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RESUMO

Este trabalho identifica os elementos cinematograficos presentes nos telejornais
brasileiros. Para isto, foram analisados os programas Cidade Alerta e Jornal da
Record, ambos da Record TV. A analise foi fundamentada na metodologia apontada
por Coutinho que prop8e a Analise de Imagens. A pesquisa destaca aspectos de
uso de planos e escolha de montagem no processo de constru¢cdo da noticia em

audiovisual.

Palavras-chave: Telejornalismo. Cinema. Linguagem.



ABSTRACT

This study identify the cinematographic elements that are inside Brazilian TV News.
For this, it was been studied the TV show Cidade Alerta and Jornal da Record, both
of Record TV. The analisity was justify in the methodology indicate by Coutinho. He
propose an image analisity. This search contrast aspects of the use of planes and

choices about film editing in the method of construction the news for audiovisual.

Keywords: Telejournalism. Cinema. Language.
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1 INTRODUCAO

Uma imagem fala. E, quando aliada a técnica, tem a capacidade de sugerir
ideias, produzir sentidos e despertar emoc¢cdes em quem observa. Diferentemente do
processo de leitura, em que individualmente se cria uma imagem mental da
narrativa, na producdo audiovisual ela € mostrada, através de um determinado ponto
de vista. Mesmo assim, é possivel interpreta-la de formas diferentes, baseado na

experiéncia individual com o mundo.

O cinema antecede a televisdo em termos tecnol6gicos e abriu um caminho
para a expansao das formas de producao e edicdo de imagem que influencia todo o
fazer audiovisual até hoje. No entanto, foi ao criar uma linguagem propria que deu as
imagens em movimento novos significados e, assim, permitiu que estas pudessem
ser manipuladas, no sentido de criar uma sequéncia légica para os acontecimentos
a partir de diferentes enquadramentos de uma mesma cena e da justaposicao dos

mesmos em uma ordem que direciona a visdo de quem assiste.

Na mesma medida em que o cinema se tornou ao longo do tempo um veiculo
para as multiddes, assim a televisdo se tornou um meio massivo de transmisséo de
conteudo. Isto porgue alcanca todas as camadas de uma sociedade e esta presente
no cotidiano das pessoas. Em especial o telejornalismo, que se propde a oferecer
modos de apresentacdo que prezam pela clareza e simplicidade na forma de trazer
ao publico um acontecimento, possui um aspecto de sua esséncia que Ihe é proprio
e, portanto, o diferencia de outros veiculos. “A televisdo é contemporanea ao fato.
Pelas suas préprias caracteristicas técnicas, ela proporciona possibilidades de
mostra-lo logo depois de ele ter acontecido, quase instantaneamente. Em vez de
relatar o fato, ela 0 mostra em toda a sua dimensao” (SQUIRRA, 1990, p. 51). Desta
forma, da prioridade a discursos de facil compreenséo e utiliza as imagens a fim de

serem testemunhas oculares dos fatos.

Partindo destes principios, este trabalho pretende compreender como se d4 a
relacdo entre a producao e edicdo diaria de imagens no telejornalismo e o uso de
linguagem e teorias proprias do cinema neste processo. A evolucdo tecnoldgica
permitiu ao meio audiovisual adaptar suas praticas e potencializar suas producdes,

através de mecanismos que tornaram a montagem de uma narrativa informativa a



partir das imagens um processo rapido e simples. Da mesma forma que, ao
incorporar do radio e jornal a estrutura narrativa, trazendo o texto para a tela, o
cinema deixou sua marca na forma de constru¢cao de uma linguagem jornalistica em

video.

Para entender como ambos interagem, € preciso primeiro identificar quais sao
as particularidades de cada meio, as caracteristicas que fazem deles veiculos
anicos, além de perceber como se da a apropriacdo das imagens no sentido de
entender qual o papel dela em cinema e televisdo. Dessa forma, pode-se chegar as
teorias do cinema fazendo a ligacdo com o meio televisivo no que diz respeito a
construcdo das narrativas nos dois veiculos. Com base nisso, este trabalho se
propbe a fazer uma analise sobre a aplicacdo pratica das teorias e conceitos
cinematograficos nos programas que séo objetos deste estudo, identificando, assim,
de que maneira se faz presente no processo produtivo das imagens nas reportagens
de TV.

Os programas escolhidos para andlise sdo Cidade Alerta e Jornal da Record,
ambos da emissora Record TV, exibidos diariamente nos horarios de fim da tarde e
noite, respectivamente. Os telejornais tém alcance nacional, mas possuem
diferencas quanto a temética das matérias e formato de producdo e edicdo de
reportagens. Neste sentido, parte-se de um suporte tedrico referente ao cinema ao
recorrer a autores como Gerbase (2012), Martin (1963) e Xavier (1991). O quadro
referencial sobre as caracteristicas préprias da televisdo e importancia da imagem
em suas producdes sdo encontrados nas obras de Squirra (1995) e Rezende (2000).
A relacdo entre os programas analisados e a aplicacdo das teorias do cinema seréo
estudadas a partir da revisdo dos autores Coutinho (2006) e Souza (2001), com foco

na construcdo da narrativa audiovisual.

Dentro destas perspectivas, o primeiro capitulo aborda o veiculo cinema
revendo sua trajetéria histérica enquanto tecnologia e, posteriormente, 0
desenvolvimento como linguagem.

O segundo capitulo identifica as caracteristicas principais da TV, também
recorrendo as questdes historicas para compreender o processo de implantacdo do

dispositivo até chegar no territorio brasileiro. A partir disso, sdo levantadas as



contribuicbes tedricas que delimitam o papel do telejornalismo e suas
especificidades enquanto produc¢éo de conteudo.

O terceiro capitulo, por fim, aplica o conhecimento adquirido a partir dos
autores na analise dos programas, observando a presenca dos conceitos do cinema
na realizagéo diaria da cobertura jornalistica em televiséo.

A informacéo é o eixo central desta pesquisa, sendo assim, 0s mecanismos
que contribuem para fomentar esse produto jornalistico na constru¢do da narrativa
audiovisual televisiva tém espaco de destaque no desenvolvimento da pesquisa. A
partir disso, sdo adotadas duas metodologias basicas para se chegar as conclusfes
deste estudo. Partindo de um levantamento bibliogréfico das principais teorias sobre
aspectos da formacdo e consolidacdo de uma linguagem cinematografica e, por
outro lado, da producéao telejornalistica, sdo analisados documentalmente os objetos
de estudo. Através da analise de imagem, que é aqui utilizada como ferramenta para
fazer as conexdes entre as duas areas e compreender o fendbmeno que une, na
pratica, cinema e telejornalismo, busca-se maior compreensao acerca da presenca,

na pratica, das teorias na imagem feita para TV.

A autora, com especial interesse por narrativas audiovisuais, considera o
aprofundamento nas questdes de imagem um fator essencial para o conhecimento
cientifico a respeito da linguagem telejornalistica, através do estudo sobre a
aplicacdo de conceitos cinematograficos na producdo de imagens e edicdo das
reportagens. Além disso, ha um questionamento a respeito da aplicacdo que é feita
dos recursos de cinema em programas com propostas e modos de utilizacdo de
imagem diferentes. Com a pesquisa, 0 que se pretende € compreender que
mensagem se transmite através do material audiovisual produzida pelo
telejornalismo nos programas estudados, além de contribuir com os esforcos
tedricos na delimitacdo da identidade que a reportagem telejornalistica possui hoje,
a partir de suas imagens. Por fim, identificar a contribuicdo do cinema como veiculo

e linguagem para uma melhor constru¢éo do produto jornalistico noticia.
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2 LINGUAGEM DO CINEMA

Neste capitulo, ao resgatar um histérico do veiculo cinema, a autora buscou
identificar os aspectos de desenvolvimento tecnoldgico que possibilitaram o seu
surgimento. A partir disto, foi feita a retomada de conceitos em autores como
Gerbase (2012) e Martin (1693), que auxiliaram na construcdo de uma descricao
sobre as caracteristicas fundamentais da linguagem cinematografica, apresentando

para isto os principios técnicos que norteiam a criacao dos filmes.

2.1 HISTORIA DO CINEMA

O cinema como técnica de reproducdo de imagens em movimento surgiu em
1895, a partir da criacdo do cinematografo pelos irmdos Lumiere, na Franca. Antes
disso, porém, o que se tinha eram linguagens isoladas e algumas tecnologias que
ganhavam fama e que mais adiante teriam seus elementos incorporados no que viria
a ser a criacdo cinematografica. Uma das experiéncias ligadas a ideia de cinema
foram as demonstracbes do que mais adiante seria entendido como um filme, ou
sequéncia de imagens, identificadas nos espetaculos com lanternas magicas que
ganharam popularidade entre os séculos XVIII e XIX (GERBASE, 2012, p. 250).
Estes aparelhos possibilitaram a projecdo de imagens paradas ou animacdes sobre
uma parede branca, de modo que a sucessdo destas simbolizavam determinadas
acOes que contavam histérias.

Ao voltar ainda mais na historia, € possivel encontrar os objetos cinéticos ja
existentes em 1832, baseados no principio de que o olhar humano é levado a iluséo
de movimento quando imagens fixas sdo colocadas em sequéncia de forma
intercalada, e representados no primeiro a ser criado: o fenaquistiscépio de Joseph
Plateau. (BENEDETTI, 2016, p. 152). Esse mecanismo permitiu a criacdo do que
hoje se entende por ‘desenho animado’, ao apresentar uma sucessio de imagens
fixas desenhadas em um disco. “Dessa forma, ao girar o cartdo circular do
fenaquistiscopio contendo dezesseis desenhos diferentes de um bailarino, podia-se
observar através de fendas que ele ganhava vida em sucessivos rodopios em
looping” (BENEDETTI, 2016, p. 152).
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No entanto, muito embora a ideia de um filme esteja ligada a essa experiéncia
com animag0des, é na fotografia que encontra-se o ponto de partida para se chegar
ao cinema. Ja existente desde 1826, a fotografia fazia parte da vida dos irmaos que
deram origem ao cinema, o que pode ser compreendido na relagdo com a fabrica de
filmes fotograficos do pai Lumiére. Da experiéncia de Nicéphore Niépce, ao expor a
luz ambiente uma cémera obscura por 8 horas para conseguir registrar uma
imagem, até o lancamento do mecanismo capaz de reproduzir uma sequéncia de
imagens pela primeira vez, foram quase 70 anos. Nesse periodo, inimeros aparatos
tecnologicos foram desenvolvidos na tentativa de dar movimento as imagens. O que
Auguste e Louis Lumiére fizeram foi unir as técnicas fotografica, sinética e
aperfeicoar a invencéo advinda do quinetoscépio de Thomas Edison®, resultando no
cinematografo. “Eles conseguiram captar e projetar imagens sequenciais num ritmo
superior a 11 quadros por segundo” (GERBASE, 2012, p. 250). Isso resultou na
experiéncia coletiva de acompanhar uma acao cotidiana aparecendo em forma de
movimento bem diante dos olhos. A sequéncia que mostra a “Chegada de um trem
a estagcao da Cidade” tem a duragao de um minuto e é considerada o primeiro relato
do que pode-se chamar de uma exibicdo cinematogréafica, por ter acontecido em um

espaco destinado a um publico que teve esse primeiro contato com um filme.

O fato de o primeiro cinema ndo gozar de uma autonomia
enquanto espetaculo, [...] influenciou a formacdo daquela que
podemos apresentar como a primeira caracteristica do primeiro
cinema: a auséncia de preocupagdo com a narrativa. Neste
momento do cinema, narrar ficava em segundo plano, o prazer
visual era muito mais importante que qualquer pretensao
narrativa e os espectadores estavam mais interessados nos
filmes mais como um espetaculo visual (atragdes - views -) do
que como maneiras de contar histdrias (LANDIM, 2008, p. 5).

! A concepcao de cinema propriamente dita surgiu, mesmo que inconscientemente, da
maquina que exibia fotogramas por segundo de Edison. Seu aparelho, no entanto, foi
desenvolvido de maneira que os filmes fossem ‘assistidos’ individualmente, pelo fato de as
imagens serem projetadas para dentro, ao contrario do cinematografo. Além disso, foram
os franceses que se apoderaram da proposta com um olhar comercial, a fim de explorar a
tecnologia (LANDIM, 2008).
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Essa primeira exibicdo revela caracteristicas proprias das primeiras peliculas,
estendidas pelos 32 anos que se seguiram apds a descoberta do cinema e sua
exposicao publica. Séries de imagens de curta duracdo, que ndo passavam de um
minuto, sem a articulacdo com o som ambiente, tampouco com dialogos entre

personagens. Esse foi o cinema mudo que predominou até 1927.

Dentro desse periodo, ainda outros aspectos essenciais se converteram em
partes da génese do cinema, e nos dao hoje uma concep¢do muito mais clara do
que ele é. Esses aspectos foram aprimorados ao longo de sua existéncia e se
desdobram também em outros conceitos a serem vistos nas proximas péaginas.
Importa ressaltar que, dentro desse universo, a Unica possibilidade de sonorizacéo
se dava na execucao de musicas durante a exibicdo das imagens, em uma tentativa
de dramatizacdo improvisada das cenas, relacionando uma determinada emocéao ao

que era visto na tela.

Gerbase (2012) nado hesita em denominar o cinema mudo como uma
linguagem, reconhecida e consolidada por obras de sucesso como as produzidas
por Charles Chaplin e Robert Wiene na década de 20. Apesar disso, ndo sustentou
sua hegemonia diante da lacuna aparente nas narrativas ao notarem que a
sincronizacdo entre imagem e som era o detalhe que faria diferenca nas obras
cinematograficas. Entdo, € a partir de 1927, quando é lancado “O cantor de Jazz”,
de Alan Crosland, com sequéncias que continham dialogo entre os personagens ou
interpretacbes musicais, houve essa possibilidade. Mas, jA em 1920 sistemas de
sincronizacdo de som haviam sido lan¢cados por Hollywood. Lugar, inclusive, que se
tornava a principal sede de filmes e uma forte industria de producéo cinematografica,
sendo até hoje o reduto dos grandes estudios que “[...] comandam o cinema
comercial em todo o mundo” (GERBASE, 2012, p. 251).

Bazin (1992) considera o cinema n&o uma invengdo exclusiva de uma ou
outra figura, mas uma sucesséo de tentativas de reproduzir a realidade na tela - ou a
ilusdo de realidade - que culminaram no que se entende hoje por essa arte. Uma
juncdo de métodos que se integram em uma coisa sO chamado cinema. Para ele,
esse € o produto final de suposicOes, de possibilidades de se transmitir 0 que
acontece no mundo ao redor por aqueles que investiram no aperfeicoamento da
técnica. “Se as origens de uma arte deixam perceber qualquer coisa da sua

esséncia, é permitido considerar o cinema mudo e 0 cinema sonoro como etapas de
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um desenvolvimento técnico que realiza aos poucos o0 mito original dos
investigadores.” (BAZIN, 1992, p. 27) Nesse sentido, € possivel fazer um paralelo
com a afluéncia de outras formas de expressdo que se ligaram dentro do cinema.
Um exemplo disso estd na criacdo dos filmes ficcionais de George Mélies, um
magico profissional que uniu, além de seus consagrados truques de ilusionismo,
elementos do teatro, da literatura e da propria fotografia na elaboracdo das
sequéncias. “O cinema deixava de simplesmente mostrar ‘vistas animadas’ e
comecgava a contar histérias” (GERBASE, 2012, p. 251).

