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RESUMO

A tecnologia impactou a producdo telejornalistica brasileira, alterando o0 modo como a
imagem passou a ser pensada e captada. Ao longo dos anos, o desenvolvimento dos
equipamentos de filmagem permitiu ndo somente a mobilidade das equipes de reportagem
tradicionais, mas também ampliou a oferta de imagens produzidas por agentes externos
as redacgdes dos telejornais. Embora seja interessante para as emissoras de televisao, pelo
potencial para atrair a audiéncia, a producdo de cenas impactantes pds em disputa
jornalistas diplomados e nao-diplomados. Enquanto os primeiros procuram demarcar sua
distincdo e autoridade pelo ensino académico, 0s segundos reclamam seu pertencimento
ao campo do jornalismo pelo exercicio profissional e prestacdo de servi¢o publico,
principalmente na producdo das noticias factuais relacionadas a violéncia urbana. Essas
disputas deram origem aos denominados “jornalistas amadores”, cinegrafistas com
variados graus de experiéncia na producdo imagética para os noticiarios televisivos. A
auséncia da credencial universitaria submeteu o trabalho desses agentes ao dos jornalistas
profissionais, que procuraram estabelecer mecanismos de controle para manté-los a
margem do processo produtivo dos telejornais. Entretanto, a profusdo de imagens
flagrantes exibidas nos noticiarios evidencia um problema que merece ser investigado.
Nosso objetivo é mostrar quem sdo e como atuam os amadores, a fim de refletir em que
medida a insercdo desses agentes no telejornalismo expfe os limites da autoridade
jornalistica no Brasil.

Palavras-chave: jornalismo amador; telejornalismo; producdo de imagem; televisao



ABSTRACT

Technology has affected Brazilian production of news, altering how image came to be
thought and captured. Over the years, the development of filmmaking equipment has
enabled not only the mobility of traditional reporting teams but also expanded the supply
of images from agents external to the newsrooms. Although interesting for television
broadcasters, because of the potential to attract audience, the production of shocking
scenes has put in confront certified and non-certified journalists. While the former seek
to demarcate their distinction and authority by academic education, the latter claim their
belonging to the field of journalism by professional practice and public service, especially
by producing factual news related to urban violence. These disputes gave rise to the so-
called “amateur journalists”, who are cameramen with varied amount of experience in the
image production for television news. The absence of academic certification subjected
the work of these agents to those of professional journalists, who sought to establish
control mechanisms for keeping them at the margin of the production process of news.
However, the profusion of flagrant images in the news discloses a problem that needs to
be investigate. Our objective is to show who the amateurs are and how they work in order
to measure in what extent the use of these agents in television journalism exposes the
limits of journalistic authority in Brazil.

Keywords: amateur journalism; telejournalism; image production; television
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Introducéo

O mundo parece mais real sob as lentes amadoras. Delas nada
escapa. A lista dos eventos recentes em que o0s jornalistas amadores
tiveram participacdo de destaque inclui os dois ultimos escandalos
de violéncia policial no Brasil, o acidente do Fokker da TAM em
Sao Paulo e a explosao da bomba caseira no Parque do Centenario
Olimpico em Atlanta.

Mario André e Silva, jornalista*

Uma coisa é publicar factuais, colocar no ar imagens de
cinegrafistas amadores e pagar por elas. E benéfico e ajuda nas
reportagens e afins. Outra coisa é colocar no ar imagens de midias
que ndo sao midias dando a elas esse perfil. [...] Essa farra acontece
muito em funcéo de uma canetada do ministro Gilmar Mendes que
sepultou o diploma de jornalista.

Alberto Aradjo, chefe de reportagem?

Ao longo dos ultimos anos, os chamados “jornalistas amadores” foram
responsaveis pela captagdo de cenas impactantes, quase sempre exibidas com grande
destaque pelos telejornais brasileiros. Munidos de cameras portateis, esses agentes
registraram eventos emblematicos, sobretudo relacionados a violéncia urbana, tais como
0s casos da Favela Naval, em Séo Paulo, e o da favela Cidade de Deus, no Rio de Janeiro.
Ambos retrataram a truculéncia de policiais militares contra moradores de regifes da
periferia e mobilizaram a sociedade brasileira na década de 1990 em prol de significativas
mudancas na legislacdo dos direitos humanos no Brasil. Os flagrantes também
intensificaram os debates sobre os efeitos da tecnologia nos modos de fazer telejornalismo
e quanto ao emprego de “ndo-jornalistas” na produgdo noticiosa. FOi nesse contexto que
o0 jornalista Mario André e Silva do Jornal do Brasil destacou o grau elevado de
relevancia que os “jornalistas amadores”, também chamados “cinegrafistas amadores”,
obtinham nos noticiarios televisivos, salientando a importancia de suas lentes para o bem
comum.

De & pra ca, porém, o aperfeicoamento e o barateamento dos dispositivos de
gravacao de som e imagem ampliaram a oferta de cenas amadoras para os telejornais, que
passaram a estimular e tentar disciplinar esse tipo de producdo diante do imediatismo e
da concorréncia com a producdo noticiosa na Internet. Entretanto, a profuséo de flagrantes

e sua utilizacdo descontrolada por jornalistas profissionais passaram a ser interpretadas

1 “Fen6meno acontece em todo mundo”, Jornal do Brasil, 11 de abr. de 1997.
2 Postagem da pagina pessoal do jornalista no Facebook publicada em 30 de jul. de 2015.



como uma ameaga, atribuida pelo jornalista Alberto Aradjo do SBT a decisdo do Supremo
Tribunal Federal que derrubou a obrigatoriedade do diploma superior especifico em
jornalismo para o exercicio profissional no Brasil. Sendo assim, essa pesquisa tem por
objetivo tratar do uso de cenas gravadas por “jornalistas amadores”, das circunstancias
nas guais esses agentes sao acionados e destacar quem sao e como atuam esses individuos,
a fim de discutir de que maneira sua inser¢do na producdo noticiosa televisiva expde 0s
limites da autoridade jornalistica no Brasil.

Além disso, esse fendbmeno ganhou novos contornos e foi dramatizado pelo
processo de convergéncia midiatica, que permitiu a expansao da producdo do contetido
audiovisual por pessoas comuns e sua distribuicdo, especialmente, no ambiente virtual.
Dai a popularizagdo do termo “amador”, comumente associado as modalidades de
jornalismo participativo e de jornalismo cidaddo (citizen journalism), nas quais a
participacdo do usuario/espectador assume o carater de oposigao as praticas profissionais
de elaboracdo da noticia.

No Brasil, as chamadas “News”, paginas de bairros administradas por cidadaos
comuns no Facebook, oferecem um exemplo desse potencial participativo. Esses perfis,
geralmente vinculados a rotina de violéncia no suburbio do Rio de Janeiro (Jacarepagua
News, Praca Seca News, Guadalupe News etc.) seguem a logica de produgio “ao vivo”
e procuram afirmar seu pertencimento ao jornalismo através da prestacdo de servicos
indicando aos moradores dos bairros os lugares onde estdo ocorrendo assaltos, tiroteios,
arrastdes, etc., com imagens flagrantes desses acontecimentos. Por isso, embora
reconheca 0s beneficios dos cinegrafistas amadores para os telejornais, o jornalista
Alberto Aradjo critica as “News” argumentando tratar-se de uma “farra” de “midias que
ndo sdo midias” originadas pelo fim da regulamentacdo do jornalismo.

Sendo assim, os depoimentos de Méario André e Silva e Alberto Aradjo avivam o
objeto desta pesquisa, pois apontam para a diferenca entre os jornalistas ou cinegrafistas
“amadores” e os cidaddos comuns coprodutores da noticia. Nesse sentido, muito embora
o termo “amador” esteja associado ao uso das novas tecnologias e a participacdo da
audiéncia, neste trabalho, ele é utilizado para designar cinegrafistas com variados graus
de experiéncia na producédo noticiosa, mas que, apesar de atuarem de maneira regular na
elaboracdo de reportagens telejornalisticas, sdo vistos como outsiders pela comunidade

dos jornalistas profissionais devido a falta do diploma superior especifico.?

% Com isso, queremos dizer que, a rigor, ndo existe um amador de fato, mas cidaddos comuns que
eventualmente contribuem com a producdo da noticia. Cinegrafistas que, ao contrario, com variados graus
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Historicamente, as discussfes quanto ao pertencimento do cinegrafista ao
jornalismo se intensificaram a partir do Decreto-Lei 83.284/79 que regulamentou a
profissdo, mas incluindo um conjunto extenso de agentes ndo-diplomados nas atividades
reservadas aos jornalistas, entre eles o cameraman. Com a expansao de telejornais e
programas jornalisticos na grade de programacao das emissoras brasileiras, a partir dos
anos 1980, os cinegrafistas, bem como outros agentes sem o titulo universitario,
protagonizaram as disputas em torno das reservas de mercado de trabalho e da autoridade
jornalistica no Brasil. Portanto, para serem “aceitos” no interior do jornalismo
profissional, os cinegrafistas foram e ainda sdo submetidos a avaliacdo dos sindicatos dos
jornalistas, constituindo uma categoria estatutariamente rebaixada em relacdo aos
diplomados.

Boa parte desses individuos trabalha como freelancer?, de forma independente das
emissoras, utilizam equipamentos de filmagem e meio de transporte proprios e
desenvolvem uma rotina distinta da empregada pelas equipes tradicionais, o que lhes
permite acessar regides hostis a presenca dos jornalistas profissionais para a gravacao de
flagrantes de acidentes, persegui¢des policiais, crimes e casos inusitados, posteriormente
vendidos aos noticiarios. De certa forma, os jornalistas “amadores” sdo responsaveis por
parte da producéo, apuracdo e captacdo do material audiovisual, comumente explorado
pelos noticiarios com o objetivo de alavancar os indices de audiéncia e reforcar a
autoridade jornalistica das emissoras e dos jornalistas nelas empregados. Mas, enquanto
estes capitalizam prestigio social através do papel de porta-vozes confidveis dos
acontecimentos, aqueles permanecem no anonimato pelo apagamento da autoria das
cenas captadas nos processos de edi¢do, através do uso do termo “amador”.

De modo geral, os amadores se especializaram nas coberturas consideradas de
risco no interior de regides de conflito armado. O acionamento deles se deve,
principalmente, ao emprego de cddigos especificos de acesso e ao estreitamento da
relacio com informantes ligados ao universo da criminalidade, o que permite o
conhecimento prévio de fatos noticiaveis para gravar seus desdobramentos “ao vivo”, no

calor dos acontecimentos. E possivel que o preconceito contra a reportagem policial, além

de experiéncia, atuam regularmente nesta producéo, e com as caracteristicas desenvolvidas ao longo deste
trabalho, sdo por isso “amadores”, com aspas implicitas ou explicitas, e a aplicacdo do termo é parte do
problema pesquisado. Contudo, algumas vezes, utilizaremos as aspas para enfatizar a contradicdo ai
presente.

40 termo freelancer é usado para designar trabalhadores que prestam servicos em determinadas instituicdes
ou empresas sem vinculo empregaticio.
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da estrutura cada vez mais enxuta das redacGes, da necessidade de imagens impactantes,
e do emprego de protocolos de seguranca para o trabalho dos repdrteres em areas
conflituosas tenham completado o quadro que tornou esses individuos indispensaveis aos
noticiarios televisivos. Entretanto, através da compra do material bruto com a assinatura
de termos de cessdo, as televisdes tornam-se “proprietarias” das cenas com direito de
manipulagdo e exibicdo nos telejornais. O valor pago aos amadores costuma variar de
acordo com o potencial de impacto das imagens. Incéndios e a¢des policiais valem mais.

E dificil precisar em que momento os cinegrafistas freelancers foram
incorporados aos processos produtivos da noticia, entretanto, pode-se dizer que sua
insercdo nos noticiarios televisivos esta ligada ao desenvolvimento das tecnologias de
captacdo de imagem precedente ao processo de convergéncia de midias, e aponta para o
carater ambiguo das relaces estabelecidas no interior do telejornalismo no Brasil. De um
lado, demonstra a existéncia de um consenso quanto a importancia dos amadores na
produ¢ao de “boas imagens”, mas, de outro lado, 0 reconhecimento do carater
interdependente desse tipo de producdo parece insuficiente para inibir a defesa do
diploma superior especifico como ferramenta de distingdo entre eles e os jornalistas
profissionais. Desse modo, 0 emprego dos amadores suscita tensdes decorrentes das
disputas pela autoridade jornalistica, pois a medida que eles reclamam seu
reconhecimento pelo exercicio do jornalismo, os jornalistas profissionais procuram
reforcar as fronteiras de acesso ao campo e 0 monopolio da profissdo pela posse o titulo
académico.

