composto a grade de programas).

O documentarista Alan Rosenthal declara que:

Quero colocar os meus espectadores em contato com a realidade histérica. Quero,
usando uma certa capacidade artistica, transmitir ideias importantes a pessoas que
sabem pouco sobre aquele tema. Quero estimular os espectadores a fazerem perguntas
depois de terem visto o filme. Quero contar um bom enredo que fard funcionar tanto
a cabeca e a inteligéncia quanto o coracéo e a emogdo. Quero colocar os espectadores
em contato com o passado de uma maneira que os académicos nao pode fazer. Quero
ajuda-los a manter suas lembrangas vivas. E quero relembrar uma histéria esquecida
ou um momento negligenciado da histéria que me parece importante. Obviamente...
ndo posso dar a eles a realidade, mas posso oferecer uma representacéo plausivel da
realidade e dizer certas coisas que podem afetar quem eles séo e a maneira como eles
encaram 0 mundo (ROSENTHAL, 2005).

Documentarios e telejornais sdo programas que fazem parte do género jornalistico,
subtende-se, logo, que sua funcgéo diz respeito unicamente ao ato de informar, sem nenhuma
interferéncia nesse processo. Como citado anteriormente, o género jornalistico dialoga com o

drama em questdes de preferéncia popular. Quando os dois elementos sdo colocados na mesma

11 Desde 2003, existe uma nova proposta de realizagdo de documentarios para a televiséo, criada pelos Ministério
da Cultura, TV Cultura e a Associacdo Brasileira das Emissoras Publicas, Educativas e Culturais (ABEPEC). O
DOC TV seleciona um grande nimero de projetos para serem realizados e exibidos em rede publica de televisao
durante o ano subseqliente ao da premiacgdo. Até 2007 foram realizados 115 filmes, e na edi¢cdo do DOC TV de
2008, foram premiados 57 projetos, sendo 6 na Bahia. A partir de 2005 houve uma descentralizacdo do projeto,
com um alargamento das fronteiras, atingindo cerca de 15 paises latino-americanos, que participaram do DOC
TV Ibero-América em 2006, com a realizagdo de 15 documentarios, que foram exibidos ao longo de 2007 pelas
redes de televisdo publica dos paises envolvidos no projeto. Os filmes do DOC TV conseguem ainda, em
decorréncia da sua grande qualidade, ser selecionados em festivais de cinema do mundo, como por exemplo,
Festival de Biarritz, E Tudo Verdade, Sundance, Locarno, entre outros. Podemos, entdo, nos indagar se nio seria
este 0 caminho a ser seguido para se buscar realizar produtos originais e de qualidade voltados para a televisao.
Os realizadores se sentiriam confortaveis em realizar produtos que ndo sofreriam a ingeréncia dos canais
televisivos, e estaria garantida a exibico dos mesmos em rede nacional. (SERAFIM, José Francisco. Televisdo
e Documentario: afinidades e desacertos. 2009)
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programacdo podem atrair muito mais atengdo dos telespectadores. Para tanto, as noticias séo
espetacularizadas, mostrando ao publico um verdadeiro acontecimento social, um show
midiético.

Por assumirem esse papel festivo, os enunciados mesmo que marcados por tematicas
politicas se descaracterizam. O cenério, 0 apresentador, as cores ¢ todas as “informagdes
paralelas” neutralizam as noticias (MARCONDES FILHO, 1988, p. 52). Mas, a imagem
televisiva ndo se limita a enunciados apoliticos, ela referencia o mundo exterior pela
representacdo a0 mesmo tempo que gera contato ao olhar o telespectador e interpela-lo,
telespectador que busca se emocionar. “A televisdo ¢, ao mesmo tempo, “instancia exibidora”
com relacdo ao mundo exterior e instancia exibida com relacéo ao telespectador, sendo este
instancia que olha” (CHARAUDEAU, 2012, p. 223).

Programas como Documento Especial seguem uma forma elocutiva mista, transitando
entre o que o tedrico do cinema Bill Nichols chama de documentério expositivo e participativo.
Mantendo um modelo tradicional de producdo audiovisual, Documento Especial, em grande
parte dirige-se ao espectador numa estrutura mais retérica ou argumentativa, com o uso de
comentarios e narracao que propdem uma perspectiva de mundo, uma verdade fragmentada. O
comentario, a presenca do narrador que traz a marca da autenticidade, “serve para organizar
nossa aten¢do e enfatiza alguns dos muitos significados e interpretagdes de um fotograma”
(NICHOLS, 2005, p.143). Esse modelo, conhecido como Documentério Expositivo, infatiza a
impressdo de objetividade e argumento acima de qualquer julgamento. Porém, diferente dos
moldes tradicionais dessa forma de elocucdo, Documento Especial: Televisdo Verdade, as
imagens ndo desempenham papel secundario, mas dialogam e constroem o eixo narrativo
coerente para a argumentacao e ponto de vista dos realizadores. Tais elementos colaborativos
associam-se ao modelo participativo de documentario.

O modelo participativo coloca o cineasta e sua producao dentro da cena. “Podemos ver
e ouvir o cineasta agir e reagir imediatamente, na mesma arena histérica em que estéo aqueles
que representam o tema do filme” (NICHOLS, 2005, p.155). O que apreendemos da informacgao
documentada depende da natureza e da qualidade do encontro entre o jornalista e 0 tema
abordado, e ndo de generalizagcGes sustentadas por imagens que iluminam uma dada

perspectiva.

O cineasta despe 0 manto do comentario com voz over, afasta-se da meditacdo
poetica, desce do lugar onde pousou a mosquinha da parede e torna-se um ator social
(quase) como qualquer outro (quase como qualquer outro porque o cineasta guarda
para si a camera e, com ela, um certo nivel de poder e controle potenciais sobre 0s
acontecimentos). (NICHOLS, 2005, p.154)
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Esse modelo de producéo audiovisual se assemelha as programagdes jornalisticas como
0 Documento Especial: Televisdo Verdade pois procuram em sua ética visual enfatizar a
verdade de um encontro em vez da verdade absoluta ou ndo manipulada. Muito dessa verdade
pauta-se pelo uso das entrevistas. Nas producdes jornalisticas, tal como nos documentarios
participativos, a entrevista representa uma das formas mais comuns de encontro entre cineastas
e seus temas.

Nessas producdes, captamos a forma como a equipe jornalistica e as pessoas
representadas nos programas negociam seu relacionamento, sua interacdo social, as formas de
poder e controle entre entrevistador e entrevistado que dependem dos niveis de revelagao e
relacdo que nascem dessa forma especifica de encontro. A entrevista permite que o jornalista

se dirija formalmente as pessoas entrevistadas e personagens do programa.

As entrevistas sdo uma forma distinta de encontro social. Elas diferem da conversa
corriqueira e do processo mais coercitivo de interrogacdo, a custa do quadro
institucional em que ocorram e dos protocolos ou diretrizes especificos que as
estruturem. As entrevistas ocorrem num campo de trabalho antropolégico ou
socioldgico; tomam o nome de ‘anamnese’ na medicina e no servigo social; na
psicanalise, tomam a forma de sessdo terapéutica; em direito, a entrevista torna-se o
processo prévio de ‘colher meios de prova’ e, durante julgamentos, o testemunho; na
televisdo, forma a espinha dorsal dos programas de entrevista; no jornalismo, assume
tanto a forma de entrevista como de coletiva de imprensa; e na educacéo, aparece
como dialogo socrético. Michel Foucault argumenta que todas essas formas incluem
formas regulamentadas de troca, com uma distribui¢éo desigual de poder entre cliente
e profissional da instituicdo, com raizes na tradicdo religiosa da confissdo. Os
cineastas usam a entrevista para juntar relatos diferentes numa Unica histéria. A voz
do cineasta emerge da tecedura das vozes participantes e do material que trazem para
sustentar o que dizem (NICHOLS, 2005, p.160).

Para a tedrica Claudine de France este tipo de filme,
[...] tem como alvo principal —assumido ou ndo — apresentar ao espectador a idéia que
0 cineasta faz de um processo, mais do que apresentar o proprio processo em sua
confusa fluéncia e seus transbordamentos [...] Resulta entdo que os filmes de
exposi¢cdo mais convincentes 0 sdo em grande parte porque se beneficiam, por sua
concisao e aparente simplicidade, das qualidades de construcéo proprias aos melhores
textos. (FRANCE, 1998, p. 336)

Na rotina diaria de uma redacéo de jornal, faz-se necessario agilidade na hora de selecao
dos fatos e dos entrevistados que corroboram o0s mesmos. Ndo é necessario apenas ter 0s
contatos, mas conseguir a concordancia e a disponibilidade dagueles que vao ser entrevistados.
Ademais, é necessario mais do que dominar o contetido, mas sim desejavel que os entrevistados
sejam capazes de reduzir suas reflexdes em pouquissimo tempo de tela, o que Pierre Bourdieu
(1997) apelidou de fast thinkers, ou seja, aqueles profissionais que praticamente tém uma
receita pronta sobre o que vao falar e sdo capazes de, nos seus 15 segundos de exposicao,
discursar sobre os mais delicados temas e assuntos. E crucial que se observe que, no processo

de selecdo das personalidades, os produtores tém por habito escolher sempre 0os mesmos
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especialistas para falar dos mesmos assuntos. Os programas jornalisticos de televisdo usam as
entrevistas para juntar os diferentes pontos de vista de uma Unica historia, e tal iniciativa ndo
difere na montagem narrativa do Documento Especial: Televisdo Verdade.

De acordo com Marcondes Filho (1988), o uso de “testemunhos historicos”, tornam a
narrativa jornalistica mais realista, mais verossimil. Como se tratam de testemunhos oculares e
de depoimentos ndo profissionais, do povo, esses relatos ganham poderosa forca de veracidade
e de influéncia na tomada de decisdo na opinido publica televisiva como observamos nas
edi¢des do programa.

Até porque, a entrevista nos programas jornalisticos pode ser utilizada para construir ou
reatar uma memoria coletiva, por meio dos relatos de experiéncias de varios personagens e,
também, como construcdo de uma historia de vida, de um relato biogréafico, através das
reflexdes de seus personagens entrevistados.

Tal rotina persiste pois, a producdo ndo pretende perder tempo com a divida ou a
incerteza dos telespectadores, e sim, confirmar aquilo que ja é uma hipétese da redacdo. As
edicdes analisadas nessa Tese tém as entrevistas como um dos elementos fundamentais na
construcdo logica do discurso representacional. Segundo Marshall McLuhan, a programacéo
televisiva é uma experiéncia que envolvera todos os seus sentidos. Em confronto com os outros

meios de comunicacao, a televisdo absorve todos os sentidos.

a visdo e a audicdo, que eram trabalhadas separadamente no réadio, no jornal, na
literatura, sdo aqui envolvidas de uma forma plena mais do que no teatro e mais do
que no cinema [..], ela extrapola esses outros meios frios, abrangendo muito mais do
que a visdo e a audi¢do. Ao apropriar-se de todos os outros tipos de programagdo, ela
tenta ser simplesmente ,,0 mundo todo* (MARCONDES FILHO, 1994, p. 25).

As opcdes sempre serdo pelo consenso, o dissenso ndo é desejavel. Com isso, teriamos
um mecanismo semelhante ao da audiéncia presumida (PEREIRA JUNIOR, 2010), onde o
depoimento do entrevistado deve atender ao que é presumido pela redacdo. A questdo da voz,
da clareza e do carater emocional do testemunho sdo essenciais para adquirir um carater
convincente, de credibilidade, nas entrevistas jornalisticas de carater documental. “A voz do
cineasta emerge da tecedura das vozes participantes e do material que trazem para sustentar o
que dizem” (NICHOLS, 2005, p.160).

Acreditamos ou pelos menos nos propomos a acreditar na veracidade dos fatos
televisivos seja porque o local de enunciacéo do acontecimento € legitimado institucionalmente
ou porque aquele que detém a voz do discurso € legitimado, tem a voz de credibilidade.

A questdo da voz, segundo Jean-Claude Bernardet, é regulada por duas formas de

pronunciagdo: a voz da experiéncia, pela qual os entrevistados falam de suas vivéncias, sem
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generalizacOes e sem chegar a argumentos conclusivos e a voz do saber, a voz pertencente ao
locutor, que fala atraves de generalizagdes, ndo originarias de sua propria experiéncia, mas
baseada em estudos de tipo sociologico. Dessa forma, o locutor “dissolve o individuo na
estatistica e diz dos entrevistados coisas que eles ndo sabem a seu proprio respeito”
(BERNARDET, 2003, p. 17), de modo que a relagdo entre entrevistador e entrevistado funcione
como uma amostragem que atesta que a voz do saber é baseada no real, na veracidade. E, esta,
vem carregada pela presenca de imagens, expressdes faciais, enquadramentos, trilhas sonoras,
singularidade das vozes, dados cientificos etc. “Os entrevistados sao usados para corroborar a
autenticidade da fala do locutor” (BERNARDET, 2003, p.18).

A construcdo de uma imagem positiva, crivel, do orador da noticia ou da informacéo,
pode-se fazer uso de trés qualidades para inspirar confianca: a prudéncia (Phronesis), a virtude
(Arete) e a benevoléncia (Eunoia). Se os oradores distorcem o que dizem, é devido a todas essas
razdes de uma vez ou de uma dentre elas. Deve o orador mais parecer honesto, do que o ser de
fato. “Por falta de prudéncia, eles ndo sdo razoaveis; ou, sendo razodveis, eles calam suas
opinides por desonestidade; ou, prudentes e honestos, ndo sdo benevolentes; é por isso que
podem, mesmo conhecendo o melhor caminho a seguir, ndo o aconselhar” (MAINGUENEAU,
2008, p. 13).

No campo televisivo, especificamente nas matérias de cunho jornalistico, buscando dar
conta do tempo disponivel na programacdo, os jornalistas buscam cativar a audiéncia por meio
de dois instrumentos narrativos: a fragmentacdo e a personalizacdo. O primeiro é um
mecanismo de producdo da noticia onde os fatos sdo retirados de um contexto maior de origem
e tratado como matéria isolada. A personaliza¢cdo € um mecanismo para responsabilizar uma
pessoa ou uma organizacao pelo fato ocorrido, quando ele é produto de um conjunto maior da
sociedade. “Além de fragmentar e/ou personalizar os fatos, o telejornal altera ainda mais a
realidade dos acontecimentos por meio de recursos técnicos e ideoldgicos (...) formas de
padronizacdo de pensamentos e de redag¢do” (MARCONDES FILHO, 1988, p.47).

Compreendermos como funcionam esses direcionamentos de leitura por meio dos
recursos técnicos televisivos, analisando casos como o ocultamento dos sujeitos da informacao,
dos informantes, mediante expressdes como “fontes bem-informadas” ou “porta-voz oficial .
Da mesma forma, orienta-se, em geral, o discurso na voz passiva da agao (“foi aprovado”; “foi
sancionado”; “ocorreu o assassinato”) em vez de definir o sujeito da agdo, o politico, o suspeito

do crime, o juiz.
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Outro mecanismo pertencente a voz da emissora de televisdo é a saturacao, acdo macica
dos meios de comunicacdo para criarem ondas de opinido, histerias publicas e movimentos de
massa visando orientar o publico para sua posicao ideoldgica sobre o acontecimento.

Estas mesmas orientagdes dao-se pela pressao externa da I6gica comercial. Cada vez
que os oOrgdos de informagdo mudam sua direcdo editorial ou incorpora novos parceiros
comerciais, por motivos de capitalizacdo, coloca-se em pauta o problema da “independéncia da
informacao”. Um movimento em dire¢ao a criar uma autocensura redacional a tudo o que nao
seria suscetivel de “atrair o cliente”. A censura e a autocensura ficaram evidentes no caso das
edicOes A Classe Politica vai ao Paraiso e O Pais da Impunidade — essa censurada antes da
exibicdo pelo SBT sendo veiculada somente 15 anos depois na emissora Canal Brasil.

Com tais intencdes, torna-se decisiva a Politica das Emissoras, de modelar a realidade
externa conforme seus interesses particulares. “O trabalho do telejornal acaba sendo o de
recolher as noticias na realidade e criar uma nova realidade com as noticias recolhidas. O
telejornal so extrai da matéria a parte que lhe interessa” (MARCONDES FILHO, 1988, p.56).
Tais percepcdes de escolhas podem ser avaliadas por edi¢Ges analisadas nessa Tese como 0s
presentes no Eixo Tematico relacionado a violéncia urbana e social: Guerra Social, Noites

Cariocas e Geracao do Caos.

Por isso, percebe-se que a fungéo do telejornal ndo é a de noticiar nem divulgar fatos
que interessem a sociedade, mas a de molda-los, estica-los ou comprimi-los,
reproduzindo assim a vida politica e social conforme os critérios ideoldgicos e
particulares de jornalistas, proprietarios ou patrocinadores. E também a de criar outro
mundo, outra histdria que pouco tem que ver com o mundo real, pois sofre toda uma
série de mutilagdes. O telejornalismo cria, portanto, uma outra natureza, uma segunda
natureza, que se impde a milhdes de lares no pais, como se fosse essa a verdade e ndo
aquela do mundo real. (MARCONDES FILHO, 1988, p.56-57)

Volto a atencdo novamente ao campo do discurso e suas propriedades. Resende (2003)
afirma que “hoje a midia, com o seu amparo institucional e através dos seus objetos que
produzem falas, constitui-se como uma instancia fundamental, porque certamente reguladora e
mantenedora de um status quo que visa a ordenacdo dos fatos que tecem nossas relagdes
sociais” (RESENDE, 2003, p.5).

A partir desse aparelhamento das emissoras de televisdo e do campo midiatico, 0s
discursos jornalisticos ganham forga, exprimem a vontade de verdade, constituem nossos
modos de compreender e ver o mundo, representacfes que tecem nossa percepc¢ao do outro e
nossa maneira de lidar com o diferente ou o semelhante. O discurso jornalistico na televiséo
sdo representacdes plenas de embates e posicionamentos ideoldgicos e culturais.

E nesse sentido que Bourdieu afirma que a televisdo “que se pretende um instrumento

de registro torna-se um instrumento de criacdo da realidade” (1997, p.29), ja que elimina a
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davida, o siléncio, o ndo verbalizavel, que, muitas vezes, estd muito mais carregado de sentido
do que aquilo que é dito.

Para que o espectador possa compreender essa realidade social criada pela televiséo é
orientado um sistema de contrato de leitura. Esse termo funciona como uma chave
hermenéutica que permite desenvolver certas expectativas reciprocas dos envolvidos no ato
comunicativo das noticias jornalisticas. Considera-se que exista um conjunto de regras e de
instrucdes constituidas pelo campo da emissdo para serem seguidas pelo campo da recepcao.
Logo, tais contratos de leitura atuariam como um mediador para persuadir e capturar a atencao
dos receptores. “Eles funcionariam (...) no sentido de construir o real, pois a0 mesmo tempo em
que possibilitam ao sujeito a sua incurséo na realidade, determinam de que forma o receptor
deve ver este real” (JOST, 2004, p.10). Segundo o campo da linguistica, Charaudeau define os

contratos de leitura como:

0 conjunto das condic¢Bes nas quais se realiza qualquer ato de comunicacéo (...). Tal
permite aos parceiros reconhecerem um ao outro os tracos identitarios que os definem
como sujeito desse acto (identidade), reconhecerem o objectivo do acto que 0s
sobredetermina (finalidade), entenderem-se sobre 0 que constitui 0 objeto tematico da
troca (proposito) e considerarem a relevancia das coercdes materiais que determinam
esse acto (circunstancias) (CHARAUDEAU, MAINGUENAU, 2004, p.132).

O que estou tentando definir é que ndo existe um ato de comunicagdo sem que a ele
esteja subjacente um contrato de leitura. Por meio da defini¢cdo de Charaudeau, percebo que a
nocao de contrato esta condicionando a unido entre as empresas midiaticas e seus consumidores
com o objetivo de preservar a manutencdo dos leitores através do consumo dos meios. Na
metodologia proposta, o texto ja presume o leitor. No caso desta concepgdo, pode-se definir “o
contrato como uma espécie de acordo gracas ao qual emissor e receptor reconhecem que se
comunicam e o fazem por razdes compartilhadas” (JOST, 2004, p.10).

Ja para os soci6logos da comunicacgdo, esses contratos estabelecem um palco entre as

mass media e seus publicos, particularizando as relacBes entre emissores e receptores:

a actividade jornalistica es una manifestacion socialmente reconhecida e compartida
Por conseguinte, esta relacion entre el periodista e sus destinatarios esta estabelecida
por um contrato fiduciario social y historicamente definido. A los periodistas se les
atribuye la competéncia de recoger los acontecimientos y temas importantes y
atribuirles un sentido. Este contrato se basa en unas actitudes epistémicas colectivas
que se han indo forjando por la implantacion de del uso social de los medios de
comunicacion como transmisores de la realidad social de importancia publica. Los
propios medios son los primeros que llevan a cabo una continua practica de
autolegitimacion para reforzar este rol social (RODRIGO ALSINA, 1996, p.31).