Sendo assim, € possivel dizer que o cinema resultou de uma condensacgéo de
tecnologias, técnicas e formas de expressdo. Hoje, o nivel de aprimoramento da
tecnologia digital permite possibilidades de captacdo, producdo e criacdo em um
nivel muito mais detalhado, facilitado e de qualidade, devido a evolucdo dos
aparelhos. Apesar disso, a linguagem que se consolidou através das formas de fazer
e de costurar as historias nas telas permanece como ponto de referéncia na

producdo cinematografica.

2.2 LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Quando se fala em linguagem, aqui é entendida como uma maneira de se
falar ou expressar algo. Neste caso, uma forma de producdo de sentido através do
meio audiovisual. Mas como o cinema passou de uma descoberta tecnoldgica para
ser entdo considerado uma linguagem propria? E o que busca-se compreender ao
explorar as contribuicbes de Eiseinstein, Pudovkin e Vertov as utilizagbes que se
passou a fazer da imagem e dos elementos de que se dispunha para a realizacéo de
filmes. Contudo, ndo é possivel detalhar os processos que levam a criacdo de uma
peca cinematografica sem antes esclarecer o protagonismo do espectador naquilo

que € produzido.

Todo conteudo filmico é pensado e projetado com a finalidade de produzir
sentido ao receptor. Este, por sua vez, ndo € passivo. Isso quer dizer que, embora o
cinema em sua linguagem procure explorar a subjetividade e as percepc¢des do

espectador, estas serdo absorvidas e moldadas com base nas experiéncias de cada
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individuo. Ou seja, ndo se tem controle sobre a mensagem emitida. Mesmo assim,
entende-se que o cinema busca comunicar alguma coisa, seja com representacoes

do real ou do imaginario.

Neste sentido, Munsterberg (1983) abre espaco para se pensar no poder de
atencdo que o cinema detém sobre o publico quando utiliza seus recursos para
direcionar o olhar de quem assiste. Ao problematizar sobre a conquista da atencéo
involuntaria do espectador, caracteriza esse tipo de atencdo sob o ponto de vista da
disposicdo das imagens em um filme e a utilizacdo de artificios préprios do meio
para garantir o deslocamento do olhar para este ou aquele ponto da cena, seguindo

a compreensao da narrativa esperada por quem a construiu. Sobre isso, ele diz:

Se acompanhamos a peca dentro de uma postura genuina de
interesse pelo teatro, deixamos a atencdo seguir as deixas
preparadas pelo dramaturgo e pelos produtores. Na rapida
sucessao das imagens na tela, certamente nao faltardo meios
de influenciar a dirigir a nossa mente (MUSTERBERG, 1983,
p. 28).

Essa costura € feita a partir de elementos que, em conjunto, formam a peca
cinematografica. Planos, enquadramentos, movimentos de camera, som, montagem,
e ainda outros conceitos. E a partir da articulacéo entre estas especificidades que se

obtém a linguagem do cinema.

2.2.1 Planos

O inicio do cinema foi marcado pelo enquadramento das cenas de forma ndo
pensada. Ou seja, ndo se havia assimilado a possibilidade de compor visualmente a
acao visando dar destaque para determinado personagem, objeto ou reacao. Isso se
deve ao fato de que os primeiros filmes “ndo tinham a intengdo de contar uma
histéria, e sim registrar movimentos” (GERBASE, 2012). Sendo assim, as imagens
eram captadas em um unico plano fixo, sempre do ponto de vista do espectador,
enquanto a cena era exibida com todos os acontecimentos ocorrendo a0 mesmo

tempo. Landim (2008) da destaque a ilegibilidade da cena devido a essa
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simultaneidade de acdes, principalmente para um publico que, a época, sé conhecia

a narrativa linear vinda da literatura. Mas ele explica:

Até 1915, os filmes de longa metragem ja estdo tomando conta
do mercado e had um aperfeicoamento narrativo surgido na
fase anterior. A linguagem cinematografica e seus préprios
meios expressivos comecam a ganhar forma. O quadro
primitivo e confuso é substituido pelas sequéncias com mais
de um plano, planos-detalhe, close-up e tudo que possibilita
uma maior clareza da poluicdo visual do quadro primitivo
caotico e ininteligivel (GERBASE, 2012, p. 9).

Mas o que, entdo, sdo planos? Em suma, é a distancia da qual se capta a
imagem ou cena tomando como referéncia o personagem. A partir da costura entre
cada plano se formam cenas sob os mais variados pontos de vista. Sdo pequenos
pedacos de uma acao que acontece em um mesmo ambiente, dando ao espectador
a possibilidade de visualizar pontos especificos do que acontece na tela, o que,
junto, forma um significado?. Sobre isso, Xavier (1991, p.97) evidencia a relevancia
da manipulacdo do equipamento para formar um compilado de imagens que
fizessem do espectador alguém ativo. Segundo ele, essa manipulacdo permitiu
modificar a posi¢do em relagdo ao objeto filmado, pois assim “podia-se reproduzir a
mesma cena de forma mais clara e expressiva do que se a camera desempenhasse

o papel de um espectador de teatro sentado imével em sua poltrona”.

O conceito de plano esta inserido como parte de uma nocdo de
enquadramento, que nada mais é do que a escolha de posicionamento do olhar ao
captar determinada imagem, acompanhado do angulo horizontal e vertical no qual a
camera se coloca. Para que essa escolha seja feita, sdo selecionados os elementos
do cenario que estardo ‘em quadro’, bem como os personagens que fardo parte ou
ndo deste recorte. Para Gerbase (2012), a no¢do de enquadramento € a mais
importante, pois “enquadrar é decidir o que faz parte do filme em cada momento de
sua realizacéo [...], determinar o modo como o espectador perceberd o mundo que

estd sendo criado pelo filme” (GERBASE, 2012, p. 95). Martin (1963) considera

% Conceito desenvolvido a partir das anotacdes em sala de aula, na disciplina de
Fundamentos de Audiovisual ministrada pelo Professor Glénio Povoas, no segundo
semestre de 2017. Aliado a isso, estdo definicbes de Pudovkin (1983).
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necessario ser claro que ha uma dimensédo material do plano e também dramética.
Isto porque, para além de uma distancia fisica entre o objeto filmado e o olhar
registrado pela camera, ha um mundo que € criado a partir desta escolha de
posicionamento. Ou seja, “[...] o plano é tanto mais proximo quanto maiores sejam
sua contribuicdo ou seu significado diegéticos® (MARTIN, 1963, p. 41). Para isso,
tem-se os planos em suas variadas denominac6es. Para defini-los, porém, existem

diferentes nomenclaturas. Seréo vistas aqui as principais apontadas pelo autor.

Quando o objetivo é mostrar 0 ambiente em que o0 objeto da agdo esta
inserido utiliza-se o plano geral, de maneira que o angulo de visdo seja 0 mais
aberto possivel e o personagem tenha espaco reduzido em relacdo ao quadro como
um todo e os demais elementos que o compdem. Quando o plano é um pouco mais
fechado, porém ainda priorizando a ambientacdo em detrimento do objeto, tem-se
um plano de conjunto, em que a figura humana estd em condicdes de ser
identificada quando em uma posicdo um pouco mais proxima da camera. O que 0s

une é o fato de ambos possuirem carater descritivo.

Figura 1 - Sequéncia de imagens-exemplo de Plano Geral e Plano de Conjunto

Fonte: Gerbase (2012, p. 96-98).

Se esse recorte for ainda menor, tornando a distancia da camera para o
objeto principal suficiente para fazé-lo ocupar um espaco de maior destaque no

cenario, chega-se a um plano médio. Este, por sua vez, registra uma imagem em

* 0 conceito de diegése faz parte da teoria da narrativa e diz respeito a tudo o que faz parte
do universo que esta em quadro. Ou seja, tempo, som e imagens que interagem fazendo que a
mente do espectador os veja como parte de um Unico contexto.
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que o personagem aparece da cabec¢a aos pés, como o elemento principal da cena,
criando uma relacdo de proximidade com o espectador. Neste caso, deixa-se um

pequeno espaco acima e abaixo do corpo.

Figura 2 - Sequéncia de imagens-exemplo de Plano Médio e Plano Americano

Fonte: GERBASE, 2012, p. 96-98.

Ao deparar com a necessidade de focar apenas na figura humana, tem-se o
plano americano, que a enquadra do joelho para cima, permitindo ver alguns
elementos que comp&em o cenario. Posteriormente, encontramos no meio primeiro
plano a possibilidade de filmar o personagem da cintura para cima. E, no primeiro
plano, o objeto tem completo dominio do quadro, de forma que quase nao existem
elementos que ajudem a identificar o ambiente. Martin (1963) ao discorrer sobre a
funcdo dos planos, esclarece que, mesmo tendo em sua maioria o papel de
descricdo, alguns planos tém como razdo de ser a criagdo de significado. E o caso,

segundo ele, do plano geral e primeiro plano.

Esta afirmacdo explica dizendo que, no primeiro caso, pode-se, tomando
como exemplo a imagem de uma pequena silhueta em um grande cenario, colocar a
figura humana em uma posicao que “reintegra 0 homem ao mundo, faz dele a présa
das coisas, o ‘objetivo’ [...]” (MARTIN, 1963, p. 41), no sentido de que, mesmo sendo
em tamanho menor em comparacdo com o ambiente, isto pode ter o efeito de
coloca-lo como peca principal no enquadramento. Quando chega ao primeiro plano,
coloca-o no ambito da intimidade, fazendo deste o plano que torna a presenca fisica
do personagem em um ponto de maior proximidade. “E certo que no primeiro plano

do semblante humano melhor se manifesta o poder de gestacdo psicologica e
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dramatica do filme e que esse tipo de plano constitui a primeira, e no fundo, a mais
valida tentativa de cinema interior” (MARTIN, 1963, p. 42).

Figura 3 - Sequéncia de imagens-exemplo de Meio Primeiro Plano e Primeiro Plano

Fonte: GERBASE (2012, p. 99-100).

Paralelo a isso, surge o primeirissimo plano ou big close, descoberto ainda no
periodo do cinema mudo e caracterizado por dar enfoque as coisas visiveis apenas
se estiverem a uma curta distancia. Esse é o plano em que a figura humana é
enquadrada dos ombros para cima, fazendo do rosto e expressoes faciais o centro
da cena. Sem contar, o proprio mundo dos objetos pequenos ou em posicoes de
pouco destaque em um cenario, que passaram a poder estar em evidéncia na cena.
Esse plano, em especial, foi objeto de vastos estudos e muito teorizado sobre sua
relevancia e significacdo na formacédo da linguagem cinematografica. Balaz (1983)
diz que o close up nos possibilita ndo apenas o detalhe, mas uma total proximidade
com o mundo em gue se vive, ao nos fazer perceber nitidamente aspectos da cena
gue mesmo em situagdes corriqueiras, ndo recebe atencao.

De uma forma mais subjetiva, reflete sobre a possibilidade de fazer
compreensivel ao espectador os pedagos de uma historia, em suas minuciosidades,
dando luz as pequenas particulas de um todo complexo, que passou a ser
desvendado pela camera. “Podemos ver um plano médio de uma pessoa, sentada e
conversando calma e friamente. O close up, entretanto, revelard os dedos que
tremem nervosamente apalpando um pequeno objeto-signo de uma tempestade
interna” (p. 91). Nisso entram questdes, inclusive, do papel ndo apenas de mostrar
um detalhe, mas de sugerir interpretacdes a partir deste recorte, visto que o close up

tem a liberdade também de dar a entender algo, conduzir o pensamento do
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espectador para determinada conclusdo sobre a cena ou personagem. ISSO em
conjunto com os demais recursos de que o cinema dispde, como a montagem, que

sera visto a sequir.

Para Pudovkin (1983), esse plano € uma forma propria de construcado da
cena. Ao mesmo tempo, tem-se o uso de Plano Detalhe, quando no intuito de
enquadrar uma parte especifica do corpo humano ou um objeto em tamanho
reduzido (GERBASE, 2012). Este plano “[...] exprime geralmente o ponto de vista de
um dos protagonistas da diegese e materializa o vigor com que um sentimento ou

uma ideia se impdem a seu espirito” (MARTIN, 1963, p. 43-44).

Figura 4 - Imagens-exemplo de plano em Big close e Plano Detalhe

Fonte: GERBASE (2012, p. 101)

Outro fator importante e parte essencial do enquadramento, junto ao plano, é
o angulo de captacdo da imagem. O que, pensado como construcdo de sentido na
cena, influi de maneira subjetiva no espectador. Nesse sentido, tem-se angulos que
variam de lado para outro e de uma altura a outra. A perspectiva padrao de filmagem
€ no nivel do olhar do personagem ou na mesma ‘altura’ em que esta o objeto,
paralelo ao chdo. Quando se parte para a camera alta, acontece a filmagem em
plongée, ou seja, acima do nivel dos olhos. O contrario disso € a camera baixa ou
contra-plongée, abaixo do nivel do olhar. Esses mesmos angulos servem para filmar
objetos, ndo apenas pessoas. O que ndo se pode € confundir uma captacao feita

com plano de angulo normal em um local baixo com imagem voltada para cima.

O lado de angulo pode ser, em um primeiro momento, frontal, alinhado com o

centro do rosto do objeto. Pode-se recorrer ao angulo %, que coloca a cadmera em
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45 graus a direita ou esquerda do personagem, ou ainda ao angulo em perfil, que
posiciona a visao do lado da figura, a direita ou esquerda. Por fim, surge um angulo
de nuca, que proporciona uma visdo do personagem de costas para a imagem, sem
que seja possivel ver sua fisionomia ou expressdes, além de qualquer outra
caracteristica que esteja na sua parte frontal. Balaz (1983) relaciona o plano com a
forma que cada objeto pode ter a depender do angulo em que é observado. O que,
mesmo se tratando de uma mesma figura, torna-se em um novo significado pela
escolha de posicionamento da camera, pois “[...] cada qual expressa [...] uma
interpretagéo diferente, um diferente estado de espirito. Cada angulo visual significa
uma atitude interior” (BALAZ, 1983, p. 97).