Mas, afinal, quem sdo e como atuam os jornalistas amadores? Em quais
circunstancias e por meio de quais mecanismos eles foram incorporados a rotina
produtiva? E de que maneira a atividade expfe os limites da autoridade jornalistica no
Brasil? Meu argumento é que a obrigatoriedade do diploma especifico promoveu uma
espécie de divisdo moral do trabalho no interior do telejornalismo, resultando no
rebaixamento estatutario do cinegrafista, comumente visto como “técnico” pela auséncia
do curso universitario. Desprovido de autoridade, seu trabalho € submetido aos processos
de selecgdo e edicdo pelos jornalistas profissionais. Contudo, apesar da demarcacdo dos
limites legais para se atuar com jornalista no Brasil, existe uma relacdo de
interdependéncia entre profissionais e amadores na produgdo noticiosa na televiséo.

Nesse sentido, dois recursos metodoldgicos foram empregados a fim de
compreendermos o papel e o lugar dos jornalistas amadores na producao da noticia. Como

material de pesquisa, as fontes empiricas recuperadas (jornais, revistas, sites, etc.)
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possibilitou preencher, em parte, a lacuna bibliografica existente em relacdo ao processo
historico de surgimento desses individuos no telejornalismo. No entanto, essas fontes sdo
escassas e a memoria de diversos agentes inseridos em niveis hierarquicos distintos nas
televisbes mostrou-se essencial para um maior conhecimento do objeto. A fim de
interpretar esse material memorialistico, tomamos a histéria oral como perspectiva
metodologica mais promissora, através de entrevistas presenciais em profundidade. A
escolha desses atores se deu em funcdo da posicdo que ocupam e da participagcdo no
trabalho de producdo e selecdo do contelido audiovisual exibido nos noticiarios,
especialmente no eixo S&o Paulo-Rio de Janeiro, onde estdo concentradas as principais
redacdes de TV e onde a utilizacdo de jornalistas amadores parece mais evidente. Ao
todo, somam-se 15 depoimentos.®

A relevancia da pesquisa consiste no fato de evidenciar os modos de producéo da
imagem no interior dos telejornais, ressaltando as razdes que levaram os cinegrafistas a
ocupar um lugar periférico no telejornalismo brasileiro. Apesar do fim da regulamentacéo
profissional em 2009, a posse do diploma de nivel superior em jornalismo segue
funcionando como paradigma definidor de quem pode e quem nédo pode ser jornalista no
Brasil. Por se tratar de um tema pouco explorado nas pesquisas em comunicagdo, 0O
propdsito ndo é esgota-lo, tendo em vista seu potencial de geracdo de novas investigacdes,
mas antes estimular outros questionamentos e o surgimento de novos debates que possam
suscitar um melhor entendimento das praticas jornalisticas na contemporaneidade.

Para sustentar meus argumentos, estruturei a dissertacdo em trés capitulos. No
primeiro capitulo, pretendo tratar de fatos emblematicos exibidos nos telejornais
brasileiros filmados por jornalistas amadores, com destaque para o caso da Favela Naval,
pois a partir dele desencadeou-se um amplo debate na sociedade acerca do
desenvolvimento dos equipamentos de captacdo de som e imagem e seus efeitos sobre as
producdes telejornalisticas, entre eles a utilizacdo de cinegrafistas freelancers na
producdo de flagrantes para os noticiarios. A atividade, no entanto, originou disputas em
torno do pertencimento desses agentes a comunidade dos jornalistas, provocando o
recrudescimento das acfes de controle do mercado profissional pelos sindicatos e
entidades representativas de classe.

No segundo capitulo, abordarei o trabalho dos cinegrafistas na “linha de frente”

da reportagem de risco, procurando ressaltar o modus operandi desses agentes para

> Sobre as possibilidades metodoldgicas da histéria oral, cf. FERREIRA E AMADO (Orgs), 2006.
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acessar locais de conflito bélico e captar cenas de impacto vendidas aos telejornais. A
utilizagdo dos jornalistas amadores esta, nesse sentido, associada as dificuldades dos
jornalistas profissionais em entrar nessas regides para 0 registro de factuais,
especialmente ligados a violéncia urbana. Apesar disso, procuro destacar as implicacdes
da regulamentacéo do jornalismo no estatuto profissional dos cinegrafistas, rebaixados na
hierarquia produtiva pela falta do diploma de nivel superior especifico. Assim, eles
correspondem a uma espécie de “ralé” do telejornalismo, a quem é atribuido pouco
reconhecimento pela execuc¢do de um trabalho bracal, considerado arriscado e de baixo
nivel intelectual.

Por fim, no terceiro capitulo, pretendo discutir o impacto do trabalho do jornalista
amador na autoridade jornalistica no Brasil, ressaltando a atuacdo desses agentes na
reportagem de rua e sua presenca no local dos acontecimentos, requisitos que sagraram o
jornalista como “testemunha ocular da historia” e intérprete dos acontecimentos da
realidade social. O desenvolvimento tecnoldgico e o barateamento dos dispositivos de
captacgdo intensificaram o problema. Na medida em que ofereceram aos cidadaos comuns
a possibilidade de difusdo de informacdo e imagem no ambiente virtual, levaram a perda
do monopdlio dos meios tradicionais na producdo audiovisual.

Posso dizer que essa pesquisa € fruto de inquietagcdes provocadas pelo exercicio
do jornalismo televisivo como reporter e editora, por mais de 15 anos, nas principais
emissoras de TV do pais. Em diversas ocasides, lidei com imagens fortes, captadas por
“jornalistas amadores” e que agendaram o debate social. Sem seus flagrantes, as noticias
ndo teriam obtido 0 mesmo impacto, pois televisdo é imagem e ela, quase sempre, orienta
0 modo e o formato de exibicdo de um determinado contetdo. No entanto, foi no
transcurso deste estudo que aprendi a valorizar o trabalho desses agentes e a reconhece-
los como jornalistas. Sendo assim, procuro apontar 0s processos de producdo
desconhecidos do grande pablico e eventualmente de pesquisadores em jornalismo, com
0 objetivo de suscitar a discussdo sobre a atividade desempenhada pelos cinegrafistas para

maior conhecimento das praticas que compdem o telejornalismo brasileiro.
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Capitulo 1
O JORNALISMO AMADOR E PRODUQAO DE IMAGEM

A busca por imagens que pudessem ilustrar os principais fatos do cotidiano
acompanha o jornalismo televisivo desde que a PRF-3 TV Tupi Difusora de S&o Paulo
levou ao ar o primeiro telejornal brasileiro, batizado de Imagens do Dia, em 19 de
setembro de 1950. A imediaticidade sugerida no titulo, porém, representava apenas o
grande desejo de seus produtores de poder “mostrar’” 0s acontecimentos mais importantes
aos consumidores do novo meio de comunicacdo, j& que as condigdes tecnoldgicas da
época permitiam, no maximo, a exibicdo de fotografias nos assuntos de maior destaque.
Diante das dificuldades de produzir imagens e com o uso de cameras ainda restrito aos
estudios, boa parte das noticias era somente lida pelos apresentadores. Foi em 1953, com
Repdrter Esso, que as primeiras reportagens ilustradas, enviadas por agéncias de noticias
americanas, puderam ser exibidas na televisdo (TEIXEIRA, 2000; REZENDE, 2000).

Dos Estados Unidos veio também a inovacdo tecnoldgica responsavel pelas
mudancas mais significativas nos modos produtivos do telejornal. Com a chegada do
videoteipe ao Brasil, na segunda metade da década de 1960, o telejornalismo pode ter sua
linguagem aperfeicoada, e o aprimoramento dos recursos técnicos de captacdo de som e
imagem contribuiu de maneira inquestionavel para o processamento dos telejornais
(COUTINHO, 2014). O continuo progresso dos equipamentos de gravacdo levaria a
mudancas ainda maiores, experimentadas, sobretudo, a partir dos anos 1980, periodo em
que a industria audiovisual passou a comercializar cameras filmadoras VHS portateis
mais leves e baratas. Ndo tardou para o equipamento se popularizar, permitindo a
producéo descentralizada de imagens por cidadaos comuns (MELLO, 2007).

Foi nesse contexto que surgiram os chamados “jornalistas amadores” ou
“cinegrafistas amadores”, agentes externos ao telejornalismo convencional que passaram
a atuar de forma independente na producdo de imagens de impacto para os telejornais.
Munidos de cameras portateis e dispostos a captar tudo o que pudesse ser processado em
noticia, os amadores se tornaram pecas centrais na conquista de cenas exclusivas pelas
emissoras de televisdo. Cenas de acidentes de transito, tiroteios, perseguicées policiais,
crimes diversos passaram a ilustrar, especialmente, os noticiarios populares, acusados de
sensacionalismo, e até mesmo os telejornais mais tradicionais, considerados “padrdo” de

qualidade na TV.
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Foi a partir de um dos casos mais emblematicos envolvendo esses agentes, que 0s
jornalistas amadores ganharam destaque na grande imprensa e puderam ser “conhecidos”
do publico. O flagrante do espancamento de cidaddos por policiais militares na Favela
Naval, em Diadema/SP, repercutiu no Brasil e no mundo, chamando a atencdo para a
utilizacdo de imagens de cinegrafistas independentes nos telejornais brasileiros. O
anonimato desses cinegrafistas, mantido pelo uso do termo “amador” associado as
imagens, contudo, acabou trazendo ao debate as nuances e as ambiguidades presentes na
producdo da noticia. O caso da Favela Naval nos permite entender como funciona os
mecanismos e as estratégias empregadas pelas emissoras de televisdo na conquista de
cenas espetaculares capazes de atrair audiéncia e produzir autoridade jornalistica junto ao

publico.

1.1 Imagens amadoras em destaque na TV: o caso da Favela Naval

Abuso, violéncia e covardia. Soldados da PM de Sdo Paulo
transformam batidas na periferia em sessdes de terror.
Humilhacdo, agressbes, extorsao, fuzilamento. As cenas,
exclusivas, foram gravadas por um cinegrafista amador e
revelam extrema crueldade contra cidadaos indefesos, suspeitos
ou ndo. O Jornal Nacional adverte que as imagens sdo fortes,
mas tem o dever de denunciar.

Foram com essas palavras que o Jornal Nacional (JN), da Rede Globo de
Televisdo iniciou a edicdo de 31 de marco de 1997. O enunciado que advertia o
telespectador quanto ao impacto das cenas extraordinarias que se seguiriam a
apresentacao, ao mesmo tempo, chamava a atencao para o “furo” de reportagem que
certamente ficou registrado entre os mais relevantes do jornalismo brasileiro. Naquela
edicdo, o JN trazia ao conhecimento da sociedade o caso da Favela Naval. Era ali, na
periferia do municipio de Diadema, na Grande Sdo Paulo, que policiais militares
montavam de forma ilegal uma operacdo de combate ao trafico de drogas, denominada
pelo Jornal Nacional de blitz do “terror”.

As cenas seguintes explicariam ao telespectador a escolha da expressdo. Eram
demonstracdes de intimidagdo, ofensas e espancamentos de policiais militares contra

pessoas que ndo esbocavam qualquer reacdo. Nos videos, era possivel ouvir o barulho

® Texto de abertura do Jornal Nacional, lido pelo apresentador William Bonner, em 31 de marco de 1997.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=4_bleNTOY Ho.
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dos bofetbes, o choro e os gritos das vitimas que apanhavam com cassetete. A reportagem
destacava as agressoes sofridas por um homem negro, sem identificagdo, e afirmava que
a sessdo de tortura a que fora submetido havia durado oito minutos, seguida por um
disparo de arma de fogo. Apds o tiro, siléncio. Como nos filmes cinematogréaficos, a
matéria guardava ainda um desfecho surpreendente. As sessdes de abuso de poder e
autoridade terminavam com o peéme conhecido como “Rambo” atirando duas vezes
contra o carro onde 0 mecanico Mario José Josino, atingido mortalmente no banco de
tras. O assassinato viraria simbolo da brutalidade com que as forcas de seguranca
tratavam os habitantes das regides pobres pais afora.

As imagens impressionantes, exibidas com exclusividade pelo telejornal,
chocaram os espectadores e desencadearam um sentimento misto de revolta e indignacao
na sociedade brasileira, provocando a reagdo imediata das autoridades representativas nas
mais diversas instancias do Estado. No dia seguinte, a Comissdo de Constitui¢do e Justica
da Camara dos Deputados aprovou a emenda constitucional que federaliza os crimes
contra os direitos humanos. No dia 3 de abril, 0 Senado aprovou em regime de urgéncia
um projeto que tramitava desde 1994, tipificando o crime de tortura. Apenas trés dias
depois, o entdo Presidente da Republica, Fernando Henrique Cardoso, sancionou a lei que
tipifica o crime de tortura e o torna inafiancavel. Além disso, a criacdo da Secretaria
Nacional de Direitos Humanos, prevista para maio daquele ano, acabou antecipada para
o dia 6 de abril (RIFIOTIS, 1999).