As edi¢Bes do Documento Especial: Televisdo Verdade se constituem numa formula

narrativa dos géneros populares, da ética do sensacionalismo.
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2.1 UM HISTORICO DO GENERO “POPULAR” NAS MIDIAS

As questbes relacionadas aos contratos de leitura podem ser melhor compreendidas
tendo em mente o conceito de Interacdo desenvolvida pelos pesquisadores de Palo Alto,
segundo o qual os protocolos de comunicagédo séo avaliados como impositores de regras de
interacdo e de comportamentos. Estas regras, por sua vez, determinardo praticas sociais

existentes entre emissores e receptores.

A manipulagdo do sistema democratico, a disparidade entre o topo e a base das
sociedades, a disseminacao dos preconceitos, estereétipos e ideologias dos poderosos
ndo sdo criagbes do jornalismo, embora ele eventualmente participe de tudo isso.
Como produto social, o jornalismo reproduz a sociedade em que esta inserido, suas
desigualdades e suas contradi¢es (MEDITSCH, 1998, p.36).

A audiéncia por meio das estruturas audiovisuais como enquadramentos, entrevistas,
apresentadores, cenarios, trilha sonora e efeitos sonoros, tem a iluséo de participarem daquela
realidade. Mas, essa presenca pertence ao mundo do imaginario, so existe na cabeca de cada

espectador.

O principal efeito dessa manipulagdo é que os 6rgdos de imprensa ndo refletem a
realidade. A maior parte do material que a imprensa oferece ao publico tem algum
tipo de relagio com a realidade. Mas essa relagéo ¢ indireta. E uma referéncia indireta
a realidade, mas que distorce a realidade (ABRAMO, 2003, p. 23).

A manipulacdo pela midia é questionada por Patrick Charaudeau (2012), que afirma que
mesmo a mesma existindo e mesmo que se prove nao proposital, é a propria midia que acaba

se tornando vitima desse jogo:

Néo se pode dizer que os primeiros (as midias) tenham a vontade de enganar os demais
(os cidad&os), nem que estes engulam todas as informacdes que Ihes sdo dadas sem
nenhum espirito critico. A coisa é bem mais sutil, e diremos, para encurtar, que as
midias manipulam de uma maneira que nem sempre é proposital, ao se
automanipularem, e, muitas vezes, sdo elas prdprias vitimas de manipulagbes de
instancias exteriores. (CHARAUDEAU, 2012, p. 252).

Vera Franca nos propde uma analise por meio da chave de leitura dos géneros
televisivos'? para compreendermos as midias e sua relagdo com a audiéncia e, nesse caso em
particular, do género “popular”.

Ou seja, 0 género ndo é o objeto final de estudos, mas uma chave de leitura dos
processos comunicativos televisuais. Assim, e como todo instrumento operacional
analitico, ele precisa ser avaliado do ponto de vista de sua utilidade, alcance, limites;
é preciso que tenhamos claro por que estudar os géneros — e a qué eles servem
(FRANGCA, 2009, p.223).

2 No século 20, com a linguistica e a teoria formalista da literatura, surgiram os fundamentos hoje ainda validos
e discutidos quando se trata da nogao de género, textual ou discursivo: “funcdes da linguagem” de Roman
Jakobson (1929), “propriedades discursivas” de Tzvetan Todorov (1978), “dialogismo”, “enderecamento” e
“género do discurso” de Mikhail Bakhtin (e o seu circulo, 1963), que trabalhou com o “horizonte de expectativas”
de Hans Robert Jauss (1972), intertextualidade de Julia Kristeva (1969, semiologia), enunciado e enuncia¢do

(Benveniste e Dubois, 1970) e a narratologia de Gérard Genette (1972).
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O pioneiro destes representantes do drama “popularesco” na televisao pode ter sido a
atracdo comandada por Jacinto Figueira Junior, o programa O Homem do Sapato Branco. O
programa estreou em 1966, e tinha como caracteristica receber prostitutas e marginais ao vivo
no palco — muito por conta da falta de video-tape.

O apresentador foi considerado o pioneiro em fazer este tipo de programa, com
“sensacionalismo” e apela¢des, conhecido como “mundo cdo”®. Essas apelagBes iam desde
discussoes de casais, histdrias dramaticas de desconhecidos, cirurgias e procedimentos médicos
desconhecidos do grande publico e casos insélitos como o marido que trocou a esposa por uma
mula. Temas esses encontrados em uma série de programas televisivos extintos como Aqui
Agora, Linha Direta e programas atuais (2019) como A Hora do Faro, Domingo Show,
Programa do Ratinho, Balanco Geral, Brasil Urgente entre tantos outros.

Foi o primeiro programa a explorar a realidade social de maneira explicita, sem filtros
ou pressao da censura. Apesar que sofreram duras criticas do regime militar e ameacas de
cancelamento. Porém, a popularidade do programa algou o apresentador Jacinto Janior ao cargo
de deputado pelo partido de oposicdo, 0 MDB. Esse sucesso gerou problemas pessoais ao
apresentador. Em matéria publicada no jornal Noticias Populares de 1967, intitulada “Sapato
branco atacado a faca” mostra uma tentativa de assassinato que Jacinto Junior havia sofrido. O
cancelamento veio durante sua exibi¢do na Rede Globo, em 13 de Dezembro de 1968 quando
foi retirado do ar pelo Al 5.

O Homem do Sapato Branco trouxe ma repercussao dos géneros popularescos diante da
Ditadura Militar. Muitas outras producdes que passaram a ser exibidas do mesmo género
passaram a sofrer perseguicdo do Estado. Segundo Roxo (2010, p.179), o Ministro da
Comunicacdo Hygino Corsseti chegou a cogitar cassar qualquer concesséo estatal de emissoras
que exibissem programacdes do mesmo nivel, que abusassem do sensacionalismo e da violéncia
social e politica. Jornalistas como Eli Halfoun e Danto Jobim, do Ultima Hora, solicitaram aos
governos militares a censura a qualquer manifestagdo de “televisao-espetaculo”.

Nos anos 1980, outra atracdo trouxe a esséncia do popularesco a televisdo, o programa
O Povo na TV. Um programa vinculado ao SBT composto por uma equipe formada de Wilton
Franco, Roberto Jefferson, Christina Rocha, Wagner Montes e Sérgio Mallandro. Era um
programa sobre polémicas e reportagens policiais. O apresentador Wilton Franco, narrava um
texto sobre a historia de um convidado que buscava alguma forma de ajuda: médica, juridica e

financeira. Programa esse que ficou conhecido como “A Porta dos Milagres”.

13 De acordo com o colunista Ivan Lessa, a expressio “mundo cdo” indica uma exploracio do inusitado e passou
a ser adotada em nosso linguajar a partir de dois filmes italianos que carregavam este titulo
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O género popular pertence ao que chamamos de Jornalismo Popular. Esse modelo de
jornalismo surge com os Penny Press, o que corresponderia a um “jornalismo de centavos”,
uma modalidade de jornalismo que surgiu nos Estados Unidos na década de 1830 para atender
a demanda por noticias e assuntos variados da classe trabalhadora e imigrantes das grandes
metropoles. Esse jornalismo vinha como uma forma de libertacdo da noticia dos interesses de
partidos politicos, Party Press, caracteristica da Grande Imprensa.

A expressdo deriva do menor valor monetario da libra esterlina inglesa e corresponderia
a uma imprensa acessivel e popular que difundiam noticias curtas e de interesse geral. Jorge

Pedro Sousa, na obra Construindo uma teoria do jornalismo (p.9), constata que essa imprensa,

tem raizes na primeira geragdo da imprensa popular que desponta nos Estados Unidos
nos anos vinte e trinta do século XIX e na imprensa de negécios que floresce a partir
do século XVIII. Essa primeira vaga de jornalismo predominantemente noticioso
(penny press) vai-se impor ao jornalismo predominantemente opinativo (party press)
até ao final do século XIX, motivada, entre outros factores, pelo aumento da
informacdo circulante devido a generalizacéo do telégrafo e 8 melhoria dos transportes
e das vias de comunicacdo. Em Portugal, a fundacdo do Diario de Noticias, no fim de
1864, assinala precisamente essa viragem noticiosa do jornalismo4.

Imprensa Amarela ou Imprensa Marrom, conforme o contexto historico. O conceito de
Imprensa Amarela surge com Joseph Pulitzer, no enfrentamento editorial de dois jornais
estadunidenses: o New York World e o Morning Journal, que abusaram de matérias
sensacionalistas, forcadas, para vencerem a concorréncia. O World publicava aos domingos
uma histéria em quadrinhos colorida conhecida como Hogan'’s Alley, que possuia como
personagem principal um menino desdentado, sorridente, de fisionomia caricata vestido com
uma camisola de dormir de cor amarela. Era por meio de sua camisola amarela que os dialogos
do menino fluiam para o leitor. Esse personagem acabou recebendo o apelido de Yellow Kid. A
propriedade intelectual do Yellow Kid passou, também, para as mdos do Journal com
desenhistas diferentes. Os dois meios de comunicagdo utilizavam o personagem como

instrumento de divulgacao de suas matérias e de seu grupo jornalistico.

14 Disponivel em: http://www.bocc.ubi.pt/pag/sousa-jorge-pedro-construindo-teoria-jornalismo.pdf
p
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Figura 1 - Personagem Yellow Kid que acabou sendo o responsavel por inspirar o termo Imprensa Amarela

Pelas reportagens cada vez mais violentas e de carater popularesco/sensacionalista, 0s
criticos literarios e da midia passaram a utilizar o personagem como um simbolo dos dois
jornais e das formas narrativas expostas pelos mesmos. Segundo, Sobrinho (1995), foi o
jornalista Ervin Wardman, do Press, que se referiu em um artigo a Imprensa Amarela de Nova
York, dando uma conotacdo a cor e ao termo, e pegou. Luiz Martins da Silva e Fernando

Oliveira Paulino trazem outra histéria sobre o termo:

De forma mais ampla, a reprodutibilidade técnica que assiste em quantidade e
velocidade ao novo paradigma de producéo, circulagdo e consumo de jornais viria a
ser designada de yellow press, em analogia as ‘paginas amarelas’ dos anuncios
comerciais em catalogos e listas, génese das atuais listas telefénicas, cujo miolo ainda
é impresso em papel barato, alids, chamado de papel-jornal. O barateamento da
producdo e o préprio barateamento qualitativo dos contetidos viriam, no entanto, ser
fundamentais para o estabelecimento de uma ‘economia politica’ capaz de assegurar
a grande escala sem a qual ndo haveria sustentabilidade para um dos principios mais
elevados da democracia que € a liberdade de imprensa, conceito polémico, pois ao
mesmo tempo de dupla interpretacdo: liberdade de imprimir (print) e liberdade de
publicar (press).'®

15 Observatério da Imprensa. http://observatoriodaimprensa.com.br/imprensa-em-
questao/ ed796_jornalismo_de_centavos_sensacionalismo_e_cidadania/
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as técnicas que caracterizavam a “imprensa amarela” eram: 1) manchetes
escandalosas em corpo tipografico excessivamente largo, “garrafais”, impressas em
preto ou vermelho, espalhando excitacdo, freqlientemente sobre noticias sem
importancia, com distorcdes e falsidade sobre os fatos; 2) 0 uso abusivo de ilustragdes,
muitas delas inadequadas ou inventadas; 3) impostura e fraudes de varios tipos, com
falsas entrevistas e historias, titulos enganosos, pseudociéncia; 4) quadrinhos
coloridos e artigos superficiais; 5) campanhas contra os abusos sofridos pelas “pessoas
comuns”, tornando o reporter um cruzado a servigo do consumidor. A imprensa
amarela teve curta duragdo (1890-1900), mas deixou pegadas que foram e continuam
sendo seguidas, quando se deseja fazer um jornal sensacionalista (1995, p.22)

Exponenciar os acontecimentos e as a¢des no que eles possam oferecer de dantesco e de

grotesco tem sido uma pratica constante do jornalismo, por vezes com a adicéo de erotismo e

de outros apelos sensoriais, emotivos e psicoldgicos. Haveria (RABACA e BARBOSA, p.424)

duas categorias de sensacionalismo: o positivo e 0 negativo. O primeiro, referente ao exagero

no tratamento jornalistico, por exemplo, com as “manchetes garrafais”; e o segundo, contendo

“apelos e emocdes destrutivos, geralmente de cunho sadomasoquista”.

Figura 2 - Histéria em Quadrinho com o personagem Yellow Kid de Richard Felton Outcault

NEW YONK JOURNAL, SUNDAY, OCIOBEN 24, 1807,

THE YELLOW KID TAKES A HAND AT GOLF.

Fonte: http://www.bocc.ubi.pt/pag/sousa-jorge-pedro-construindo-teoria-jornalismo.pdf

No Brasil, quando se quer acusar pejorativamente um veiculo, o termo utilizado é

“imprensa marrom”. A mudanca de cores tem diversas versdes, possivelmente uma apropriacao

do termo francés para procedimento ndo muito confiavel, imprimeur marron (impressor ilegal),

sem licenca em gréficas clandestinas. O senso de “marrom” como coisa ilegal, clandestina,

aparece no inicio do século XIX na Franga. Segundo o “Dictionnaire des Expressions et
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Locution Roberts”, a origem possivel do termo marrom teria sido uma apropriagao do adjetivo
cimarron, que se aplicava na metade do século XV1I aos escravos fugidos ou em situacéo ilegal
Ha ainda uma terceira versdo segundo a qual a cor marrom seria de forma racista ligada a
clandestinidade e ilegalidade, por associacdo aos escravos que fugiam ou viviam de forma ilegal
no pais. De acordo com a Enciclopédia Larousse, trata-se de um adjetivo aplicado a pessoas
que exercem uma profissdo em condi¢do irregular, “médecin marron”, “avocat marron”. A
expressdo “imprensa marrom” ainda é amplamente utilizada quando se deseja lancar suspeita
sobre a credibilidade de uma publicacéo.

Outra versdo seria que o chefe de reportagem do Diério da Noite Calazans Fernandes,
em 1960, teria utilizado esse termo ap6s o suicidio de um cineasta. A tragédia teria sido
motivada pela irresponsabilidade das matérias da Imprensa Amarela, pois a vitima teria sido
chantageada pela revista Escandalo. Pelo teor da noticia, Fernandes teria sugerido utilizar a cor
marrom ao invés do amarelo, pois a primeira pode ser associada a cor dos excrementos,
enquanto o amarelo simboliza uma cor alegre.

Independentemente de suas origens, esse tipo de imprensa se sustenta através de
manchetes escandalosas, geralmente impressas em letras garrafais nas cores preta ou vermelha,
espalhando uma excitagdo, muitas vezes sobre noticias sem importancia alguma, com
distorcdes e falsidades.

Assim, a realidade observada em textos jornalisticos projeta uma realidade permeada
pelo imaginario do jornalista, por interpretacdes sobre 0s eventos e suas representacdes técnicas
e por ideologias pessoais ou empresariais. Portanto, destoara o conteido dos textos com o objeto

que se referem:

o texto jornalistico mantém relagdes com a realidade, mas constrdi jornalisticamente
um mundo que o leitor pode confundir como sendo 0 mundo extra-mental. Na
verdade, o jornalismo apresenta aos leitores um tratamento da realidade, mas que pode
ser confundido com um retrato do mundo. (SILVA, 2006, p. 15).

Porém, o valor de verdade segundo Charaudeau (2012), coloca esta verdade como algo
intrinseco a boa oratoria e as técnicas de saber dizer e definir paradigmas do mundo. Assim, as
verdades se tornam relativas e construidas. A verdade seria cunhada através de um conjunto de
técnicas objetivas utilizadas para relatar algo que seja encarado como uma legitima verdade
ligada ao subjetivismo e a convicgdo do sujeito acerca de determinada tematica. Deste modo,

as midias fazem uso do valor de verdade e do efeito de verdade ao sabor de seu destino:

O discurso de informacdo modula-os segundo as supostas razdes pelas quais uma
informacdo é transmitida (por que informar?), segundo os tracos psicolégicos e sociais
daquele que d& a informacéo (quem informa?) e segundo 0s meios que o informados
aciona para provar sua veracidade (quais sdo as provas?). (CHARAUDEAU, 2012, p.
50).
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Conclui-se que apresentam-se variadas verdades; porém divididos sobre trés aspectos,
segundo Charaudeau (2012): a verdade dos fatos, que questiona a autenticidade desses fatos; a
verdade da origem, que questiona os fundamentos do mundo, do homem e dos valores em geral;
e a verdade dos atos, que emerge junto a sua realizacdo. Tais estratégias podem aparecer em
diferentes produtos midiaticos, inclusive no Documento Especial. A voz da televisdo, nesse

caso dos programas de teledocumentarios:

pode defender uma causa, apreentar um argumento, bem como transmitir um ponto
de vista. Os [tele]Jdocumentarios procuram nos persuadir ou convencer, pela forca de
seu argumento, ou ponto de vista, e pelo atrativo, ou poder, de sua voz. A voz do
[tele]ldocumentario é a maneira especial de expressar um argumento ou uma
perspectiva. Assim como a trama, o argumento pode ser apresentado de diferentes
maneiras (NICHOLS, 2005, p.73)

Portanto, a televisdo assume cada vez mais a identidade da portadora de sentidos, da
construtora de representacdes e réplicas do mundo visivel no tempo presente. “A TV se
representa como parte integrante de um momento singular, no qual a histéria ocorre num
presente continuo e gracas as suas transmissdes um publico-mundo comeca a ser criado. Um
publico-mundo que pode ter acesso as imagens do mundo” (BARBOSA, p.329). Ela é
responsavel por exacerbar o mundo visual, que faz da novidade e do imediatismo seu valor

mais expressivo que fornecem habitos e comportamentos para suas audiéncias.
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3 O JORNALISMO SOCIAL E O ESTATUTO MEMORIALISTICO DAS MIDIAS
NO TEMPO PRESENTE

As edicdes do programa Documento Especial: Televisao Verdade ocupam a posicao de
matérias jornalisticas ligadas a uma perspectiva social, um jornalismo social. Esse modelo de
producdo jornalistica enfatiza tematicas investigativas, problemas sociais, questdes politicas
entre outras pautas de forma critica. Por meio dessas reportagens, a memoria e a representacdo
de uma sociedade séo divulgados.

De acordo com Esther Hamburguer: “A TV capta, expressa e constantemente atualiza
representacdes de uma comunidade nacional imaginaria” (HAMBURGER, 1999: 441). Essa
afirmacdo dialoga com o que afirma a pesquisadora Elisa da Silva Gomes, ao alegar que as
programacdes televisivas devem ser entendidas como “pratica social que produzem efeitos
concretos no mundo empirico, fornecem modelos de como agir e estar no mundo” (GOMES,
2011, p.3).

A relacdo da televisdo com as préticas sociais € reforcada pela observacdo de Andreas
Huyssen, que alega que a partir dos anos 1980, em escala mundial, as imagens televisivas foram
fundamentais para a ascensao de uma cultura da memdria. A crescente exploragdo da memdria
pelos meios midiaticos colabora na expansao de preocupacdes relativas a memoria na esfera
publica:

Quaisquer que tenham sido as causas sociais e politicas do crescimento explosivo da
memdria nas suas varias subtramas, geografias e setorializacGes, uma coisa € certa:
ndo podemos discutir memoria pessoal, geracional ou publica sem considerar a
enorme influéncia das novas tecnologias de midia como veiculos para todas as formas
de memoria. (HUYSSEN, 2000, P.20-21)

E mais,

Né&o h& nenhuma duvida de que a longo prazo todas estas memorias serdo modeladas
em grande medida pelas tecnologias digitais e pelos seus efeitos, mas elas ndo serdo
redutiveis a eles. Insistir numa separagao radical entre memoria “real” e virtual choca-
me tanto quanto um quixotismo, quando menos porque qualquer coisa recordada —
pela memodria vivida ou imaginada — é virtual por sua prépria natureza. A memoria é
sempre transitoria, notoriamente nao confiavel e passivel de esquecimento; em suma,
ela é humana e social. (Idem, P.37)

Ao selecionar determinados acontecimentos em detrimento de outros, rememorando um
evento e relegando ao esquecimento outro, a midia acaba trabalhando com a meméria em suas
narrativas. Nesse caso, ao delimitar a visibilidade dos acontecimentos, a midia acaba por
realizar um processo de enquadramento. Esse conceito é discutido a partir de uma metéfora

propria das obras artisticas, emoldurando um acontecimento sob a percep¢do de uma “cena”.
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Para o tedrico Mouillaud, o enquadramento isolado da experiéncia cotidiana e separado de seu

contexto de producéo, permite conservar e transportar no tempo o acontecimento:

Continuamente, a percepcdo quotidiana enquadra cenas para poder ver, a maneira de
uma cena de teatro, que isola certos personagens em uma unidade de espaco e de
tempo e que se opera uma certa transformacéo de suas relacgdes. [...] Continuamente,
0 que fica fora do campo sai do quadro (MOUILLAUD, 2002, p. 43).