E ainda, pela possibilidade de olhar para as coisas pelo ponto de vista de
figuras diferentes a cada plano, quem assiste torna-se parte da cena, co-participante
da acado, fica mentalmente imerso no direcionamento do olhar que lhe é

apresentado. Assim, Balaz completa:

[...] os enquadramentos que mudam constantemente ddo ao
espectador a sensacao de que ele préprio se move, da mesma
forma que se tem a ilusdo de movimento quando um trem na
plataforma ao lado comeca a deixar a estacdo. A tarefa
verdadeira da arte do cinema é de transformar em efeitos
artisticos os novos efeitos psicol6gicos possibilitados pela
técnica da cinematografia (BALAZ, 1983, p. 98).

2.2.2 Montagem

Todo o processo de captacdo das imagens possui um olhar proprio e
subjetivo sobre aquilo que se pretende retratar no filme. No entanto, é na colagem
entre as partes desse todo que se percebe para onde a sequéncia quer nos
direcionar. Embora o conceito de ponto de vista esteja presente nos planos, € no
corte feito entre cada plano que se faz possivel criar uma sucessao logica em que
aparecam, dando sentido e coeréncia a cena. Nesse sentido, Pudovkin (1983) fala
da montagem como estruturagdo, unindo de forma alternada os pedacos de uma

acao que se desenrola.

Ele explica que essa montagem precisa ter uma sequéncia logica, de maneira



21

que a fluidez entre os enquadramentos e os demais elementos permita ao leitor da
imagem conceber mentalmente seu significado e, dessa forma, “[...] mostrar o
movimento da cena como se fosse um relevo, conduzindo a atencdo do espectador
primeiro para este elemento, depois para aquele outro, em separado” (PUDOVKIN,
1983, p. 60). A filmagem dos acontecimentos, entdo, € o ponto de partida que
encaminha os pequenos trechos da agéo para sua organizacdo, de forma clara e
compreensivel, para que o resultado dessa juncéo faca o espectador visualizar cada
elemento separadamente com o olhar de um observador que esta presente na cena.
Assim, a montagem tem lugar primordial na construcdo da linguagem
cinematografica, pois € a partir dela que o material captado adquire estrutura de

narrativa, a partir de visdes parciais a respeito de um Unico objeto.

E possivel dizer, também, que a montagem trabalha sobre as emocdes
(PUDOVKIN, 1983). Em outras palavras, essa articulacdo de elementos imagéticos
junto a seu ritmo de cortes e duracdo dos planos, pode transmitir sensacdes, a
depender da acdo que se desenvolve. O ritmo, nesse contexto, assume o
protagonismo na transmissao dessas emocgdes, pois “[...] ha uma lei em psicologia
que diz que, se uma emog¢ao gera um determinado movimento, pela imitacdo deste
movimento pode-se provocar uma emocgao correspondente” (PUDOVKIN, 1983, p.
62). Transmissdo de sentimentos essa que depende da articulacéo precisa entre 0s
elementos, sendo que se a combinacdo destes ndo possuir critérios ou for apenas
combinacdes desprovidas de sucessao logica, o espectador ndo conseguird

compreender a mensagem.

Seguindo essa logica de ver a montagem como um método para dirigir
psicologicamente o espectador, Pudovkin (1983) apresenta cinco maneiras de
construir a montagem conforme a impressao que se pretenda criar no publico. A
primeira delas estabelece uma relacdo de contraste em uma histéria, mostrando dois
pontos de vista sobre situagdes opostas, para reforcar a ideia de uma ou outra. Em
seguida tem-se o paralelismo, em que duas situagBes acontecem a distancia e,
semelhantemente ao contraste, se complementam para criar um sentido. No
entanto, um objeto em comum as une, sem que haja apenas a intercalacado de
planos em cenas diferentes. David Griffith, que considera a montagem algo
especifico do cinema, ficou conhecido por explorar 0 uso desse método em seus

filmes. E indicado também o simbolismo, que, como o proprio nome sugere, utiliza
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imagens simbolo para dialogar com o tema principal do filme. Sobre este, o autor
destaca a especialidade deste método, por ser capaz de introduzir “um conceito
abstrato na consciéncia do espectador, sem o uso do letreiro” (PUDOVKIN, 1983, p.
64).

E possivel também recorrer ao uso da simultaneidade, que, com seu carater
de apelo emocional, mostra duas acGes em desenvolvimento que, para se
resolverem dependem da outra. O final da acdo é um resultado das duas em
simultaneo. Por fim, Pudovkin aponta a reiteracdo do tema como recurso de
montagem que da foco a repeticdo de um plano na medida em que se busca dar
énfase a determinado pensamento sobre o tema. Essa divisdo apresentada pelo
autor possui natureza relacional e possibilita uma construcdo de sentido prépria do

cinema.

Quanto ao condicionamento de ritmo a montagem, Eisenstein (1990) aponta
formas de estruturacéo das tomadas (takes)* que, a depender da disposicéo destes,
da este ou aquele sentido ao produto final. O autor apresenta em seu livro “A forma
do filme” (1990), cinco categorias de montagem que, segundo ele, sdo responsaveis
pelos diferentes tipos de experiéncia possiveis de estabelecer com o receptor diante
da sequéncia de imagens. Sdo elas: montagem métrica, montagem ritmica,
montagem tonal, montagem atonal e montagem intelectual. Neste estudo, fala-se

sobre as duas primeiras.

Na montagem meétrica, o foco de trabalho esta no comprimento de cada
fragmento de imagem que compbe a edicdo (SILVA, 2009, p. 34). Nisso, a
proporcdo que ha entre eles ganha importancia, pois na medida em que as partes
“separadas” de cada imagem e unidas em uma sé sequéncia ddo um novo sentido
ao objeto retratado, Ihe atribuem também um ritmo. “A composicdo destes
fragmentos se assemelha a de um compasso musical, e a acelera¢do do ritmo da
montagem acontece a partir do encurtamento dos fragmentos” (SILVA, 2009, p. 34).
Da mesma forma, uma sequéncia de imagens em takes mais extensos faz com que
o ritmo desacelere. Quando parte-se para a montagem ritmica, o protagonista do
movimento se encontra dentro do quadro. Ou seja, neste método, além da nocédo de

tamanho dos fragmentos de imagem, o ritmo é dado pelo real que acontece na cena,
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o contetdo é o que d& movimento a imagem (SILVA, 2009, p. 35). E essa
movimentagcdo faz a “ponte” com o quadro seguinte, a partir do que ele mostra.
Sobre isso, ao fazer um paralelo com a edicdo de imagens voltada ao jornalismo, o

autor explica que

No telejornalismo, o movimento dentro da imagem também
atua como balizador da estrutura da edicdo. Enquanto existe
um movimento grande no interior de um quadro, diminui a
necessidade de que o take seja substituido por outro, ja que,
em um mesmo take, um ritmo esta sendo estabelecido por
meio da movimentagdo interior. Se a imagem n&o tiver
movimento, é mais provavel que o editor de texto procure
diminuir o comprimento do fragmento, colocando uma
sucessdo de takes menores, na tentativa de acelerar o ritmo
por meio do encurtamento de fragmentos, conforme visto na
montagem métrica (SILVA, 2009, p. 35).

2.2.3 O olhar de Vertov

E necesséario reservar um espaco entre as revisbes sobre os planos e
montagem para apresentar um conceito de grande importancia para o
desenvolvimento da linguagem do cinema, que representou uma quebra nos
parametros de filmes ficcionais predominantes ao longo do século 20. Como um
contraponto aos filmes que eram produzidos com base no imaginario e tendo
referéncias do teatro, surge Dziga Vertov e seu novo padrdo de imagens. O
soviético, ao contrario da linha de “fabricacdo de conteudos”, voltou sua atencédo ao
que j& estava posto e precisava apenas ser captado. Ha, aqui, uma quebra na
ligacdo do cinema com a literatura e o teatro. Com ele é possivel enxergar com
maior clareza a nocdo de documentario, pois aqui as imagens passam a ter
significado em si mesmas, na medida em que acontecem no seu préprio tempo, com

seus proprios desdobramentos. E o mundo real nas telas. Vertov defende uma

[...] saida dos estudios, uma espécie de trabalho ao ‘ar livre’,
gue implica na captacdo de imagens de cenas do cotidiano
(um operario acordando e arrumando-se para trabalhar, a
rotina de trabalho em uma inddstria, a movimentacdo de
pessoas nas pracas, ruas e bondes de uma cidade, a
realizagdo de uma cerimbnia de casamento ou até mesmo o
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divorcio, o nascimento de uma crianga, o sepultamento de um
ente querido etc.) (ARAUJO, 2010, p. 11).

Com isso, surge o termo “Cine-olho”, em 1924, para denominar essa
perspectiva de producao de filmes caracterizada pelo desejo de mostrar a “verdade”.
Segundo Araujo (2010, p. 11), Vertov ndo considerava que o que retratava o cinema
da época fosse o real, mesmo que baseado em situac¢des corriqueiras ou comuns.
Ou seja, entendia que a construcdo por tras dos filmes (maquiagem, atores,
locacdes) criava uma mentira a ser exibida ao publico. Ele queria que e encenacao
perdesse o0 espaco de destaque para ser substituida pelas acdes voluntérias e
involuntarias do mundo enquanto as coisas acontecem. Assim, o cinema olho se
compromete em tornar visivel as cenas do cotidiano utilizando a camera como o
préprio olhar de um espectador quando observa o que acontece ao seu redor. Aqui,

quem assiste é colocado “no meio” da cena.

Figura 5 - Sequéncia do filme “Um homem com uma camera”, de Dziga Vertov

Fonte: O homem com uma camera (2013)

A montagem, nesse aspecto, modifica seu método até entdo empregado para
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se ater a ndo-linearidade. Ou seja, h4 uma organizacdo das imagens para formar o
filme apds sua captacgéo, articulando sentido a um produto final a partir do contetdo
registrado pela camera. Assim, o impacto visual que resulta da montagem vertoviana
possibilita uma percepcdo nova do mundo, visto a afirmacdo de que a camera
consegue mostrar além do que o olho humano consegue enxergar. (ARAUJO, 2010,
p. 12). Para ele, “o principal, o essencial, € a cine-sensagédo do mundo”, percebida
ao explorar-se os fenbmenos que acontecem através de um aparelho mais
aperfeicoado do que a propria percepcao humana (VERTOV, 1983). Ha, entdo, a
defesa do poder da maquina na criagdo do mundo em seu proprio recorte, pois
“‘gragas a esta agdo conjunta do aparelho liberto e aperfeicoado e do cérebro
estratégico do homem que dirige, observa e calcula a representacao das coisas, [...]
revestir-se-a de um frescor inusitado e, por isso mesmo, digno de interesse”
(VERTOV, 1983, p. 257).

Os vertovianos, intitulados como organizadores da vida visivel, se colocam
em toda parte, nos acontecimentos, sejam eles ordinarios ou incomuns, a fim de
justapor situagdes visuais, com o auxilio da montagem, para ser um “eu vejo” do
mundo. Esse conceito € associado ao que hoje entende-se por telejornalismo. Uma
pratica que, entre outras coisas, cria narrativas a partir de fatos do cotidiano, tendo
como base o interesse publico e impacto na sociedade. O principio de documentar
0s acontecimentos torna a imagem ndo mais uma realidade construida, mas a partir
do que ja existe, como um observador, usa a camera para exibir os desdobramentos
da vida comum, sem a interferir nela. Como consequéncia, o0 uso das imagens
captadas no mundo enquanto ele acontece sdo a matéria-prima das producdes
audiovisuais em jornalismo. O diferente, o interessante, o fato acontece e as lentes

alcancam para registrar.
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3 LINGUAGEM DO TELEJORNALISMO

Neste capitulo, ao utilizar a base teorica, sdo retomados os principais
aspectos que norteiam a existéncia de uma forma de producdo de imagens que
viram noticia, contribuindo para que se tenha uma linguagem visual propria dos
telejornais. Para isto, recorre-se aos textos de autores como Dallago (2005) e
Squirra (1995), que acrescentam na delimitacdo de uma linha do tempo dos
principais momentos que marcam a trajetéria de desenvolvimento da televisdo
engquanto veiculo e meio de comunicacdo para as massas. Assim, € feita também
uma breve contextualizacdo acerca do telejornalismo no Brasil, também com
contribuicdes de Rezende. Ainda neste capitulo, € escrito a respeito da linguagem
propriamente televisiva e como ela se constréi e é consolidada através do uso da

imagem.

3.1 HISTORIA DO TELEJORNALISMO

A televisdo enquanto invento tecnoldgico difere do cinema - e demais
descobertas que lhe antecedem - a partir do momento em que se vale da
transmissdo de imagens para um aparelho receptor, ao invés de serem projetadas
diante de uma tela. Nesse sentido, sua especificidade € a possibilidade de “ver a
distancia. E este o principio da televisdo” (DALLAGO, 2005, p. 20). Embora se tenha
chegado a tecnologia como resultado de anos de pesquisas e experiéncias de
aprimoramento do que ja existia até o0 momento, considera-se que o aparelho teve
sua projecdo concebida ainda em 1884 com o desenvolvimento da teoria do
engenheiro alemao Paul Nipkow sobre discos giratorio que, resumidamente, seriam
capazes de transmitir uma imagem a partir de sua intensa iluminacdo e com a
utilizacdo do potencial fotossensivel de compostos quimicos como o selénio. Com
isso, poderiam gerar impulsos elétricos suficientes para gerar sinais luminosos

através de pontos que, juntos, formariam a imagem.

Apos isso, inumeros outros esforgcos foram feitos na tentativa de aperfeicoar e

desenvolver na pratica o invento. Porém, foi o russo Vladimir Zworykin quem
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patenteou nos Estados Unidos e criou, em 1923, o primeiro sistema elétrico de
televisao completo (Ibidem, p. 21). No entanto, o apoio comercial para dar
continuidade as pesquisas ndo foi o esperado, fazendo com que os testes
acontecessem apenas quatro anos depois. Em seguida, ao perceberem o potencial
da tecnologia, outras empresas fizeram parcerias para tentar colocar o produto no
mercado. Entre a producdo de aparelhos e transmissodes, foi em Nova York que a
empresa RCA, em 1931, introduziu uma emissora, no Empire State, mesmo ainda
precisando ser desenvolvida a ferramenta a um nivel de aprimoramento maior. A
utilizacdo deste modelo de aparelho mecanico-elétrico predominou na industria
televisiva até 1933, “data de nascimento da televisdo totalmente eletronica”
(SARTORI, 1984, p. 251). Em 1938, foi inaugurada pela NBC (National Broadcasting
Corporation) a televisdo enquanto servi¢o, durante a Feira Mundial de Nova York.

Essa foi “a primeira transmiss&o ao vivo da televisdo” (DALLAGO, 2005, p. 28).