O caso da Favela Naval permaneceu durante semanas na agenda publica,
mantendo-se em destaque na imprensa brasileira e internacional. No Brasil, segundo
Rifiotis (1999), as circunstancias da denuncia pela Rede Globo, na noite de 31 de margo,
impuseram a imprensa escrita uma verdadeira corrida contra o tempo para rever sua pauta
e introduzir, com agilidade, nas publicacdes do dia seguinte informacgGes que pudessem
auxiliar o leitor, impactado pelas imagens, na reflexao sobre o fato. Por se tratar de uma
noticia exclusiva da televisdo, o proprio video foi utilizado pelos jornais como
informacdo. Foi preciso lancar mdo de um conjunto de recursos, tais como titulos,
legendas e graficos, distribuidos ao longo das paginas, para oferecer aos textos publicados
0 sentido que as imagens adquiriram na TV. Assim, as imagens da Favela Naval foram
amplamente utilizadas para criar as noticias dos jornais da manha de 1° de abril.

No contexto geral das politicas de seguranca publica, a filmagem exerceu um
papel fundamental. Rifiotis (1999) explica que o caso da Favela Naval e seus

desdobramentos se inscreveram no interior de um processo mais amplo de consolidagéo
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da democracia no Brasil, no qual tomaram lugar as discussdes sobre a garantia e a
promocao dos direitos humanos, a reorientacdo e atuacdo das policias (militar e civil),
bem como a ampliacdo da interlocugdo entre os 6rgdos de seguranca publica e a justica.
No terreno dessas discussdes, a midia assumiu uma funcdo essencial pela denincia da
violéncia policial, e a televisdo ganhou uma centralidade sem precedentes, pois as
imagens exibidas pelo Jornal Nacional transcenderam o status de mera ilustragdo para
alcar-se a posicao de sujeito das reportagens. As cenas, veiculadas em horario nobre,
tomaram a imaginacdo e as emocdes do telespectador de modo a dar ao video gravado o
impacto proprio do “ao vivo” (RIFIOTIS, 1999, p.34).

A forca daquelas imagens era tamanha que embora os dias e as horas
em que foram gravadas estivessem registrados no video, apontando
para os primeiros dias de margo, elas pareciam fora do tempo e de lugar,
ganhavam uma estonteante atualidade. Este aparente deslocamento
entre passado e presente fazia com que as imagens se confundissem
com os ‘fantasmas’ que povoam a nossa percepcao do abuso de poder
e da acdo dos agentes de seguranca no Brasil (RIFIOTIS, 1999, p.33).

Dessa forma, a denuncia do comportamento arbitrario dos policiais militares em
Diadema assumia, através da tela da TV, uma dimensdo de hiper-realidade, cuja
singularidade em relacdo aos demais atos de violéncia envolvendo policiais estava no
impacto produzido pelo flagrante. Aquilo que era vivenciado nos becos e favelas pelas
camadas mais baixas da populacdo havia penetrado o dominio reservado da vida privada
do expectador da classe média, agora colocado na condi¢do de observador de uma
realidade da qual parecia estar social e economicamente distanciado. Por causa do registro
em imagens, Favela Naval tornou-se um caso “raro”, porque sobre ele ndo restavam
davidas (RIFIOTIS, 1999, p.37).

Neves e Maia (2009) enfatizam que o video da acdo policial na Favela Naval
acabou elevado ao plano de “testemunha objetiva” de um fato, alterando, assim, a funcéo
das imagens divulgadas pelo Jornal Nacional de indices a simbolo da violéncia policial.
Em primeiro lugar, esse movimento mudou o status do fato, tornando-o um
“acontecimento” publicamente relevante que demandou interpretacdo imediata por atores
sociais distintos. A partir dai, desencadearam-se debates e deliberagdes, principalmente
quanto a ineficacia dos mecanismos legais e administrativos para apurar transgressoes de
poder por parte dos policiais. Em segundo lugar, o escandalo forcou diversos agentes

publicos a tomar posicdo, isto é, prestar contas diante de uma audiéncia ampliada de
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cidadaos. Nesse aspecto, nos variados processos de accountability gerados pela exibigdo
do acontecimento Favela Naval, as imagens “tornam-se parte da enunciacgao de diferentes
enunciados, por diferentes atores, tornando-se elementos de seus argumentos” (NEVES
E MAIA, 2009, p.13).

Nessa perspectiva, as cenas de Favela Naval adquiriram um carater autbnomo
resultante, em certa medida, do fato de serem creditadas a um cinegrafista amador. A
expropriacdo da autoria na ampla utilizagdo das imagens pela Rede Globo, pela imprensa
e pelos préprios agentes do poder publico contribuiu para que o video conquistasse uma
espécie de alma propria, com existéncia desvinculada de seu produtor. Para Neves e Maia
(2008, p.339), o tratamento conferido pela Rede Globo ao registro, ao atribui-lo a um
cinegrafista amador, obscurecia as marcas da producdo de evidéncias, principalmente a
obtencdo “da fita da Favela Naval”.

Por um lado, isso permitiu ao telejornal tornar-se proprietario da denuncia. Os
procedimentos adotados pelo JN, porém, apontavam para a auséncia de prestacdo de
contas dos proprios meios de comunicacdo, que, na construcdo do acontecimento,
deixaram de problematizar ou explicar aos espectadores suas rotinas de trabalho,
procurando, ao contrario, apagar os indicios de seus processos produtivos de informacéo.
Apesar disso, a Rede Globo e o Jornal Nacional capitalizaram autoridade junto a
comunidade jornalistica, ao publico e as instancias do Estado com o uso dos recursos
produzidos pelo personagem “amador”. O cinegrafista responsavel pelas gravacoes, no
entanto, por longo tempo continuou desconhecido.

A ligacdo entre autoria e autoridade é apresentada por Zelizer (1990) como basilar
da produgdo telejornalistica, pois explica o porqué dos jornalistas se sentirem
responsaveis pelos fatos que noticiam. E como testemunhas oculares que os jornalistas
constroem um sentimento de propriedade das historias contadas. Quanto mais proximos
estdo de um determinado evento, maior € a autoridade que esses profissionais capitalizam
para apresenta-lo ao pablico. Assim, 0 senso de proximidade constitui um canone entre
as praticas profissionais dos produtores de noticia, permitindo, sobretudo nos telejornais
locais, a contextualizacdo e a explicacdo dos acontecimentos da realidade social, o que
corrobora para a construcdo da autoridade jornalistica junto & audiéncia. Por isso, a
proximidade espacial ndo apenas orienta a selecdo de fatos a serem exibidos na televisao,
mas influi também no formato e na apresentacdo dos mesmos.

Para estabelecer essa proximidade, os jornalistas fazem uso de variados recursos

técnicos, visuais e verbais, que procuram situar apresentadores e reporteres em relacdo
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aos locais dos eventos, alem de orientar o espectador no tempo — como o uso do selo “ao
vivo” — ou mesmo disfarcar as limitacdes de acesso em certas coberturas. Nesses casos,
a exibicdo de clipes de imagem, por exemplo, torna-se fundamental, pois incorpora
ilustracGes dos locais onde ndo foi possivel a presenca ou a entrada de jornalistas. A
proximidade, portanto, é estabelecida como padrdo pelas televisdes de modo geral.

No caso especifico da Favela Naval, esse sentido de proximidade do fato com a
consequente capitalizacdo da autoridade jornalistica pela Rede Globo so foi possivel com
a exibicdo da filmagem captada pelo cinegrafista amador. E interessante notar que nos
dias que se seguiram a divulgacdo, alguns jornais procuraram discutir a participagdo de
agentes ndo-jornalistas em assuntos dessa magnitude. Em 06 de abril de 1997, a Folha de
S&o Paulo’ destacou a dimensdo que flagrantes dessa natureza haviam adquirido nas
producdes telejornalisticas brasileiras e sugeriu que “gragas a um cinegrafista amador”,
Jornal Nacional havia alcangado cerca de 45 pontos de audiéncia na Grande Séo Paulo,
o0 correspondente a 3,2 milhdes de telespectadores naquele 31 de marco. De acordo com
0 autor da reportagem, o critico de TV Daniel Castro, o reconhecimento da importancia
desses agentes para os telejornais havia levado as principais redes de televisdo a manter,
janaquela época, um cadastro de cinegrafistas amadores, alguns com regime de trabalho
fixo. Na analise de Castro, as imagens de Diadema ilustravam de forma exemplar a
existéncia de um personagem pouco conhecido, mas “cada vez mais importante para o
telejornalismo brasileiro”.

Em 09 de abril daquele ano, a revista Veja trouxe matéria dedicada
exclusivamente ao video e ao cinegrafista responsavel pela gravacdo. Intitulada “Olhar
escondido”, a reportagem mostrava parte da dindmica implementada na realizacdo da

filmagem e lancava luz sobre o agente atras da camera.

Quem gravou as imagens que chocaram o Brasil foi o cinegrafista
profissional Francisco Romeu. Conhecido pelo apelido de “Pica-Pau”,
ele era contratado da Bandeirantes até pouco mais de um ano atras. Foi
camera do jornal Rede Cidade e de outros programas da emissora.
Ultimamente, ndo tinha emprego fixo e vivia de fazer trabalhos
temporarios.®

7 “Emissoras cadastram cinegrafistas”, Folha de Sdo Paulo, 06 de abr. de 1997. Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/fsp/tvfolha/tv060410.htm> Acesso em 13 de set. de 2016.
8 “QOlhar escondido”, Veja 09 de abr. de 1997, p.32.
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A publicacédo associava a expertise de Francisco Romeu Vanni no manuseio da
camera a nitidez e a qualidade da gravacgéo, pois “o video é um trabalho bem feito. Em
nenhum momento as cenas tremem ou perdem foco”. De acordo com Veja, 0S
procedimentos adotados pelo cinegrafista tinham garantido ndo apenas o registro
imagético, mas também a captacdo dos sons que caracterizaram o evento. A reportagem
explicou que para conseguir tamanha proximidade, a camera foi instalada em um sobrado
no numero 300 da Rua Naval, ha menos de 10 metros do local onde acontecia a operacédo
da policia. Para convencer os moradores a deix&-lo gravar, o cinegrafista “apresentou-se
como policial indignado com a barbaridade dos colegas de farda”.

Ao revelar todos esses detalhes, a revista tencionava trazer ao debate aquilo que
remetia diretamente a identidade atribuida ao cameraman: sua condi¢do de “amador”.
Dessa forma, Francisco Romeu Vanni tornava-se um dos personagens centrais do caso da
Favela Naval e a exposicédo publica do cinegrafista, que a Rede Globo havia feito questao
de esconder, levantou questionamentos quanto a obtencdo da fita pela emissora.

Em 11 de abril de 1997, o Jornal do Brasil® citou a compra da fita por 10 mil reais
e questionou o diretor de jornalismo, Evandro Carlos de Andrade, quanto ao uso nos
telejornais do material de origem incerta, pois tratava-se de cenas ndo-oficiais captadas
por agentes externos a producao telejornalistica da Rede Globo. Em suma, a reportagem
discutia os possiveis problemas oriundos do comércio de flagrantes junto as televisdes.

Na mesma reportagem, a diretora de cinema Sandra Werneck, expressou assim
seu receio: “Daqui a pouco vamos ter documentaristas comprando cdmeras para ficar na
boca das favelas e documentar a violéncia. Pode surgir um comércio de dendncia, que
também ¢é abuso de poder”. Em oposicdo a essa preocupacdo, Evandro Carlos de Andrade
justificou a utilizacdo das cenas no Jornal Nacional e a compra de imagens de amadores
pelo “interesse publico do cidadao”, rejeitando a ideia de que o telejornalismo da Rede
Globo havia se rendido ao sensacionalismo dos telejornais populares.’® Ao que tudo
indica, a preocupacdo de Evandro Carlos de Andrade consistia em desvincular o

telejornalismo da Rede Globo, de maneira geral, e o Jornal Nacional, de maneira

% “Video vira arma da sociedade”, JB 11 de abr. de 1997.