O conceito de memoria dentro dos estudos das ciéncias humanas assume multiplos
significados, tais como: as inter-relacdes entre 0 presente e a experiéncia vividas no passado
por grupos sociais; capacidade de conservar ideias ja concebidas na sociedade; atualizacdo do
passado no eterno presente, processo ativo de registro e transmissdo de lembrancas e de
retencdo do esquecimento (DELGADO, 2010; FRANCO, LEVIN, 2007). Memoria individual
constitui-se como ponto de vista da meméria coletiva (HALBWACHS, 1990), dialética da
presenca e da auséncia na organizacdo do esquecimento (RICOEUR, 2007), construcao
simbdlica e elaboracao de sentidos para as narrativas que passaram (BENJAMIN, 1985).

Com o surgimento das midias, a Historia perde seu papel de representacéo e constituicdo
da memodria oficial. S&o esses mesmos meios que forjam as representacfes sociais de mundo.
E o que J.B. Thompson (2009) chama de Historicidade Mediada, onde a midia é o principal
lugar de memoria e/ou de histéria das sociedades contemporaneas. O jornalismo assume esse
papel de produtor de uma concep¢do de histdria, ndo s6 porque enquadra memorias da
sociedade ou escolhe os fatos que serdo lembrados no futuro, mas também porque se constitui
ele mesmo em um dos principais registros “objetivos” do seu tempo. Essas mesmas midias,
também permitem a construcdo da Mundanidade Mediada, aquela definida pela compreensao
de mundo modelada cada vez mais pela mediacdo de formas simbolicas. Ao alterar essa
percepcdo de espaco e tempo, o desenvolvimento mididtico modificou o sentido de
pertencimento e identidade dos grupos sdcias, processo esse conhecido como Socialidade
Mediada (THOMPSON, 1998, p.36-40). De acordo com Guy Gauthier, a regra de ouro das
producbes documentérias, e as edicdes do Documento Especial: Televisdo Verdade cabem
nesse referencial, seria: “Nao ha presente sem memoria (...), nem memoria sem presente (é
preciso que haja testemunhas vivas para instruir o passado). Quanto mais o documentarista
acumula em sua propria memoria, mais ele se esforca para confrontar momentos do século XX
(2011, p.247)

Ribeiro, afirma que a midia é concebida como porta-voz oficial dos acontecimentos e
da transformacdo social, lhe conferindo uma certa Aura, segundo concep¢do de Walter

Benjamin. Essa aura, o fato, é marcado pela unicidade. O acontecimento Unico revela-se, entéo,
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como o fator da transformacao social, como o motor da histéria. “A midia ¢ a testemunha ocular
da historia” (RIBEIRO, 2003, p.100).

3.1 JORNALISMO E REPRESENTACAO SOCIAL

Michel de Certeau (2008), lembra que o jornalismo € uma escritura desdobrada que a
partir de diferentes discursos e técnicas de investigacdo tem uma missao tripla: convocar o
acontecimento, mostrar as competéncias do jornalista que era o dono das fontes de informagéo
e convencer o espectador. Essa construgdo da escritura dos jornalistas o colocam, em certos
momentos, no mascaramento do enunciador, de forma que se crie a impressdo de que o
acontecimento se narra sozinho.

Roland Barthes (1984), propGe a ilusdo referencial, onde se refere a uma série de
estratégias que criam a ilusdo de que o que é representado pode ser misturado ao proprio real,
revestindo o discurso dos privilégios do que aconteceu, dando sustentacdo e embasamento a
esse modelo de verdade. O enunciado jornalistico propde um jogo dialético onde os
personagens desse processo encontram-se em uma disputa onde 0S mesmos constroem e
descontroem perspectivas e visdes de mundo por meio da transmissdo do contetdo.

Em relacdo a programacdo jornalistica, articula-se memdria e midia, que segundo
Marialva Carlos Barbosa (2007), as mesmas realizam verdadeiros “trabalhos de memoria
classificando o mundo para o publico, selecionando e ordenando a realidade social”. Os
responsaveis pela producdo da informacdo televisiva realizam escolhas, uma forma de selecdo
do que deve ou ndo deve ser veiculado em suas noticias, matérias jornalisticas, ordenando os
fatos de forma arbitraria, retendo assuntos de acordo com sua Idgica comercial e a suposi¢do de
identificacdo com o publico. Somente em seguida é que a narrativa ¢ construida. “Além disso,
reconstruindo o passado e dando-lhe aparéncia de vida, seja através da fic¢do ou do discurso
informativo, a televisdo sugere que passado, presente e futuro constituem-se uma linha continua
como nos filmes de narrativas lineares”. (BARBOSA, 2003)

O telejornalismo tende a enfatizar os depoimentos mais imediatos por privilegiar o
factual, o fidedigno. Por tal razdo, podemos compreender a dificuldade de trabalhar com os
relatos de pessoas idosas e suas memorias ou, até mesmo, com os fatos que necessitam de uma
retrospectiva temporal muito grande. Nestes depoimentos, as reticéncias costumam ocupar mais
tempo do que as frases curtas, rapidas e que nao dariam margem as duvidas. A pesquisadora da
memoria Ecléa Bosi, nos adverte sobre esses depoimentos: “Teremos que transpor, as vezes,

enorme distancia temporal entre o fato narrado e o acontecido, experiéncia sempre dificil devido
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as transformagdes ocorridas, sobretudo nas mentalidades” (BOSI, 2003, p.61). Sem a afinidade
minima entre depoente e entrevistador, a entrevista ndo funciona como didlogo, como troca,
“teria algo semelhante ao fendmeno da mais-valia, uma apropriacdo indébita do tempo e do
folego do outro” (BOSI, 2003, p.61). Nada mais contemporaneo do que a logica mercantil do
tempo presente.

Segundo Meditsch (1998), o jornalismo nédo revela mal nem revela menos a realidade
do que a ciéncia: ele simplesmente revela diferente. Diferente, também, é a forma de reproduzir
0 conhecimento pelo jornalismo. Ele ndo apenas reproduz o conhecimento que ele proprio

produz, mas reproduz também o conhecimento produzido por outras instituicdes.

Desta forma, pode-se afirmar que o conhecimento ndo se transmite, antes, se re-
produz. (...) Nosso equipamento cognitivo ndo registra nem arquiva informagoes tal
qual as recebe, antes as processa, classifica e contextualiza, reconstruindo a
informacdo recebida a partir de esquemas de interpretacdo e informacBes prévias
sobre o tema, 0 emissor e a situagdo comunicativa (MEDITSCH, 1998, p.30).

O enunciado jornalistico ndo fala a verdade, mas fornecem enunciados verdadeiros que
poderdo, eventualmente, ser até contraditérios entre si ainda que cada um coerente com seus
pressupostos, porque nenhum enunciado é capaz de esgotar a realidade por inteira. O fato de
operar no campo ldgico da realidade que assegura ao enunciado jornalistico tanto sua forca

argumentativa quanto sua fragilidade.

E fragil, enquanto método analitico e demonstrativo, uma vez que ndo pode se
descolar de nogdes pré-tedricas orientam o principio de realidade de seu publico, nele
incluidos quando retornam & vida cotidiana vindos de seus campos finitos de
significacdo. Em consequéncia, o conhecimento do jornalismo sera forcosamente
menos rigoroso do que o de qualquer ciéncia forma mas, em compensacao, sera
também menos artificial e esotérico (MEDITSCH, 1998, p.32).

No discurso midiatico ndo ha espaco social deformado, parcelado ou mascarado por

essas narrativas. Bahia corrobora com tal afirmacéo:

O espaco social é uma realidade empirica composita, ndo homogénea, que depende,
para sua significacdo, do olhar langado sobre ele pelos diferentes atores sociais,
através dos discursos que produzem para tentar torna-lo inteligivel. Mortos sdo
mortos, mas para que signifiquem “genocidio”, “purificagdo étnica”, “solugdo final”,
“vitimas do destino”, é preciso que se insiram em discursos de inteligibilidade do
mundo que apontam para sistemas de valores que caracterizam os grupos sociais. Ou
seja, para que 0 acontecimento exista é necessario nomea-lo. O acontecimento nao
significa em si. O acontecimento sO significa enquanto acontecimento em um
discurso. O acontecimento significado nasce num processo evenemencial que, como
vimos, se constr6i ao término de uma mimese tripla. E dai que nasce o que se
convencionou chamar de “a noticia” (BAHIA, 2010, p.131-132).

O contetdo jornalistico, como toda outra forma de conhecimento, estara sempre
condicionado historica e culturalmente a um contexto, preso ao senso comum da sociedade, e
subjetivamente por aqueles que participam desta producgéo. Nos estudos historicos, o objeto —

mesmo textual — s6 adquire sentido dentro de um contexto, dificultando a sistematizagdo dos
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contetidos abordados e a complexidade da analise das fontes referentes ao objeto de estudo. O
contetdo jornalistico € um produto gerado por um contexto social de producéo, um processo
historicamente condicionado, e suas relagdes organizacionais, econémicas e culturais. O
método analitico e suas implicacGes foram abordados em capitulos anteriores e, somente, por
tal analise, compreende-se a realidade social do processo (MOTTA, 1995).

A reportagem jornalistica aborda fenémenos sociais ou politicos buscando dar uma
explicacdo coerente e verossimil ao mesmo. O fendmeno social trata de fatos que se produzem
no espaco publico, isto €, que pertenca ao interesse geral da sociedade. Para manter essa
concepgdo, as reportagens devem adotar um ponto de vista distanciado e universal, pautando-
se no principio de objetivacdo, e, além disso, propor ao mesmo tempo um questionamento sobre
o fendmeno social tratado, pautando-se pelo principio de inteligibilidade. E por isso que recorre
a diversos tipos de roteirizaces, utilizando os recursos designativos, figurativos e visualizantes
da imagem, para, por um lado, satisfazer as condic6es de credibilidade e, por outro, satisfazer
as condigdes de seducdo.

Nos estudos sobre jornalismo e a industria de massa e as formas como elas forjam
imagens da realidade social, destacam-se os estudos do Agenda Setting e do Newsmaking.
Conceitos esses muito relacionados e de complexa defini¢do. A hipdtese do agendamento
(Agenda Setting), isto €, que as pessoas agendam seus assuntos e suas conversas em funcéo dos
que os media veiculam — vide hoje no mundo virtual da internet os assuntos correndo em

velocidades absurdas como os Tredding Topics do Twitter.

Ou seja, os media, pela disposi¢do e incidéncia de suas noticias, vém determinar os
temas sobre os quais o publico falard ou discutird. Essa hip6tese focaliza
especialmente as noticias politicas em contraste com o amplo espectro de contetdo
dos media em geral (VIZEU, 2014, p.77).

Maxwell E. McCombs e Donald Shaw ampliaram o conceito de Agenda-Setting,
afirmando que as noticias ndo nos dizem sobre 0 que pensar e, sim, nos dizem como pensar.
“Tanto a selecdo de objetos que despertam a atencdo como a selecdo de enquadramentos para
pensar esses objetos sdo 0s poderosos papeéis do agenda-setting (VIZEU, 2014, p.77).

O segundo conceito vem responder as perguntas: “Qual imagem do mundo passam os
noticiarios radiotelevisivos? Como essa imagem se correlaciona com as exigéncias cotidianas
da produgédo de noticias nas organizagdes radiotelevisivas?” (WOLF, 2012, p. 193). A teoria do
Newsmaking pressupde que toda a producéo de noticias depende de um sistema industrial de
producdo que assim as determina. Essa organizacao industrial da rotina de trabalho do jornalista
é que determina a organizacgao da superabundéncia de fatos da rotina do cotidiano em noticias

a serem dadas, em conhecimento jornalistico. Essa producédo da noticia depende de uma selecdo
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de fatos a serem noticiados — Noticiabilidade®, organizar a abordagem dos assuntos, organizar
temporal e espacialmente o trabalho da noticia.

Pode também dizer-se que a noticiabilidade corresponde ao conjunto de critérios,
operac@es e instrumentos com os quais 0s drgdos de informacéo enfrentam a tarefa de
escolher, cotidianamente, de um entre um nimero imprevisivel e indefinido de fatos,
uma quantidade finita e tendencialmente estavel de noticias (WOLF, 1994, p.170).

Dessa forma, os acontecimentos ganham um valor noticia, valores que definem quais
acontecimentos sdo suficientemente relevantes para se tornarem noticia. As diferentes relacées
e combinacGes ao longo de todo o processo de producdo que se dao pelos diversos
valores/noticia que determinam a sele¢do de um acontecimento. Esses valores sdo dinamicos,
mudam conforme o tempo histérico. Embora mostrem uma forte homogeneidade no interior da
cultura profissional, ndo permanecem sempre 0s mesmos e alteram-se conforme as mudancgas
no campo jornalistico e na esfera informativa. Para Wolf (1994, p.179-180), os valores/noticias
derivam de pressupostos implicitos ou de consideragdes relativas:

a) as caracteristicas substantivas das noticias, ao seu contetido (diz respeito ao acontecimento a
transformar em noticia);
b) a disponibilidade do material e aos critérios relativos ao produto informativo (diz respeito ao

conjunto dos processos de producdo e realizacao);

16 Tipologia dos Valores-Noticia de Galtung e Ruge (1965).

De acordo com o impacto: Amplitude: quanto maior o nimero de pessoas envolvidas maior a probabilidade de o
acontecimento ser noticiado. Mas hé que contar com o fator da proximidade ou o principio do morto-quilémetro;
Frequéncia: quanto menor for a duracdo da ocorréncia maior a probabilidade tera de ser relatada em noticia. Os
acontecimentos rotineiros podem ser noticiados se tiverem interesse para muita gente como os jogos de futebol
do fim-de-semana e as reunides parlamentares, por exemplo; Negatividade: as mas noticias vendem mais do que
boas noticias. Além disso, sdo mais faceis de noticiar do que boas noticias. Entre as mas noticias ha uma certa
hierarquia na preferéncia do leitor, telespectador, ouvinte ou internauta; Carater inesperado: Um evento
totalmente inesperado terd mais impacto do que um evento agendado e previsto; Clareza: eventos cujas
implicagdes sejam claras vendem mais jornais do que aquelas que estdo abertas a mais do que uma interpretacao,
ou cujo entendimento exija conhecimentos acerca dos antecedentes ou contexto desse mesmo evento.

De acordo com a empatia com a audiéncia: Personalizacao: as ocorréncias que possam ser retratadas como agdes
de individuos atraem um maior interesse humano pela historia relatada pelo jornalista; Significado: este critério
estd relacionado com a proximidade geogréfica e cultural que a ocorréncia possa ou ndo ter para o leitor;
Referéncia a paises de elite: noticias relacionadas com paises mais poderosos tém maior destaque do que noticias
relativas a paises de menor expressao politica e econémica; Referéncia a pessoas que integram a elite: histérias
acerca de pessoas ricas, poderosas, influentes e famosas recebem uma maior cobertura noticiosa.

De acordo com o pragmatismo da cobertura mediatica: Consonancia: segundo este critério os jornalistas tém
esquemas mentais em que preveem que determinado acontecimento pode vir a ocorrer. Esta previsdo tem a ver
com a experiéncia e rotina do jornalista que escolhe o0 que € noticidvel em consonancia com aquilo que tinha
antevisto. Assim se uma ocorréncia corresponder as expectativas do jornalista terd maiores probabilidades de ser
publicada; Continuidade: uma vez publicada, a noticia ganha uma certa inércia. Como a historia ja foi tornada
publica existe uma maior clareza acerca da mesma. Isto cria um acompanhamento da noticia até que outras
noticias mais importantes em agenda obriguem a deixar cair o assunto; Composi¢do: o arranjo das noticias por
rubricas, se¢cdes ou cadernos deve ser equilibrado. Se um acontecimento internacional for importante tera de
competir com o valor de outros acontecimentos internacionais para ocupar um determinado espaco na se¢ao
dedicada a este tipo de noticias. Assim a importancia de uma histéria ndo depende apenas do seu valor-noticia
mas também do seu valor face a outras historias.
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c) ao publico (a imagem que os jornalistas tém acerca dos destinatarios);
d) a concorréncia (diz respeito as relacdes entre os mass media existentes no mercado
informativo).

Com isso julgam, os valores-noticia, isto €, 0 senso comum das redacdes onde qualquer
jornalista sabe dizer o que é noticia e o que nao é de acordo com o senso comum. "Os jornalistas
tém Aculos especiais a partir dos quais veem certas coisas e ndo outras; e veem de certa maneira
as coisas que veem" (BOURDIEU, 1996, p.25).

Conforme Felipe Pena (2005, p.128):

Embora o jornalista seja participante ativo na construgdo da realidade, ndo ha uma
autonomia incondicional em sua préatica profissional, mas sim a submissdo a um
planejamento produtivo. As normas ocupacionais teriam maior importancia do que as
preferéncias pessoais na selecdo das noticias (2005, p.128).

O tedrico Genro Filho, apoia-se nas categorias hegelianas de universal, particular e

singular para definir o modo de conhecimento produzido socialmente pelo jornalismo?’:

o critério jornalistico de uma informagéo esta indissoluvelmente ligado a reprodugéo
de um evento pelo Angulo de sua singularidade. Mas o contelido da informagéo vai
estar associado (contraditoriamente) a particularidade e universalidade que nele se
propdem ou melhor, que s&o delineados ou insinuados pela subjetividade do jornalista.
O singular, entdo, é a forma do Jornalismo, a estrutura interna através da qual se
cristaliza a significacéo trazida pelo particular e o universal que foram superados. O
particular e o universal sdo negados em sua preponderancia ou autonomia e mantidos
como o horizonte do contetido (GENRO FILHO, 1987, p.163).

A questdo € que o discurso jornalistico como modo de conhecimento apresenta alguns
problemas na analise do historiador. Um desses problemas €é a falta de transparéncia destes
condicionantes, isto €, a noticia € apresentada a sua audiéncia como fazendo como sendo a
verdade sobre a realidade. E mesmo que o publico perceba que se trate de uma interpretacédo
sobre a realidade, dificilmente conseguirdo os dados necessarios para compreenderem 0s
motivos das escolhas da construcdo dessa representacdo e muito menos ao que foi deixado de

lado no processo de selecéo.

17 Alfredo Vizeu (p.70-71) faz uma analise do modelo exposto por Genro Filho: “Tomemos um exemplo do proprio
autor (Genro, 1977, p.163) para tentar deixar mais clara essa relacdo: uma greve na regido do ABC, em Sé&o
Paulo. Ao ser transformada em noticia, num primeiro plano e explicitamente, serdo considerados os fatos mais
especificos e determinados do movimento, aspectos singulares, tais como quem esta exatamente em greve, quais
s80 as suas reivindicagdes, sdo algumas perguntas que terdo que ser respondidas. Mas a noticia da greve tera que
ser elaborada como pertinente a um contexto politico particular, que vai levar em conta a identidade do
significado com outras greves ou fendbmenos sociais relevantes. E um acontecimento que tem que estar situado
numa ou mais classes de eventos, segundo uma andlise conjuntural que pode ser consciente ou ndo. A
universalidade desse fato politico, em que pese ndo seja explicitada, estara presente enquanto contetido. Assim,
o critério jornalistico de uma informagdo esta indissoluvelmente ligado a reproducdo de um fato do ponto de
vista da sua singularidade”.
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Em uma pesquisa realizada em 1997 pela revista Imprensa'®, época do auge da
programacéo televisiva do Documento Especial: Televisdo Verdade, mostra como vinha
aumentando a confianca e credibilidade na imprensa e nos jornalistas. Nesses termos, a
imprensa esta na frente do Congresso Nacional, das forcas policiais, da Justica e da Igreja
Catdlica. S6 perderia dos Correios. Obviamente, que esses dados hoje teriam resultados
diferentes.

A confiabilidade presente na pesquisa indica um aumento substancial do jornalista em
relacdo as principais profissdes, na frente de padres, advogados, economistas e politicos. O
jornalista s6 perde em confianca para os professores e médicos. Professores, esses, que
perderam cada vez mais a credibilidade no atual governo.

Outro desses aspectos seria a velocidade da producdo de conhecimento pelas midias.
Problema esse, vivido atualmente pelos conhecimentos divulgados de forma rasa e superficial
pelos Digital Influencer dos servigos de videos como o Youtube. A velocidade ndo é uma
caracteristica exclusiva do jornalismo, mas sim da civilizacdo em que vivemos que por
funcionar assim necessita de informacdes produzidas rapidamente. No entanto, a0 mesmo
tempo que essa velocidade representa limites ao conhecimento, também mostra-se uma
vantagem na rapidez da informacgédo em relagéo a outros meios de divulgacéo. E, por fim, outro
problema que ja foi diagnosticado anteriormente € o processo de espetacularizagdo que procura
aliciar a audiéncia a se atentar aquela narrativa por meio da dramatizacao e de efeitos visuais e
técnicos.