A descoberta da ferramenta tecnoldgica inicialmente ndo alcancou um
namero grande de pessoas, visto pela quantidade reduzida de aparelhos televisores
que recebiam a transmissédo. Ao todo, aproximadamente 200 existiam na regiao
metropolitana de Nova York (SQUIRRA, 1995, p. 23), pois ainda nao era
devidamente explorada comercialmente a TV. Em outras partes do mundo passou-
se a ampliar o uso dessa tecnologia. No entanto, o aprimoramento a passos lentos
deu-se em grande parte pelas duas grandes guerras que eclodiram no mundo
simultaneamente ao periodo de expansédo do aparelho televisivo.

Apesar disso, em 1941 dava-se inicio a TV comercial nos EUA, “com
transmissdes apenas durante quatro horas por semana e uma programacao
dedicada a defesa civil” (DALLAGO, 2005, p. 30). Importa ressaltar que na Europa
foram os governos que incentivaram as pesquisas através de patrocinio, revelando
um carater de servico publico da televisédo (Ibidem, p. 29). No pds-guerra, finalmente
€ possivel concentrar esforcos na expansdo da televisdo, conduzindo ao
crescimento de um mercado que ganhou espac¢o nos paises de primeiro mundo ao
longo das trés décadas seguintes (SARTORI, 1984, p. 254). Dessa forma, na
década de 80, com 0 avanco e 0 espaco que a TV ocupou, a média nesses paises

indicava “[...] 322 televisores para cada mil habitantes” (Ibidem, p. 255).

Vianna (2003) considera estarem no cinema 0s primeiros informativos

audiovisuais. E a “pré-histéria” do telejornalismo que, para a autora, trouxe a sua
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concepcdo vinda dos Lumiére, passando pelo documentarismo de Vertov e
chegando aos cinejornais estadunidenses e britanicos. A prética de produzir noticias
em filme adquiriu forma comercial e ampla popularidade por registrar imagens de
importancia histérica para a época. Ja na década de 50, os principais jornais
televisivos, entdo, se caracterizavam pela presenca de correspondentes nas
principais cidades da Europa e América, com uma estrutura e formato de producéo
que valorizava o processo de captacdo e montagem, além da formacdo de uma
“grade” de assuntos a serem divulgados, em ordem que desse sentido a unido das
matérias no programa. Nessa época, inclusive, ja haviam estilos de fiimagem e
enquadramentos préprios de cada noticiario, e ja se pensava em géneros de

reportagens que fosse de interesse do publico consumir (VIANNA, 2003).

A estrutura desses noticieros tinha as seguintes
caracteristicas: montagem de um noticiero ameno e agil; os
temas tratados deviam ser de esportes, acontecimentos
dramaticos ‘sucesos’ mundiais, catastrofes, amenidades,
trivialidades e, sobretudo, noticias sobre as figuras politicas de
maior realce no momento (lbidem, p. 7).

O periodo ficou marcado por, entre outras coisas, trazer a tona a ideia de
narrar os acontecimentos de forma a apelar a dramaticidade na cobertura. Se tornou
comum entre os correspondentes filmar os fatos com o viés do sensacional

previamente estabelecido.

3.1.1 Telejornalismo no Brasil

A televisao no Brasil s6 foi inaugurada em 1950, com a primeira estacdo a ser
implantada no pais, a TV Tupi, em S&o Paulo. O que ndo diminui o0 mérito de ter sido
o primeiro pais da América Latina a introduzir a tecnologia (DALLAGO, 2005). O
proprietario desta emissora, Assis Chateaubriand, comandou um grupo de
comunicagcdo que hegemonicamente assumiu o0 cenario televisivo com um vasto
namero de jornais, emissoras de radio e TV até a década de 60. O investimento para

a aquisicdo do aparato tecnolégico que possibilitaria a producdo e transmissdo da
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programacao chegou a cinco milhdes de ddlares. A estratégia de implantagcdo da TV
na vida dos brasileiros aconteceu através da distribuicdo de alguns dos primeiros
aparelhos em comércios para serem expostos nas vitrines os programas. Com isso,
haveria maior atencéo para o veiculo que acabava de chegar ao territério nacional. A
primeira transmisséo feita pela TV Tupi foi emitida para 200 aparelhos televisores
(DALLAGO, 2005). Conforme Morais (1994), essas primeiras aquisi¢oes teriam sido
feitas de maneira ilicita, contrabandeadas dos Estados Unidos, e o fato de as
exibicdes serem feitas nas vitrines dos comeércios da capital teria a finalidade de dar
visibilidade as figuras politicas da época, além de personalidades e o0s proprios
empresérios que financiaram a importacao da televisao para o pais (Ibidem).

A légica comercial para manutencéo da televisdo no Brasil adotou, desde o
inicio, o padrdo norte-americano, “[...] (inclusive em virtude de uma dependéncia
econdmico-tecnoldgica ja consolidada no continente) [...], ou seja, um modelo
organizacional no qual a publicidade representa um dos aspectos fundamentais das
programacoes” (SARTORI, 1984, p. 261). Em outras palavras, a dependéncia dos
patrocinadores era 0 que garantia o sustento da televisdo. Os primeiros contelidos
televisivos, como explica Dallago (2005), embora marcados pelo improviso, traziam
uma preocupacdo com a qualidade pelo publico ao qual se destinavam ser
“elitizado” (DALLAGO, 2005), visto o limitado numero de pessoas que podiam
adquirir um aparelho televisor na época. Com as poucas familias que possuiam o
aparelho em casa, haviam aqueles que tinham como pratica ir até o vizinho proximo,
com mais condicdes financeiras de adquirir um televisor, e assistir aos programas
em conjunto. Nesse periodo, a programacdo era abastecida com adaptacdes de
livros e pecas teatrais e, posteriormente, programas culturais e reproducdo de
musicais (Ibidem). Alguns anos depois, entravam em cena as telenovelas, ocupando

um espaco de destague nas programacoes e na preferéncia da audiéncia.

Logo, o jornalismo ganha espaco na grade de conteudos com o telejornal
nacional Imagens do Dia, produzido por uma equipe de quatro pessoas. Com uma
estreia dois meses ap0s a inauguracdo da emissora, 0 intuito aqui era a veiculagédo
de filmes que mostrassem os Ultimos acontecimentos locais, sendo o desfile civico-

militar em S&o Paulo a primeira reportagem exibida (REZENDE, 2000).

Dois anos depois, surgiu o Repodrter Esso, telejornal inspirado na edicao

americana de mesmo nome, que ganhou destaque e importancia no horario nobre
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da noite nos anos que se seguiram. Apresentado por Gontijo Teodoro, 0 noticiario
fazia a cobertura dos acontecimentos nacionais e internacionais (Ibidem). Seguiu-se
a mesma légica americana na criacao dos telejornais, trazendo profissionais do radio
para integrar as equipes de TV. Essa foi uma das caracteristicas marcantes dessa
primeira fase do telejornalismo, pois a utilizacdo dos jornalistas advindos da rotina
de narracdo diaria de fatos, fez com que ndo se tivesse uma identidade televisiva
para o veiculo jornalistico em um primeiro momento. Com isso, por ser também uma
tecnologia nova, esses profissionais ndo tinham uma concepcdo de se fazer
jornalismo de TV que nédo fosse extrair do rddio o modo de producdo e veiculagcéo
das noticias. Dessa forma, a imagem, ao invés de ser devidamente explorada em

seu potencial informativo, ficava em segundo plano.

Esse cenéario fez com que o foco estivesse no texto. Embora houvesse
crescimento na producdo de entretenimento devido ao suporte técnico que se
passou a ter, o jornalismo ainda desenvolvia a passos lentos. Rezende (2000) afirma
gue o padrao visual dos telejornais era 0 mesmo, e a base dos programas estava
totalmente na fala e na figura do locutor. Essa demora para encontrar uma
caracteristica propriamente televisiva para os noticiarios se dava pela desvantagem
temporal em relacdo ao radio, que garantia instantaneidade na entrega da
informacao. Além disso, “por causa da demora na revelagao e montagem dos filmes,
a transmissdo de imagens dos fatos sofria um atraso de até doze horas entre o
acontecimento e sua divulgagédo nos telejornais” (Ibidem, p. 107). Com um espago
sélido na rotina do cidaddo brasileiro, a popularidade entre a grande parcela da
populacdo era do radio, visto pela acessibilidade e legitimacdo que o meio ja
possuia. A televisdo demorou para perder o carater elitista para finalmente se tornar

um veiculo de comunicac¢ao voltado para as massas.

3.1.2 Ovideoteipe

Até 1960 a programacdo em geral e os telejornais chegavam aos
telespectadores em transmissfes ao vivo. Cada cidade possuia seus programas,
embora semelhantes em seus formatos. No entanto, as producdes locais nao

ultrapassavam os limites regionais a ponto de alcancar outras partes do territorio
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nacional. Até que, com a chegada do videotape, isso se tornou possivel. O
equipamento permitia que se gravasse audio e video captados por uma camera.
Essa foi uma encomenda exclusiva para registrar a inauguracdo de Brasilia como
nova capital do pais (Ibidem). A tecnologia permitiu a chegada das producdes que
estavam concentradas em Rio de Janeiro e Sao Paulo, a todo o Brasil (DALLAGO,
2005).

No primeiro momento, o0 videoteipe servia apenas para copiar
programas. A partir de 1963, com o lancamento do editor de
video, as cenas gravadas ja podiam ser cortadas, emendadas,
coladas, editadas enfim, o que foi decisivo para o
desenvolvimento de uma linguagem prépria da televisao”
(CANALLI, 2002, p. 71).

Isso fez com que a escala de producao na televisdo tomasse uma proporcao maior.
No entanto, mesmo com a possibilidade diante da nova ferramenta, ndo se passou a
explora-la em todo seu potencial narrativo. “Nessa época, no fim da década de 1960,
usavam-se mapas ou fotos e, mais raramente o videoteipe, como ilustracdo das
informacgdes verbais” (REZENDE, 2000, p. 108). Essa realidade comegou a mudar
com a estréia do Jornal Nacional, da Rede Globo, em 1969. A promessa do
programa era de qualidade técnica. A primeira mudancga pbde ser vista no fim do
improviso, com a preferéncia por textos previamente escritos. Dessa forma, foi
possivel a criacdo de um padrdo de jornalismo, que passou a prezar pela

constituicdo de moldes para os programas, estilo e estética proprios.

3.1.3 A RecordTV

A emissora, fundada em 1953 em S&o Paulo por Paulo Machado de
Carvalho, é a mais antiga em atividade no Brasil. Ela foi também a primeira a possuir
um prédio inteiro exclusivamente para atender ao trabalho da televisdo, ndo apenas
adaptado como as demais empresas de midia da época (MATTOS, 1990, p. 41). No
ano seguinte, transmitiu o primeiro seriado do género aventura produzido no Brasil.
Durante a década de 1960, teve ampla audiéncia com a veiculagdo de programas
musicais e organizou festivais de musica que ganharam popularidade e levaram a

alcancar 95% dos indices de audiéncia em 1967 (CPDOC, 2009). A aproximacao
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com o empresario Silvio Santos aconteceu em 1970, que contou com a producéo de
um programa de mesmo nome. Ele dividiu, inclusive, as a¢des da emissora. Até que,
nos anos 1980, apds a extingdo da TV Tupi, investiu na implantacdo de sua propria

emissora.

A lei ndo permitia que continuasse sendo socio da Record agora com a nova
aquisicdo. O empresario obtinha a maior parte das acbes da emissora, que
transferiu ao sobrinho, Guilherme Stoliar. Além disso, o veiculo estava em uma fase
dificil, havia dividas e a audiéncia ndo era mais a mesma. Por isso, em 1989,
também com a confirmacédo da familia Machado de Carvalho, houve a venda da TV
Record a Edir Macedo, lider da Igreja Universal do Reino de Deus.’ A partir deste
momento, houve alteracbes no canal, que ndo se deteve apenas a conteudos de
carater religioso, como abriu a programacao para programas de diversos géneros.
Atualmente, conta com uma rede de emissoras espalhadas pelos 26 estados, mais 0
Distrito Federal, e uma grade de programacéo que oferece, além de entretenimento,

producdes na dramaturgia e no jornalismo.

Os programas escolhidos para analise neste estudo, Cidade Alerta e Jornal
da Record, ambos de alcance nacional, se enquadram em formatos conhecidos pela
populacao brasileira e ja consolidados. O primeiro, € caracterizado por trabalhar com
jornalismo popular, com noticias voltadas preferencialmente aos casos policiais.
Existe desde 1996, tendo passado por pelo menos trés fases. Vai ao ar de segunda
a sexta no fim da tarde. E composto por reportagens e tem um formato que intercala
a veiculacdo das matérias e a interatividade de um apresentador, que comenta as
principais do dia. Além disso, os repOrteres também tém participacdes ao vivo. O
Jornal da Record, que vai ao ar a noite, existe desde 1974. Vai ao ar de segunda a
sdbado. O seu formato atual segue ao padrédo de dois apresentadores (um homem e
uma mulher), que introduzem os principais acontecimentos do dia a nivel nacional e
internacional, abordando também os assuntos em reportagens investigativas e

especiais.

>Estaddo, 2018.


https://acervo.estadao.com.br/pagina/#!/19880225-34661-nac-0071-cd2-1-not/busca/stoliar
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3.2 LINGUAGEM DO TELEJORNALISMO

A televisdo, como recorda Squirra (1990), ndo pode ser Vvista,
tecnologicamente e quanto a inovacao, de forma isolada dos demais veiculos que
Ihe antecedem. As descobertas nas artes e na comunicacdo que vieram antes da TV
foram incorporadas a sua concepc¢do, de uma forma ou de outra, formando um
produto novo, mas com pequenos tracos das demais tecnologias midiaticas
existentes. No entanto, é na formulagdo de uma linguagem exclusivamente televisiva
gue é possivel encontrar sua singularidade. Linguagem essa que foi sendo moldada
e continua em processo de descobertas constante, em busca de um conteudo que
prenda a atencdo e seja compreensivel. O telejornalismo brasileiro, embora tenha
herdado aspectos especificos do radio no inicio de suas transmissdes, possui em
suas maos uma ferramenta que é a mensagem em si mesma, e constitui-se de
signos que “[...] levam a diferentes interpretacdes e relagdes, utilizando-se de
artificios que possam, antes de tudo, prender a atengdo do espectador’ (POSSAS;
LOPES; FRANCISCO, 2006, p. 1). Aqui, os elementos passam pela fusdo da
linguagem verbal e visual. Porém, antes de tudo é primordial para delimitarmos as

especificidades na producao telejornalistica considerar as caracteristicas do veiculo.

Maciel (1995) quando faz uma ligacé@o entre as préticas televisivas diarias e o
conhecimento tedrico existente sobre a TV, chega a conclusédo de que determinados
aspectos sao fundamentais para se assimilar o processo de construcdo das noticias
no meio audiovisual. O autor aponta quatro caracteristicas intrinsecas a televiséo,
que ajudam a melhor defini-la. Ela &, portanto, massiva, intimista, dispersiva e
seletiva (MACIEL, 1995, p. 18). Massiva porque o alcance da televisdo aos lares do
pais chega a 69 milhdes®, um publico receptor que faz deste o seu principal meio de
comunicacgdo e consumo de noticias. Nessa multiddo de olhos voltados para a tela
tem-se uma experiéncia de participacdo com o mundo e as coisas que acontecem
ao redor. Com base nesse pensamento, a televisdo € vista como um meio
democrético, porque para além de uma grande audiéncia, consegue alcancar e

informar pessoas de todas as classes sociais.