10 “Video vira arma da sociedade”, JB 11 de abr. de 1997, p.12. Na década de 1990, o noticiario Aqui
Agora, do Sistema Brasileiro de Televisdo (SBT), era considerado um dos principais exemplares do “mundo
cdo” na TV (ROXO DA SILVA, 2010). Na época, o diretor executivo de jornalismo, Albino Castro,
argumentou que a ldgica do Jornal Nacional ndo parecia muito distinta da seguida por Aqui Agora, coma
exibicdo de imagens de amadores. Cf. “Emissoras cadastram cinegrafistas”, Folha de S&o Paulo, 06 de abr.
de 1997. Disponivel em: <http://www?1.folha.uol.com.br/fsp/tvfolha/tv060410.htm> Acesso em 13 de set.
de 2016.
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particular, dos programas “mundo cao”, acusados de explorar a miséria humana na
televisdo (MIRA, 1995).

Enfim, esse conjunto de reportagens suscitava discussdes a respeito da natureza
ambigua das praticas jornalisticas, tendo como referéncia o caso da Favela Naval.
Entretanto, enquanto Jornal do Brasil enxergava o uso de cinegrafistas amadores como
um risco para a credibilidade e para a qualidade dos noticiarios, Veja e Folha de Sao
Paulo encaravam a participacdo desses agentes nas producdes como um fenbmeno em
ascensdo, reflexo do desenvolvimento tecnoldgico e do potencial que cenas impactantes
possuiam para alavancar os indices de audiéncia dos telejornais.

Em entrevista para a presente pesquisa, no dia em que voltava de uma longa
licenca médica para reassumir a funcdo de operador de cAmera na Igreja Mundial do
Poder de Deus de Sado Paulo, o cinegrafista Francisco Romeu Vanni fez questdo de
confirmar parte das informacdes publicadas a época e dar novos detalhes importantes para
uma melhor compreenséo do caso. E preciso registrar que, apesar de ter sofrido um infarto
e convalescer de uma cirurgia cardiaca, o cinegrafista de 62 anos aceitou dar seu
depoimento para este estudo.*!

Segundo ele, as operagdes policiais na Favela Naval chegaram ao seu
conhecimento durante uma festa proxima a comunidade. O cinegrafista trabalhava como
prestador de servicos para o programa humoristico Sai de Baixo, da Rede Globo, e foi
procurado por um morador da regido interessado em relatar o caso.'? Para averiguar a
procedéncia das informacdes, Francisco Romeu Vanni deixou a festa por volta das cinco
e meia da manha e seguiu para a localidade fazendo de um bar seu ponto de observacéo.
Os policiais militares, segundo ele, costumavam agir também durante o dia, achacando e

humilhando moradores.3

NOs paramos no barzinho de esquina e ficamos tomando cerveja no
barzinho que ja estava aberto. Continuamos a tomar a cerveja, jogando
um bilharzinho, ai chegou a viatura. Ai comecgou, ai eu vi que era
verdade. Os cara ndo era fraco ndo. Marquei com ele (morador). No

11 Entrevista concedida em 20 de abr. de 2017.

12 Além do Sai de Baixo, segundo Francisco Romeu Vanni, ele também trabalhou como cinegrafista para
os programas Domingdo do Faustdo e Malhagdo, todos por meio de contratos temporérios com a Rede
Globo.

13 «Eles comecavam a agir cedo. No sabado, pegaram uma carrocinha com o cavalinho, coitado, o cavalinho
estava morrendo em pé junto com um velhinho. Bateram no velhinho, tiraram o cavalo da charrete,
colocaram o velhinho pra puxar a carroca cheia de sucata, batendo na bunda do velhinho, foi uma
sacanagem violenta. Derrubaram uma crianca que ia levando pdo e leite no esgoto”.
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domingo, eu voltei a noite pra comecar a gravar. Fiquei gravando direto
14 até na sexta-feira, da sexta pro sabado.

As gravacdes foram iniciadas no dia seguinte a ida do cinegrafista a Favela Naval.
No entanto, o primeiro local disponibilizado pelo morador para a filmagem nao
apresentava as condi¢fes necessarias as tomadas, ja que um muro impedia a visao geral
do local onde acontecia a blitz. De acordo com Francisco Romeu Vanni, vizinhos, entdo,
obtiveram a autorizacdo do dono de um sobrado, situado duas residéncias depois, onde
ele instalou 0 equipamento (uma camera VHS e um tripé). “Vi que dava para gravar numa
janelinha quadradinha, dava para gravar. [...] Aumentei a luminosidade da camera e
comecei a gravar”.

A camera pertencia ao cinegrafista e a decisdo de deixa-la no sobrado foi tomada
com o objetivo de ndo levantar suspeitas com o transporte do equipamento, pois “nem os
traficantes sabiam” das gravagdes. Para ter acesso ao interior da favela sem muitas
dificuldades, ele se comportava como um morador comum, entrando a noite e saindo pela
manhd.'# Essa rotina se repetiu durante seis dias resultando no total de 2:45:00 (duas horas
e quarenta e cinco minutos) de imagens brutas registradas em fita. “Era a primeira
gravacao mostrando a realidade da policia. Nao da Policia Militar, ndo da corporacao e
sim dos mau elemento que tinha ali, entendeu?”.

Esses depoimentos revelam aspectos importantes da atividade desempenhada pelo
cinegrafista e demostram haver por parte de Francisco Romeu Vanni um maior
conhecimento dos mecanismos necessarios a producao telejornalistica. A preocupacéo
com o angulo das tomadas, o enquadramento da imagem, a iluminacao, a captacdo do
som, além da discri¢do naquilo que podemos chamar de trabalho investigativo, sugere o
dominio dos critérios técnicos empregados nas reportagens televisivas. Sendo assim, o
modus operandi utilizado pelo cinegrafista promoveu as condic¢des indispensaveis a
captacdo do flagrante com qualidade técnica razoavel, sem a qual, possivelmente, Favela
Naval néo teria alcangado o status de “acontecimento” (NEVES E MAIA, 2009).

O reconhecimento do potencial das cenas para serem processadas em noticia
aponta ainda para as competéncias do cameraman na avaliacdo dos critérios de
noticiabilidade existentes no telejornalismo, onde a imagem deve ser capaz de tornar um
simples registro em um evento digno de ser comunicado. Possivelmente, o caso da Favela

Naval teria se diluido no curso da histéria ndo fosse o registro imagético. Nesse aspecto,

14 «“Chegava, apertava, deixava o carro, jogava um bilharzinho como se eu fosse um morador, 0 namorado
de alguém ali, entendeu?”.
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na televisdo, fatos noticiaveis precisam ser traduzidos em cenas “que ndo so
correspondam aos standards técnicos normais, mas que sejam tambem significativas, que
ilustrem os aspectos salientes do acontecimento” (WOLF, 1999, p.278). E dessa
caracteristica que advém o “poder da televisao”, como resultado de uma relagdo particular
com o proprio “poder da imagem” (BRASIL, 2012, p.78-79).

Por fim, ao ser questionado sobre o ndo acionamento do departamento de
jornalismo da Rede Globo, emissora onde trabalhava como prestador de servigo, para a
cobertura do caso, Francisco Romeu Vanni resgata uma preocupagdo comum as equipes
de externa dos telejornais. O aparato técnico e pessoal mobilizado pelas televisdes
costuma ser um empecilho em matérias policiais e investigativas: “Se aparecesse uma
equipe de jornalismo 14, ndo ia ficar a noite inteira, ia chamar muito a atencdo e 0s
policiais ndo iam voltar”.

As limitacOes naturais da reportagem de rua na TV foram relacionadas por Squirra
(1993, p.75-76) a proépria estrutura operacional demandada pelas equipes de externa,
geralmente integradas por inUmeros agentes (reporter, reporter-cinematografico, auxiliar
de camera, iluminador)!® que, para complicar, transportam um grande volume de
equipamentos, quase sempre incomodos e pesados, se comparado aos veiculos impressos.
Na pratica, essa peculiaridade provoca a reducdo da agilidade nas producles
telejornalisticas, que além de despertar a atencdo do publico, impde aos profissionais da
reportagem uma rotina de trabalho bastante particular.*®

Quando gravou o caso da Favela Naval, Francisco Romeu Vanni acumulava quase
20 anos de profissdo. O cinegrafista iniciou as atividades na televisdo em 1979 na funcéo
de motorista da viatura de reportagem, na TV Cultura de S&o Paulo. Através de
promocdes graduais, ele passou a exercer a tarefa de caboman (auxiliar técnico) e trés

anos mais tarde obteve a contratagdo como operador de cAmera na mesma organizacao.

5 As UPJs (Unidades Portateis de Jornalismo) ja foram formadas por cinco profissionais: reporter, repdrter-
cinematografico, auxiliar técnico, iluminador e motorista. Entretanto, o continuo processo de enxugamento
dos quadros funcionais nas televisGes promoveu a drastica reducdo no nimero de integrantes das equipes
externas, formadas atualmente por apenas trés pessoas na maior parte das emissoras (repOrter, reporter-
cinematografico e auxiliar de camera, que acumula a funcdo de motorista). Na TV Bandeirantes, por
exemplo, o cinegrafista acumula a fungdo de motorista. Na TV Record, alguns repdrteres-cinematograficos
trabalham sozinhos deslocando-se por meio de motocicletas. Eles sdo denominados motolinks, pois
assumem a tarefa de realizar as transmissdes dos acontecimentos, ao vivo, para os telejornais (figura 4
anexa ao final desse capitulo).

16 Segundo o reporter Caco Barcelos, da Rede Globo, “na televisdo, a gente chega sempre seguido de um
batalhdo (a equipe), e ndo ha discri¢do possivel”. Por isso, além de ndo ser factivel esconder uma equipe de
TV, do repérter ao iluminador, é preciso trabalhar de modo diferente na tentativa de contar e mostrar os
fatos (Squirra, 1993, p.76).
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Como cinegrafista, integrou os quadros da TV Gazeta e da TV Bandeirantes e foi
freelancer no Sistema Brasileiro de Televisdo (SBT). De acordo com Francisco Romeu
Vanni, a pericia adquirida nessas fungdes e organizagdes de midia Ihe permitiu um maior
entendimento do jornalismo televisivo, pois naquela época “ndo tinha o Senac que nem
tem hoje, ndo tinha escolinha que nem tem hoje. VVocé aprendia na pratica e na teoria, na
propria televisao”. Mas, apesar do trabalho jornalistico, ele jamais foi registrado como
reporter-cinematografico, permanecendo ainda hoje com o registro profissional de
radialista.

De qualquer forma, pode-se inferir que a familiaridade com a rotina produtiva dos
telejornais contribuiu para que o cinegrafista identificasse a relevancia dos eventos
registrados na Favela Naval e tivesse o interesse de exibi-los na televisdo. Conforme
Francisco Romeu Vanni, a divulgacdo das cenas por emissoras de TV brasileiras estava
em segundo plano, ja que o objetivo primordial era negociar a fita VHS junto a Rede
britdnica BBC (British Broadcasting Corporation).

Esse processo chegou a ser iniciado por meio do envio de uma cpia das imagens
mais fortes da violéncia policial, em preto e branco, ao escritorio da emissora, no Rio de
Janeiro. A compra do caso da Favela Naval passou a ser articulada entre a BBC ea TV
Bandeirantes de Sdo Paulo que, ao tomar conhecimento do material gravado, concordou
em dividir o valor de 2,5 milhdes de reais a ser pago pelo repasse das imagens. O
cinegrafista salienta que essa estratégia tinha dois objetivos distintos: ampliar a
repercussao das cenas na televisdo estrangeira e produzir uma espécie de blindagem do
autor na posterior divulgacdo no Brasil. Muito provavelmente ele deixaria o pais antes da

exibicio pelas emissoras nacionais.

Eu também sabia que a hora que aquilo fosse pro ar minha cabeca estava
a prémio. Entdo, ia ser feito assim. [...] Eles (BBC) falaram do valor.
Que me dava dois milhdo e meio. A Bandeirantes entrava com
quinhentos (mil), eles me dava dois milhGes porque ia passar pro mundo
inteiro.

Contrariando essa expectativa, antes que o processo pudesse ser concluido, as
imagens da Favela Naval acabaram entregues por um sobrinho a Rede Globo que exibiu
a reportagem apagando a participacdo de Francisco Romeu Vanni através do uso do termo
“cinegrafista amador”, no Jornal Nacional. Para o cameraman, esse tratamento procurava
encobrir a forma como a emissora teve acesso a fita VHS e, por conseguinte, obscurecer

sua autoria, eliminando o seu reconhecimento pelo publico. A utilizacdo do termo
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“amador” refletia, na opini&o do cinegrafista, o rebaixamento da atividade desses agentes

na producdo dos telejornais.