N&o podemos isolar o efeito da programacéo televisiva e jornalistica sobre a cognicéo
dos individuos. Quando deixam de ter contato com a producdo imagética da TV, a audiéncia
encontra inimeros pontos de contato com a realidade e aquilo que foi representado sobre a

realidade, com isso amadurecem seus critérios de discernimento. Para Pierre Bourdieu:

Desvelar as coerc@es ocultas que pesam sobre os jornalistas e que eles fazem pesar,
por sua vez, sobre todos os produtores culturais ndo é — precisa dizer? — denunciar 0s
responsaveis, apontar o dedo aos culpados. E tentar oferecer a uns e outros uma
possibilidade de se libertar, pela tomada de consciéncia, do império destes
mecanismos (1997, p.13).

O jornalista de uma grande corporagdo de comunicagdo, na maioria dos casos, deve
abdicar de sua consciéncia de classe e de suas ideologias pois se apresenta diante do proprietario
da empresa como um prestador de servigo assalariado. Essa visdo pessimista da fungédo do
jornalista exposta por Abramo (1997), exemplifica a critica feita por Bourdieu. Na sua atividade

diaria, o jornalista incorpora em seus discursos e narrativas representacées, opinides e atitudes

18 Matéria Os Jornalistas da Revista Imprensa, 1997, p.19-20
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conforme a agenda editorial de sua empresa. Diante disso, Abramo (1997, p.284) prop6e uma
conduta ideal em termos de tendéncia historica a ser conquistada, isto €, assumir sua posi¢ao
de classe diante de seu publico leitor e o compromisso de contribuir para intensificar a

comunicacdo social de forma critica.

[...] é desejavel, para um jornalista, para um 6rgdo de comunicacdo, uma postura de
neutralidade, imparcialidade ou isencéo, no lugar de seu contrario, isto €, a tomada de
posi¢do? Na medida em que o jornalismo tem de tratar do mundo real, “natural” ou
“historico”, e que esse mundo real ¢é repleto de contradigdes reais, de conflitos, de
antagonismos e de lutas, o que significa realmente ser neutro, imparcial ou isento?
“Neutro” a favor de quem, num conflito de classes? “Imparcial” contra quem, distante
de uma greve, da votagdo de uma Constituicdo? “Isento” para que lado, num desastre
atémico ou num escandalo administrativo? (ABRAMO, 1997, p. 38).

Fausto Neto (1991, p.25-26), em Mortes em Derrapagem, reafirma essa postura critica
que os jornalistas devem assumir. O jornalista ndo pode ser um reprodutor de fatos, sua
atividade ndo deve ser reduzida a somente suporte técnico, mas assumir um posicionamento
critico e social. Na elabora¢éo do seu texto, ele vai usar procedimentos de sele¢do e combinagéo
de fatos que se transformardo em mensagens pertencentes ao discurso social. Esse é o
posicionamento assumido pela equipe de producédo do Documento Especial: Televisdo Verdade
dirigidos por Nelson Hoineff. Hoineff e sua equipe produziram um contetido posicionado,
critico em relagdo as mensagens que transmitiam sobre a realidade brasileira.

A partir da década de 1960, emerge uma teoria da comunicacdo que, diferentemente das
anteriores, leva em consideracdo a construcdo discursiva da noticia e dos processos noticiosos.
Tal abordagem direciona o estudo para as formas como um evento se transforma em um
acontecimento, por meio da pratica jornalistica. Podemos pensar o processo discursivo como
uma sequéncia de trés pontos cruciais, de acordo com Charaudeau (2012): a mecénica de
construcdo dos sentidos; a natureza do saber que é transmitido; e o efeito de verdade, que podera
assim ser interpretado pelo receptor.

A construcdo das noticias no Documento Especial segue essa l6gica de um discurso de
criticidade, de um jornalismo que apesar de se pautar pela audiéncia, pela publicidade, percebe
importancia do meio para a transformacéo social. Para compreendermos as noticias e podermos
realizar a critica e a tomada de consciéncia social, devemos ter como chave de compreensao
como funcionam os modos de producdo das noticias.

O jornalismo do século XX e XXI, assumiu um novo paradigma marcado por novos
valores como a construcdo da noticia, a procura da verdade, a independéncia editorial e a nogéo
de servico de utilidade ao publico. E mesmo apresentando uma série de problemas no
cumprimento dessas atribuicdes, é dificil considerar a vida em sociedade numa democracia sem

a atuacdo efetiva das midias.
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3.2 A CONSTRUCAO DA NOTICIA

O estudo do discurso, que se interessa pela utilizagcdo concreta das linguagens,
demonstrou que todo o enunciado que se refere a realidade, ao refleti-la de certa
maneira, também necessariamente a refrata de certa maneira (BAKHTIN, 1929)

A construcdo da noticia jornalistica passou por diversas fases e perspectivas tedricas.
Em meados do século XIX, inspirada pelo Positivismo do filosofo Auguste Comte, surge a
Teoria do Espelho. Teoria que defende que a noticia jornalistica pode refletir a realidade tal
como ela é. Defendendo a ideia de objetividade no jornalismo, tese essa reforcada pelos
procedimentos narrativos e profissionais criados na década de 1920 que buscavam trazer um
rigor cientifico ao trabalho jornalistico, evitando a subjetividade.

Essa teoria coloca a figura do jornalista como um comunicador desinteressado, que narra
a verdade “doa a quem doer”, cuja missdo ¢ emitir uma narrativa equilibrada. Acredita-se que
seu dever é informar e buscar a verdade acima de qualquer coisa ou interesse. Infelizmente,
pelo senso comum, é uma concepcao dominante em grande parte da audiéncia jornalistica no
ocidente, vide os dados de credibilidade expostos anteriormente no trabalho.

Segundo a Teoria do Espelho, as noticias sdo como sdo porque a realidade assim as
determina. A imprensa, assim funcionaria como um espelho da realidade, apresentando um
reflexo do cotidiano de forma informativa, separando a opinido da informagdo. Em 1922, o
jornalista e socidlogo estadunidense Robert Park vai conceituar as noticias como aquela
responsavel pela construcdo da coesdo social. As noticias ndo somente permitem o
conhecimento sobre os fatos que rodeiam uma sociedade, mas permite a esses tomarem atitudes
e construirem identidades comuns. “A fun¢ao da noticia € orientar o homem e a sociedade num
mundo real. Na medida em que o consegue, tende a preservar a sanidade do individuo e a
permanéncia sociedade (PARK, 1972, p.183).

Tal teoria perde forca e se mostra insuficiente. A neutralidade no discurso jornalistico é
refutavel, pois ndo ha como transmitir significados com total constatacdo da veracidade. Uma
fonte, uma ideologia, uma emergéncia mercadologica pode distorcer o que realmente aconteceu
da realidade. O questionamento sobre essa tese, determina novas perspectivas como a do
Gatekeeping.

Esse novo processo afirma que as mensagens existentes passam por uma série de
decisOes, espécies de filtros (Gates), até chegarem ao destinatario ou audiéncia. Esse termo
refere-se ao profissional que toma as decisdes de filtrar as noticias e a narrativa jornalistica. Foi
um termo publicado pelo psicdlogo social Kurt Lewin, num artigo de 1947 sobre as decisdes

domesticas com relacdo a compra de alimentos para casa. O conceito passou para 0 campo do
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jornalismo com o tedrico David Manning White em 1993. White concebe a producéo da noticia
como uma série de selecOes sobre o fluxo de noticias que € filtrado por diversos portdes (Gates),
que passam pelo crivo do jornalista (Gatekeeper) que toma a decisdo final se aquele
acontecimento vira noticia ou ndo (WHITE, 1993, p.143).

Temos que levar em considera¢do que o mundo da vida cotidiana, das rotinas sociais,
sofre de uma superabundéncia de acontecimentos, que estdo a disposicdo para serem
selecionados. Para tanto, estabelece-se um sistema de critérios de avaliacdo do que é mais
relevante para ser transformado em noticia, ou seja definem a noticiabilidade de cada
acontecimento.

Esse processo de selecdo coloca o jornalista numa posicdo arbitraria e subjetiva,
rompendo com a tradicional visao objetiva dos fatos. Tais decisdes sdo motivadas por juizos de
valores do Gatekeeper, que motivado por interesses pessoais ou, principalmente, pelas normas
ocupacionais do mercado, seleciona a que vira noticia. Gisela Swetlana Ortriwano (1985, p.91)
define que os acontecimentos viram noticia, em funcao de uma série de interesses e em relacdo
a objetividade/subjetividade de quem a seleciona. Para a autora, o jornalista ao definir o que é
noticia prefere ficar nas generalidades, no senso comum, que faz parte do dia-a-dia das
redacoes.

Essas normas ocupacionais determinam ndo somente o trabalho de um jornalista como
influenciam no que vém a publico como relevante para ser considerado uma noticia digna de
atencdo popular. Warren Breed (1993) publicou sobre o controle social nas redac@es de jornal,
analisando os mecanismos de manutencao de uma linha editorial ideoldgica e politica das redes
de comunicacdo. Para o autor, os jornalistas se conformam com as normas da organizacéo,
segundo seis motivos (1993, p.157-161): a autoridade institucional e as san¢des; 0s sentimentos
de dever e estima para com 0s superiores; as aspiracdes a mobilidade profissional; a auséncia
de fidelidade de grupo contrapropostas; o carater agradavel do trabalho; o fato de a noticia ser
transformada em valor.

Essa concepgdo amplia a nocdo de Gatekeeper, relacionando a imagem da realidade

social presente nas producdes midiaticas com a organizacao diaria das empresas jornalisticas.

Essa perspectiva é diferente daquela que remete toda a deficiéncia da cobertura
informativa exclusivamente para press@es externas, pois abre a possibilidade de captar
o funcionamento da distor¢do inconsciente, vinculada ao exercicio profissional, as
rotinas de producéo, bem como aos valores partilhados e interiorizados sobre o0 modo
de desempenhar a funcdo de informar. As exigéncias organizativas e estruturais e as
caracteristicas técnico-expressivas, proprias de cada meio de comunicagdo de massa,
sdo elementos fundamentais para a determinacdo da reproducdo da realidade social
fornecida pelos mass media (VIZEU, 2014, p.80)
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A noticia é uma forma de ver, perceber e conceber a realidade. Quando analisamos a
producdo da mesma, podemos compreender o0 mundo que cerca-nos. E na contemporaneidade,
essa informacdo ganha cada vez mais importancia. Um cidaddo mais informado criara uma
melhor e mais completa democracia (SCHUDSON, 1996, p.205).

O universo das noticias ¢ o das aparéncias do mundo; o noticiario ndo permite o
conhecimento essencial das coisas, objeto do estudo cientifico, da pratica tedrica, a
ndo ser por eventuais aplicagfes a fatos concretos. Por tras das noticias corre uma
trama infinita de relagGes dialéticas e percursos subjetivos que elas, por defini¢do, ndo
abarcam (LAGE, 1985, p23)

Rodrigo Alsina, em sua obra La Construccion de la Noticia, considera que a rotina
informativa tem que levar em consideracao a construcdo semiética dos discursos jornalisticos
e a existéncia dos mundos de referéncia como um dos elementos da producéo das noticias.
“Noticia ¢ uma representacao social da realidade cotidiana produzida institucionalmente e que
se manifesta na construcdo de um mundo possivel (ALSINA, 1996, p.185).

Noticia é a informacdo transformada em mercadoria na sociedade capitalista do
consumo. Mercadoria essa marcada por apelos estéticos, emocionais e sensacionais. Marcondes
Filho (1986, p.13) afirma que a informacéo sofre um tratamento que a adapta a generalizacéo,
padronizacao, simplificagdo e negagdo do subjetivismo das normas de mercado. “Noticia é um
conjunto de informacdes que se relaciona a um mesmo espaco tematico, tendo um caréater de
novidade, proveniente de uma determinada fonte e podendo ser diversamente tratado”
(SERAFIM, 2009, p.132).

Espaco Tematico é quando o acontecimento se inscreve num certo dominio publico e
que pode ser reportado em formas variadas de narrativas: “Assim, quando um jornal expde os
titulos: “Greve”, “Energia nuclear”, “Bosnia”, “Rolling Stones no Olympia”, cada um desses
titulos refere-se a lugares, fatos, atores que aparecem num determinado setor da vida social”
(SERAFIM, 2009, p.132). O carater de novidade trata-se de trazer um novo elemento que até
entdo era desconhecido do publico ou uma nova informacdo sobre um espago tematico ja
circunscrito. As variadas formas narrativas significa que no instante que se reporta a noticia, a
mesma é tratada sob uma forma discursiva em etapas de descricao, reportar reacfes e analisar
os fatos.

Toda a noticia é efémera, isto é, dura o tempo de um instante. Com isso, compreende-
se o0 desfile das noticias, uma substituindo a anterior que se perde — ou é resgatada quando
houver uma atualidade do insolito que o exige. Logo, nas midias, as noticias podem se
apresentar de forma mais extensivas quando séo repetidas, sob a condi¢do de permanéncia de

uma atualidade. Como praética, a noticia s6 emerge nas midias enquanto estiver sob a 6tica da
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atualidade, pela renovacdo de pelo menos um elemento novo. Porém, segundo Serafim, é
preciso gque esse elemento novo seja portador de uma forte carga de inesperado para evitar o
que as midias mais temem: a saturacéo.

O discurso das midias se fundamente no presentismo, na atualidade, e é desse ponto
temporal que a mesma faz as referéncias necessarias, mesmo que de forma timida, para o ontem
e 0 amanhd que vird numa atividade chamada de perspectivacdo, que ndo pode trazer, no
entanto, explicacGes de carater historico. Assim sendo, pode-se dizer que o discurso de
informacao midiatico tem um carater fundamentalmente a-historico. O tempo s6 se impde ao
homem através do filtro de seu imaginario e, para as midias, através do imaginario da urgéncia.

O que é comum a todos os meios técnicos de comunicagdo é o quadro temporal que
define a noticia como atualidade. Atualidade é o que responde a pergunta: “o que se passa neste
momento”? A contemporaneidade midiatica esta no fato de a apari¢do do acontecimento ser o
mais consubstanciai possivel ao ato de transmissdo da noticia e a seu consumo. Entretanto, essa
definicdo de temporalidade nas midias ndo deve ser confundida com conceitos de outros
dominios. No campo historiografico, o espaco coberto pela temporalidade contemporanea
mostra-se muito mais extenso. Eis porque é preferivel falar aqui de cotemporalidade em vez de
contemporaneidade. Essa nocdo de atualidade explica duas das caracteristicas essenciais do
discurso midiatico: sua efemeridade e sua a-historicidade.

No processo de producdo das noticias, percebemos que a mesma se insere num sistema
de referéncias que compde a definicdo de um saber de grupo. Com um produto desse lugar, a
atividade jornalistica segue os parametros esperados pelos cddigos de sua profissdo,
delimitados pelos pares e que determinam uma serie de procedimentos de trabalho caracteristico
de uma identidade profissional que busca em todo 0 momento a melhor histéria. As narrativas
presentes nas noticias estdo sempre assentadas no solo de um lugar social anteriormente
ocupado.

Sendo assim, a finalidade da noticia é relatar o que ocorre no espago publico do
cotidiano, no dia a dia. Esse acontecimento sera selecionado e construido em funcao de certos
potenciais: atualidade, socialidade e imprevisibilidade.

a) Potencial de Atualidade: avaliado pela distancia temporal entre 0 momento de emergéncia
do acontecimento do momento da emissdo da informacéo sobre o mesmo. Tal potencialidade
exigiu que as midias criassem dispositivos proprios para configurar a contemporaneidade como
as transmissdes diretas, as transmissOes gravadas anteriormente — ilusdo de realidade. A
informacgdo midiatica deve dar conta do que ocorre numa temporalidade coextensiva & do

sujeito-informador-informado — Principio de Modificacdo. Tambeém, deve-se levar em
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consideracdo a qualidade de acontecimento num ambiente de proximidade, isto €, o surgimento
do mesmo em um ambiente préximo ao sujeito informado. O acontecimento é tratado pelo seu
carater de imediatismo.

b) Potencial de Socialidade: avaliado segundo a representacdo de mundo mais coerente aquela
vida em comunidade da audiéncia. Trata-se, para as midias, de responder a condicdo de
pregnancia, o que as leva a construir os universos de discurso do espaco publico, configurando-
0s sob a forma de rubricas: politica, economia, esportes, cultura, ciéncias, religido etc. Pois, a
informacao midiatica deve tratar daquilo que surge e é compartilhado no espacgo publico.

c) Potencial de Imprevisibilidade: corresponde a finalidade de captagdo do contrato de
informacdo entre os emissores produtores da peca e sua audiéncia. Tal potencial abrange a
expectativa, a previsao e a imprevisdo, de tal forma que a informacdo midiatica deve captar o
interesse da audiéncia. O acontecimento escolhido tende a perturbar a tranquilidade dos
sistemas de expectativas do sujeito telespectador, o que levara a instancia midiatica a pér em
evidéncia o insolito ou o particularmente notavel. Esse acontecimento sera, entéo,
reinterpretado em funcdo do potencial de pregnancia do receptor, isto é, de sua aptiddo em
recategorizar seu sistema de inteligibilidade e em redramatizar seu sistema emocional.

As midias contribuem para a naturalizacdo dos acontecimentos, ou seja, para sua
apropriacao pelos sujeitos, fabricando adesdes e produzindo uma historia “fragmentada”,
“numa continuidade de mutagdes incessantes”. (REBELO, 2005, p. 58).

As midias jornalisticas, ao mesmo tempo que produzem informacéo a desvalorizam.
“Ao dar uma informacdo, o sistema retira-lhe valor, desvaloriza-a e cria um vazio que s6 pode
ser preenchida por uma nova informagdo” (SANTOS, 2005, p.68). As midias, nesse caso, atuam
na dupla funcdo de colaborarem na producéo de identidade e exploragdo dos acontecimentos,
assim como agentes no debate acerca dos problemas que estes instauram, oferecendo para isso,
pontos de vista, narrativas, provas de veracidade. O jornalismo contemporaneo é o produto e a
causa de um periodo onde o tempo se tornou um bem mais escasso. A noticia se torna perecivel
uma vez que € pronunciada. Hoje podemos afirmar que vivemos uma espécie de cultura do
presente continuo no qual se omite a relagdo orgéanica com o passado publico da época que
vivemos.

A partir da selecdo do que € ou ndo importante, ocorre uma organizagao discursivo
pautada por estratégias de manipulagdo, constrangimentos ideologicos e que permitem a
construcdo de uma realidade, de significados sobre uma realidade. A construgdo social da
noticia e da realidade circunscrita € um processo historico, social e cultural que resulta da

intervencao de jornalistas e editores que se fazem protagonistas da realidade social. “Logo, a
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evidéncia desta construcdo ndo é uma licenga para a mentira, a manipulagdo ou a subversao
factual, as quais constituem uma violagdo dessas expectativas inerentes a producao e recepcao
dos enunciados jornalisticos” (CORREIA, 2008, p.29).

Tanto no jornalismo quanto na Historia, a verdade passa por um processo de
reconstrucdo, que permite contextualizar os fatos, proceder ao seu encadeamento, procurar suas
causas e apresenta-las com coeréncia. Com isso, existem uma variedade de possibilidades de
reconstrucdo da realidade social.

Correia afirma que para percebermos a forca de influéncia social do jornalismo sobre
seus espectadores, € importante analisar a chamada Teoria dos Efeitos, nome dado as pesquisas
direcionadas para a avaliacdo da influéncia dos Mass Media nas atitudes e nas opinides. A
primeira fase dessa teoria foi influenciada pela psicologia behaviorista, fundada no modelo de
estimulo-resposta. Com base em diversos experimentos de estimulo, visava-se avaliar o modo
como as midias influenciavam as audiéncias. A propaganda alcangaria sempre 0S Sseus
objetivos, de acordo com uma formulacdo tedrica conhecida como Bala Mégica — isto €, uma
bala de alta precisdo que sempre acertaria seu alvo (CORREIA, 2008, p.50).

Em uma segunda fase, emerge a teoria dos Paradigmas dos efeitos limitados, que vigora
até proximo dos anos sessenta. Segundo essa abordagem, as midias ndo sdo 0s responsaveis
pelos efeitos imediatos sobre a audiéncia. Se baseando em trés efeitos (reforco, modificagédo ou
a conversao das atitudes pré-existentes), notou-se que o reforco das pré-disposicoes dos agentes
sociais foi o efeito mais verificado. Com isso, reforgou-se os estudos sobre as pré-disposicdes
das audiéncias (CORREIA, 2008, p.51).