6 Apenas 2,8% dos lares ndo possui televisdo, segundo dados da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios
(PNAD) Continua 2016 feita pelo IBGE.
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O telejornalismo cumpre uma funcdo social e politica tédo
relevante porque atinge um publico, em grande parte iletrado
ou pouco habituado a leitura, desinteressado pela noticia, mas
gue tem de vé-la, enquanto espera a novela. Em relacdo aos
meios impressos, acontece o contrario: o leitor sé 1é o que lhe
interessa. E justamente por causa desse telespectador passivo
gue o telejornalismo torna-se mais importante do que se
imagina [...]" (REZENDE, 2000, p. 24).

Partindo desse ponto, o telejornalismo reune as massas diante da
programacao, considerando de forma ainda mais importante a imagem como
produtora de sentido, alinhada ao texto jornalistico tecnicamente formatado aos

moldes televisivos.

“‘Ha quem néo leia jornais nem oucga radio, mas dificimente se encontrara,
pelo menos nas sociedades com razoavel nivel de desenvolvimento, quem néo veja
televisdo” (MACIEL, 1995, p. 20). Essa caracteristica de proximidade, de intimidade
da TV com o publico, a torna um veiculo que ganha ndo apenas a atencdo, como
também o carisma de quem assiste. Ou seja, por estar centrada na ideia de “contar
um acontecimento a um amigo ou conhecido”, busca despertar emogdes no
espectador para quem se esta contando uma historia. “O apelo de um dialogo de
televisdo, geralmente dito em um tom de voz baixo, toca com mais facilidade o
telespectador porque ele se sente cumplice e testemunha privilegiada de um
momento de emogao” (lbidem, p. 20). Soma-se a isso o fato de os telejornais
prezarem por uma fala em tom de conversa, utilizando a articulagdo das palavras de
modo a inserir o publico dentro do assunto exibido. Esse carater intimista também
pode ser alcancado na utilizacdo de enquadramentos mais fechados, detalhando o
ambiente em que se da a noticia ou mostrando gestos dos personagens enquanto é
feita a sequéncia de imagens do fato. Isso colabora para dar forca ao

acontecimento, impactando em alguma medida quem assiste.

Se, por um lado a televisdo consegue reunir um vasto contingente de pessoas
diante da programacao jornalistica, por outro, devido aos inimeros apelos de outras
atividades que tomam a aten¢éo do publico, o meio adquire também uma natureza
dispersiva. Enquanto a TV segue com o fluxo de programacao de forma ininterrupta,

simultaneamente existem deveres que disputam com o veiculo a concentracao
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voluntaria do espectador. Com isso, tem-se a demanda por desenvolver materiais
audiovisuais que conquistem o publico de imediato, seja pela qualidade das

imagens, montagem ou sonorizacao.

O espetaculo televisao torna o veiculo superficial, exige dele um ritmo
constante para fixar a atencdo do espectador. Esta atencdo precisa
ser conquistada j& nos primeiros segundos. Os norte-americanos que
estudam e transformam tudo em pesquisas dizem que no caso dos
telejornais sdo os primeiros 10 segundos que definem o interesse ou
ndo dos telespectadores (Ibidem, p. 21).

Nisso se torna ainda mais importante estabelecer equilibrio entre a
informacado e o teor emocional dado a cada noticia, através dos recursos utilizados
para tal. Nesse sentido ndo se pode dissociar o papel de atratividade da matéria
jornalistica, que em um primeiro momento devera reter a atencdo para depois
apresentar os dados, fatos e informacgdes de interesse publico. “[...] duas coisas séo
capazes de prender a atencao do telespectador. Uma a noticia forte, bem redigida e
bem apresentada. Outra a imagem de impacto, capaz de transmitir emogdes”
(Ibidem, p. 22). Uma vez conseguindo fazer com que os olhares sejam voltados a
noticia, ha maior possibilidade de que esta seja consumida integralmente, ou se néo,
reter a atencdo ao que serd mostrado por um tempo consideravel, suficiente até que
0 publico se sinta contextualizado sobre o assunto e, possivelmente, queira se

inteirar mais a respeito.

O telejornal esta inserido em uma légica comercial e em um fluxo continuo de
programas que sdo veiculados ao longo do dia. Dessa maneira, surge um outro
atributo proprio, que é a seletividade. Um programa jornalistico para TV possui um
tempo de duracdo que precisa ser rigorosamente respeitado, pois uma Uunica
alteracdo de tempo implica em outros programas da grade da emissora que seréo
afetados. Assim, existem padrfes estabelecidos de numero de reportagens por
edicdo, tempo de cada matéria e intervalos, que dao ao noticiario um tempo total
relativamente curto para contemplar todos os acontecimentos das ultimas 24 horas.
Completar a lista de noticias que vao ao ar exige um processo de selecdo por parte
dos jornalistas a fim de dar destague apenas ao que, de fato, é importante. Ou, 0

que é relevante para o publico ao qual se destina. “Diferentemente do setor de
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producéo e veiculacdo de comerciais, 0 publico da informacéo deseja, sempre que
possivel, saber 0 que se passa no lugar onde vive, no seu pais e também no resto
do mundo” (SQUIRRA, 1990, p. 48). Com alguma variacado a depender do formato
do programa, a média de duracdo das reportagens € de um minuto e meio a dois

minutos.

Dentro desse periodo, existe a cobertura de um fato com indmeros
desdobramentos que precisa ser condensado e apresentado, em uma sintese, tendo
elementos primordiais como personagens da historia, tempo, lugar, implicacdes e
impacto. Existem outros aspectos que também poderiam ser citados, porém aqui
foram resumidos a estes. Seguindo a ldgica de seletividade, é importante ressaltar
gue para delimitar o que é relevante para ser informado na TV segue-se 0S mesmos
principios basicos do jornalismo, que sdo os critérios de noticiabilidade, com a
inclusdo de um elemento que faz toda a diferenca: a imagem. A capacidade
esclarecedora de uma imagem € tomada por uma crenca de que ela captura uma
parte do mundo real e que, embora dé conta de apenas um recorte dessa realidade,
ainda assim é tida como testemunha ocular de um fato. Isso porque, ao invés de
relata-lo, ela o mostra. “O telespectador pode duvidar do que &€ num jornal ou do que
ouve no radio, mas dificilmente vai deixar de acreditar no que ele proprio viu”
(MACIEL, 1995, p. 16).

Ao mesmo tempo, ndo é possivel conceber seu significado completamente
sem a articulagdo com o texto falado. Nisso, tem-se 0s dois principais elementos que
constituem a base da linguagem televisiva. Squirra (1990) coloca a televisdo em
comparagao com 0s jornais impressos, enfatizando o papel de fazer-se entender de
imediato da TV, ao contrario do meio impresso que permite releituras e reflexdo
sobre o que se leu. Com esse posicionamento reforca a necessidade do meio de
poder ser “lido” pelo telespectador sem que haja a necessidade de uma segunda
experiéncia com a informacao para ela ser assimilada. Ele diz que

Para considerar-se plenamente cidaddo, o homem
contemporaneo precisa dispor de fontes informativas que lhe
permitam conhecer o0 que se passa e, em seguida, formar juizo
sobre o0s acontecimentos. O acesso a informagcdo €
fundamental para a vida do homem comum, ja que se trata do
exercicio da sua cidadania e do pleno usufruto dos seus

direitos como integrante da sociedade (SQUIRRA, 1990, p.
48).
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Sem a equilibrada combinacdo dos elementos constituintes do telejornalismo,
nao se consegue proporcionar ao receptor uma noc¢ao do que acontece no contexto
da sociedade em que se insere. Nesse ponto, 0 autor é enfatico ao fazer uma
separacao entre as fungOes de fala e imagem, ao mesmo tempo em que as coloca
como partes indissociaveis no conjunto de elementos que fazem parte da construcao
de uma noticia. Para ele, “[...] a forca da expressdo da televisdo esta na
individualizagdo da comunicagao” (Ibidem, p. 54). Ou seja, na escrita de um texto
para ser lido de forma direta, redigido da mesma maneira que se fala e que precisa
fazer sentido diante do registro que a camera fez do acontecimento (Ibidem). Em
telejornalismo, “[...] o texto ndo deve nunca tentar explicar as imagens, que Sao
sempre mais fortes do que as palavras, mas sim dar sentido as imagens exibidas

para o telespectador” (Maciel, 1995, p. 15).

Da mesma forma, esse texto € indissociavel quando, na sua auséncia, a
imagem tende a se tornar vazia, pois o0 principio basico do jornalismo € contar uma
histéria e apura-la em todos os desdobramentos. A imagem, mesmo tendo um papel
essencial nessa construcdo, sozinha perde a relevancia e deixe de constituir um
todo, perdendo assim a sua forca enquanto expressao na noticia. Por isso o produto
noticia é resultado de um processo de tratamento dos dados apurados, das imagens
e da organizacao que essas duas unidades informativas recebem. Em contrapartida,
ha quem afirme que a imagem “[...] pode deter uma certa autonomia, sobretudo nas
partes narrativas e ndo deve ser vista somente sob o parametro da congruéncia com
a palavra” (MUNCH, 1992, p. 221, no original em francés apud LEAL, 2006, p. 7).
Ainda assim, a linguagem falada, que é responsavel por pegar um acontecimento
em seu estado bruto e torna-lo, de forma simples e clara, uma versao lapidada do
ocorrido, essencialmente precisa fazer parte do enunciado televisivo, porque faz
parte do discurso. Em outras palavras, ela explica os principais aspectos e
implicacdes, e como o0 receptor pode ser impactado por aquele fato. Tudo isso
dentro de uma concepcdo da televisdo como um documento do cotidiano
(REZENDE, 2000).

Por essa razéo, o redator de telejornalismo tem que encontrar
aquela forma de expressao que torne a mensagem acessivel a
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- sendo toda - maior parte da audiéncia. Tudo pelo motivo
crucial de se estar em perfeita sintonia com o telespectador
gue assiste ao noticiario, todo o discurso jornalistico, do
vocabulério mais usual a sintaxe mais simples, deve organizar-
se em funcao de seu destinatério final - a audiéncia - e de seu
intermediario - o apresentador que o0 [é em voz alta
(REZENDE, 2000, p. 94).

Embora ela por si s6 ndo possa esclarecer amplamente um fato, na
composicao final da noticia de TV, “é a imagem que permanece gravada no cérebro
do telespectador depois que a noticia ja foi esquecida” (Maciel, 1995, 18). Entende-
se que a imagem seja mais forte do que a palavra e que nela esteja o elemento mais
expressivo do telejornal, que é a informacao visual (REZENDE, 2000). Isso porque
em televisdo a palavra serve como um suporte, “pontuando com um ritmo adequado
a imagem que o video mostra” (Ibidem, p. 44). Para isso, a noticia nesse veiculo
recebe um tratamento que exige do jornalista um olhar de sensibilidade para saber o
momento de registrar e quais registros atendem ao teor do acontecimento.
Sensibilidade essa que garantird o material captado na externa’ e determinara a
qualidade visual que aquela noticia tera, pensando em gerar o impacto que se
espera no publico. Nesse cenario, importa identificar o que rende boas imagens para
dar riqgueza de detalhes a matéria, o que pode ser “...] a cena emotiva, o flagrante
inusitado, o dramatico da reportagem, a alegria da matéria, o siléncio ou o som
ambiente que de alguma forma se destaca e que por isso tem uma carga informativa

e emocional” (Maciel, 1995, p. 44).

Enquanto a imagem se exalta pelo poder de expressdo, em outro aspecto €
preciso esclarecer que representa apenas um recorte, assim como todo o tratamento
dado a noticia. Ou seja, cada enquadramento escolhido evidencia esse ou aquele
ponto de vista sobre o assunto, resultado da decisdo do repoérter durante a apuracao
das informacdes e pré-visualizacdo do material como estara quando montado.
Dessa forma, chega-se ao ponto que coloca a verdade sobre um fato como
resultado de um enunciado escolhido para aguela matéria. Ou seja, € uma versao

sobre algo, um lado da histéria. Duarte (2004, p. 110-111) diz que

7 . . . . . . a . ~ .
Externa é o deslocamento da equipe de jornalismo (jornalista, cdmera, motorista) que vdo cobrir o fato e
realizar as entrevistas no local do ocorrido.
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[...] a0 promoverem os acontecimentos enquanto os dizem e
ao transformarem atores sociais em discursivos, os telejornais
fazem emergir uma verdade que é discursiva, ndo coincidindo,
obrigatoriamente, com a verdade dos fatos: trata-se de
operacdes com efeitos de sentido.

O mesmo pensamento é seguido por Charaudeau (1997), que reforca a teoria
de que o telejornal ndo condiz com a realidade em si, mas que “a cada funcao/efeito
corresponderia uma estratégia enunciativa diferente e, com isso, a modos distintos
de autenticagado do relato” (LEAL, 2006, p. 6-7). E, assim, esse “fazer crer que
define o jornal televisivo” (CHARAUDEAU, 1977, p. 213, no original francés apud
LEAL, 2006, p. 7). Ao mesmo tempo, h& evidéncias de que tem-se uma mobilizacdo
da atencdo em torno de um fato quando este é transmitido no telejornal. A forca da
imagem, portanto, traz legitimidade a um acontecimento. Com isso, ela ndo se
restringe a uma comprovacdo ou apoio de uma informacdo apenas, mas carrega
sentido e depde sobre o ocorrido. “O telejornal, embora pretenda falar da realidade,
observa-se que frequentemente ele a reduziu ao visivel, ao ponto de, as vezes, a
existéncia dos acontecimentos depender da sua capacidade de ser visualizado”
(JOST, 2004, p. 84). Rezende (2000), ao falar sobre o aspecto icdnico dos planos,
da énfase ao grau de angulacdo que se decide dar em relacdo a pessoa que esta
diante da camera, bem como a abertura desta, que pode mostrar muito ou pouco
sobre o fato. Ao partir deste ponto, entende que a utilizagdo de variacdo nos planos
devido ao enquadramento ou movimentos da camera, que aproxima ou afasta do
objeto, “pode simbolizar uma mudancga de tratamento ao telespectador. Quanto mais
fechado o plano, por exemplo, maior serd a conotacéo, para o telespectador, de teor
de intimidade na fala do apresentador” (REZENDE, 2000, p. 151).