Tem muito jornalista que se esconde atras do camera, né? Vocé vai
pegar um tiroteio, quem vai na frente é o cdmera, ndo é o jornalista.
Tem muita coisa que o camera ndo tem o valor que deveria ter. O
jornalista tem o valor deles, mas o cAmera deveria ter também. [...] E
rebaixar o profissional. Um profissional que eles usam, que eles
dependem dele. Se o cara é profissional, foi um cinegrafista freelance.
Profissional freelance fez tal matéria. Cinegrafista, ndo amador.

Em todo caso, Francisco Romeu Vanni afirma ter recebido 12 prémios da
imprensa internacional. No Brasil, no entanto, ele acabou envolvido em disputas judiciais
com a Rede Globo e teve o nome vinculado a questdes controversas sobre a agdo dos
policiais militares em Diadema. Chegou-se a cogitar que a filmagem havia sido
encomendada por traficantes de drogas para prejudicar os peémes, motivo pelo qual ele
foi convocado a depor na CPI aberta pela Assembleia Legislativa de Sdo Paulo para
investigar a conduta dos agentes’. Naquele mesmo ano, o cinegrafista foi acusado e
condenado a prisdo por receptacdo de mercadoria roubada, sendo detido 10 anos depois.*®

As imagens de Diadema representaram um marco no telejornalismo brasileiro.
Embora Favela Naval ndo seja responsavel pelos eventos de violéncia policial que o
sucederam no tempo, o caso guarda um valor simbolico indiscutivel. Além de ter balizado
um determinado periodo historico de luta pelos direitos humanos no Brasil (RIFIOTIS,
1999; NEVES E MAIA, 2008), o caso representou, no contexto comunicacional, um
momento de transformacdes pelas quais passava o jornalismo televisivo em razdo do
desenvolvimento dos aparatos portateis de captacdo de som e imagem. Isso possibilitou
a inclusdo de cinegrafistas independentes na producdo noticiosa dos telejornais. Nesse
sentido, se antes uma imagem valia mais do que mil palavras, no Brasil dos anos 90, ela
passou a ferir “mais do que um fuzil AR-15”, pois como demonstrou o Jornal do Brasil,
0 video havia se tornado uma “arma da sociedade”.’® A seguir, discutiremos os efeitos

dos avancos tecnoldgicos sobre as producdes telejornalisticas, procurando, incialmente,

17 “Cinegrafista acusa PMs de mais torturas”, Folha de Sdo Paulo, 30 de abr. de 1997. Disponivel em: <
http://www?1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff300418.htm>. Acesso em 25 de set. de 2016.

18 “Autor de imagens da Favela Naval é preso por receptacdo”, O Estaddo de Sdo Paulo, 09 de fev. de 2007.
Disponivel em: <http://brasil.estadao.com.br/noticias/geral,autor-de-imagens-da-favela-naval-e-preso-por-
receptacan,20070209p16006>. Acesso em 25 de set. de 2016.

19 “Video vira arma da sociedade”, Jornal do Brasil, em 11 de abril de 1997.
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abordar o impacto do aparecimento do videoteipe (VT) na reportagem externa para, entéo,

tratar da insercdo de agentes produtores independentes de imagem nos telejornais.

1.2 Tecnologia e producéo de flagrantes para o telejornal

Filmadoras mais simples ou mais sofisticadas. Filmar esta na
moda.Com sorte, imagens singelas do quotidiano podem chegar
até as emissoras de televisdo. Uma cena de humor ou de horror.
Uma boa imagem, como a da ac¢ao violenta dos policiais militares
em Diadema, no ABCD paulista, ou a pancadaria em Cidade de
Deus, no Rio, pode representar fama e dinheiro.

Revista Manchete, 19 de abril de 1997.

Nos debates travados na sociedade brasileira sobre a utilizacdo de cenas
produzidas por “jornalistas amadores” nos telejornais, o desenvolvimento das tecnologias
de captagdo de som e imagem ocupa lugar central. Essas discussfes, provocadas pela
divulgacdo do caso da Favela Naval, acabaram intensificadas logo uma semana depois,
com a exibicdo de um episddio semelhante de violéncia policial também pela Rede Globo.
Desta vez, a acdo ocorrera na Cidade de Deus, uma das regides mais podres e conflituosas
do Rio de Janeiro.

As imagens gravadas por um “cinegrafista amador” em 23 de marco de 1997 e
divulgadas, com exclusividade, pelo Jornal Nacional, em 07 de abril daquele ano,
mostravam a truculéncia de policiais contra moradores da regido submetidos a
espancamentos e extorsdes. Foi nesse contexto que a revista Manchete correlacionou a
producdo de flagrantes ao desenvolvimento das tecnologias de gravacao e a popularizagédo
do acesso as cameras filmadoras, atentando para a crescente comercializacdo dessas cenas
— quase sempre associadas ao fator “sorte” — junto aos telejornais.

No entanto, as seguidas exibicGes de casos similares de violéncia policial captados
por cinegrafistas amadores levaram o Jornal do Brasil a publicar algumas reportagens
que tratavam esse fendmeno como algo resultante de um novo momento vivido pelo
telejornalismo brasileiro. O jornalista Ulisses Mattos?® observou que 0s esses
cinegrafistas empregavam dinamicas préprias do jornalismo na gravacao de flagrantes, o

que conferia a tarefa um carater profissional, em nada associada ao acaso ou fortuito.

20 “Profissdo: cinegrafista amador”, JB, 11 de abr. de 1997.
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“Quem se impressiona com a carga de sorte envolvida no flagrante filmado de um crime
ou acidente ndo imagina como agem muitos dos cinegrafistas amadores”, concluiu.

Desse modo, Mattos associou 0 bom desempenho desses agentes a rotina de
trabalho dos mesmos, o que Ihes permitia estar no local de determinados acontecimentos
para registrar “ao vivo” fatos variados considerados imprevistos ou inesperados.?* O
jornalista destacou ainda que, diferentemente das equipes de televisdo, grande parte
desses cinegrafistas passava todo o tempo com a cAmera em punho, a espera de cenas que
pudessem render algum dinheiro. Como exemplo, o jornal trazia a histéria de Romildo
Menezes, que passou a ser acionado com frequéncia pela Rede Globo depois de flagrar
um acidente na Via Dutra??. Assim, Jornal do Brasil pretendia ilustrar aquilo que, na
verdade, entendia ser uma nova pratica profissional vinculada ao telejornalismo.

Esse conjunto de publicagGes assinalava a existéncia de dois fendémenos
correlacionados ao desenvolvimento tecnoldgico e seus efeitos sobre os modos
produtivos da imagem para a TV. De um lado, a popularizacdo das caAmeras filmadoras
portateis havia facilitado e ampliado a capacidade de producdo de contetdo audiovisual
independente das emissoras de televisdo. De outro, o potencial dessa producdo para elevar
os indices de audiéncia do jornalismo televisivo havia encorajado diretores e editores a
implementacdo de mudancas nos padrdes dos noticiarios, agora mais propensos ao uso de
cenas espetaculares, ainda que tecnicamente inferiores as captadas pelas cameras das
equipes profissionais. Talvez por isso, a repérter Anabela Paiva?®, do Jornal do Brasil,
tenha concluido que a “documentacdo e o flagrante” constituiam “as fungdes mais
evidentes do video”. Além disso, ao lembrar das cenas da violéncia policial gravadas por
um cinegrafista amador no bairro de Parada de Lucas, no Rio de Janeiro, um ano antes
dos casos da Favela Naval e da Cidade de Deus, o presidente da Comissdo de Seguranca
da Assembleia Legislativa fluminense, Carlos Minc, afirmou que o video havia se tornado

“0 exocet da cidadania”.?

21 Tuchman (1973) demonstrou quéo problematica é a organizacéo da rotina produtiva dos jornalistas em
relacdo aos eventos inesperados. Mesmo dividindo os acontecimentos em categorias que permitam a
avaliacdo agil do seu potencial de noticiabilidade, o método empregado pelos jornalistas ndo prevé onde 0s
eventos irdo acontecer. Nesse sentido, o ideal da objetividade constitui uma das normas mais importantes
empregadas no jornalismo, pois possibilita os profissionais da imprensa processar um grande nimero de
noticias em um curto prazo de tempo.

22 Segundo a reportagem, o diretor de jornalismo da Rede Globo do Rio de Janeiro, Laerte Rimoli,
responsavel por negociar o prego das fitas com os amadores, afirmou que o valor médio dos flagrantes
girava em torno de R$ 150,00, chegando a R$ 1 mil em caso de algo especial.

B “Video vira arma da sociedade”, JB, 11 de abr. de 1997.

24“Video vira arma da sociedade”, JB, 11 de abr. de 1997, p.12. “Exocet” foi 0 nome dado a um missil de
construcdo francesa, nos anos 1980, que podia ser disparado a partir de diversas plataformas militares.

28



Muito embora o fendmeno “cinegrafista amador” tenha sido associado a evolucdo
dos equipamentos portateis de gravacéo, e preciso lembrar que a produgao independente
de imagens para os telejornais estd inserida em uma conjuntura bem mais ampla. O
desenvolvimento tecnoldgico provocou, de modo geral, alteragdes significativas na
producdo dos noticiarios, nas narrativas telejornalisticas, nas praticas profissionais e no
proprio status da reportagem de rua, especialmente a partir de meados de 1960. Neste
periodo, a chegada do videoteipe (VT) ao Brasil permitiu, entre outras vantagens, uma
maior versatilidade e mobilidade por parte das equipes de gravacao externa (SQUIRRA,
1993; COUTINHO, 2014; SACRAMENTO, 2008).

Outro beneficio do VT foi a capacidade filmica das fitas usadas nas reportagens
(TEIXEIRA, 2000; MEMORIA GLOBO, 2004;) pois, até existirem equipamentos
portateis de captacgdo, utilizavam-se recursos do cinema, como cameras pesadas e filmes
16mm, caros e de baixa autonomia.?® Em alguma medida, essas condi¢Ges limitavam o
trabalho dos jornalistas e exigiam destreza das equipes para nao comprometer as
filmagens e facilitar o trabalho dos editores, conforme explica a repérter da TV Cultura,

Gloriete Gasparetto:

Cada minuto correspondia a 36 pés de filmes. NOs saiamos para a rua
com 100 pés por matéria, ou seja, menos de trés minutos. [...] Vocé
tinha que editar na rua. Antes de filmar uma entrevista, era preciso
sentar e conversar muito com o entrevistado. Em algumas ocasifes até
ensaidvamos a entrevista para ter controle do tempo (apud TEIXEIRA,
2000, p.18).

Um dos primeiros cinegrafistas da televisdo brasileira, Reynaldo Cabrera, lembra
ainda que “naquela época, vocé sabia do produto final s6 uma hora depois de voltar para
a emissora” (apud TEIXEIRA, 2000, p.17). Devido aos constantes problemas nos
equipamentos, muitas matérias eram perdidas, por isso 0s telejornais, quase em sua
totalidade, eram mais “falados”.?® Inicialmente, apenas fotografias ilustravam as

reportagens mais marcantes (TEIXEIRA, 2000).

Provavelmente, a comparacdo entre esse armamento e os videos produzidos por cinegrafistas amadores
tinha a ver com o impacto que os flagrantes eram capazes de provocar na sociedade.

2 Até meados de 1960, as cameras eram de dois tipos: uma apenas para registrar imagens, a Bell & Howel
(BH), conhecida como “mudinha”, e a Aurikon, que fazia 0s registros sonoros. Devido ao tamanho e peso,
a camera Aurikon exigia uma cangalha para ser transportada. No entanto, ela permitiu ao repérter aparecer
durante as reportagens telejornalisticas pela capacidade de registro sonoro com microfone, o que passou a
oferecer maior credibilidade aos noticiarios (Memoéria Globo, 2004).

% O cinegrafista se refere, aqui, a chamada nota pelada, um recurso bastante utilizado pelos telejornais que
consistia na leitura da noticia pelos apresentadores (REZENDE, 2000, p.107).
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Rezende (2000, p.106-107) acentua que a revelacdo e a montagem dos filmes
cinematograficos eram feitas através de um processo artesanal demorado. Muitas vezes,
“a transmissdo de imagens dos fatos sofria um atraso de até 12 horas entre o
acontecimento e sua divulgacdo nos telejornais”. Sendo assim, com a chegada do
videoteipe, as mudancas na rotina produtiva da noticia puderam ser percebidas de forma
mais efetiva.?’ Para os produtores dos telejornais, em especial os cinegrafistas, o VT viria
a ser mais proveitoso, pois, além de ser mais leve, a duragdo minima de uma fita passou
a girar em torno de uma hora.?® Consequentemente, as equipes de reportagem puderam
reforcar junto ao publico a logica da “testemunha ocular da histéria”, ampliando sua
prépria capacidade de registros imagéticos em locais variados. Tratava-se, portanto, de
um equipamento revolucionario capaz de proporcionar mais agilidade e qualidade aos
programas (BRASIL, 2012).