Entdo, apds os anos sessenta, a influéncia social das midias comecou a ser estudada por
abordagens mais sofisticadas, mais preocupadas com a dimensdo culturalista e cognitiva.
Verificou-se um deslocamento do objeto de estudo que deixou de centralizar as atencBes nas
formas de persuasao em favor de um maior enfoque na transmissao e na disponibilizacdo dos
conhecimentos. “Demonstrou-se que certo tipo de efeitos se desenvolve a médio e longo prazo,
resultando muito mais de uma influéncia indirecta sobre o conhecimento socialmente
distribuido” (SAPERAS, 1993, p.46).

O modelo de analise que hoje se configura como pertinente € o que descreve a
informacao como “construcao da realidade social”. A realidade ndo pode ser distinta do modo
como os atores sociais a interpretam, a reelaboram e a definem historicamente. A importancia

da influéncia exercida pelas midias ndo pode ser concebida de modo unilateral.

E impossivel pensar numa sociedade integralmente massificada. Os grupos de que 0s
receptores fazem parte funcionam como comunidades interpretativas, em que as
normas e conhecimentos partilnados e as relagdes entre os respectivos membros
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intervém nos processos de interpretacdo das mensagens recebidas. Finalmente, essas
comunidades interpretativas tém ao seu dispor, de forma crescente, potencialidades
no sentido de comentarem, responderem e até promoverem o debate pablico sobre as
mensagens recebidas (CORREIA, 2008, p.55).

Michael Schudson (1988, p.25) afirma que as noticias pretendem superar 0 aspecto de
mimese e se aproxima das formas literarias, sob padrdes narrativos impostos por tradigdes
narrativas. Logo, as noticias sdo como sao por meio de explicagdes sociais e literérias, sendo
nenhuma equivocada e nem totalizante:

a) Categoria da Acdo Pessoal, explicando a noticia como produto individual;

b) Categoria da A¢do Social, tomando a noticia como um produto de organizacdes sociais;

c) Categoria da Acdo Cultural, vendo a noticia como um produto da cultura e dos limites que a
mesma impde. Esta sendo a mais coerente ao autor quando a associamos a convengdes literarias.

Francisco Serafim (2009, p.83), comenta que os impactos sobre a audiéncia receptora
devem ser medidos segundo uma série de sistemas de célculo de efeitos sobre a opinido. O que
esta em pauta nesses sistemas ndo é mais a medida de um resultado quantitativo, mas a
observacao qualitativa das recepcbes. No estudo desses efeitos, pode se recobrar as visadas de
influéncia que a instancia midiatica se propde. Um desses sistemas € o Paradigma de
Lazarsfeld, que classifica os efeitos de:

a) Fracos (os que seriam derivados da prépria opinido na medida em que esta seleciona as
informacdes de maneira autbnoma e diferente daquela que é visada);

b) Indiretos (os que atingem o alvo através de discursos que circulam no grupo em que este se
insere);

c) Reforgo (os que corroboram a opinido no mesmo sentido visado)

Os estudos acerca da recepg¢ao, mesmo néo se apresentando como categoria protagonista
das anéalises dessa Tese, ganham relevancia na medida que a sele¢do das edicBGes a serem
analisadas fora determinada pelos indices de audiéncia, de receptividade, pela disponibilidade
de reproducdes e relangcamentos das mesmas, além do nimero de visualiza¢gdes no YouTube.
Tais fatores foram levados em conta na selecdo e demonstram a necessidade do historiador
avaliar o acesso a essa informag&o, 0 acesso as suas fontes e objetos de analise para o publico
em geral.

Essas questdes referentes a recepcdo da audiéncia condicionam a uma percepcao inicial
relacionada a democracia da informacdo. O sistema democratico permite uma série de
contradices, pois é necessario ampliar para o maior niumero de cidadaos o acesso a informagéo,

mas infelizmente, nem todos os cidadaos se encontram em condicdes de ter esse acesso.



91

A informacdo midiatica esta, pois, minada por essas contradi¢cdes, o que pode ser
resumido na seguinte férmula: gozar da maior credibilidade possivel com o maior
ndmero possivel de receptores. A finalidade do contrato de comunicacéo midiatica se
acha numa tensdo entre duas visadas, que correspondem, cada uma delas, a uma légica
particular: uma visada de fazer saber, ou visada de informacdo propriamente dita, que
tende a produzir um objeto de saber segundo uma ldgica civica: informar o cidadéo;
uma visada de fazer sentir, ou visada de captacéo, que tende a produzir um objeto de
consumo segundo uma légica comercial: captar as massas para sobreviver a
concorréncia (SERAFIM, 2009, p.86).

A noticia, a informacgdo midiatica, deve fazer coincidir o que é dito com os fatos do
mundo exterior & linguagem. Além disso, essa coincidéncia deve poder ser verificada para se
considerar Dizer o certo. O contrério, de forma inversamente, seria a impossibilidade de se
verificar essa coincidéncia, nesse caso Dizer o erro. Mas, essa verdade € relativa a maneira de
reportar os fatos, o processo de elocucéo se torna uma variavel da veracidade da informacéo.
Né&o é bem das condicbes de emergéncia da verdade que se trata, mas sim das condi¢des de
veracidade. A instancia midiatica cabe autenticar os fatos, descrevé-los de maneira verossimil,
sugerir as causas e justificar as explicacdes dadas.

A televisdo leva a vantagem em relacdo aos outros meios de comunicacdo porque
agregam texto e mensagem audiovisual, além de sua velocidade e poder de transmissdo para 0s
lugares mais afastados e heterogéneos que existam. Assim, segundo Stephens, a noticia assume
um sentido social, “o olho que esta fixado sobre eventos além do alcance de nossa vista, nosso
ouvido que registra conversas fora do alcance de nossa audi¢ao” (1993, p.45).

A noticia é a histdria que cria historia. Assim, converte-se em uma tecnologia que supera
o simples conceito cognitivo para se apresentar como produtora do real. “O real assim
produzido aspira a uma visibilidade plena, em consonancia com as teletecnologias, sugerindo
a identificacio absoluta entre ver e crer” (SODRE, 1996, p.133). A noticia, como forma de
conhecimento, ndo cuida nem do passado e nem do futuro, mas de um presente imediato, cada

vez mais acelerado.
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4 A TELEVISAO BRASILEIRA

A televisdo como meio de comunicacdo comecou a se expandir no mundo apés a
Segunda Guerra Mundial. No Brasil, especificamente, a televiséo foi inaugurada oficialmente
no dia 18 de setembro de 1950 em S&o Paulo gragas aos esforcos do dono do maior
conglomerado de comunicacdo brasileiro, Assis Chateaubriand. A primeira emissora foi a TV
Tupi-Difusora, que precisou concorrer com o principal meio de comunicacao do pais que era o
rédio.

A televisdo é considerada um dos mais influentes meios da industria cultural nacional.
Por meio de sua programacao, o comportamento social dos brasileiros é moldado, resignificado.
Sua veiculacdo alterou valores e impds costumes, formando uma populacdo envolvida e
permeada por suas noticias, reportagens e entretenimento. O meio televisivo transformou-se em
um veiculo de comunicagdo fascinante. Segundo Ciro Marcondes Filho (1994), a televisdo tem
a capacidade de unir todos os sentidos do homem, algo Unico em relacdo a outros meios de
comunicagdo que existiam a época de seu nascedouro. Esse sistema de producdo que busca
dominar os processos de informagao foi denominado Industria Cultural®®.

Seguindo a mesma linha de pensamento, Marialva Barbosa (2013, p.265) aponta que
“as imagens da TV constroem um parametro identitario e, ao mesmo tempo, permitem a
producdo da imaginagdo que so se realiza naquilo que se projeta, como fic¢do, nas imagens”.
Ela completa argumentando que esse veiculo de comunicacdo torna-se a imaginacao realizavel.
“olha-se 0 nenhures, ou seja, 0 que é transmitido pela TV, um lugar que s6 existe como imagem
potencial, para atingir o alhures (o lugar onde gostariamos de estar), que s6 se realiza com 0
complemento da imaginagao” (BARBOSA, 2013, p.265).

Ana Claudia Resende em seu artigo Meios de Comunicacdo de Massa: uma arma do
governo militar brasileiro, discorre sobre a relagdo entre o conceito de Cultura de Massa e a
televisdo. Segundo a autora,

A cultura de massa é caracterizada como uma manifestacdo cultural produzida para
uma camada numerosa da populacdo em geral, sem diferenciagdo social, religiosa,
etaria, género, psicoldgica, étnica, caracterizando um publico homogéneo. O produto
veiculado é elaborado pelos meios de comunicacdo de massa, ou seja, aqueles
destinados ao grande nimero de pessoas: jornais, radio, revistas, televisao, cinema,
internet, dentre outros (RESENDE, 2005, p.2).

19 Essa expressio foi criada pelos teéricos Theodor Adorno e Max Horkehimer, da Escola de Frankfurt. “A esséncia
do esclarecimento é a alternativa que torna inevitavel a dominacéo. Os homens sempre tiveram de escolher entre
submeter-se a natureza ou submeter a natureza ao eu (...) For¢ado pela dominagdo, o trabalho humano tendeu
sempre a se afastar do mito, voltando a cair sob o seu influxo, levado pela domina¢ao” (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p. 43).
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O rédio além de concorrente midiatico da televis&o foi seu principal meio de influéncia.
Diferentemente da televisdo estadunidense que se desenvolveu apoiando-se nas poderosas
industrias cinematograficas, a televisdo brasileira aproveitou-se da popularidade do radio para
apropriar-se de sua estrutura, do formato de programacao, assim como de seus técnicos e
artistas. O modelo brasileiro de televisdo é derivado do rddio e dependente do suporte
publicitério, que até hoje representa sua principal fonte de receita.

As emissoras de televisdo no Brasil estdo sediadas em areas urbanas e, basicamente, sua
programacao se dirige a essas populacdes locais. Tais emissoras sdo orientadas para o lucro e
submetidas as legislacdes oficiais existentes para o setor. O sistema brasileiro de radiodifusdo
é considerado um servico publico e as empresas que o integram sempre estiveram sob o controle
governamental direto, ja que o Estado, até 5 de Outubro de 1988, tinha o direito de conceder ou
cassar qualquer licenca de radio ou televisao.

O ato de promulgacgéo ou renovacdo de uma emissora depende da aprovacdo do
Congresso Nacional e ndo apenas de uma decisdo pessoal do Presidente da RepUblica em
exercicio. As concessdes sdo dadas de 10 anos para as emissoras de radio e de 15 anos para a
televisdo, podendo ser canceladas mediante decisdes judiciais (MATTQOS, 1990, p.7).

De acordo com informacdes do Grupo Midia/Meio e Mensagem, durante o ano de 1988,
a televisdo brasileira ficou com quase 61% dos investimentos publicitarios daquele ano, o que
representava um total de US$ 2.795.592,34. Tal constatagdo no principal momento da
redemocratizacdo é relevante. O quadro a seguir, apresenta a distribuicdo da verba destinada as

midias.
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Tabela 1 - Distribuicdo percentual da Verba de midia por veiculo®

Ano Televiséo Jornal Revista Réadio Outros *
1962 24.7 8.1 27.1 23.6 6.5
1964 36.0 16.4 195 23.6 4.7
1966 395 15.7 233 17.5 4.0
1968 44.5 15.8 20.2 14.6 4.9
1970 39.6 21.0 21.0 13.2 4.3
1972 46.1 21.8 16.3 9.4 6.4
1974 51.1 18.5 16.0 9.4 50
1976 51.9 21.1 13.7 9.8 3.5
1978 56.2 20.2 124 8.0 3.2
1980 57.8 16.2 14.0 8.1 3.9
1981 59.3 17.4 11.6 8.6 3.1
1982 61.2 14.7 12.9 8.0 3.2
1983 60.6 13.3 12.2 10.5 3.4
1984 61.4 12.3 14.3 6.8 52
1985 59.0 15.0 17.0 6.0 3.0
1986 55.9 18.1 15.2 1.7 31
1987 60.8 13.2 16.3 6.2 35
1988 60.9 15.9 13.9 6.6 2.7
1989 55.44 26.56 12.84 2.74 242

Anteriormente, durante os anos do regime militar (1964-1985), diversas a¢fes governamentais
influenciaram o crescimento dos meios de comunicagdo. As que mais se destacaram foram a
escolha das politicas de desenvolvimento econdmico que se baseavam num rapido processo de
industrializacdo centrado nas grandes zonas urbanas. Esse crescimento de industrializacéo
estava associado com o crescimento dos meios de comunicacdo. Isto contribuiu para facilitar a
distribuicéo e circulacdo da midia impressa e maior penetracdao da midia eletrénica, aumentando
o faturamento total destes veiculos com as verbas publicitarias provenientes das industrias de
consumo.

Outro fator foi o desenvolvimento do Sistema Nacional de Transporte e Comunicagdes
com a construcdo de rodovias, aeroportos e a modernizagdo dos servicos de correios e
telégrafos, contribuindo para o crescimento dos veiculos pela abertura de novos canais de

distribuicdo, tanto para a midia impressa quanto para a eletronica. Incluindo, ai, a adog&o de

20 Fontes: revistas Propaganda e Meio & Mensagem, Grupo Midia, CBBA/ Propeg, McCann-Erickson Brasil. (*)
Incluindo outdoor, cinema, pontos de vendas etc.
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medidas voltadas especificamente para o controle e modernizacdo da midia impressa
concomitante a expansdo da capacidade do parque grafico do Pais.

E, por ultimo, as agéncias de publicidade e os anunciantes, principalmente as
corporagdes multinacionais, encorajaram e patrocinaram a importagdo de programas
estadunidenses durante as primeiras décadas da televisdo brasileira. As receitas provenientes de
anunciantes estrangeiros continuam a fortificar a natureza comercial do sistema brasileiro de
televisdo.?!

Tal fator, exemplifica 0 motivo dos primeiros programas da televiséo brasileira serem
identificados pelos nomes dos patrocinadores: Gincana Kibon, Repdrter Esso, Telenoticias
PanAir, Telejornal Pirelli, Sabatina Maisena, Telejornal Bendix e Teatrinho Trol sdo alguns

desses exemplos.
4.1 HISTORICO DA TELEVISAO BRASILEIRA

A televisdo chegou ao Brasil muito antes do que diversos paises do globo terrestre. O
Brasil foi um dos seis primeiros paises, e o primeiro na América Latina, a receberem
transmissoes televisivas e contarem com esse aparelho eletrdnico para uso doméstico. Além do
Brasil, somente Estados Unidos, Inglaterra, Holanda, Alemanha e Franga possuiam televisores.
Essa inauguracao em terras brasileiras deu-se por meio de uma transmissao publica chamada
Cangdo TV, escrita por Marcelo Tupinamba e Guilherme de Almeida. Essa transmissdo pode
ser considerada a introducdo do sinal televisivo, apesar de termos certas controvérsias em
relacdo as primeiras exibicdes televisivas no Brasil. A televisdo foi inserida no Brasil em um
contexto nebuloso e conflituoso da histéria politica nacional. As disputas eleitorais colocavam

Getulio Vargas e o Brigadeiro Eduardo Gomes no pleito presidencial.

2L Além disso, simultaneamente, um outro indicativo dessa ampliagdo das midias e do sistema de comunicagdo
diretamente envolvido com a ditadura militar foi a criacio da TELEBRAS. Empresa de economia mista
controlada pela Unido, criada pela Lei n.° 5.792, de 11 de julho de 1972, e constituida em 9 de novembro do
mesmo ano como holding do sistema de telecomunicagdes brasileiro, tendo como acionista majoritario a Uniao,
detentora de 94,5% de seu capital total. O restante foi subscrito pelo Banco Nacional de Desenvolvimento
Econdmico (BNDE) e pelas empresas estatais Companhia Vale do Rio Doce, Petrobras e Eletrobras. A criagdo
da Telebréas contribuiu para a montagem de uma rede de comunicagdes mais eficiente e adequada as necessidades
do desenvolvimento nacional. O grupo Telebras reuniu inicialmente quatro empresas controladas, a Embratel, a
Companhia Telefonica Brasileira (CTB), a Companhia Telefénica de Minas Gerais (CTMG) e a Companhia
Telefénica do Espirito Santo (CTES); e uma associada, a Companhia de Telecomunicacfes de Brasilia
(Cotelb). A partir de dezembro de 1973, a holding ja reunia 25 subsidiérias e quatro associadas. Desde sua
criacdo até o ano de 1985, em seus quadros de funcionarios as empresas regionais eram dirigidas por oficiais
militares. No caso da TELEBRAS, o primeiro presidente da empresa foi 0 comandante Euclides Quandt de
Oliveira, oficial da Marinha e ex-presidente do Contel. Durante os governos militares de Ernesto Geisel e Jodo
Figueiredo, a empresa foi presidida pelo general José Antonio de Alencastro e Silva.
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No turbilh&o politico dos anos 1950 foi oficialmente introduzida a primeira emissora de
televisdo no Brasil, a TV Tupi. Em Séo Paulo, a estagdo televisiva ganhou o nome de PRF-3
TV, inaugurada em 18 de setembro 1950; posteriormente, no dia 20 de janeiro de 1951, a TV

Tupi Canal 6 entrava no ar no Rio de Janeiro.

Parabéns S&do Paulo! Parabéns Brasil! RCA inaugura a primeira estacdo de televisao
da América do sul. J& esta no ar, a servico do publico brasileiro, a PRF3 — TV —
Emissoras Associadas — Sao Paulo. A televisdo é assim uma realidade em Séo Paulo
— maravilhosa realidade! Congratulamo-nos com os brasileiros por esta grande
conquista e cumprimentamos aqueles que a tornaram realidade: as Emissoras
Associadas (...) Escolhendo o mais moderno equipamento RCA as Emissoras
Associadas demonstraram o seu desejo de oferecer ao nosso publico a dltima palavra
em televisdo, o melhor em televisdo! (Folha da Manhd, 17/09/1950)

A histdria da televisdo brasileira, segundo Sérgio Mattos (2010), ahistéria da televisao
brasileira pode ser compreendia em fases: Fase elitista (1950-1964), periodo assim denominado
por conta do custo da televisdo, pois o aparelho era caro e s0 a elite da sociedade tinha acesso
a ele; Fase populista (1964 — 1975), onde a televisao ja era tida como exemplo de modernidade
e os programas de auditorio e de “baixo nivel” dominavam as produgdes para o veiculo; Fase
do desenvolvimento tecnoldgico (1975 — 1985), periodo em que as redes de televisdo ja haviam
superado a absorcédo da linguagem do cinema e do radio na producéo das atragdes, pois ja havia
mais seriedade, profissionalismo e uma identidade propria na linguagem televisiva — 0 que
gerou, inclusive, exportacdo dos programas; Fase da transicdo e da expansdo internacional
(1985 — 1990), marcada pela Nova Republica, o que influenciou ainda mais as exportacdes de
programas — neste periodo estreia 0 Documento Especial: Televisdo Verdade, em 1989; Fase
da globalizacdo e da TV paga (1990 — 2000), durante o periodo que o pais buscava a
modernidade para se desenvolver, o cenario televisivo acompanhou essa busca e se adaptou a
redemocratizacdo nacional; Fase da convergéncia e da qualidade digital (2000 — 2010), ja com
os primeiros indicios de interatividade da televisdo com os demais meios de comunicacéo,
principalmente a internet, é neste periodo que o Brasil adota o sistema de televisao digital; Fase
da portabilidade, mobilidade e interatividade digital (2010 — ), atual fase que, por conta do
espacgo ocupado por outras midias, 0 mercado da comunicacao e o modelo de negocios passam
a se reestruturar definitivamente.

Durante a primeira fase, a televisdo foi saudada como o0 novo e poderoso instrumento
da elite do pais, mesmo com todas as deficiéncias e improvisagdes. Um televisor, na época,
custava trés vezes mais do que a radiola mais moderna e um pouco menos do que o valor de
um carro.

Segundo Marialva Barbosa (p.287), desde o Estado Novo no Brasil, especificamente a

partir de 1939, ja se promoviam as primeiras transmissdes de televisdo no Brasil na Feira de
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Amostras. A Exposicdo da Televisdo, sob patrocinio do Estado Novo e do Terceiro Reich
Alemdo, apresentou a programagéo televisiva ao povo brasileiro que néo tinha referéncia sobre
0 equipamento eletrénico. Segundo reportagem do jornal O Globo de 05 de junho de 1939,
Vargas —acompanhado de seus ministros Mendonca Lima e Francisco Campos visitaram dentro
da Feira de Amostras somente o pavilhdo onde se encontrava a Exposicdo da Televiséo.

A exposigdo contava com aparelhos internacionais trazidos pelos alemées e patrocinio
e logistica do Departamento Nacional de Propaganda e Difusdo Cultural — criado em 1934 e
substituido cinco anos depois pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). Os jornais
a chamavam de Caixa Méagica, Milagre da Comunicagdo e Maravilha do Século (BUSETTO,
2007, p.78).