E na montagem, por fim, que se define o ritmo que cada matéria tera, levando
em consideracdo, em primeiro lugar, o tempo destinado a cada fato do dia em sua
repercussao e nivel de interesse publico, e o tema que aborda, que implicar4 no

tempo de cada take, passagem e sonoras da matéria®. Silva (2009, p. 32) explica

8 Estes, acrescentando o OFF, sdo elementos essenciais da estrutura de uma matéria
televisiva. O take € a captura feita pela cAmera, ja cortado no trecho considerado de maior
destaque. Off é o texto explicativo que cobre as imagens, com as principais informacdes do
fato. Sonoras sdo as entrevistas com fontes que, uma vez ali, ddo sentido ao que ja faz
parte da noticia, complementando alguma informacéo dada pelo reporter. Este, aparece na
Passagem, com informac8es que nao foram ainda dadas, e que servem de ponte para o que
sera dito a seguir (REZENDE, 2000).
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que “quando se edita uma reportagem para um telejornal, isto é feito a partir de uma
concepcao de montagem, que pode ser simples e intuitiva como também complexa
e intelectualmente motivada”. Baseado na teoria de Eisenstein (1990), o autor
escreve que dois objetos unidos ndo podem ser considerados uma soma, mas um
produto final, um conceito (SILVA, 2009). Essa combinacao de elementos tem como
resultado a formacdo de um contexto, um sentido. Desta forma, o resultado que se
obtém ¢é totalmente diferente do que se fossem avaliados cada elemento
isoladamente. Essas partes deixam de existir em si mesmas para passarem a ser
uma “representacdo particular do tema geral” (EISEINSTEIN, 1990, p. 17) Para se
chegar ao produto final - a noticia telejornalistica. Além disso, outros artificios
podem ser utilizados para “melhor ilustrar” o acontecimento. Graficos, artes e

materiais de arquivo pessoal sdo alguns exemplos.

3.2.1 As linguagem no Jornalismo Popular

Conforme visto anteriormente, sabe-se que o telejornalismo, ao fazer uso das
imagens, busca, na mesma medida que informa, conquistar a atencdo do publico
através do despertamento da emocédo em alguma medida. Ao mesmo tempo, com a
facilidade para comover, vem o risco da utilizacdo impensada de alguma imagem
chocante, o que demanda do jornalista a consciéncia dos limites de sua atuagao
(MACIEL, 1995). Ha acontecimentos de vasta repercussdo e com imagens de
impacto que sabe-se a reacdo que podem causar se exibidas. Desse modo, em
televisdo por vezes se faz necessario estabelecer um contrato com o espectador,
que ao ser avisado do teor das imagens a serem veiculadas, decide por si mesmo
ser exposto a elas ou ndo. Nesse contexto, ao entrar no campo do jornalismo
popular, a discusséo que se tem a esse respeito estabelece que é ténue a linha que
separa a noticia do espetaculo. E, no caso das imagens de impacto, hd uma critica a
respeito da veiculacdo destas, quando sendo primordial sua exibicdo ou apenas uma

forma de impressionar e manter a audiéncia.

Ainda assim, quando se chega ao sensacionalismo, € justamente nessa
disposicédo de material emocionalmente forte ou chocante que a atencéo do publico

€ atraida. No entanto, conforme Amaral (2006), “[...] o que determina o grau de
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sensacionalismo &, principalmente, a linguagem que [...] usam para abordar os
assuntos” (BERTHIER; SILVA, 2012, p. 5) que faz parte do escopo de cobertura.
Neste caso, as pautas comumente presentes, que geralmente sdo os casos policiais
ou escandalos que tenham forte apelo emocional. Ao mesmo tempo, ndo apenas o
uso de determinadas imagens podem dar a uma matéria o teor sensacional, mas
também a repeticdo de determinadas imagens ou personagem, além da entonacao

utilizada pelos jornalistas ao cobrirem uma informacéao.
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4 ANALISE DOS PROGRAMAS

Neste capitulo aplica-se o conhecimento adquirido a partir das teorias
anteriormente abordadas nos programas televisivos previamente definidos. Para
chegar aos resultados desta pesquisa, que pretendia compreender a forma como a
linguagem inerente ao cinema € apropriada pela televisdo na pratica do jornalismo
diario, foi necessario fazer um levantamento do material dos programas escolhidos,

a fim de encontrar dados suficientes para chegar as conclusdes sobre o assunto.

4.1 METODOLOGIA

Para chegar aos resultados desta analise, em um primeiro momento foi feita a
revisdo da bibliografia referente ao tema abordado. Com isto, foi possivel ter uma
base tedrica suficiente para direcionar a observacdo do objeto de estudo partindo
dos conceitos apresentados anteriormente. A proposta de Analise de Imagem
apresentada por Coutinho (2009), que consiste na verificagcdo dos usos feitos de
determinado conceito préprio do cinema, também ¢é utilizada para a construcao
deste estudo. Neste método, que tem na base da teoria o espaco filmico, 0 mesmo é
visto como meio de expressdo. Ha quem defenda que “a analise e a apreensao das
imagens ndo devem ser feitas a partir de categorias linguisticas, mas pelo que
considera como unidades propriamente visuais: figuras geométricas, angulos de
camera, tipo de montagem, etc.” (COUTINHO, 2006, p. 333).

Esta é uma metodologia que, embora seja utilizada para avaliar produtos do
cinema, pbde ser aplicada nas matérias selecionadas. “Com este tipo de analise
encontramos, sobretudo, o modo como o realizador concebe o cinema e como o
cinema nos permite pensar e langar novos olhares sobre o mundo” (PENAFRIA,
2009, p. 97). Assim, partindo do pressuposto da leitura, interpretagdo e sintese das
imagens (COUTINHO, 2009), foram determinadas categorias de observagcao e
analise dos programas para, entdo, identificar caracteristicas que indiguem a forma

como os telejornais se apropriam de cada elemento cinematografico.
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Os programas escolhidos para representar o objeto de estudo foram Cidade
Alerta e Jornal da Record. Ambos tiveram um recorte de trés edicdes, de 6 até 8 de
maio de 2019, de segunda a quarta-feira. O Jornal da Record foi selecionado como
parte da amostra por ser um jornal em formato tradicional, veiculado no horario da
noite e pela periodicidade semanal. Nele, existem dois apresentadores, um homem
e uma mulher. S&o eles: Celso Freitas e Adriana Araujo. O programa possui, além
da disposicdo das matérias, participacdes ao vivo de repdrteres, geralmente

correspondentes internacionais, que apresentam noticias em formato de notas.

O Cidade Alerta, por sua vez, foi inserido na pesquisa pelo formato popular e
no intuito de comparar sua utilizacdo dos objetos categorizados em relacdo ao diario
noturno da emissora. Além disso, por ter um tempo de duracdo maior (pelo menos
duas horas no ar), pretende-se compreender como soluciona a disposicdo das
matérias e 0s recursos que usa para fechamento do tempo de exibicdo. No
programa ha um apresentador, que atualmente é Luiz Bacci, e um comentarista,
Percival de Souza, que se posiciona em determinadas matérias. O cenario segue 0
modelo de um jornalista que apresenta o noticiario em pé, com o auxilio de uma tela

que exibe imagens das matérias.

Os telejornais foram analisados partindo de quatro categorias: “Utilizacdo dos
planos”, “A figura do repérter’, “A visdo sobre o entrevistado” e “Plano em
sequéncia”. Essa divisdo pretende tornar clara a maneira como os dois programas
abordam os assuntos que sao noticia em suas edi¢des, tendo como principio
norteador as escolhas feitas quanto a captacdo e ao uso das imagens, além da

forma como estéo dispostas dentro das reportagens.

A primeira categoria pretende compreender de que forma a repeticdo de
determinados planos cria um padrdo de utilizacdo das imagens em cada telejornal,
buscando também entender em que medida ha maior ou menor proximidade com o

espectador a partir da escolha dos enquadramentos.

A segunda categoria busca definir a maneira como o reporter é colocado
diante do espectador na medida em que se opta pelo enquadramento da figura do
jornalista em determinado plano, além dos elementos que, uma vez estando em

guadro, contribuem para formar uma imagem do profissional caracteristica.

A terceira subdivisdo se atém ao olhar que recebe o entrevistado. Neste
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sentido, 0 objetivo passa a ser identificar como o0 uso do plano e enquadramentos
configuram determinada imagem do entrevistado, como a fonte € vista a partir do

uso que se faz destes recursos.

A quarta categoria foi acrescentada a pesquisa para ser avaliada quanto a
validade de sua utilizacdo para proporcionar o movimento interno de uma mesma

tomada, sem a necessidade de cortes.

Uma quinta categoria, ao se ater a escolha de montagem, busca identificar a
presenca dos tedricos da montagem no uso que se faz atualmente desta nos
programas, além da efetiva contribuicdo para a informacédo visual apresentada ao

telespectador.

4.2 A UTILIZACAO DOS PLANOS NOS PROGRAMAS

Partindo de uma observacdo de trés edicdes semanais de cada telejornal,
ambas nos mesmos dias, foi feito um levantamento do nimero de vezes em que
cada plano definido aparecia em quadro. Para esta andlise, considerou-se as
reportagens e as notas cobertas, visto pela presenca das imagens. Neste sentido,
Squirra (1990) relembra que o repérter esta “[...] contando a histéria sob um ponto
de vista particular, de acordo com seus referenciais culturais, historicos e politicos”
(SQUIRRA, 1990, p. 64) e, com isso, ao selecionar o uso de determinada imagem,
havera, como consequéncia, uma nova forma de compreender o fato por parte do

espectador.

O que norteia este aspecto da observacdo dos telejornais € a escolha de
determinados planos e o uso que se faz destes em cada etapa das reportagens. Isto
tendo como pressuposto as caracteristicas inerentes ao formato de cada programa e
ao padrédo de abordagem que se faz sobre os acontecimentos. Desta forma, ao
estabelecer uma amostra de uso dos planos em cada telejornal busca-se delimitar
qual relacdo ha entre a escolha por determinado plano e o fragmento da narrativa
escolhido para ser enquadrado, visando notar qual o sentido que é produzido a partir
disto. E, também, perceber como figuras centrais das reportagens, como 0S
repérteres e entrevistados, sdo enquadrados em cada programa, estabelecendo,

assim, uma forma de olhar sobre eles que é transmitida ao telespectador.
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Consideramos, para a contagem dos planos, cada mudanca no
enquadramento gerada pelo movimento, seja ele de posicdo do objeto ou de
movimento da camera, que resultava em um novo enquadramento. Desta forma,
planos repetidos foram contabilizados pelo corte feito entre outros momentos e
takes. Nas trés edicdes, ao todo 32 do Cidade Alerta e 48 matérias do Jornal da
Record foram observadas a fim de identificar a presenca de cada plano antes

definido.

O Cidade Alerta € um programa com duragdo de pelo menos duas horas.
Com isto, a média de reportagens veiculadas diariamente é de dez noticias, todas
tratando de casos policiais, com destaque para a maior frequéncia de matérias sobre
desaparecimentos. “Caso”, inclusive, é a cartola® dada junto ao titulo da noticia,
seguido do nome do personagem principal do acontecimento. O apresentador é
enquadrado em Plano Americano, com variagcdes em Meio Primeiro Plano, que é o
plano principal em que € mostrado o comentarista, ambos em pé. Em alguns
momentos o apresentador aparece em Plano Médio, geralmente quando volta de um
intervalo comercial, por um breve momento. H4 uma utilizagdo exaustiva de imagens
de arquivo, principalmente por ser esta a primeira imagem que aparece quando é
feita a chamada da matéria pelo apresentador. E, enquanto se comenta sobre a
noticia (ou caso, como é dito durante o programa), a imagem de arquivo permanece
como plano de fundo do apresentador, ocupando toda a tela enquanto este faz suas
consideracgoes.

Este recurso é utilizado em grande parte para solucionar o problema da falta
de imagens. Como visto anteriormente, a quase totalidade das matérias neste
noticiario trata de desaparecimentos. Sendo assim, ha o desafio de construir uma
narrativa informativa sem que seja possivel fazer imagens do personagem central da
histéria. Para tal, a edicdo € constituida de planos dos entrevistados, seguido das
sonoras de cada um em meio primeiro plano ou primeiro plano; além das imagens
do reporter quando no momento da passagem, indo do plano médio até o meio
primeiro plano. Este € um momento em que é usado também como alternativa a

necessidade de imagens dar a este take uma duragdo maior, com alguma variagao

Cartola, em jornalismo, é o titulo usado antes da manchete principal de cada matéria indicando o assunto de
que trata aquela informagdo. No telejornal em questao, essa indicagdo do assunto é dada em um item
colocado junto ao titulo da matéria.
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entre os planos através do movimento de camera ou do proprio repdrter na cena.

Quanto ao Jornal da Record, a andlise foi realizada a partir da selecéo e
observacdo das noticias que possuiam algum tipo de imagem. Assim, além das
reportagens (ou VT’s), é avaliada a utilizagdo dos planos também nas notas
cobertas, sendo elas dadas pelos apresentadores ou pelos reporteres em entradas
ao vivo (stand up). Os assuntos das informacdes que fazem parte das edigcdes sao
sobre, em sua maioria, politica, economia, internacional e geral. Neste noticiario, 0s
dois apresentadores sdo enquadrados em Plano Americano ou, nas tomadas
individuais, Meio Primeiro Plano, com algumas variagdes em Primeiro Plano. Aqui, a
solucdo para a necessidade de imagens para cobrir as informacbes em off &
solucionada a partir da captacdo de fragmentos de um mesmo ambiente em
diversos planos, indo da ambientacdo até o detalhe humano ou de um objeto,
sempre em fragmentos curtos. E utilizado como recurso, também, a producdo de
imagens em estudio no caso da série de reportagens especiais “Corrupgao no dia a
dia”, em que a auséncia de informacéao visual foi solucionada a partir da reproducao
de objetos e situacbes simbdlicas que levem a associacdo mental com o assunto da

matéria.

Baseado no numero de matérias em que cada plano esta presente nos dois
programas, ficou evidente que se opta em um programa mais por determinado
padrdo de enquadramento do que o outro, isto em virtude da proposta de cada um
diante do publico. Ou seja, o Cidade Alerta, por ser um programa policial, espera-se
emocao, seja em termos de suspense ou apelo a sensibilidade, comocdo. Quanto ao
Jornal da Record, embora o interesse humano ainda esteja presente, o escopo de
assuntos cobertos indica maior distanciamento emocional, por serem questdes da
ordem da razdo, como no caso de politica e economia. Assim, por esta diferenciacéo
€ possivel compreender como as decisfes da captacdo visual se adequam as

caracteristicas de cada producao.

No programa policial, ha a escolha pela repeticdo de takes de médios para
fechados, em decorréncia de serem matérias que pressupdem aproximacado com o
publico, identificacdo, imersdo na narrativa e foco nas figuras humanas que séao
pecas fundamentais nas historias e na reconstituicdo dos fatos através dos relatos.
Assim, o ambiente estd pouco em evidéncia, aparecendo na maioria das vezes

como plano de fundo de alguma sonora ou passagem, apenas para localizar a figura
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humana e a relacdo do local com determinada parte da historia em seus
desdobramentos. Quando aparecem isoladamente, sdo fragmentos com duracao
mais curta em comparacgdo aos outros planos que compdem a reportagem e nao se

repetem tanto.