Mello (2007) atribui a continuidade da evolucdo tecnoldgica nos anos seguintes
ao surgimento do videoteipe o processo de expansdo da industria audiovisual brasileira,
ao longo das décadas de 1970 e de 1980. Nesse periodo, a empresa de eletrdnicos Sharp
lancou no mercado nacional os primeiros equipamentos em VHS a serem comercializados
de forma oficial, e o langamento, em 1982, dos primeiros videocassetes domésticos
fabricados nesse formato tiveram importancia significativa na experimentacdo de novas
formas independentes de producgéo de imagem no Brasil.

A autora aponta, a partir dai, para um redimensionamento do meio eletrénico, que
passou a ser utilizado de maneira mais diversificada e descentralizada do circuito
midiatico tradicional. Para além das reportagens convencionais, produzidas pela dupla
reporter/cinegrafista, o uso dessas filmadoras, com novas expressdes e experimentagdes
estéticas, possibilitou o surgimento das primeiras produtoras independentes e dos
primeiros videomakers ou videorrepdrteres desvinculados das emissoras comerciais
(FECHINE, 2007).

De acordo com Araujo Silva (2010), a videorreportagem emergiu como uma
modalidade de matriz cultural oposta ao telejornalismo tradicional e objetivo, solicitando
0 improviso e a descontracdo do narrador na construcdo do real.?® Essa pratica esta

associada ao trabalho de um homem sé (one band man), ou seja, ela é o resultado material

270 videoteipe foi trazido dos Estados Unidos, onde essa tecnologia ja era empregada nos telejornais desde
1956 (COUTINHO, 2005).

28 Cf. Memoéria Globo, 2004.

29 As primeiras experiéncias de videorreportagem no mundo foram feitas nos Estados Unidos e no Canada,
na década de 1970. Cf. Thomaz, 2006.
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das multiplas habilidades do videorrepdrter na execucdo de uma tarefa que deveria ser de
toda a equipe de reportagem (pautar, captar, escrever e editar). Mas, apesar das
caracteristicas contra-hegemonicas, essa modalidade foi apropriada pelas produgdes
jornalisticas comerciais brasileiras. A primeira experiéncia com a videorreportagem em
programas informativos no Brasil ocorreu na TV Gazeta de Sdo Paulo, em 1987,
estimulada pela necessidade de uma producéo alternativa e de baixo custo.

A autora relata que o cineasta Fernando Meirelles, entdo diretor do programa TV
Mix, resolveu o problema de falta de recursos financeiros na emissora contratando
videomakers ndo-jornalistas para trabalhar no lugar das unidades portateis de jornalismo
(UPRJ). Assim, as videorreportagens da TV Gazeta eram feitas por estudantes e
profissionais de outras areas de interesse, desvinculados ideologicamente das televisfes
comerciais, consideradas pouco colaborativas e ainda atreladas politicamente aos
governos militares (THOMAZ, 2006).

Esses agentes levaram para as televisdes convencionais as referéncias do
videoativismo e das TVs comunitarias e, por isso, a linguagem experimental da
videorreportagem se configurava “como resisténcia aos padrdes hegemonicos dos
telejornais tanto no que se refere aos padrdes audiovisuais quanto aos valores e premissas
do telejornalismo” (ARAUJO SILVA, 2010, p.58). Apesar disso, no comeco da década
de 1990, constata-se uma alteragdo nesses padrdes, com a passagem do modelo narrativo
baseado no improviso para 0 modelo de producdo profissional articulada ao jornalismo,
com a consequente disputa pela legitimidade na reportagem dos acontecimentos sociais.
Os videomakers foram substituidos por video-jornalistas que, devido ao carater
multifuncional da atividade, ficaram popularmente conhecidos como “reporteres-
abelhas”.

Essa multifuncionalidade, no entanto, suscitou debates nos 6rgaos representativos
de classe, pois passou a ser interpretada como um mecanismo de acimulo de funcéo,
utilizado pelas emissoras para reduzir postos de trabalho nas redagdes. O presidente da
Federacdo Nacional dos Jornalistas (FENAJ) destacou a época que o Ministério do
Trabalho intensificaria a fiscalizacdo e a punicdo as empresas que utilizassem esse
expediente. Para Sérgio Murillo de Andrade, a insercdo do reporter-abelha nos telejornais
representava “uma distor¢do” implantada pelas corporagdes com o proposito de diminuir
0s custos a curto prazo (ARAUJO SILVA, 2010, p.63). O aciimulo nio remunerado das

tarefas de pauteiro, reporter e cinegrafista alimentava opinides opostas entre aqueles que
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acreditavam no potencial inovador do video-jornalismo (VJ) e os que entendiam esse
processo como corte de gastos no telejornalismo (THOMAZ, 2006).

Wallace (2009) considera a videorreportagem como um dos efeitos das inovacgoes
tecnoldgicas sobre o jornalismo televisivo. Por um lado, a videorreportagem pode ser
considerada uma ameaca aos métodos que consagraram as competéncias profissionais
dos reporteres, mas, por outro lado, essa modalidade tende a contar com uma maior
aceitacao de editores, que se tornam mais sensiveis na avaliacao da qualidade do trabalho
produzido por video-jornalistas, em virtude do gosto da audiéncia. Na esteira dessas
discussoes, os VVJs passaram a militar em favor da atividade baseando-se no argumento
da prestacdo de servico a sociedade e do aprofundamento das reportagens, ja que a
utilizacdo de cameras menores permite a producdo de narrativas mais intimistas, de maior
valor testemunhal.

O trabalho de Dickinson e Bigi (2009) pondera, no entanto, que os video-
jornalistas ndo podem ser vistos como habeis estrategistas, resistentes ao controle da
producdo noticiosa pelos paradigmas de mercado, nem vitimas do comercialismo,
desfrutando de pouca autonomia. Sua crescente presenca em telejornais se deve as
exigéncias da estrutura dos empregos nas redacdes, cada vez mais afetadas pelas variaveis
comerciais e tecnoldgicas e pela militancia desses individuos. Portanto, ha interesses
reciprocos em jogo; as organizacdes procuram atender o gosto do publico, mesmo fora
do padrdo tradicional, utilizando-se das histérias elaboradas por video-jornalistas.® As
maltiplas habilidades desses agentes conferem as narrativas um senso de imediaticidade
e intimidade capaz de capturar elevados indices de audiéncia.3! Para os video-jornalistas,
entre as vantagens dessa modalidade estdo a rapidez e a flexibilidade nas coberturas,
especialmente nos casos de violéncia urbana, pela independéncia dos cinegrafistas.

Se, por um lado, esses trabalhos apresentam uma dicotomia entre as funcoes
desempenhadas pelos video-jornalistas e pelos cinegrafistas, Bock (2011) apresenta outra
perspectiva, situando a videorreportagem no confronto entre jornalismo profissional e ndo
profissional. Para a autora, tanto o cinegrafista quanto o reporter podem se tornar video-

jornalistas com dominio sobre todo processo de producdo. De qualquer modo, sua

%9 O material bruto produzido por esses agentes pode apresentar enquadramentos instaveis e movimentos
mais bruscos do que os utilizados na linguagem iconografica padrao dos telejornais convencionais.

31 Para se ter uma ideia da expansdo do uso de video-jornalistas nas televisdes convencionais, segundo
Dickinson e Bigi (2009, p.515), em 1994, havia 14 VJs contratados pelas emissoras da Suiga. Apenas 11
anos mais tarde, o nimero saltou para 80. Nessa tarefa, sdo empregados jornalistas com até 10 anos de
experiéncia profissional.
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conclusdo esta vinculada a um contexto mais atual de disseminacéo do video-jornalismo,
atribuida a, pelo menos, quatro tipos diferentes de tecnologias: 1) as cAmeras portateis, 2)
0S visores que permitem o usuario operar a camera sem manté-la no rosto, 3) os
programas de edi¢cdo mais simplificados e 4) a banda larga sem fio, indispensavel ao envio
rapido de videos direto do local dos fatos para as redacdes.

No Brasil, como dissemos, o avanco tecnolégico foi fundamental para o
desenvolvimento da linguagem telejornalistica e dos modos de producéo da imagem para
os noticiarios. Além do surgimento do repérter-abelha, o barateamento e a popularizagédo
das cameras filmadoras contribuiram para o progresso da atividade dos cinegrafistas
freelancers, também denominados cinegrafistas amadores. Em 1997, o Jornal do Brasil®?
mostrava em numeros e graficos a curva ascendente da venda de equipamentos de
gravacao de video. As cameras portateis haviam alcancado o topo da lista dos produtos
eletroeletronicos mais vendidos.

S6 no Rio de Janeiro, na década de 1990, a procura aumentou até 50%. Em 1997,
uma das maiores lojas do setor vendeu 42 mil maquinas contra 14 mil no ano anterior.
Em S&o Paulo, a comercializacdo de cameras atingiu o patamar de quase 159% de
crescimento nos primeiros dois meses daquele ano, somando 20.962 unidades compradas.
Uma camera portatil custava em média 900 reais mas, com a liberacdo de financiamentos,
0 aparato tornou-se “objeto de desejo de consumidores com renda a partir de R$ 500,32

Foi nesse cenario que Douglas Aguado iniciou a atividade como cinegrafista
amador.®* Técnico em eletronica, ele juntou umas poucas economias para comprar a
primeira cdmera VHS. Douglas ndo possuia qualquer experiéncia prévia no manuseio
desses equipamentos, tampouco no trabalho de producdo jornalistica, de modo que as
técnicas de gravacdo foram sendo aperfeicoadas na pratica, por meio do registro continuo
de fatos que julgava ser de interesse das emissoras de TV. Em uma dessas investidas, ele
gravou o resgate draméatico de um cavalo pelo corpo de bombeiros em Séo Paulo. As
cenas foram as primeiras negociadas com o departamento de jornalismo do Sistema

Brasileiro de Televisdo (SBT).

32 “Cresce a venda de filmadoras”, JB, 11 de abr. de 1997.

33 “Cresce a venda de filmadoras”, JB, 11 de abr. de 1997, p.12. A filmadora mais procurada era a que
possuia 0 recurso zoom, que permite a aproximagédo da imagem. Os modelos mais visados aproximavam o
objeto gravado de 12 a 14 vezes e filmavam com iluminacdo minima equivalente a duas velas de
aniversario.

34 Entrevista concedida em 21 de abril de 2017.
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Eu cheguei 14 e falei: tenho uma imagem, quero vender. A maior parte
falava: vocé quer vender uma imagem? Isso ndo existe. Existe. Tenho
uma imagem e quero vender. O Aldemar Altieri (diretor dos telejornais)
mandou eu entrar e falou: ndo, a gente esta procurando isso, gente que
faca esse tipo de coisa que ndo tem, porque la fora ja tem, aqui ndo tem.
O que vocé trouxer, eu compro. Ai, eu fui me meter a fazer.

De acordo com Douglas, o SBT pagou 60 reais pelas imagens, exibidas no TJ
Brasil do apresentador Boris Casoy. A partir dai, a “caga aos factuais”, estimulada pelo
diretor Ademar Altieri, o levou a abrir mdo da ocupacéo de técnico em eletrénica para se
dedicar quase que exclusivamente a funcdo de cinegrafista. Ao perceber a existéncia de
uma demanda da emissora por imagens impactantes, ele convidou um amigo para o
trabalho de filmagem nas ruas de Sao Paulo. Rogério Moraes Torres gerenciava um hotel
e nas horas vagas passou a integrar a dupla, que ficou conhecida carinhosamente na
capital paulista como “mala e al¢ga”, conforme mostrou a revista Manchete, de 19 de abril
de 1997.

Com o passar do tempo, os cinegrafistas perceberam a necessidade de organizagao
de uma rotina capaz de reduzir os custos com combustivel e alimentacédo, a fim de elevar
a produtividade. Assim, ao invés de circular diuturnamente pela cidade em busca de
factuais, Douglas e Rogério investiram na compra de radios transmissores que
possibilitavam a escuta da frequéncia do corpo de bombeiros. Os dois passaram a saber
de eventos noticiaveis praticamente no mesmo momento em que eles eram registrados
pelos socorristas. Dessa forma, a dupla comecgou a seguir viaturas e ambuléancias com o

objetivo para captar os mais diversos tipos de ocorréncias.