A televisdo foi um dos instrumentos do cabo de forcas entre 0s governos estadunidense
e alemao em relacdo ao posicionamento politico do Brasil durante a Segunda Guerra Mundial.
A Alemanha entregava a televisao, enquanto os Estados Unidos a tecnologia necesséria para a
construcdo da Usina Siderargica de Volta Redonda. Com a vitéria na Segunda Guerra, 0s
investimentos estadunidenses se voltaram para o campo das comunica¢des — incluindo a

televisdo. Na revista Selegdes do Reader’s Digest de janeiro de 1944, afirmavam:

Meio século transcorreu desde que a primeira mensagem radiotelegrafica foi
transmitida. Hoje a radiodifusdo leva as mais longinquas fronteiras da terra as notas
de uma sinfonia ou as Ultimas noticias das frentes de batalha. Amanha, por meio da
televisdo, presenciaremos comodamente sentados em nossa casa um jogo de futebol,
ou 0 Vistoso espetaculo de um corso carnavalesco (...)

A televisdo brasileira surge em plena contradicdo, pois a busca pela exceléncia
tecnoldgica e o refinamento plastico se opunham a realidade social brasileira, marcada pelo
atraso econdmico, pela falta de letramento, que acabavam por depender das midias para sua
propria integracdo politica. O sonho da televisdo brasileira como um projeto de modernizacdo
e grandeza nacional, sdo na verdade um produto do atraso social e da falta de critica e debate
com a sociedade.

Em um pais economicamente desfavoravel com elevada taxa de analfabetismo, a
televisdo torna-se referéncia, direcionando pensamentos coletivos e individuais.

[...] A importancia da televisdio numa sociedade, atualmente, é diretamente
proporcional as taxas de analfabetismo e de subdesenvolvimento. A influéncia do
veiculo tende a ser maior na pobreza do que na riqueza, maior em continentes como
a Ameérica Latina do que nos Estados Unidos. Em paises mais desenvolvidos, existe
ao menos a possibilidade de que outras instituicdes, como a imprensa escrita ou
mesmo a escola e a familia, possam mediar a influéncia da televisdo — e a lei (que €

cumprida) estabelece limites mais claros para o poder das grandes redes (BUCCI,
1997, p. 15).
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A televisdo brasileira foi implementada segundo certos modelos de programagéo e de
propaganda derivadas da radiodifusdo. Os primeiros locutores televisivos foram realizados por
locutores famosos do radio como Arnaldo Nogueira e Oswaldo Luiz. A televisdo foi
proclamada como o radio com imagens, mas sem seu potencial de audiéncia comercial. Os
anunciantes ndo acreditaram no potencial do novo veiculo em parte porque a audiéncia, como
se sabia, era restrita, direcionada a uma camada elitista, Unica com poder aquisitivo suficiente
para importar os caros aparelhos de TV (LOREDO, 2000).

Porém, segundo discurso de Assis Chateaubriand na inauguracéo da televiséo no

Brasil, algumas grandes empresas investiram em tal empreendimento comunicacional:

O empreendimento da televisdo no Brasil, em primeiro lugar, devemo-lo a quatro
organizag0es que, logo, desde 1946, uniram-se aos Radios e Diarios Associados para
estuda-lo e possibilitd-lo neste pais. Foram a Companhia Antarctica Paulista, a Sul
América Seguros de Vida e suas subsidiarias, o Moinho Santista e a Organizacao
Francisco Pignatari (fabricante da prata Wolff) (...) Atentai bem e vereis como é mais
facil do que se pensa alcangar uma televisdo: com prata Wolff, 1&s Sams, bem
quentinhas, Guarand Champagne, borbulhante de bugre e tudo isto bem amarrado e
seguro na Sul América, faz-se um bouquet de aco e pendura-se no alto da torre do
Banco do Estado um sinal da mais subversiva maquina de influir na opinido publica
— uma maquina que da asas a fantasia mais caprichosa e podera juntar os grupos
humanos mais afastados.

Os segredos e mistérios que envolviam o trabalho profissional na televisao criavam certos
guestionamentos aqueles que se embretavam nessas aventuras visuais. Os profissionais da
televisdo ndo se viam com referéncias para trabalhar, para produzirem bons e competentes
programas e atracdes para a vida televisiva. Ao mesmo tempo que pela pouca participacdo de
uma audiéncia fiel, marcada por um publico majoritariamente elitizado, os produtores de
televisdo optassem por copiar formulas de sucesso utilizadas na programagdo do radio. A
auséncia de tantos aparelhos da-se pelo alto custo do mesmo, algo em torno de nove mil
Cruzeiros segundo Federico (1982, p. 82). Na primeira década de seu surgimento, poucas
pessoas possuiam um aparelho de televisdo, praticamente ndo existiam receptores, ndo
passando de 200 no total. Dessa forma, a producdo televisiva ndo se importava com
experimentaces de novos produtos e sim funcionava com adaptacdes rudimentares do que
havia em outros veiculos. Nesse caso, a televisdo apostou na linguagem do teatro.

Essa adaptacdo de linguagem na televisdo na primeira fase, traz problemas pela
ineficiéncia da inovacdo ao simplesmente adaptar ultrapassadas técnicas do cinema para
transmitirem pecas de teatro que estavam em cartaz. Segundo Federico (1982, p.84)
“transmitiram-Se varias pecas que estavam em cartaz no teatro, usando esse esquema, que
provou a incompatibilidade com a TV, porque 0s atores, ao interpretarem a maneira teatral,

ficavam caricatos através das cameras”. As encenacdes acabavam bem parecidas com as
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teatrais, ndo assumindo uma linguagem propria. Esse quadro, foi revertido com o tempo e as
constantes adaptacdes contrapondo a televisao ao teatro e ao cinema. “Uma linguagem mista
entre a verdade teatral e a verdade televisiva” (FEDERICO, 1982, p. 85).

A verdade é que os produtores de televisao desconheciam a potencialidade dela e seu
estatuto como imagem. As primeiras programacdes eram pautadas pela subordinacgéo total aos
interesses e estratégias do mercado e dos seus patrocinadores. Esse desconhecimento sobre a
potencialidade da imagem permaneceu entre os censores do periodo da ditadura militar,
segundo Walter Lima Junior: O uso da imagem, o potencial do uso dessa informacédo gerada
pela imagem pura e simplesmente era desconhecido na televisdo. Na televisdo, a censura é
sempre feita através do audio. E o texto que vai anteriormente para a censura para ser visto. O
visual pode deixar escapar alguma coisa (MORAES, 1986, p. 173).

Ao mesmo tempo, que a programacdo televisiva se mostrava limitada, a inddstria
cinematogréafica buscava seu desenvolvimento com a Companhia Vera Cruz e, mais tarde, com
o Cinema Novo. No programa Globo Reporter de 1975, Incriveis anos 50, um entrevistado

falou sobre o surgimento da televisdo no Brasil:

Bom, os primeiros anos de televisdo, na década de 50, serviram como aprendizado
para os homens que hoje sdo os profissionais efetivos da televisao. Foi uma época em
que a gente tinha que fazer de tudo. Eu, por exemplo, fui contra-regra, fui sonoplasta,
fui cameraman, pintei cenario, carreguei méveis, porque naquela época nao existia
especializacdo ainda e vocé... era pouca gente trabalhando na televiséo e tinha que se
fazer muito. E televisdo era produgio & minuta. E que nem uma fabrica, e tem que sair
toda hora. E... de tanto a tanto e tem que sair. Entfo, todo o dia vocé tinha que
improvisar e tinha que criar e dai que surgiram os profissionais. Hoje, os principais
artistas, os principais técnicos e os principais profissionais mesmo da televisdo sairam
daquela época que foi o aprendizado pra valer mesmo e que nos valeu muito, a mim
principalmente (Os incriveis anos 50, 30 set. 1975)

Assis Chateaubriand, dos Diarios Associados, visando popularizar o veiculo televisivo,
mandou instalar alguns aparelhos em pracas publicas para que a populacdo pudesse assistir aos

programas transmitidos, como apresentado na Tabela 2:
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Tabela 2 - Evolucdo do nimero de televisores em uso no Brasil

Ano Aparelhos de televisédo a cores e P&B
1950 200
1952 11.000

1954 141.000
1956 344.000
1958 598.000
1960 1.056.000
1962 1.663.000
1964 2.334.000
1968 3.276.00
1970 4.584.000
1972 6.250.000
1974 8.781.000
1976 11.603.000
1978 14.818.000
1979 16.737.000
1980 18.300.000
1986 26.500.000
1989 28.000.000
1990 30.000.000

Em 1951, Assis Chateaubriand langa uma campanha publicitaria para estimular as
compras de televisores no pais. Mas o pre¢o continuava proibitivo para a maioria da populacao:
custava trés vezes mais do que um produto de desejo da classe média: as radiolas (MATTOS,
2002, p.80). Em 1952, existiam em todo o pais perto de 11 mil televisores. Inima Simdes (1985)
reforca a importancia dessas campanhas com o objetivo de estimular o crescimento de

telespectadores:

Vocé quer ou ndo quer a televisdo? Para tornar a televisdo uma realidade no Brasil,
um consorcio radiojornalistico investiu milhdes de cruzeiros! Agora é a sua vez — qual
serd a sua contribuigdo para sustentar tdo grandioso empreendimento? Do seu apoio
dependera o progresso, em nossa terra, dessa maravilha da ciéncia eletrnica. Bater
palmas e aclamar admiravelmente, é louvavel, mas ndo basta — seu apoio sO serad
efetivo quando vocé adquirir um televisor!

Deu-se inicio ao processo de construcdo dos aparelhos em territorio nacional,
importando o menor numero possivel de pecas para compor o televisor. Isso facilitou e ampliou
as vendas e intensificou a audiéncia, o que calcula-se que, aproximadamente, existiam um
milhdo e meio de telespectadores em 1956 (AMORIM, 2007, p.9). A audiéncia televisiva
passou a ser controlada pelo Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica (IBOPE),
criado em 1954. Era por meio do IBOPE que as emissoras diagnosticavam quais os géneros de
programagao eram mais assistidos e, consequentemente, as empresas de publicidade escolhiam

os melhores horarios e emissoras para se filiarem.
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Em 1956, pela primeira vez em S8o Paulo, as trés emissoras de TV reunidas
arrecadaram mais dinheiro publicitario que as treze emissoras de radio paulistas
juntas. Deixavam, assim, as radios, de ser o principal sustentaculo financeiro da
televisdo, visto que as trés emissoras de TV, em S&o Paulo, pertenciam a grandes
grupos radiofonicos que, até entdo, as amparavam (AMORIM, 2007, p.9).

Segundo Marialva Barbosa, ainda em novembro de 1950 duas emissoras recebem a
concessao do Estado para funcionarem: a TV Record de Sdo Paulo e a TV Jornal do Comeércio
de Recife. No final dos anos 1950, ja existiam cerca de 10 emissoras de televisdo no Brasil. A
situagdo se consolidou com a promulgacéo da Lei n°4.117/62%2 em 27 de Agosto de 1962, que
criava o Caodigo Brasileiro de Telecomunicacgdes, que amenizava as san¢des e dava maiores
garantias as concessionarias. Mesmo assim, cabia ao executivo federal os poderes de julgar e
decidir, unilateralmente, as sanc¢des de renovagdo ou concessdo de licengas para as emissoras.
Porém, a rede de televisdes se expande pelo pais, inaugurando entre 1955 a 1961, 21 novas
emissoras: TV Itacolomi de Belo Horizonte, TV Piratini de Porto Alegre (1959), TV Cultura
de Sdo Paulo (1959). Em 1960, Tv Itapoan, de Salvador, a TV Brasilia, a TV Radio Clube de
Recife, a TV Parand, a TV Ceard, a TV Goiania, a TV Mariano Procopio de Juiz de Fora, a
Tupi-Difusora de S&o Jose do Rio Preto.

Em 1961, TV Vitéria, TV Coroados, TV Borborema (Campina Grande/PB), TV
Alterosa (BH), TV Baré, TV Uberaba, TV Florianopolis, TV Aracaju, TV Campo Grande e TV
Corumba. Segundo Priolli, a expansao das emissoras televisivas aliadas a implementacdo do
Cddigo Brasileiro de Telecomunicacfes era na verdade um projeto “inspiracdo militar,
plenamente identificado com as teses de integracdo nacional, seguranga e desenvolvimento
pregadas na ESG" (PRIOLLI, 1985, p.31).

A programacdo televisiva ja alcancava quase o dia todo, incluindo programas e
entrevistas que se estendiam pela madrugada. Esse estimulo foi impulsionado pela euforia
industrial brasileira do, entdo, presidente Juscelino Kubitschek. Os novos aparelhos feitos com
pecas brasileiras, produto do desenvolvimento das industrias de bens de consumo, podiam ser
comprados pela nova modalidade de crediarios. Dessa forma, a televisdo passou a ser
consumida por camadas de menor poder aquisitivo. Em consequéncia a sua expansao, a
televisdo foi popularizando seus temas.

E nesse mesmo periodo que a televisio ganhou impulso na producio com a chegada da

tecnologia dos videotape (VT), por perceberem sua utilidade técnica e artistica. O uso do VT

22 No Artigo 38, clausula H fica aprovado que “as emissoras de radiodifusdo, inclusive televisdo, deverdo cumprir
sua finalidade informativa, destinando um minimo de 5% (cinco por cento) de seu tempo para transmissdo de
servico  noticioso”.  Lei n°4.117 de 27 de Agosto de 1962. Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L4117Compilada.htm. Acesso em 02 de Novembro de 2016.
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na televisdo brasileira possibilitou a estratégia de organizar uma programacdo horizontal,
aumentando o hébito de assistir televisdo ao veicular um mesmo programa em diferentes dias
na grade semanal de programacdo e espalhado por todo o territério nacional. O VT foi de
fundamental importancia para a comercializacdo dos programas televisivos e para a
inauguracdo de mais 27 emissoras no pais, com 80% de sua programagcéo exibida em VT. E
nessa perspectiva que se inaugura a TV Excelsior, em Sdo Paulo. “A contribui¢do maior desse
novo canal de televisao, cujo reflexo é sentido até a atualidade, foi a filosofia de programacéo
com o objetivo de industrializacdo de seus produtos, a formacao de rede nacional e a valorizagédo
do profissional” (AMORIM, 2007, p.23).

A televisdo passa a ser um bom negdcio comercial, comeca a ampliar a base da audiéncia
televisiva, com aumento de emissoras e de aparelhos televisivos nas salas brasileiras. A década
de 1960 marca a televisdo como o principal meio de comunicacdo massivo, gracas ao seu
sucesso no mercado. Nessa transicdo da fase elitista para a fase populista, exatamente na
transicdo da década de 1960 para 1970, a televisdo é colocada como alvo das Teorias Criticas.
Essas Teorias Criticas colocam a televisdo como um meio de massificacdo da sociedade, que
impbe comportamentos, opinides e moldando culturas nas sociedades.

A televisdo é um instrumento popular. Essa transicdo para a fase populista se d& com a
ocorréncia de trés acontecimentos, sucessivos, chaves: o acordo empresarial entre a Rede Globo
de Televisdo e o Grupo Time/Life; a queda da TV Excelsior em Séo Paulo; e o declinio do
poder do conglomerado midiatico Diarios Associados de Assis Chateaubriand. “Declinio dos
Associados, primazia da Excelsior e acordo Time/Life tém um elo comum, representado pela
criagdo de um modelo brasileiro de desenvolvimento, apoiado no capital estrangeiro, aliado a
grupos nacionais” (CAPARELLI, 1982, p.25).

E nessa fase que a televis&o torna-se um veiculo de audiéncia nacional, consolidando o
género da telenovela em sua programacao, capaz de atrair uma grande parcela do investimento
publicitario. A programacdo televisiva era constituida de cerca de 50% de “enlatados”
estrangeiros e o restante de programacéo local popularesca. Foi nessa fase que o jornalismo
passa a ocupar mais espaco na televisdo. Os avancos das tecnologias deram mais agilidade ao
telejornalismo. “A televisao tinha pouco noticiario porque na competi¢ao com o radio ela perdia
em relacdo a instantaneidade” (FURTADO, 1988, p.60).

Os anos 1960, trouxeram uma revolugéo da noticia com manifestagdes socioculturais
que alteraram o comportamento em todo o mundo: a Guerra do Vietnd, o rock dos Beatles e

Rolling Stones, a ameaga de um ataque nuclear, o assassinato de John Kennedy, as repressoes
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das ditaduras militares na América Latina, a chegada do homem na Lua, as revolucGes
estudantis em 1968, a contra-cultura e 0 movimento hippie.

Nessa conjuntura de modernidade tecnologica, altera-se a percepcdo sobre o cinema
documentario no Brasil e, consequentemente, alterou a programacao jornalistica na televisao
brasileira. Essa alteracdo tecnoldgica é acompanhada por uma nova concepgdo estética de
imagem filmica. Ao final dos anos 1950, surge 0 movimento conhecido como Cinema Verdade
ou Cinema Direto, que até hoje domina, de certa forma, o carater estético do documentario
contemporaneo: a critica a encenacdo, a progressiva reflexividade, a camera na mao, a
preocupacao da presenca do cineasta sdo elementos chaves na transi¢éo de uma nova concepgéo
ética e estética no cinema de ndo-ficcdo. No Cinema Verdade, o documentario deve “jogar
limpo” e sempre revelar o caminho percorrido na composi¢ao dos procedimentos enunciativos
do discurso cinematografico. Mais do que um estilo, o Cinema Verdade inaugura uma nova
ética dentro do documentério, marcada pela nocéao de reflexividade.

O que influenciou essa vertente estética foi a invencdo dos recursos de som direto,
através, inicialmente, do gravador Nagra. “Através do som do mundo e do som da fala, o
Cinema Verdade inaugura a entrevista e o depoimento como elementos estilisticos (RAMOS
In.: TEIXEIRA, 2005, p.81-82). Outra vertente desse movimento foi o Cinema Direto, da Drew
Associates, entre 1960 e 1963, com participacdo de cineastas como Leacock, Maysles,
Pennebacker, entre outros. Esse grupo acreditava em uma estética cinematogréafica assumindo
um cinema da observacao, sem a intervencdo do cineasta. Segundo Noel Carroll, o Cinema
Verdade era a “mosca na parede, enquanto o Cinema Direto preocupa-se em ser a mosca na
sopa (RAMOS in.: TEIXEIRA, 2005, p.82).

A efetiva introdugdo das técnicas do Cinema Verdade no Brasil deu-se dentro do nucleo
do Cinema Novo, no Rio de Janeiro, a partir de uma experiéncia com o Seminario de Cinema
organizado pela UNESCO e pela Divisdo de Assuntos Culturais do Itamaraty, no segundo
semestre de 1962. Esse Semindrio trouxe ao pais o documentarista sueco Arne Sucksdorff, que
sera o responsavel por introduzir as técnicas e a cinematografia do Direto no Brasil, tal como
os primeiros gravadores Nagra de som direto. Participaram desse Seminario cineastas como
Arnaldo Jabor, Eduardo Escorel, Dib Lufti, Antonio Carlos Fontoura, Luiz Carlos Saldanha,
Vladimir Herzog, Alberto Salvd, Domingos de Oliveira, Oswaldo Caldeira, David Neves,
Gustavo Dahl, atores como Guara Rodrigues, José Wilker, Nelson Xavier e Cecil Thiré e alguns
outros mais.

Podemos apontar dois nomes chaves para a realizacdo desse Seminario no Brasil: Lauro

Escorel (pai), diretor do Departamento Cultural e de Informacédo do Itamaraty, pai dos cineastas
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que fariam carreira no cinema brasileiro, Lauro e Eduardo Escorel; e Mério Carneiro, filho de
diplomata e um dos grandes fotégrafos do cinema brasileiro e diretor de documentarios sobre
artes. Contou com a colaboracédo do consul Arnaldo Carrilho, de David Neves e de Rodrigo
Melo Francisco de Andrade, diretor do SPHAN (Servico do Patriménio Histdrico e Artistico
Nacional), e pai do cineasta Joaquim Pedro de Andrade (RAMOS, 2008, p.342). Além do
Itamaraty, 0 Seminario contou com o apoio da UNESCO. O vinculo com a UNESCO ¢ devido
a figura de Manuel Diegues Jr., pai do cineasta cinemanovista Carlos Diegues, diretor do Centro
Latino-americano de Pesquisas em Ciéncias Sociais.