No Jornal da Record, os planos mais abertos, de ambientacdo, aparecem
com mais frequéncia e com mais repeticdo dentro de uma mesma matéria, em
alguma medida porque s&o planos que servem para complementar os takes e
imagens, além do fator tempo curto, em que as matérias possuem um ritmo mais
rapido, necessitando do uso de mais takes. Mesmo assim, esse uso acontece ainda
porque ha um grande niumero de matérias em que os lugares sdo fundamentais ou o
ponto central da informacdo, como por exemplo um aeroporto, onde héa
movimentagdo de um grande numero de pessoas e identificar todos os elementos
gue compdem este ambiente sdo essenciais para criar na mente do espectador essa

visdo de como ele é.

O Plano Detalhe aparece com bastante repeticdo em matérias especificas de
cada noticiario. No programa policial isto péde ser identificado na matéria “Peddfilo
na cadeia”’, em que ha uma vitima menor de idade e, portanto, ndo pdde ser
identificada. Assim, séo feitas imagens das maos, de detalhe na blusa, boca e, nas
sonoras, segue-se este padrédo de plano detalhe, utilizando também a captacdo em
contraluz. Ja no Jornal da Record, o uso que se faz do plano detalhe é diferente,
pois aparece com repeticdes na matéria especial ao final da edicdo do telejornal.
Neste caso, numa matéria que trata de economia, séo feitos takes de documentos,
notas de dinheiro, méos assinando papéis, boletos, um detalhe de algo escrito em
algum recibo, etc. Com isto, parte-se para uma sugestdo que, na mente do
espectador, é apreendida através dos objetos simbdlicos que transmite a ideia de

negocios, movimentacdes e impacto econdmico do que esta sendo noticiado.

4.2.2.1 Reportagens

Telejornal: Cidade Alerta
Data: 06/05/2019
Assunto: Desaparecimento

Titulo: Méae e filha somem apds carona
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Duracédo: 10min41s

Planos: 23

Descricdo: As primeiras quatro imagens que aparecem sdo de arquivo, fotos
de mée e filha desaparecidas. Em seguida, tem inicio a primeira sonora, da avo, em
Primeiro Plano e angulo % a direita. Ela tem uma expresséo séria enquanto fala. Ao
fundo, € possivel identificar o patio da casa com diversos objetos espalhados,
inclusive uma bicicleta proxima a parede e outro brinquedo cor de rosa, indicando
que ali mora alguma crianca. Mais trés imagens de arquivo. Na sequéncia, outra
sonora, em Primeiro Plano e angulo normal, do tio que tem o portdo de entrada da
casa ao fundo. Apds o corte, tem-se a imagem da rua na frente da casa, em que a
camera utiliza o0 zoom in, mas conserva o Plano Geral. Ha a retomada da sonora da
avo, no mesmo padréo inicial. Mais duas imagens de arquivo. E exibida a imagem
da faixada de um posto de salde em Plano Médio. Torna a ser exibido mais uma
imagem de arquivo. Apds, a sonora do tio é retomada, também no mesmo padréo
inicial. Outra imagem de arquivo. O portdo da casa é enquadrado em Plano Geral.
Volta a imagem da rua em frente a casa, em Plano Geral, onde ha a movimentacéo
de carros. E retomada a imagem do posto de satide, no mesmo padr&o inicial. Outra
imagem de arquivo. Neste momento, apds o corte tem-se inicio a passagem da
repOrter, que esta no patio da casa em Plano Americano. Este € um plano em
sequéncia com uma camera que segue a reporter conforme ela sai do pétio e
caminha pela calcada até chegar no centro da rua, agora em Plano Médio. Ela da
mais alguns passos e aponta a sua frente, para onde a camera se volta antes de
retomar a imagem da repoérter, novamente em Plano Americano. Ela continua se
movendo até o final da passagem, que durou 1'51” (um minuto e cinquenta e um
segundos). Outra imagem de arquivo € exibida. Retoma-se a sonora da avo. Logo
apos, repérter e o tio aparecem conversando em Meio Primeiro Plano na frente do
portdo da casa. Ela de perfil e ele em angulo normal. H4 um corte e apenas o tio
aparece, em Primeiro Plano. A imagem da rua com 0s carros aparece novamente.
Retoma-se a sonora do tio. Chega o momento de outra passagem da repoérter, agora
em frente ao posto de saude, em Plano Americano. Ha a movimentacao de algumas
pessoas ao fundo. Novamente a avd aparece em uma sonora. Em seguida, avo e
repérter aparecem conversando dentro do patio em Meio Primeiro Plano. Aqui,
novamente a repérter aparece de perfil, e a avd, em angulo normal. Duas imagens

de arquivo aparecem. Na sequéncia, uma nova passagem da reporter no patio da



49

casa. Agora, ela sai diretamente da porta da casa em Plano Geral e caminha em
direcdo a camera, que também realiza movimento zoom in até enquadrar a reporter
em Plano Americano. Retoma-se a sonora da avl. Mais duas imagens de arquivo
aparecem. Novamente reporter e o tio aparecem conversando, em Plano Americano
e, com zoom in, enquadra-se somente o tio em Meio Primeiro Plano. Outra imagem
de arquivo aparece e, em seguida, retoma-se a sonora do tio. Apds, tem-se a sonora
da avo novamente. Uma imagem de arquivo aparece. Em seguida, um take em big
close mostra o rosto da avo conversando e, apés, outra imagem de arquivo é
exibida. A imagem da reporter conversando com a avo no patio agora esta em Plano
Médio e um brinquedo que a avo segura indica pertencer & menina. Outra imagem
de arquivo. A sonora da avl € novamente exibida, seguida da sonora do tio. Agora,
outra passagem da repoérter em um local diferente. Desta vez, uma praca, onde é
enquadrada em Plano Médio enquanto se aproxima de balancos vazios que se
movimentam, indicando a auséncia de criangcas para brincar naquele lugar. A
camera de aproxima da reporter até ela estar em Meio Primeiro Plano. Uma imagem
em Primeiro Plano e contra plongée dos balancos se movimentando aparece.
Novamente a sonora da avé. Em seguida, um Plano Geral da frente de uma
delegacia. Outra imagem de arquivo. Uma imagem da avé conversando com a
reporter em Primeiro Plano. Um plongée em Meio Primeiro Plano mostra o brinquedo
da menina vazio. Novamente a sonora da avé antes da ultima imagem de arquivo
que finaliza a matéria. Por fim, é preciso comentar que, em alguns momentos a tela

fica dividida entre uma imagem de arquivo e a sequéncia de matéria.

Telejornal: Jornal da Record

Data: 06/05/2019

Assunto: Debate na Camara dos deputados

Titulo: Deputados querem a presenca de Paulo Guedes para debate sobre a
reforma da previdéncia

Duragéao: 1min29s

Planos: 17

Descricdo: Esta é uma matéria que trata da politica nacional. Nela, foram
utilizadas imagens em seis dos oito planos descritos. A primeira imagem € a de um
parlamentar que caminha entre os microfones dos reporteres em Meio Primeiro

Plano, que indica estar respondendo questionamentos. Em seguida, ha um corte
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para outro parlamentar, j& em outro ambiente, que pelo posicionamento de diversos
livros ao fundo indica se tratar de um escritorio. Desta vez, sentado diante de uma
mesa, também enquadrado em Meio Primeiro Plano, em angulo contra plongée. A
imagem passa para um big close do rosto, exibindo expressoes faciais enquanto hi
a movimentacdo dos labios na fala. Em sequéncia, acontece a mudanca para outro
cenario. Agora, um grupo de idosos reunido ao redor de uma mesa, em Plano
Médio, realiza alguma atividade educativa. Ha um corte, que muda para Meio
Primeiro Plano e passa a exibir apenas 3 idosas, sem realizar nenhuma acao, duas
sentadas e uma em pé, olhando a sua frente. Em seguida, muda-se o ambiente
novamente, passando para uma lavoura, com dois trabalhadores mexendo na terra
em Plano de Conjunto. Segue em plano de conjunto, porém ja em outro cenario, que
agora é uma sala de aula lotada. A partir dai vem a primeira sonora, do mesmo
parlamentar que aparece no inicio, desta vez em Primeiro Plano durante uma
coletiva de imprensa. Apés isto, ha um Plano Geral em plongée do Plenéario da
Camara dos Deputados, com intensa movimentacdo de pessoas. Ha um
enquadramento mais fechado ainda em plongée, mas em Plano Médio, que da
destaque para um grupo de parlamentares homens que conversam em meio as
outras pessoas. O quadro da cena volta para o Plano Geral. Em consecutivo
aparece a figura de outro deputado, que chega sorridente até os repoérteres para a
coletiva, em Primeiro Plano e depois, com 0 zoom out da camera, em Meio Primeiro
Plano, conforme se aproxima. Ha um corte que coloca esta mesma figura em um big
close de perfil. Neste momento, ele conversa com alguém a sua frente enquanto
passa uma das maos no rosto. A proxima imagem € desta mesma pessoa, jA no
momento da coletiva, em Plano Americano e, em seguida, com zoom in passa a
estar em Primeiro Plano. O proximo corte leva ao enquadramento do repérter no ato
da passagem, em Meio Primeiro Plano e a esquerda do quadro, permitindo
visualizar ao fundo a parte externa do Congresso Nacional. Por fim, a imagem volta
ao ultimo parlamentar a aparecer, com a sonora em Primeiro Plano que finaliza a

matéria.

4.2.3 A figura do reporter

s

O reporter € o responsavel por produzir matérias para um telejornal. O
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trabalho desenvolvido por este profissional € o contetdo principal com o qual sao
fechadas as edi¢cdes dos programas. Trabalho este que, por ser dirigido a um
veiculo massivo, requer do jornalista a capacidade de construir narrativas que, ao

mesmo tempo que informam, o facam de maneira direta.

A figura do repoérter reuniu, ao longo do tempo, caracteristicas
especificas a seu fazer: € ele que busca a informacéo, apura
fatos, retne indicios, recompde o0s acontecimentos, monta a
noticia. [...] Associado a isto, estdo as nocbGes do repoérter
mediando um acontecimento social (trazendo-o até o publico
por meio da traducdo de outros discursos) e do reporter como
testemunha (que esta onde o leitor ndo pode estar) (KLEIN,
2008, p. 4).

O repdrter, assim como o apresentador, olha fixamente para a camera, ou
seja, apresenta as informacdes como quem explica algo para outra pessoa, uma
conversa com o espectador. Desta forma, reforca-se a ideia de confiabilidade, de
quem transmite seguranca no que afirma, caracteristica importante para quem lida
com a divulgacéo de fatos. E, ainda, o repérter € ali o Unico responséavel por ser o
interlocutor de todas as demais vozes que aparecem nha matéria, que se dirigem a
ele para que ele repasse o que for relevante. Quando em uma declaracdo que nao
pode ser dita pelo repoérter, usa-se a sonora da fonte. Mesmo assim, entende-se que
o profissional ali est4 porque averiguou as informac¢des que recebeu e foi em busca
de complementaridades ou contrapontos que deem legitimidade ao seu trabalho de
producdo. No Cidade Alerta, em especial, a presenca do repdrter na matéria remete
a criacdo de uma estrutura de investigacdo semelhante a que a policia faria na
mesma situagdo. Assim sendo, vao em busca de fontes, ligadas diretamente aos
personagens principais, buscando dados que contribuam para formular hipéteses.

Em ambos os casos, a entrada do repérter se da seguindo oS mesmos
planos, com destaque para o Meio Primeiro Plano. Isto indica um certo
distanciamento da narrativa, o suficiente para mostrar que o reporter possui a funcao
de intermediador entre as informacbes e publico, sem que tenha alguma
interferéncia nos acontecimentos. Assim, se mostram como porta-vozes dos
desdobramentos, transmitindo o que tiveram conhecimento a partir dos relatos,

complementando algo ja dito anteriormente na matéria. No Cidade Alerta a
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passagem®, que marca uma transic&o entre um dado e outro da reportagem, quebra
a atmosfera de aproximacdo e envolvimento com as fontes para reservar um
momento a transmissdo de informacgfes da apuracao por parte do profissional, o que
fica evidente pelo posicionamento da camera e a forma como o reporter fala, que
pode estar centralizado no quadro ou ndo. Ha um destaque para a figura do reporter
gue se movimenta em quadro e gesticula a todo momento.

Em contrapartida, no Jornal da Record esta passagem, mesmo tendo
igualmente a funcéo da transicdo, ndo quebra a proximidade, mas permite ela neste
momento. Pois, se tratando de assuntos mais “densos”, a presenca do repoérter ali
da legitimidade, aproximacao dele com o fato e, consequentemente, com o publico.
Com excecdo das notas cobertas dadas ao vivo, aqui o repérter pode ser
enquadrado também a direita ou esquerda quando a aparicdo do cenario ao fundo
mostrar que ele detém importancia nos acontecimentos noticiados pelo repoérter, a
depender do assunto abordado. A posi¢cdo do repérter em geral € fixa, tendo como
anico ponto de movimentacao as maos, padrao que ha uma quebra quando na série

de reportagens especiais.

Figura 6 — Enquadramento dos reporteres no Cidade Alerta e Jornal da Record,
respectivamente

THIAGO NOLASCO

Brasilia.

Fonte: Tragédia: filho de ex-prefeita mata a mulher (2019) e Bolsonaro diz que nao havera
cortes na educacgéao (2019)

4.2.4 A visdo sobre o entrevistado

19 Segundo o Dicionario de Comunicacdo (2001, p. 553) esta “é a expressao utilizada para
definir a ligagédo, feita com o repdrter enquadrado no video, editada entre dois momentos ou
locais de uma mesma reportagem”.



53

O entrevistado nada mais é do que uma fonte'*. E a fonte, no jornalismo, tem
papel essencial no levantamento de informacdes. Seja em off ou de forma
declarada, sua contribuicdo pode ser o elemento principal para que o escopo de

dados obtidos sobre determinado fato seja completo.

Os entrevistados geralmente dao relatos, descrevem situagOes, relacdes
mantidas com os elementos principais de cada caso. As sonoras em sua grande
maioria sdo feitas em Primeiro Plano, com algumas variacdbes em Meio Primeiro
Plano, pois a prioridade é mostrar as expressfes da pessoa que fala, além de
aproximar do publico, criando também um lago de confiabilidade, mas sobretudo de
identificacdo. Entende-se que as fontes estdo mais préoximas da informacéo, porque
em certa medida sdo testemunhas oculares, estdo ligadas ao fato. Elas tém
propriedade para dar um relato, pois viram algo ou sabiam de algo e s&o afetadas
por isso. Neste sentido, a maior aproximacdo de planos em tomadas de fala

acontece com os entrevistados.