NOs percebemos que as que mais davam emogéao eram as de preso em
ferragem. Por que motivo? Porque era mais demorada, era mais
sofisticada e requeria do bombeiro alguma coisa a mais que era
justamente, vamos dizer assim, o espirito de equipe, um conhecimento
muito maior do que eles estavam fazendo e ficava nitido isso. Entéo,
nds passamos a nos especializar, a fazer esse tipo de matéria. Fizemos
um mapa do que acontecia. Comegamos a mapear as areas da cidade
onde tinha mais, os horérios, os dias.

Essa dinamica, segundo Douglas, promoveu a aproximacéo entre os cinegrafistas
e fontes diversas de informacdo, sobretudo policiais e bombeiros militares, que
facilitavam as coberturas permitindo o acesso rapido ao local dos fatos, antes da chegada
das equipes de televisdo. A gravacdo continua de acidentes de transito, resgates e

incéndios estreitou a relacdo dos amadores com os editores dos telejornais, sobretudo no
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SBT, produzindo uma espécie de vinculo moral com a emissora, que tinha prioridade na
compra dos flagrantes.

Essa prestagdo de servico, de acordo com o cinegrafista, se intensificou nos anos
seguintes com a estreia do noticiario Aqui Agora, nos anos 1990. Relatérios de
reportagens a que tivemos acesso, produzidos naquele periodo (Figura 1), apontam a
producdo constante de material audiovisual exclusivo para o canal. No periodo entre
14/06/1995 e 26/07/1995, o amador produziu nove reportagens, incluindo flagrantes de
prisdo, agressoes, acidentes de transito com resgate de feridos, uma rebelido em um
presidio de Sdo Paulo e um caso dos chamados surfistas de trem, jovens que trafegavam
sobre o teto dos vagdes da linha férrea.

Em linhas gerais, esses documentos e depoimentos apontam para o carater
experimental da atividade. Eles também nos permitem inferir que a insercdo dos
cinegrafistas amadores nos telejornais estava diretamente ligada a importancia que
imagens fortes e impactante adquirem na disputa pelo publico entre as organizacdes de
midia. Essa preocupacdo motivou diretores e editores a selecionar e exibir eventos
capazes de elevar os indices de audiéncia dos noticiarios, ainda que produzidos por
outsiders do jornalismo.

Conforme Bourdieu (1997, p.73), a necessidade de boas imagens e da exibicédo de
assuntos orientados pelo gosto do telespectador demonstra o impacto do campo
econbmico sobre o campo jornalistico. Sua forca produz, em ultima analise, a
subordinacdo dos jornalistas de televisdo aos conteudos homogeneizados, habilitados a
aglutinar fatias expressivas da audiéncia em torno de fatos corriqueiros e de interesse
comum. Nesse aspecto, catastrofes naturais, acidentes, incéndios, em suma, “tudo que
pode suscitar um interesse de simples curiosidade” tende a ganhar maior destaque na
televiséo.

Comumente, esse tipo de jornalismo popular estd associado as nocbes de
tabloidismo® e sensacionalismo, que se referem a uma pratica menos interessada em
cumprir os parametros normativos e moralizantes do jornalismo tradicional. Enquanto

este € voltado para temas como politica e economia, aquele prioriza as noticias locais,

% 0 tabloide é um modelo originario da imprensa britanica. Para Dahlgren (2000), ele esta em franco
crescimento na contemporaneidade frente ao declinio do jornalismo tradicional, de “referéncia”, por se
aproximar dos eventos da vida do homem comum, geralmente narrados como histdrias. O autor argumenta
que o tabloide representa uma oportunidade de repensar o jornalismo como parte da cultura popular. Cf.
também Curran e Sparks, 1991.
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especialmente crimes, escandalos politicos e fatos pitorescos do dia a dia, relacionados a
ideia de informagdo e entretenimento (SCHUDSON, 2010).

Schudson (2010) argumenta que desse debate resultou uma espécie de divisdo
moral dos noticiarios entre dois paradigmas, o jornalismo de informacéo e o jornalismo
de narracdo, com o primeiro vinculado aos valores da confiabilidade e da credibilidade,
considerados pelos mais conservadores um jornalismo “sério” e de “alto padrao”, e 0
segundo, visto como uma producdo inferior, disposta a promover experiéncias de
satisfacdo estética entre os leitores e ajuda-los a interpretar suas vidas e relaciona-las aos
eventos do cotidiano. Essa divisdo, portanto, assume um caracter de ordem socioldgica,
ja que o gosto pela cultura erudita € normalmente associado as classes mais altas,
enquanto o gosto pela cultura popular vincula-se as mais baixas. Desse modo, para o
autor, hd “uma conexao entre a classe média instruida e a informagao, e uma conexao
entre as classes média e trabalhadora e o ideal da narrativa” (SCHUDSON, 2010, p.109).

Retomando o pensamento de Bourdieu (2007, p.218), se levarmos em
consideracdo a ldgica da producdo de bens culturais, qualquer produto tende a ser ajustado
as expectativas de seu publico e esta, portanto, predisposto a “funcionar diferencialmente,
como instrumento de distincdo (...) entre as classes”. A partir dessa légica, os individuos
incorporam uma identidade construida socialmente capaz de os deslocar no terreno das
lutas por reconhecimento e classificacfes. Assim, aqueles que acumulam determinados
capitais simbolicos conseguem legitimar seus gostos e preferencias como pertencentes a
uma cultura mais elevada em detrimento das demais.

A televisdo brasileira como um todo ndo escapou a essa logica, na qual os
programas populares foram acusados de sensacionalismo e tornaram-se sinénimo de
“mau gosto” e “apelacdo” (MIRA, 1995). Entre eles estavam noticiarios como 002 Contra
o Crime (1965) e Policia as suas Ordens (1966), da TV Excelsior, Patrulha da Cidade
(1965) da TV Rio, e Cidade Contra o Crime (1966) da TV Globo (SACRAMENTO,
2008). Denominados “mundo c@0”, esses programas sucumbiram ao projeto que
pretendia “civilizar” a televisdo. No entanto, o sucesso estrondoso do telejornal Aqui
Agora, nos anos 1990, influenciou o (re)aparecimento dos noticiarios de crime na grade
de programacdo das principais emissoras. A seguir, veremos como esse fenémeno

impulsionou a utilizagdo de jornalistas amadores na producéo noticiosa.
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(Figura 1)

TVSBT - CANAL 4 DE SAO PAULO S. A

Matéria: Velhinha/Agressao Matéria: Surf/onibus
A S No ar : 26/07/95 No ar : 14/06/95
Jornal : Aqui Agora Jornal : Aqui Agora

Matéria: Surfista/trem
No ar : 20/07/95
Jornal : Aqui Agora

vRe_beligo/Cadeiao
17/07/95

Relatorio de Reportagens Aqui Agora jun. e jul. de 1995
Fonte: Acervo da autora
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1.3 Imagens do “mundo cao”: 0 papel do amador no telejornal

Trabalhei 14 (Aqui Agora), ndo era funcionario da emissora, era
chamado no inicio de cinegrafista amador, mas com o passar do
tempo passei a fazer parte de uma elite de “amadores”, que
contava comigo, Rogério Torres e Tony Castro. Em pouco tempo
haviamos deixado milhares de trocas-de-tiros na memdria dos
telespectadores.

Douglas Aguado, cinegrafista®

A estreia do programa Aqui Agora na grade de programacdo do SBT ficou
caracterizada como a volta do “mundo cdo” a TV.3' Noticiario analogo a outros dois —
Aqui e Agora, exibido pela TV Tupi em 1979, e Nuevediario, do Canal 9 de Buenos Aires
—o jornalistico pretendia elevar os indices de audiéncia do canal, que se ressentia da falta
de um telejornalismo que fosse a “cara da emissora” (REZENDE, 2000, p.131).%2 O
programa entrou no ar em 20 de maio de 1991 com a proposta de ser “um jornal vibrante,
uma arma do povo, que mostra na TV a vida como ela ¢”. Segundo o diretor executivo
de jornalismo do SBT, Albino Castro, Aqui Agora foi pensado para ser um telejornal
brasileiro, tumultuado e sem cortes.®® A intencdo era retratar os problemas sociais do
Brasil, sobretudo a realidade das camadas mais baixas da populacdo, e trazer para a tela
seus dramas, dores e dilemas.

Durante a década de 1960, esse era o principal eixo ideologico dos
cinemanovistas, um grupo de cineastas de esquerda que queriam encontrar o carater
nacional e popular da cultura brasileira. O Cinema Novo representava a busca pela
construcdo de um sentimento de brasilidade através de uma arte engajada na
representacdo dos temas politicos, sociais e econdmicos nacionais, em 0posi¢do a
producdo cinematografica hollywoodiana. Tratava-se, portanto, de um “cinema popular”
de resisténcia ao “cinema populista” com o proposito de subverter a l6gica de dominagao
das classes mais elevadas (SACRAMENTO, 2008, p.34).

%  Depoimento publicado na Internet em 14 de dez. de 2006. Disponivel em:
<http://www.rafael.galvao.org/2004/01/aqui-agora/>. Acesso em 10 de out. de 2016.

37 Cf. Roxo da Silva, 2010.

38 Rezende (2000, p.126-127) argumenta que no fim da década de 1980, embora a TVS (antiga SBT) tivesse
conquistado a simpatia dos espectadores com programas populares, no telejornalismo a situacdo era
dramatica. A emissora tentou consolidar, sem éxito, sucessivos noticiarios, o que corroborava a ideia de
que era incapaz de fazer jornalismo de qualidade. Com o intuito de reverter essa situacéo, a TVS estreou 0
Telejornal Brasil (1988) que, mesmo tendo obtido a credibilidade desejada, ndo era propriamente um
telejornal popular, como Aqui Agora.

%9 Entrevista concedida em 18 abr. de 2017.
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De acordo com Albino Castro, inspirado no Cinema Novo, o formato de Aqui
Agora era de oposicdo ao padrdo asséptico de jornalismo da Rede Globo e ao estilo de
filmagem “certinho” utilizado pela emissora. Em vez disso, o noticiario utilizava planos-
sequéncia com o recurso adicional da “cdmera nervosa”, responsavel por dar mais
realismo e suspense as narrativas. Dessa forma, 0 noticiario possuia “uma linguagem
nitidamente do cameraman, da imagem” gravada em movimentos frenéticos e instaveis.
A revista Veja*® destacou que, em vez de disfarcar a presenca do operador por meio de
cenas sébrias, comum em quase todas as televisdes, no Aqui Agora, a linguagem da

camera valia tanto quanto a narragao:

O Aqui Agora ndo filtra a violéncia e o drama com as lentes
moderadoras dos locutores e com as tomadas gerais. Os repdrteres e
cinegrafistas agem como se substituissem o olho do telespectador. A
camera vai na mao, sobe e desce quando o cinegrafista passa por um
buraco, balanca nervosamente quando a cena é tomada no meio de uma
multiddo. O reporter conta o que descobre a medida que apura os fatos.
O resultado, esteticamente, € mais tosco do que nas reportagens
concorrentes, mas garante o impacto das imagens ao vivo, desperta no
telespectador a sensacdo de testemunhar os acontecimentos enquanto
eles se desenrolam.

Conforme relatou o cinegrafista Adauto Nascimento, o importante era “transmitir
a emogdo, o impacto da noticia”. Na opinido dos telespectadores entrevistados pelo
reporter Silvio Giannini, o diferencial de Aqui Agora era exatamente “mostrar sem
floreios uma realidade que a gente prefere ignorar, que ndo aparece no horario nobre”. 4!
Para Albino Castro, o noticiario ndo era uma copia da TV americana, mas antes ‘“um
jornal que fala como os brasileiros falam e das coisas que os brasileiros vivem no seu dia
a dia”.

Por esse motivo, Bentes (1994, p. 46) compreende que o jornalistico possuia uma
fala propria, proxima da oralidade do cordel e das narrativas populares, da “fala viva das
ruas”. Apesar de ser acusado de promover a violéncia excessiva e a desintegragdo de
valores, na visdo da autora, o telejornal mostrava um Brasil que havia saido do mapa,
excluido das telas pela justificativa histérica da higienizacdo promovida na TV nos anos
60 e 70. Naquele periodo, havia “um brutal descompasso entre a realidade social
(sequestros, guerrilhas, atentados, repressao e tortura) e o que era veiculado nos meios de

comunicagdo” (BENTES, 1994, p.44).