Um grupo paulista propds uma forma de realizar Cinema Direto com influéncias na
escola documentarista argentina, principalmente através da figura de Fernando Birri, criador do
Instituto de Cinematografia da Universidade do Litoral, em Santa Fé, Argentina. Muitos dos
cineastas paulistas tém contato com Birri durante o fim dos anos 1950 e principio dos anos
1960. Em 1963, Fernando Birri vem a Sao Paulo para fazer uma série de conferéncias e para a
exibi¢do, numa mostra, de seus filmes Tire die e Los inundados. Nesse mesmo ano, Herzog,
juntamente com Capovilla, vai ao Instituto de Cinematografia de Santa Fé para um estagio de
trés meses. A presenca de Birri em Sdo Paulo, em 1963, parece ter sido essencial para a
definicdo dos rumos desses jovens cineastas, entusiasmados com as possibilidades do Cinema
Verdade. Faziam parte desse nudcleo, além de Herzog, Maurice Capovilla, Sérgio Muniz,
Francisco Ramalho, Renato Tapajos e Jodo Batista de Andrade (RAMOS In.: TEIXEIRA,
2005, p.90). Herzog iria introduzir essa estética em suas reportagens jornalisticas na TV
Cultura.

Para Ferndo Ramos, a “particularidade do direto no Brasil pode ser caracterizada pela
intensidade da presenca da imagem do outro popular, seja nos documentarios ligados a geracdo
cinemanovista (Hirszman, Saraceni, Jabor, Joaquim Pedro), seja no grupo em torno de Farkas
(RAMOS, 2008, p.330). O Cinema Direto brasileiro ainda esta fortemente marcado pela viséo

do filme como pulpito.

Pulpito para a catequese do mesmo de classe, para quem a narrativa enuncia as
condicBes de vida do outro, a grande massa da populacéo brasileira, clamando por
solugdes para o que chama de ‘problema brasileiro® (Maioria Absoluta, 1963). O
pulpito alto e com vista, de onde fala a voz over para a catequese politica, é encontrado
em obras chaves do direto brasileiro, como Maioria absoluta, 1963; Viramundo,
1965; Subterraneos do Futebol, 1965; A opinido publica, 1967. Em menor escala,
respiramos a convocagdo em Memoria do cangago, 1964; O Circo, 1965. Em Nossa
escola de samba, 1965, esta presente, mas a fala € popular e mais tranquila. Ja
Integracao Racial, 1963, parece conseguir esquecer a catequese, entrando de cabeca
na estilistica mais solta do direto (RAMOS, 2008, p.331).
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Tal categoria permite avaliarmos a figura do popular nas produgdes do Documento
Especial: Televisdo Verdade. Tal aspecto corresponde a uma linha narrativa presente em
diversas edicdes como Os pobres vdo a praia, Os pobres voltam a praia, Tribos Urbanas,
Guerras Sociais, Noites Cariocas, Geragdo do Caos, Surfe em Alta Tensdo entre outros.

O avango tecnoldgico influenciou na melhoria da infraestrutura, que permitiu a
expansao da televisdo em escala nacional. Tal melhoria fortaleceu o oligop6lio da Rede Globo,
que passou a ocupar o lugar do enfraquecido Diarios Associados.

Foi nessa década de 1960 que surgiu a figura do comunicador de massa, 0 apresentador
de auditdrio, como Silvio Santos, Chacrinha, Flavio Cavacanti, Hebe Camargo. Os programas
musicais da TV Excelsior ganham f6lego patrocinando a masica popular brasileira nas novas

emissoras Record e Globo.

Esses festivais propiciaram o surgimento de nomes como Elis Regina, Chico Buarque
de Holanda, Caetano Veloso, Edu Lobo, Geraldo Vandré, Gilberto Gil, Milton
Nascimento e tantos outros talentos e deram origem a inilmeros programas musicais
nas varias emissoras. Paralelamente, na TV Record, desenvolveu-se também a musica
jovem, com o rock brasileiro, no programa Jovem Guarda, comandado pelo cantor
Roberto Carlos. De enorme sucesso, 0 programa revelou inimeros nomes desse
género musical no Brasil (AMORIM, 2007, p.41).

A segunda fase populista foi marcada por um controle ideoldgico e financeiro dos Mass
Media pelas méos do governo militar e dos conglomerados financeiros multinacionais,
representados pelos bancos. Aos administradores dos meios de comunicacdo sobravam
sustentar as medidas governamentais em troca da concessao de licengas para sua modernizagédo
tecnoldgica e para adquirirem os subsidios fiscais necessarios para essas importaces de
materiais e equipamentos. Durante o regime militar, a acessibilidade da televisdo ao grande
publico, aliada ao despertar de um entendimento do potencial da imagem e seu carater
documental, fez com que a mesma se instrumentaliza-se com o objetivo de entreter e doutrinar
a sociedade brasileira. A televisdo foi o instrumento de integracdo nacional que o poder militar
tanto desejava. “A imagem é o resumo visivel e indiscutivel de uma série de conclusdes a que
se chegou atraves da elaboracdo cultural: e a elaboracdo cultural que se vale da palavra
transmitida por escrito € apanagio da elite dirigente, ao passo que a imagem final é construida
para a massa submetida” (ECO, 1987, p. 363).

Em 1958 a televisdo absorvia 8% das verbas destinadas a publicidade, enquanto o radio
ficava com 22% e os jornais 44%. Em 1964, 24% do total de verbas de publicidade ja eram
destinadas as emissoras de televisdo. Em 1964 existiam 34 estacOes, cobrindo parte significativa
do territério nacional sob a tutela direta do Estado (NAPOLITANO, 2010, p.85).
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O controle governamental fica mais evidente nas midias eletrbnicas, pois tanto as
estacOes de radios quando as emissoras de televisdo operavam canais de transmissao concedidos
mediante aprovacdo do Poder Federal — que poderiam muito bem, caso desejassem, cassarem
seus direitos de transmissdo. “De 1964 a 1988 a concessdo de licencas para exploracdo de
frequéncias reforgou o controle exercido pelo Estado, pelo simples fato de que tais permissoes
s6 eram concedidas a grupos que originalmente apoiaram as acdes adotadas pelo mesmo”
(MATTOS, 1990, p.14).

A TV se tornou a arma do Governo Militar como instrumento de integracdo de um
discurso nacional. O cineasta e documentarista Jodo Batista de Andrade (2002, p.20-21) narra

como funcionava essa experiéncia:

Concessdo estatal — preso, portanto, aos ditames do poder politico, mas ao mesmo
tempo visto agora como um setor de algum poder de influéncia e, principalmente,
grande negdcio, o negocio do futuro —, o sistema de TV serviu ao regime militar dando
a ele uma cara e um instrumento de comunicacao impositiva, linha Gnica de cima para
baixo, tendo o povo como massa pacifica bombardeada pelos “podes” e “nao podes”
dos militares e seus seguidores. Ao mesmo tempo, serviu-se do regime militar,
engordando sua estrutura, atraindo fatia cada vez maior das verbas publicitérias e
aproveitando-se de facilidades para se modernizar (importacdes facilitadas, isengdes
de taxas e impostos, uso de servigos publicos como antenas repetidoras, etc.). De sua
parte, também os militares se serviram da TV, como cria prdpria de seus interesses
numa soberania nacional baseada na centralidade politica e no nacionalismo
simbélico.

Mesmo com todo o controle exercido pelos governos militares, o publico telespectador
cresceu vertiginosamente. O sinal da televisdo conseguiu chegar nos lugares mais distantes.
Segundo Amorim, a percep¢do da poténcia representativa da televisdo comecou a exercer
fascinio em intelectuais como Décio Pignatari, Helena Silveira e Gabriel Cohn, que “passaram
a discutir e sugerir melhores formas de atuagdo do veiculo” (AMORIM, 2007, p.41). De acordo
com que afirma Marialva Barbosa a chave de leitura para compreendermos 0s processos

comunicacionais da televisao brasileira a partir da década de 1960 e,

A percepcéo de que os meios se dirigem cada vez mais a uma multiplicidade de rostos,
que passam a ser vistos, sobretudo nas décadas seguintes, como publico
indiferenciado, qualificado e percebido como povo, massa, multiddo. H& uma busca
pela expansdo do auditério onde multiplos meios se movem e a presungdo de que a
eficacia da comunicacdo se faria pela aproximacdo de um leitor/espectador/ouvinte
sem um rosto real, mas que assumia o seu lugar de publico ao estar em contato com
as industrias midiaticas que se consolidam naquela sociedade (BARBOSA, p.289)

O Brasil ja contava com cerca de 3.276.000 aparelhos de televiséo espalhados por todo
0 pais ao final da década de 1960. Os filmes — majoritariamente estrangeiros — ocupavam a

principal programacédo televisiva. As reportagens jornalisticas e a transmissdo de noticias
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ocupavam o sexto lugar da programacéo preferida das pessoas, atrds ainda dos programas de

auditorio, das telenovelas, das exibicdes esportivas e da publicidade®.

Tabela 3 — Numero de emissoras de Réadio e de Televisdo por Regido do Brasil

Regido Emissoras de Radio Emissoras de Televisao
Norte 34 4

Nordeste 147 8

Sudeste 364 21

Sul 257 12

Centro-Oeste 46 7

A Bahia esté incluida na Regido Sudeste e 0 Maranhdo na Norte conforme determinacéo
geogréfica da época. As capitais concentravam, naquele ano de 1969, 155 emissoras de radio e
36 de televisdo. O Brasil possui, atualmente, 788 emissoras de radio e 51 de televisdo em

funcionamento.

Foi uma espécie de prova de Geografia que se andou fazendo com as emissoras de
televisdo. Queria-se saber quem era a primeira da turma em matéria de Rio, S&o Paulo,
Estado do Rio, Minas, Espirito Santo e Bahia. E o resultado chegou: a TV Tupi, Canal
6, obteve a melhor média de audiéncia: 34,6% (Medalha de Ouro para o Canal6) A
segunda colocada obteve 31,53% (nada mau, nada mau). Mas o importante é que a
Tupi reafirmou sua lideranga em penetracgdo, alcance e qualidade de programas e de
publico. Como se V&, quem anuncia na TV Tupi vai longe. E também consegue sempre
as notas mais altas. Os anunciantes que o digam (O Cruzeiro, 15/05/1969, p.98)

O telespectador de televisdo passou a superar o estatuto de publico para uma imagem
de povo, de coletividade. A programagéo televisiva se dirigia a duas categorias essenciais: povo

e realidade. Alexandre Bergamo (2010) afirma que:

(...) Se inicialmente era preciso veicular discursos que unissem os valores dos grupos
dominantes com os da classe média em franca expansdo, posteriormente seria preciso
incluir a massa amorfa, sem voz e sem rosto, que, diante dos meios, via a vida politica
e cotidiana se desenrolar em capitulos nem sempre compreensiveis.

O papel do Estado se tornou mais decisivo com a criacdo em 1967 do Ministério das
Comunicaces. A criacdo desse 6rgdo executivo contribuiu para a reducdo da interferéncia de
organizagOes privadas sobre as agéncias reguladoras do sistema de comunicacdo. Tal acéo
facilitou, inclusive, a imposicdo de certos contetdos veiculados sob a justificativa de estarem
exercendo um controle técnico nas emissoras e estacdes de radio. No mesmo ano, o Codigo
Brasileiro de Telecomunicagdes sofreu modificagdes oriundas do Decreto-Lei n°236, de 28 de

fevereiro de 1967, mediante intervencao fundada no Ato Institucional n°4.

estabelecendo novas normas que passaram a reger o exercicio das concessdes de
canais de radio e de televisdo Estabeleceu que pessoas juridicas e estrangeiras nao
podiam participar da sociedade e/ou dirigir empresas de radiodifusdo. Determinou,
ainda, que a origem e montante dos recursos financeiros dos interessados em desfrutar

2 Informativo sobre nimero da televisdo encontrados no Anuario Estatistico do Brasil, 1971, p.169
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de concessdes deveriam ser aprovados. Colocou, também, sob a dependéncia de
aprovagao prévia do Contel, e depois do Ministério das Comunicagdes, todos os atos
modificativos da sociedade, assim como contratos com empresas estrangeiras. Ficou
estabelecido, também por este mesmo decreto que cada entidade s6 poderia obter
concessdo ou permissao para executar servigos de televisao no pais num maximo de
10 esta¢des em todo o territorio nacional, limitando em 5 o total em VHF (MATTOS,
1990, p.14).

Ap6s o Decreto n°236/67, nenhuma modificacdo substancial foi promovida na
legislacdo de radiodifusdo até a Constituicdo de 1988. Durante os ultimos anos da Fase
Populista, entre 1968 e 1979, todos os veiculos de comunicacao foram submetidos as restri¢coes
de censura e controle do Ato Institucional n°, que permitiam ao Poder Executivo Federal o
direito de censurar os veiculos de comunicagdo evitando assim qualquer publicagdo ou
transmissdo que pudesse leva-los a ser enquadrados e processados na Lei de Seguranca
Nacional.

Durante o governo do presidente Emilio Garrastazu Médici (1969-1974), o controle
governamental ficou evidente com a presséo exercida sobre as emissoras de televisdo pautada
por punicdes com multas e até suspensao de direitos de exibicdo de alguns programas. Tais
acOes eram justificadas como uma linha de agresséo a sensibilidade e de grosseria.

Ana Claudia de Freitas Resende, afirma que os anos 1970 marcaram a historia das
midias nacionais. Grande parte disso, pela ampliagdo do mercado de revistas — com destaque
para a Editora Abril. A producédo e a distribuicdo do cinema brasileiro foram entregues para as
méaos da EMBRAFILME, Empresa Brasileira de Filmes.

Dessa vez, o radio que teve que se reformular dentro do mercado de comunicacdes. Foi
durante a década de 1970 que surgiu a televisdo em cores, especificamente em 10 de fevereiro
de 1972, em Caxias do sul no Rio Grande do Sul durante a tradicional Festa da Uva de Caxias,
cobertura exigida pelo entdo ministro das comunicacdes, Hygino Corsetti, caxiense (CRUZ,
2008). Em 1973, a televisdo aplaudiu a campanha politica do Milagre Econdmico do pais, uma
apologia ao processo de modernizacao industrial e a insercdo do pais em um modelo habitual
de consumo. Fernando Barbosa Lima (1985, p. 18) define a tevé da ditadura como a “tevé do
‘nada a declarar’. Porta-voz do regime militar, a tevé brasileira ameagou o cinema nacional que
agonizava nas salas de exibicao”.

Segundo Resende (2005, p.4), foi na déecada de 1970 que a televisdo se tornou a arma
do Governo Militar por meio de um instrumento de integragdo nacional. “A tevé da ditadura
desinfeta o video das repressdes, guerrilhas e atentados, mostrando um Pais que vai pra frente”.
Gabriel Priolli, afirma que “espelho cor-de-rosa do regime militar, a televisao brasileira néo

nasceu nem morreu como ele, mas lhe deve a poténcia que € hoje” (1985, p.22).
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Para garantir a representacéo televisiva do projeto de governo militar, a televiséo passou
a exibir programas tecnicamente apurados, colorido como o caso do programa Fantastico — o0
Show da Vida, langado em 5 de agosto de 1973. Depois da inovacédo das cores, a tecnologia nao
obteve tantos avangos. “Atualmente o upgrade do sistema em cores para o sistema em alta
definicdo é assunto tratado como inovagéo, refor¢cando contextos mercadoldgicos e suas novas
caracteristicas de acdo, bem como novos planos de marketing e legislagdo especifica”
(GARCIA, Santiago, S/D, p.4).

Em 1973, foi produzida a primeira telenovela em cores, O Bem Amado, na Rede Globo.
A Rede Tupi ja tinha anteriormente langado algumas novelas em cores, porém s6 em partes
especificas e importantes ao enredo.

A conquista da cor, aliada ao aprimoramento técnico dos equipamentos, permitiu
mudancas principalmente na linguagem musical da televisdo. Tanto nos estudios
como em cenarios naturais, 0s musicais puderam explorar a0 maximo as
possibilidades existentes. Os efeitos eletronicos comegaram a ser uma atracdo quase
igual ao espetaculo ou artistas exibidos (AMORIM, 2007, p.42).

No caso dos telejornais, as inovacbes também se ligaram aos nOvVOS recursos
disponiveis, como, por exemplo, o uso dos satélites para transmitir com imediatismo as noticias
de qualquer ponto do planeta. Com isso, as reportagens passaram a transmitir maior
credibilidade, pois o telespectador passou a testemunhar o fato do exato local do acontecimento.
Pela nocdo de veracidade das noticias, os meios de censura e controle das comunicagdes
passaram, mais do que nunca, a vigiar e controlar o que deveria ser mostrado ou ndo ao publico
conforme os interesses governamentais. A censura reprimia qualquer reportagem, ou programa
que desagradasse os interesses dos militares. Também havia uma censura econdmica, ja que o
governo era 0 maior cliente publicitario e ameacava cortar verbas caso houvesse a publicacdo
de uma matéria indesejada. Carente de investimento, as emissoras de televisdo cederam as
pressdes do governo e se auto beneficiaram.

A representacdo do Brasil passava longe da realidade social vivida no pais, sendo que
poucos profissionais da area conseguiram éxito na tentativa de informar a populacdo e utilizar
a midia como instrumento de mobiliza¢do. O presidente Médici, em mar¢o de 1973, fez uma
declaragéo que reforgava essa manipulagdo nas noticias jornalisticas:

Sinto-me feliz, todas as noites, quando ligo a televisdo para assistir ao jornal.
Enquanto as noticias dao conta de greves, agitagdes, atentados e conflitos em varias

partes do mundo, o Brasil marcha em paz, rumo ao desenvolvimento. E como se
tomasse um tranquilizante ap6s um dia de trabalho.

O cineasta Jodo Batista de Andrade (2002, p.20-21), confirma em suas memarias como

era trabalhar na televisdo durante a Ditadura Militar:
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Concessdo estatal — preso, portanto, aos ditames do poder politico, mas a0 mesmo
tempo visto agora como um setor de algo poder de influéncia e, principalmente,
grande negdcio, o negdcio do futuro —, o sistema de TV serviu ao regime militar dando
a ele uma cara e um instrumento de comunicagao impositiva, linha Gnica de cima para
baixo, tendo o povo como massa pacifica bombardeada pelos “podes” e “ndo podes”
dos militares e seus seguidores. A0 mesmo tempo, serviu-se do regime militar,
engordando sua estrutura, atraindo fatia cada vez maior das verbas publicitarias e
aproveitando-se de facilidades para se modernizar (importacdes facilitadas, isengdes
de taxas e impostos, uso de servigos publicos como antenas repetidoras, etc.). De sua
parte, também os militares se serviram da TV, como cria prépria de seus interesses
numa soberania nacional baseada na centralidade politica e no nacionalismo
simbélico. (2002, p. 20-21)

A insercdo de capital estrangeiro e de investimentos de empresas e bancos
internacionais, modernizou a televiséo e sua programacdo. E o cinema foi ficando escamoteado.
Dessa forma, a televisdo surge como uma brecha de mercado para certos cineastas,
principalmente aqueles ligados ao cinema de documentario. Mesmo com a ditadura, a teve se
tornou um meio de comunicacdo de maior alcance para dialogarem seus projetos sociais e
politicos.

N&o fora somente as oportunidades de crescimento econdmico e a abrangéncia de
publico, mas também uma forma de dissipar o discurso coerente proposto pelo cinema. Segundo
Jean Claude Bernardet, “o cinema brasileiro dos anos 70 era uma mostra de uma sociedade sem
contradicdes” (p. 67). Um caso exemplar ¢ o filme Tenda de Milagres, que “nos oferece a
imagem de uma sociedade que, em tultima instancia, ndo tem contradigdes essenciais [...]”"; €
Dona Flor e seus dois maridos “[...] Onde os elementos antagdnicos sdo passiveis de uma suave
sintese”.

A TV Record, foi uma das primeiras a utilizar o talento desses cineastas em produgdes
televisivas. Jodo Batista de Andrade afirma que acreditavam que poderiam utilizar a televisdo
como um instrumento revolucionario capaz de revolucionar a sociedade diante do sistema de
opressao e censura que viviam durante os anos de chumbo. Porém, a iniciativa ndo durou tanto
tempo. “Nos fomos expulsos de 14 com muita violéncia, do tipo: demitir e prender! (...). Eu fugi
para ndo ser preso”, conta Jodo Batista (ANDRADE, 2004). Nesse mesmo ano, Batista foi
convidado pela Rede Globo para criar o setor de especiais de Sao Paulo: “eu cai de uma pequena
emissora numa situacao terrivel, e fui para a maior emissora brasileira fazer o melhor programa
que era o Globo Reporter” (ANDRADE, 2004).