Figura 7 — Enquadramento de entrevistados
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| caso/ RS X
’ /w." YASMIN E ROSIELE

\ \EDUARDO FLEURY
diretor de operagdes 5

Fonte: Mae e filha somem apds carona misteriosa (2019) e Avianca: suspensao do leildo e
crise na empresa (2019)

Nas matérias, os entrevistados ndo olham diretamente para a camera, mas
respondem em direcdo ao repdrter, para ele que é o responsavel direto por ser
interlocutor, por transmitir o fato ao telespectador. Como consequéncia, tem-se a
utilizagcéo do angulo % a direita ou esquerda. O entrevistado € uma fonte, relata algo
a quem investiga ou apura uma informagdo. Mesmo tendo propriedade sobre o

assunto, ainda assim se direciona a quem esta recebendo e ao mesmo tempo

" O Dicionario de Comunicagao (2001, p. 317) define a fonte como “todos os documentos e
pessoas de onde um autor de trabalho jornalistico, literario, técnico ou artistico extraiu
informacdes para sua obra”.
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selecionando o que € relevante ser transmitido ao publico.

4.2.5 Plano em sequéncia

O plano em sequéncia foi uma particularidade percebida somente através do
acompanhamento das edigcbes dos programas. Este € um recurso da linguagem
cinematografica que, entre outras coisas, supde deixar o espectador completamente
imerso na histéria. Desta forma, € possivel explorar a acdo que acontece e também
os detalhes que compdem o cenario sem o0 uso de cortes. No Cidade Alerta, em
especial, este recurso é muito utilizado no momento da passagem. Neste caso,
unido a utilizagdo da trilha sonora, se cria uma atmosfera de suspense, de tenséo,
pois a movimentacdo do reporter em quadro é lenta, utilizando deste recurso para
exibir o cenario, objetos que o compdem e, na fala, reforcar a relacdo do local com a
narrativa. A camera segue a sequéncia de movimentos da figura humana que esta
dando um relato, como o olhar curioso de quem acompanha uma histéria e tem
interesse em saber seu desfecho.

Ao mesmo tempo, coloca o telespectador na condicdo de observador. Com
isto, na auséncia do corte, tem-se a sensacao de veracidade, de que ndo ha
interferéncia na construcdo da imagem, que passa a acontecer naturalmente. Além
disso, outra leitura possivel sobre o uso do plano em sequéncia no ato da passagem
indica uma ideia de bastidores da noticia, visto pela liberdade do reporter em
acompanhar a fonte enquanto ela relata e mostra algo em especifico do cenario que
possa ter relacdo com o caso. Uma demonstracdo do percurso que € seguido em
uma apuracdo, mas que geralmente ndo faz parte das imagens registradas. Com a
adocdao deste recurso, para além do ganho em imagens para fechamento do tempo
da matéria, os detalhes antes visto em takes entrecortados passam a ser vistos no
todo, dando ao espectador a escolha de olhar para este ou aquele elemento que
compde a imagem. Esta sequéncia sugere, ainda, uma relacdo de informalidade,
proximidade com a vida privada quando na presenca do entrevistado, que abre o

seu espaco pessoal para ser mostrado diante da camera.
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Figura 8 — Plano em sequéncia na matéria “Jovem some a caminho da igreja”
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Fonte: Jovem some a caminho da igreja (2019)

4.3 METODO DE MONTAGEM

A montagem é um aspecto essencial na estruturacdo de um filme, por tornar
possivel a producao de sentido através da unido pensada dos cortes. O que nao é
possivel se houver apenas uma juncdo deles ao invés do posicionamento
estratégico dos fragmentos de imagem na intencéo de relaciona-los na narrativa. Em
televisdo, especialmente no jornalismo, este recurso ndo deixou de ser aplicado.
Pelo contrario, foi incorporado na medida da necessidade de organizar a informacao
também visualmente, a fim de tornar claro na mente do espectador os diversos
aspectos da informacdo. Para isto, se criam caminhos logicos e narrativas

audiovisuais que contribuam para elevar a noticia a um nivel de maior valor.
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Nos programas analisados, entre os dez tipos de montagem descritos, pelo
menos dois foram identificados. A montagem métrica e a montagem ritmica de
Eisenstein estdo presentes no processo de edicdo das matérias observadas.
Técnicas estas pelas quais é atribuido um ritmo de apresentacdo das imagens na
tela que fortalecem o teor do assunto que é noticiado. Ou seja, nas matérias de
assuntos que indicam agilidade os cortes sdo mais seguidos, independente da
quebra da acdo que se dava no take anterior. Ja nas reportagens de maior
dramaticidade ou sensibilidade, tende-se a priorizar o desenrolar de uma acdo sem

o corte imediato dela.

Evidentemente, no Jornal da Record a maioria das noticias sédo relativamente
curtas em comparacao com o noticiario policial. Em um primeiro momento por ter um
tempo de duracdo do programa que é menor e, em segundo, porque utiliza mais
repeticdes de takes que sdo mais curtos e ddo mais rapidez a apresentacdo das
matérias. Em contrapartida, o Cidade Alerta, com pelo menos uma hora e meia a
mais de veiculacdo, utiliza menos cortes e parece seguir um padrdo no relevo da

montagem que preza por uma condug¢ao mais pausada.

O Jornal da Record, em especial, mostra tracos caracteristicos quanto ao
olhar sobre 0 mundo e as coisas proposto por Vertov. Nele, os elementos da ordem
do cotidiano aparecem com frequéncia ao fazer registros visuais de situagcdes e
movimentacdes que acontecem sem que haja interferéncia. Momentos em que a
camera € ligada e ali permanece, captando tudo o que acontece diante de si. Este
tipo de imagem geralmente é feito nas ruas, calcadas, locais de trafego intenso de
pessoas, onde ndo se pretende que a presenca de uma camera ali faca com que
haja uma mudanca na naturalidade dos acontecimentos'?. E, ainda, a montagem
garante a liberdade de que o movimento tenha continuidade dentro da cena. Estes
registros sado utilizados em pontos da matéria que servem de transicdo entre uma
fala e outra, ou na mudanca de enfoque da informacdo. Registros que, embora néao

construidos, pela escolha de ponto de vista transmitem significados.

2 A presente pesquisa ndo fez uso da técnica de entrevista. Entdo, ndo é possivel saber se
os jornalistas envolvidos com os programas tém conhecimento dos trabalhos de Vertov.
Contudo, por esta monografia buscar uma aproximagao entre cinema e televisédo
considera-se o registro importante.
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Figura 9 — Imagens da matéria sobre o Governo Venezuelano

Fonte: Governo venezuelano contabiliza nimero de presos nos protestos (2019)

4.3.1 Reportagens

Telejornal: Cidade Alerta

Matéria 9 - Marido esconde a face do mal: esposa € morta
Data: 06/05/2019

Duracéo: 6minl2s

Cortes: 23

Plano Geral -

Plano Americano -

Meio Erimeiro ilano - 4 vezes

Big Close -
Plano Detalhe —

Telejornal: Jornal da Record

Matéria 15 - Série corrupgéo no dia-a-dia — Atestados
Data: 06/05/2019

Duracdo: 7min33s

Cortes: 94

Plano Geral - 5 vezes

Meio primeiro

lano - 18 vezes (9 sonora)
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As duas reportagens foram escolhidas como uma amostra de cada programa
para exemplificar as diferengas de ritmo presentes nos dois telejornais. Ambas s&o
de mesmo dia. A matéria da série especial do Jornal da Record foi escolhida por ser
a de maior duracdo na edicdo, o que pressupfe uma liberdade para uso das
imagens e cortes mais evidente. Em relacdo a matéria do outro telejornal, foi
escolhida por ter o tempo de duracdo que mais se assemelha a reportagem

especial, permitindo que fosse feita uma avaliacado dos cortes e do ritmo de ambas.

Seguindo o0 método de montagem métrica sugerido por Eisenstein, além de
utilizar todos os planos descritos neste trabalho, a reportagem do jornal noturno
apresentou um numero de cortes maior. Este era um VT que abordava um assunto
sobre a economia do pais e os impactos de determinadas praticas nesta area. Ao
longo da matéria sdo utilizados takes de diferentes ambientes, mas os que néo tém
relacdo direta com os entrevistados ou com a temética. Ainda assim, servem como
momentos de transicdo entre uma informacdo e outra, além de proporcionar uma
guebra na sequéncia de imagens de uma mesma cena, despertando interesse em
algo novo que é apresentado. Nisto, demonstra haver maior variedade de imagens.
O ritmo ainda é ditado ou pelas pontuacdes na fala do repérter, ou pela trilha sonora

utilizada.

No Cidade Alerta, a matéria, que trata de um assassinato seguido de suicidio,
utiliza menos cortes e, com isto, a duracdo dos takes € maior. O ritmo se torna mais
espacado, o que é potencializado pela duracdo da fala da reporter, que pontua cada
informacédo. Ainda ha o corte baseado no tempo do fragmento de imagem na tela,
mas neste caso € permitido que a acdo se desenvolva em quadro por um tempo
maior até ser substituida por outra imagem. Nisso, entra em evidéncia outro aspecto,
agora caracteristico da montagem ritmica, em que a cena € que dita o ritmo do take.
Desta forma, quando no uso de planos de maior duracdo, o ritmo ndo se perde
devido a presenca de algum tipo de movimentacdo dentro da cena. Sejam pessoas

caminhando ou o préprio movimento de uma arvore em decorréncia do vento.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A andlise proposta por este trabalho tinha o objetivo de encontrar indicios da
presenca da linguagem cinematografica na producédo diaria do telejornalismo.
Evidentemente sabe-se que toda noticia feita para a televisdo passa por um
processo de edicdo que ultrapassa os limites do texto e se debruca sobre o papel da
imagem para o fato a ser noticiado. As praticas do cotidiano em telejornalismo ja
evidenciam padrdes de edicdo que s&o unanimemente aceitos e reproduzidos por
todas as emissoras. Cada uma a seu modo, mas todas seguem determinados
moldes na composicdo de uma narrativa audiovisual. O que ndo se percebe, no
entanto, é que estes padrbes tém uma razao de ser e possuem uma origem. Neste

caso, 0 cinema.

A observacao de dois programas foi o suficiente para exemplificar o quanto as
contribuicdes das teorias desenvolvidas para o espaco filmico ainda servem de
parametro para a captacdo e edicdo das imagens em jornalismo de TV. Uma légica
seguida quase que naturalmente, mas que pouco é percebida enquanto conceito
lancado pelo veiculo que lhe antecede. H4 que se considerar que neste processo
existe a figura de um profissional de video que tem a Unica funcdo de registrar
imagens e realizar sua montagem. No entanto, ha um jornalista que participa das
escolhas, na medida em que cada imagem colocada em determinado ponto da

matéria pode transmitir uma emocéo ou um significado.

Nos dois programas avaliados, € perceptivel que possuem maneiras de
valorizar a informacéo visual que séo distintas. Em um, que da preferéncia ao apelo
emocional e possiveis sensacbes que podem ser despertadas no espectador, a
figura humana € central e, por isso, as escolhas de planos e a prépria duracdo deles
é feita com o objetivo de p6r isso em evidéncia. Os enquadramentos, que ficam em
geral entre o Plano de Conjunto e o Meio Primeiro Plano durante um tempo
consideravel de cada matéria, ndo sdo explorados em todo o potencial de
construgéo de narrativa. O Primeiro Plano, ao contrario, é utilizado com eficacia para
criar uma relagcdo de proximidade entre espectador e entrevistado. O big close

também recebe pouca utilizagdo, sendo que poderia trazer as matérias uma
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alternativa de aproximagdo ainda maior, também para intercalar e quebrar o uso

seguido dos demais planos.

As matérias neste programa recorrem aos elementos de edicao, incluindo a
trilha sonora que tem parte essencial nesta etapa, visando manter a atmosfera de
suspense e tensao. S&o assuntos de teor negativo, que despertam sentimentos. O
tempo de duracéao interfere nas escolhas de uso e repeticdo de imagens. Ou seja,
por serem matérias mais longas, se vale de takes que d&o prioridade a permitir que
falas completas sejam exibidas com pouco ou nenhum corte. Essa desaceleracéo

gue contribui para criar o ambiente de apreensao sobre o desfecho de cada caso.

No entanto, a utilizacdo que se faz da montagem nao explora todas as suas
possibilidades, pois a escolha por planos mais longos de um mesmo ambiente por
vezes acaba dispersando a atencdo do que se vé. A auséncia de quebras e o ritmo
lento cansam visualmente, fazendo com que a atencao fique apenas na articulacéo
de audio que é feita. SAo matérias que poderiam certamente ter tempo reduzido.
Mesmo assim, sabe-se que isso faz parte da proposta do programa. Gerar
expectativa, comogao e, com os fatos sendo pontuados pela reportagem, despertar
uma reacdo em quem assiste. Algo que chama a atencdo neste noticiario € a
existéncia de uma camera que ndo permanece fixa em todo o decorrer da matéria,
se movimentando de forma instavel quando acompanha o deslocamento do repérter

e, assim, causa um certo incbmodo pela imagem que varia em uma mesma tomada.

Em contrapartida, o telejornal noturno, ao utilizar muitos cortes, acaba por se
valer de mais imagens. Como consequéncia, isso agrega maior agilidade. Ele tem
como proposta ser uma sintese dos principais fatos do dia. Assim, a forma de
estruturacdo da montagem evidencia este aspecto, reforcando-o. A maior parte das
matérias utiliza os planos para descricéo, identificacdo e aproximacado, nas mesmas
caracteristicas do noticiario policial. Existe a tendéncia a exibir cada imagem na
conformidade com o que é dito pelo repérter, como que comprovando visualmente
aquela informacéo. A excecdo estéd na série de reportagens especiais que recorre a
todos os planos identificados neste trabalho, e explora o uso deles ao intercalar
planos abertos e fechados, criando uma espécie de efeito visual com as imagens.
Utiliza o Plano Detalhe com repeticbes que criam significados na mente do

espectador.
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A observacdo e andlise dos telejornais indicou que, de fato, existem
processos oriundos do cinema na edicdo das imagens e sdo perceptiveis. Os usos
que se faz destes recursos, no entanto, é limitado a proposta de cada programa. Os
tedricos como Eisenstein e Vertov estdo, mesmo que inconscientemente, presentes
ao longo de todo o processo de constru¢do da noticia televisiva em algum aspecto.
Na captacdo, no uso feito do corte, na escolha por um enquadramento que dé
prioridade a acdo ou auséncia dela, e no proprio ato de unir diferentes planos a fim

de produzir um novo sentido.

Tem-se consciéncia que a presente pesquisa representa um recorte a
partir do olhar da autora. Assim, reconhece-se que a relacdo entre cinema e
televisdo abordada aqui destaca apenas uma pequena parte deste universo e que

outras questdes ficam em aberto para futuras pesquisas.
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