O Globo Reporter foi ao ar em abril de 1973 e perdura até hoje. Desde o seu langamento,
possuiu uma periodicidade semanal — o que ampliou 0 mercado de trabalho desses cineastas. O
Globo Reporter foi “criado para suprir uma caréncia do publico de se aprofundar no

conhecimento de assuntos polémicos ou de interesse geral”, segundo o site da Rede Globo.
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Trata-se de uma intencdo ousada para época, marcada pelo governo mais autoritario da ditadura
militar, de Emilio Garrastazu Médici (1969-1974). Uma das saidas dos documentaristas para
driblar a censura foi encontrada nos recursos audiovisuais: usava-se a imagem para mostrar o
que ndo podia ser falado: Walter Lima Junior (MORAES, 1986, p. 172) revela:

Num determinado momento, quando se implantou o “Globo Reporter”, era
interessante ver o pouco caso que se fazia na televisdo naquele momento em relacéo
a imagem. Era tal esse pouco caso que eu pude fazer coisas que hoje em dia parecem
piadas. Por exemplo, eu comecei a fazer uma série de programas sobre a ecologia,
problemas de poluicéo. Certa ocasido me pediram para fazer um filme sobre poluicéo
das aguas. Eu fui a Sdo Paulo. Eu estava fazendo dois filmes ao mesmo tempo, e nesse
sobre poluicdo das aguas eu fiquei nas margens do rio Tieté, documentando o despejo
industrial nas suas aguas. Naquele lixo a que fica as margens do rio eu vi uma lata, na
qual estava escrito: “DDT mata tudo”. E o interessante ¢ que pude filmar essa lata. Eu
tinha a proposta de que convivemos com todas as nossas mazelas, principalmente
dentro da crise ambiental, que dizem respeito a nossa ignorancia, sem nos darmos
contra do perigo no qual estamos envolvidos. [...] De certa forma, a imagem podia ir
fabricando uma forma de ver. Ou seja, gerando um ponto de vista j& contando com o
existente. No caso da lata “Detefon mata tudo”, na lata esta escrito, eu ndo inventei
nada. Eu poderia ter esse alibi com a direcdo da televisdo. Aliés, eles vieram dizer:
“Como vocé coloca esta lata no ar? O Detefon anuncia aqui”. — Sim, mas ndo fui eu
guem botou Detefon mata tudo. Eles é que escreveram na lata Detefon mata tudo. Ou
seja, a possibilidade de trazer o potencial da imagem a televisdo naquele momento,
que era pura radiofonia, era uma certa forma inovadora.

Na esteira dessas declaragdes, Jodo Batista de Andrade (2004) narra:

N&do tirdvamos a cdmera como metralhadora contra o regime, mas ai (ela)
revolucionava 0 modo de ver o préprio pais e com isso, na verdade, pra nés o
importante era que o filme passasse, porque nés queriamos era estabelecer esse
diélogo (com a sociedade), entdo nds tinhamos uma estratégia com relacdo a censura
na maneira de trabalhar para que os filmes pudessem passar.

Essa fase da televisao controlada pelo Governo Militar, submeteu-a a subserviéncia ao
regime, afinal a mesma é uma concessdo publica e, logo, comprometida com os interesses
politicos da Ditadura Militar. A televisao “forneceu ao brasileiro a sua autoimagem a partir dos
anos 70” (BUCCI, 1997, p.15). Tal teoria confirma a declaracdo de Umberto Eco, de que a
televisdo é um fendbmeno socioldgico que se caracteriza simplesmente como um servigo e ndo

como um género artistico.

E grave, de fato, ndo se perceber que, embora a TV tenha constituido um puro
fendmeno socioldgico até agora incapaz de dar vida a verdadeiras criagdes artisticas,
todavia, justamente como fendmeno sociolégico, surge como capaz de instituir gostos
e propensdes, isto é, de criar necessidades e tendéncias, esquemas de reagdo e
modalidades de apreciacdo tais que, a curto prazo, se tornam determinantes para o0s
fins da evolucdo cultural, também em terreno estético (1987, p. 330).

Umberto Eco (1985, p.351) era um “integrado” em relagdo aos meios de comunicacao
de massa, e em referéncia a televisdo, ele acreditava que esse meio poderia efetivar as
possibilidades de apreensdo da cultura. “A TV sera elemento de cultura para o cidadao das areas

subdesenvolvidas, levando-o ao conhecimento da realidade nacional e da dimensdo mundo, e
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sera elemento de cultura para 0 homem médio de uma zona industrial, agindo como elemento
de provocacéo face a suas tendéncias passivas”.

Como referéncia desse periodo da televisdo, ha que se destacar que tanto os dirigentes
militares quanto os empresarios da area da comunicacdo consideravam a televisdo como uma
ferramenta para a integracéo nacional. No lado dos empresarios, esses viam a possibilidade de
expansao e integragdo do mercado de consumo por meio das publicidades, enquanto os militares
queriam unificar — de forma politica — as consciéncias e a preservacdo das fronteiras do
territorio nacional.

H& que considerar que nesse projeto de integracdo nacional, o jornalismo desempenha
uma das tarefas chaves na construgdo da légica simbolica de um pais uno e indivisivel. Noticias
sobre diversos estados que compBem o territorio nacional passam diante dos olhos dos
telespectadores por meio do instrumento televisiva. E, também, por meio do telejornalismo, que
a multid&o popular se representa.

Marcos Napolitano, conceitua dois tipos de televisdo: a paleotelevisdo e a neoteleviséo.
A primeira ¢ caracterizada por estabelecer um “contrato de comunica¢do em uma instituigao
que detinha um saber ou uma autoridade e comunicava a um publico que desejava partilhar
esses valores”. A televisdo antiga era gradeada, tipificada, possui uma programacao direcionada
por géneros que ensejavam uma escolha por parte do publico. Ja a Neotelevisao, é caracterizada
por adotar uma “programacdo conduzida por um processo de interatividade (onde) a estrutura
dos programas tende a diluir as fronteiras dos géneros direcionados a publicos especificos (e)
convida os telespectadores a vibrar e a conviver com ela e ndo simplesmente incorporar as
mensagens ideoldgicas e os afetos veiculados” (NAPOLITANO, 2010, p.86). Para o autor, o
tipo de televisdo que marcou a “fase populista” dos anos 1960, foi uma forma de transi¢do entre
a paleotelevisdo e a neotelevisdo — esta caracteristica da televisdo a partir dos anos 1975.

A terceira fase da televisao, a partir de 1975, pode ser mensurado pelo aumento do
namero de residéncias equipadas com televisores. Durante 0 censo nacional de 1980 foi
constatado que cerca de 55% das residéncias analisadas ja estavam equipadas com aparelhos
de televisdo, proximo da casa dos 13 milhGes de residéncias. O crescimento do nimero de
residéncias com aparelhos de TV entre 1960 e 1980 foi de 1.272%. Em 1989, o nimero de
residéncias cresceu para cerca de 20 milhdes. Segundo dados apurados por Mattos, “68,3% da
populacédo brasileira da época vivia em areas urbanas, e que 73,1% de todas as residéncias
urbanas estavam equipadas com televisores” (1990, p.17).

Com o numero cada vez maior de televisores, os conglomerados midiaticos absorviam

um total de 60% dos investimentos publicitarios realizados no pais. Devido a fragilidade do
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cinema e do teatro brasileiro durante o final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990 e, por sua
capacidade de atingir grande parte da populacdo urbana brasileira, a televisdo detém a
capacidade de definir "quem € quem" no mundo das estrelas, constituindo-se como polo central
deste processo (ORTIZ & RAMOS, 1989, p.181).

E 0 momento de padronizagio na programacao brasileira televisiva e pela solidificagio
do conceito de rede de televiséo — reforgado pelo que ficou conhecido como “Padrdao Globo de
Qualidade” que buscava alcangar uma modernizagao aliada ao conservadorismo. Segundo
Sacramento, “o conceito de qualidade televisiva defendido pelo regime militar deveria adequar
0 meio ao uso politico, isto é, através da televisdo se fortaleciam lacos culturais e sociais do
pais, fomentando certa identidade nacional que estava atrelada a determinados valores morais
e cristdos” (2011, p.65).

Segundo Mattos, nessa fase foram outorgadas 83 concessfes de canais de televisao,
contanto 47 no governo Geisel e 36 durante o mandato de Figueiredo. Essa tomada fazia parte
da politica de combater os monopalios televisivos e garantir a existéncia de novas emissoras de
televisdo. Nesse contexto, em 1980, o governo cassou a concessdo da Rede Tupi ligada aos
Diérios Associados.

Foi dessa acdo governamental que surgiram as emissoras de Silvio Santos e Adolfo
Bloch. Na oportunidade, o governo deixou bem claro que preferia a concessdo a empresarios
mais de confian¢a e amistosos ao modelo politico. Entre os preteridos estavam Henry Maksoud,
0 Grupo Abril, o Grupo Jornal do Brasil (CAPARELLLI, 1982, p.57). Foi durante essa fase, que
foram suspensas as leis de censura prévia aos noticiarios e a programacdo televisiva,
consolidando o poder de comunicacdo de quatro grandes emissoras: Rede Bandeirantes, TV
Globo, Rede Manchete e SBT. Além de duas emissoras regionais, caso da Record, em Séao
Paulo, e Brasil Sul, no Rio Grande do Sul, e uma rede estatal, a Educativa.

Alfredo Vizeu (2014, p.49), afirma que durante os 21 anos de Ditadura Militar, o forte
investimento de recursos nos meios de comunicacéo representou uma forma de controle estatal,
principalmente pela posicdo de sustentacdo do regime pelos financiamentos de bancos e
empresas de comunicacdo. Nesse sentido, o telejornalismo nédo representava em seus noticiarios
aquilo que ndo interessava ao governo ou aos interesses dos conglomerados comerciais, casos
de greves, agitagcdes populares, atentados e conflitos com as forcas de seguranca do poder
publico.

Com a reabertura politica e as reformulagdes da realidade brasileira, tal como o
abrandamento da censura militar e a queda do regime autoritario em 1985, a televisdo passou

por uma reformulacdo em sua programacdo. A figura da mulher passa a ser vista com mais
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criticidade nos programas femininos, ndo as limitando aos problemas puramente domésticos e
passaram a discutir o papel da mulher na sociedade e seus direitos. Os programas educativos
passaram a ser cada vez mais regionais e dentro de um planejamento de localizagdo. O humor
passou a fazer parte da programacéo televisiva e assumiram posturas polémicas em relacdo a
realidade sociopolitica e econdmica do Brasil. Entre esses programas se destacou a TV Pirata,
na Rede Globo, que apresentou textos de comédia sobre questdes familiares e politicas.

Guimarées e Amaral (1989), confirmam que o papel desempenhado pelas mass media
durante esse periodo de redemocratizacdo e instalacdo da Nova Republica foi dar legitimidade
ao mundo novo que estava por surgir. “A televisdo, sem ter consciéncia, transferiu a Nova
Republica o afeto do presidente morto” (Guimaraes, Amaral, 1989, p.171). Os autores
comentam que até mesmo a Rede Globo que foi subserviente dos governos militares, se
converteu em uma emissora oficial do governo livre. Da mesma forma que as midias
deveriam ser vistas como forcas independentes e novas.

O modelo de televisdo adotado pelo Brasil, segundo Caparelli (1995), adota trés
caracteristicas:

a) O Brasil até 1994 ndo alcancou seu limite total de expansdo. De 1970 a 1994, o nimero de
domicilios que contavam com televisores aumentou de 24,1% para 75,6%, ou seja, de 4,2
milhdes para 31, 1 milhdes;

b) Os investimentos publicitarios no Brasil superam valores médios de paises desenvolvidos
como EUA (50%) e Japdo (31%), alcancando marcas de 59,8% de investimentos no ano de
1993;

c) A produgéo da programacéo televisiva tem uma producéo centralizada, deixando pouco
espaco para produgdes independentes;

A quarta e Gltima fase da televisao se alinha com a Nova Republica e o governo de José
Sarney. Como no regime militar, o governo da Nova Republica também se utilizou da midia
eletronica para obter respaldo popular. A Rede Globo, por exemplo, continuou a servir ao novo
governo da mesma forma que ao regime militar (MATTQOS, 1990, p.19). A principal mudanca
dessa fase veio com a promulgacdo da nova Constituicdo em 5 de outubro de 1988, que

apresentava no Capitulo V, itens especificos sobre Comunicagéo Social.

No Artigo 220 a nova Carta reafirma que a manifestacdo do pensamento nao sofrera
qualquer restricdo e, nos paragrafos 10 e 20, veda, totalmente, a censura, impedindo,
inclusive, a existéncia de qualquer dispositivo legal que possa constituir embarago a
plena liberdade de informagdo jornalistica, em qualquer veiculo de comunicagdo
social. No Paragrafo 50 deste mesmo artigo esta a proibicdo de formacdo de
monopolio/oligopdlio nos meios de comunicagdo social. (...) A nova Carta, também,
fixou normas para a producéo e a programacao das emissoras de radio e televisdo. De
acordo com o Artigo 221, as emissoras devem atender aos seguintes principios:
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promover programas com finalidades educativas, artisticas, culturais e informativas,
procurando estimular a producdo independente, visando a promocdo da cultura
nacional e regional. (MATTOS, 1990, p.19)

Porém, antes da promulgacéo da Constituicdo de 1988, ocorreram diversas concessdes
de canais de radio e de televisdo no Brasil. No periodo entre 1985 e 1988 foram outorgadas
exatamente 90 concessdes de canais de televisdo, assim distribuidas: 22 em 1985; 14 em 1986;
12 em 1987; 47 em 1988.

Tabela 4 - Nimero de Emissoras de Tv outorgadas por ano?
Ano e Presidentes em exercicios NUmero de Emissoras

J. Kubitschej (1956-61) 14
Janio Quadros (1961)
Jodo Goulart (1961-64)

Castello Branco (1964-67) 23
Costa e Silva (1967-69)

Emilio G. Médici (1969-1974) 20
Ernesto Geisel (1974-1979) 47
Jodo B. Figueiredo (1979-1985) 22
José Sarney (1985-1990) 73

Durante esse novo modelo democratico de televisao, entre 1985 e 1990, a Constituicdo
de 1988 foi um documento de carater fundamental para legitimar os direitos de liberdade para
a comunicacao.

em seu artigo 220 afirma que a manifestagdo do pensamento ndo sofrera qualquer
restricdo, sendo vedada totalmente, de acordo com o paréagrafo 1° e 2°, a censura (...)
A Constituigdo traz ainda, no artigo 221, que as emissoras devem procurar a producéo
de programas com finalidades educativas, artisticas, culturais e informativas,
estimulando a producdo independente, promovendo a cultura nacional e regional
(GARCIA, S/D, p.8-9)

O jornalismo, porém, foi 0 género mais incentivado na programacao televisiva desse
periodo. Com o fim da censura, os telejornais deixaram de ser apenas informativos, tornando-
se também noticiarios opinativos e interpretativos. A Rede Bandeirantes langou, em 1980, o
programa Canal Livre, que enfocava temas sociais variados, sempre com uma equipe
especializada entrevistando, de maneira franca e objetiva, o convidado principal.

No quesito de contetidos, com a queda da censura politica aos meios de comunicagéo,
certos preceitos éticos foram abandonados dando espaco para novos temas serem abordados.
As emissoras passaram a exibir temas que iriam desde muita violéncia até sexualidade. A

erotizacéo e a sensualidade passaram a fazer parte da grande maioria da programagcéo televisiva,

24 Fonte: Mattos, 1982a; Ministério das ComunicagGes/Ministério da Infraestrutura.
(*) A pesquisa ndo havia catalogado, ainda, nenhuma concessdo do governo Collor, até julho de 1990.
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desde as telenovelas até programas de auditorio e propaganda publicitarias. “Como o término
de toda grande repressdo provoca o0 exagero oposto, a liberdade desenfreada de expressdo sé
encontrou o equilibrio pelo final da década (...) aproximando-se mais do ptblico” (AMORIM,
2007, p.61).

A televisdo assume formas variadas em relagéo ao seu processo de utilizagdo como meio
de comunicagdo. Em suas fases anteriores, a televisdo funcionava como uma espécie de Janela
para 0 mundo, isto é, o espectador tinha acesso a realidade e as informacGes por meio da
programacdo televisiva. Ja a partir dos anos 1980, a televisdo torna essa representacdo Opaca,
pois ndo transmitia mais visdes de mundo, mas sim os fabricava. E a Fase de Autocentramento,
segundo Marcondes Filho.

A programacdo da televisdo durante a Ditadura Militar, e até antes, atestava um modelo
de verdade factual em relacdo as imagens e informacdes transmitidas nas emissoras de
televisdo, principalmente nos Noticiarios e Programas de Reportagem. Enquanto, no novo
formato de programagéo sem censura, em rede aberta, livre do aparato repressor a televiséo se
reinventa. Com todas as possibilidades de representar um mundo por sua programacao, a
televisao opta por utilizar seus recursos como um instrumento do imaginario, da producdo de

sentidos e da reproducdo de realidades forjadas pelas ideologias dos produtores de TV.

A relacdo de verdade factual sobre a qual repousava a dicotomia entre programas de
informacdo e programas de ficcdo entra em crise e tende cada vez mais a envolver a
televisdo em seu conjunto, transformando-a de um veiculo de fatos (considerado
neutro) em um aparato para a producdo de fatos, de espelho da realidade em produtor
de realidade (ECO apud MARCONDES FILHO, 1994, p. 32).

Dessa maneira, a televisdo dos anos 1980 e 1990 — décadas referéncias dessa pesquisa
—atelevisdo passa a produzir o imaginario coletivo, em uma disputa de representacdes entre as
programac0Oes de cada emissora. A televisdo se torna criadora de espetaculos para 0s mais
variados gostos desde esportes até comentarios politicos que tratam de fatos ocorridos ou ndo
na realidade. Uma industria dos sonhos, preocupada com a audiéncia, com 0s patrocinadores.
Ela deixa de se preocupar com a verdade em si e passa a reproduzir fabulas, encantos, sonhos,
com o consentimento da sociedade telespectadora. Marcondes Filho afirma que o tedrico
Kroker dizia: “Na cultura pés-moderna, ndo é a tevé que é o espelho da sociedade, mas
exatamente o contrario: ¢ a sociedade que € o espelho da tevé” (1994, p. 35).

Seguindo essa linha, Marcondes Filho ressalta:

O chamado “real”, como se V¢, ja ndo exista mais. Aquilo que se passa nas ruas, que
tem efeito de repercussdo, impacto, envolvimento na opinido publica é totalmente
reformulado, rearranjado e montado em estudio de televisdo de maneira que se
construa a partir dai um novo tipo de ficgdo, um novo tipo de fabula (MARCONDES
FILHO, 1994, p. 55).
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Certas atragdes pareciam tentar se apoderar deste “real” para conquistar audiéncia junto
ao publico. Os anos 1990, prestigiou a espetacularizacdo da violéncia para conseguir altos
indices de audiéncia. O telejornalismo e os programas de reportagens foram caracteristicos
desse momento. Em 1991, foram televisionados pela primeira vez um conflito armado, a Guerra
do Golfo Pérsico, ininterruptamente ao vivo na Rede Globo, na Manchete e na Rede
Bandeirantes. Outras programacdes foram elaboradas ou reestruturadas para exibirem
conteudos violentos e dramaticos, casos do programa Aqui Agora do SBT e inclusive o
Documento Especial (que passou para o SBT) e seu herdeiro o Documento Verdade da Rede

Manchete.

Pelo final da década, essas atragdes foram perdendo forca, mas deixaram sedimentada
a idéia, que vingou em programas que passaram a exibir grandes catastrofes, brigas
entre pessoas, doengas incuraveis, escatologias, infidelidades amorosas, etc
(AMORIM, 2007, p.80).

Desde sua inauguracdo, a televisdo se mostrou o instrumento para aproximar a
populacéo das fronteiras mais distantes do mundo e do conhecimento, encurtando distancias
geogréficas e culturais. Ao mesmo tempo que representagdes de mundo eram televisionados,
imaginarios eram forjados e sonhos realizados diante de um telespectador sentado na poltrona

no dia de domingo.

Imersa numa imagem de sonho, na qual aparecer materialmente préxima ao réadio e
ao cinema, um misto dos dois, a televisdo, antes de ser materialidade, povoou o
imaginario da populacdo, criando uma imaginacao televisual (...) que multiplicou as
faces desconhecidas e tornou os acontecimentos do mundo ainda mais proximos”
(BARBOSA, 2013, p.16)

A televisao brasileira desenvolvida com o apoio do capital estrangeiro e pautada pelos
interesses comerciais das agéncias publicitarias e do Estado, esta presente em cerca de 95% dos
municipios brasileiros, alcangando mais do que instancias culturais como bibliotecas que estao
presentes em 89%, de acordo com pesquisas do IBGE. A televisdo cria um espirito de
coletividade entre os cidaddos brasileiros, que permite a formacdo de identidades visuais e

representacionais, independentes de diversidades culturais, sociais e econémicas.

A TV aberta estabeleceu o habito de reunir toda a familia para assistir a programas,
principalmente no horério nobre, quando seus membros j& estavam em casa. Com
isso, as geragdes foram se formando, no caso brasileiro, assistin