400 rosto da periferia”, Veja, 18 de nov. de 1992, p.99-100. Acesso em 15 mai. de 2017.
#1¢0 rosto da periferia”, Veja, 18 de nov. de 1992, p.100. Acesso em 15 mai. de 2017.
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Para entender esse argumento, é preciso retornar ao momento histérico no qual
estava inserida a producéo televisiva brasileira. Até a primeira metade da década de 1960,
a programacgdo das principais emissoras era composta basicamente de programas de
auditério, que resgatavam a linguagem radiofénica do improviso e promoviam um
verdadeiro desfile de aberracfes, monstruosidades, curandeiros, mendigos e miseraveis
na televisio (SODRE, 1972).

Diante da ascensdo dos governos militares e do crescimento de consumo interno
de bens materiais pela classe média“*?, esse tipo de programacéo passou a sofrer uma rigida
censura. O ministro da Comunicacdo, Hygino Corsseti, chegou a cogitar a cassagdo da
concessao das emissoras que persistissem com essa pratica (ROXO DA SILVA, 2010).
Mas, antes que a caca a televisdo-espetaculo fosse formalizada, a Rede Globoea TV Tupi
assinaram um protocolo de autocensura que tinha por objetivo declarar guerra aos
programas populares e “limitar os abusos ou excessos cometidos na luta pela audiéncia”
(MIRA, 1995, p.37). A partir do final dos anos 1960, os programas televisivos “tiveram
que ser cada vez mais doceis, ou melhor, ajustados a nova ordem dos militares, orientada
pelo milagre brasileiro” (SACRAMENTO, 2008, p.80).

Mira (1995, p.72) destaca, no entanto, que a partir da segunda metade da década
de 1970, o Grupo Silvio Santos percebeu a existéncia de um mercado consumidor
sufocado pelo plano de modernizagdo da TV e penetrou nesse “espago vazio”, devolvendo
a grade de programacdo os programas humoristicos, de variedades, shows, novelas
mexicanas e outras producgdes centradas no jornalismo policial. O Homem do Sapato
Branco com Jacinto Ferreira Jr. era um dos lideres de audiéncia da emissora, sem falar na
volta do chamado “mundo cao”.

O Povo na TV (1981-1984) constituia um de seus principais exemplares, com
pautas que variavam desde a denuncia sobre o mau desempenho do servi¢o publico, os
dramas familiares vividos pelas populacGes mais carente até a miséria e o crime. O
programa mantinha a mesma estrutura tematica e organizativa de Aqui e Agora da TV
Tupi e, por isso, despertou a ira dos criticos de televisdo (ROXO DA SILVA, 2010). No
entanto, ao popularizar sua programacao, a antiga TVS tornava-se simbolo de uma histéria
viva, ou revivida, da televisdo, “exatamente aquela que ndo encontrara lugar nos padroes
vigentes na década de 70” (MIRA, 1995, p.110).

42 0 niimero de televisores saltou de 760 mil, em 1960, para quase 5 milhdes, em 1970. (Cf. Mira, 1995,
p.30).
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Nessa perspectiva, o noticiario Aqui Agora parecia mais alinhado com as
estratégias mercadoldgicas do SBT e era visto como um produto alternativo ao “padrio
Globo” de jornalismo televisivo, representado pelo Jornal Nacional. Conforme Albino
Castro, 0 noticiario representava uma repaginagdo da fase “sensacionalista” da emissora.
Em pouco tempo, Aqui Agora havia se tornado uma espécie de ouvidoria popular
eletronica de sucesso absoluto e extraordinarios indices de audiéncia.*®

A Folha de Sdo Paulo*, Albino Castro admitiu que, na briga pelas fatias de
mercado, 0s cinegrafistas amadores tornaram-se figuras fundamentais, por serem
responsaveis pela captacdo de flagrantes de acidentes, resgates, tiroteios, crimes e
perseguicdes policiais, indispensaveis ao telejornal. Por isso, Aqui Agora contava com
um cadastro formado por 250 amadores. “Os cinegrafistas amadores trabalhavam,
sobretudo na madrugada de Sdo Paulo, porque nés tinhamos s6 um reporter € um
cinegrafista de plantdo. E eles faziam muitas coisas”, explicou.

Portanto, o uso desses agentes estava associado as limitacGes estruturais do SBT e
a necessidade de imagens exclusivas para o Aqui Agora. O preco das fitas com esses
registros oscilava de acordo com a comogdo que poderiam provocar no telespectador.
Tudo dependia da avaliacdo do conteudo por parte dos responsaveis pelo programa.
Normalmente, pagava-se entre 250 e 500 reais, mas salvamentos e incéndios valiam cerca
de 400 reais.®

Apesar disso, ao comparar o trabalho dos amadores com o dos cinegrafistas da
emissora, Albino Castro salientou que os primeiros eram jovens “franco-atiradores” sem
“a metade da qualidade dos profissionais que trabalhavam como cinegrafista” no SBT. E
completou: “Eles também eram esfor¢cados, mas ndo eram profissionais. Eles eram, de
fato, amadores”. Por tudo isso, € possivel dizer que os depoimentos revelam uma
contradigcdo, pois, embora os cinegrafistas amadores participassem efetivamente do

telejornal, continuavam considerados aventureiros, sem qualificacdo profissional.

4«0 Silvio quando pediu para fazer o Aqui Agora, nds davamos 3,4 de audiéncia naquele horario. Ele
falou: em trés meses, se vocé néo tiver dando oito, eu tiro do ar. Em seis meses, vocé tem que estar dando
12. Eu, em 40 dias, estava dando 177, relatou Albino Castro em entrevista para o presente trabalho. Ao
longo do periodo de exibicéo, até 1997, o naticiario chegou a registrar 37 pontos no ibope (Cf. ROXO DA
SILVA, 2010).

4 “Emissoras cadastram cinegrafistas”, Folha de S&o Paulo, 06 de abr. de 1997. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/tvfolha/tv060410.htm>. Acesso em 15 mai. de 2017.

5 Na Rede Globo, pagava-se cerca de 180 reais por fita. Na Rede Bandeirantes, 0 minimo era de 100 reais.
A emissora recebia cerca de 30 ofertas de cinegrafistas amadores por més, mas sO aproveitava trés ou
quatro. Ja a CNT tinha cinegrafistas amadores fixos. “Emissoras cadastram cinegrafistas”, Folha de Sao
Paulo, 06 de abr. de 1997. Acesso em Acesso em 15 mai. de 2017.
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No entanto, de acordo com o cinegrafista “amador” Douglas Aguado, com o
tempo, esses agentes passaram a compreender que tipo de filmagem interessava ao
noticiario. “Eu sabia que uma perseguicéo, troca de tiro interessava. Em tiroteio eu estive
nuns 30. Em situacdo de troca de tiro, pelo menos 300”. Semelhantemente, ao perceber a
demanda por registros dessa natureza, o também cinegrafista Tony Castro revelou que

comprou uma camera VHS e se especializou na reportagem policial.*®

Eu tinha um carro e uma moto, vendi minha moto e comprei uma
camera VHS, antiga, 1992 e coloquei ela no banco de traz do carro.
Falei, agora vou gravar um flagrante. [...] A Neuza Rocha (diretora de
redacdo) tem um pouco de culpa nisso, ela me incentivou a produzir
mais reportagens como as duas primeiras, que foram dois tiroteios, com
trés mortos, com agéo policial intensa. [...] Vi que aquilo ali poderia ser
uma fonte de renda, um bico, um freelancer, alguma coisa assim.

A producéo elevada de flagrantes levou o SBT a oferecer um contrato de trabalho
regular a Tony Castro*’, mas a oferta foi recusada porque o salario obtido com a venda
de flagrantes era superior ao dos cinegrafistas contratados da emissora. Em entrevista para
O Estado de Sao Paulo* o amador Kaka confirmou que, de cada dez matérias captadas,
oito eram vendidas para emissoras como TV Globo, TV Bandeirantes, TV Manchete e 0
préprio SBT. Na mesma reportagem, o cinegrafista Marcelo Tapai relatou ainda que,
apesar do valor de uma imagem ser baixo, a soma dos conteudos vendidos rendia o soldo
aproximado de cinco mil reais por més. Portanto, tratava-se de uma atividade
economicamente vantajosa, descoberta com a venda das cenas de um grave acidente de
transito para Aqui Agora.

De modo geral, esses cinegrafistas ndo possuiam registro profissional ou
identidade funcional. Entretanto, seu desempenho na elaboracdo das reportagens levou o
chefe de producéo de jornalismo da TV Bandeirantes de Sdo Paulo a questionar o uso do
termo “amador” para designa-los.*® Na visdo de Luciano Borges, a nomenclatura
representava a dicotomia presente no emprego desses agentes pelos telejornais. Apesar
de serem velhos conhecidos das televisGes e fiéis cumpridores dos requisitos do

jornalismo, em sua maioria, esses cinegrafistas ndo eram considerados profissionais.

46 Entrevista concedida em 22 de abr. de 2017.

47 Segundo Albino Castro, “o Tony Castro era muito bom mesmo, eu autorizei a contratagio dele e ele ndo
aceitou”.

48 “Quando a aventura vira profissdo”, O Estado de S. Paulo, 10 de nov. de 1996. Acesso em 15 mai. de
2017.

49 “Quando a aventura vira profissdo”, O Estado de S. Paulo, 10 de nov. de 1996. Acesso em 15 mai. de
2017.

42



Luciano Borges procurou destacar, entdo, que o proprio termo “amador” ndo condizia
com a qualidade do trabalho dos cinegrafistas independentes. Seu uso, porém,
representava a tentativa de distinguir jornalistas diplomados de agentes ndo credenciados
no processo de producdo noticiosa na televisao.

Os relatérios de reportagens produzidos pelo cinegrafista Douglas Aguado
chamam a atencéo para o que Luciano Borges pretendia discutir. Os documentos indicam
que, além da captacdo de imagens, os amadores ficavam encarregados da realizacdo de
entrevistas e do detalhamento do contetdo audiovisual captado para os editores (figura
2). No entanto, o apagamento da participacdo desses agentes nas reportagens era feito por
meio da assinatura de termos de cessdo que tornavam as emissoras proprietarias das
gravacdes. Esses documentos transferiam a autoria do contelido para as organizacGes de
midia que, a partir dai, podiam cortar, editar, montar e processar em noticias as cenas e
as entrevistas filmadas (figura 3). Dessa forma, enquanto os cinegrafistas amadores
tinham a identidade obscurecida, as emissoras podiam reforcar sua autoridade jornalistica
(ZELIZER, 1990) pela producdo do efeito de “presenga” dos noticiarios no local dos
acontecimentos (FECHINE, 2008).

Rifiotis (1999, p.34) lembra que a década de 1990 foi um momento de ampliagdo
do espaco dedicado pela televisdo a tematica do crime. Programas que mostravam
imagens gravadas durante operacdes policiais tiveram uma audiéncia consideravel,
fendmeno atribuido ao sucesso alcancado por Aqui Agora. Assim sendo, a estreia de
noticiarios como 190 Urgente (CNT - 1996), Brasil Urgente (TV Bandeirantes - 1997) e
Cidade Alerta (TV Record - 1995) na grade de programacao das emissoras apontava ndo
somente para a ascensao do género policial, mas para a crescente utilizacdo de jornalistas
amadores nessas producdes.

De la pra c4, a presenca desses agentes na rotina produtiva da noticia se tornou
mais comum, especialmente em cidades como S&o Paulo e Rio de Janeiro, onde estdo
concentradas as redacdes dos principais telejornais brasileiros. No entanto, o uso dos
amadores é orientado por motivacdes diferentes, ligadas as caracteristicas especificas
dessas cidades. Em S&o Paulo, segundo o editor-chefe do telejornal Brasil Urgente,
Rodrigo Mariz®®, a demanda por amadores esté associada as dificuldades de deslocamento
enfrentadas pelas equipes de externa devido as dimensdes geograficas da cidade. A

funcdo desses cinegrafistas € ampliar o raio de cobertura das emissoras, auxiliando as

>0 Entrevista concedida em 25 de abr. de 2017.

43



chefias de reportagem na gravacdo de eventos ocorridos, principalmente, em areas

distantes do centro urbano.

Chega a informagdo de um factual, uma priséo, crime, vocé ndo tem
equipe para mandar ou é muito longe e a equipe ndo vai chegar. A chefia
de reportagem ja sabe que tem amadores que cobrem regibes
especificas e vocé aciona o cara, ele vai |4, faz, traz o material e vende
a imagem. [...] Tenho 10 equipes hoje no Brasil Urgente, mas eu tenho
varios amadores que trabalham com a emissora. Ent&o, por exemplo, eu
chego aqui pra passar o dia de manhd, pra ver o que 0s meus reporteres
estdo fazendo e a chefia de reportagem ja me oferece, as vezes, quatro,
cinco, seis assuntos que o amador foi.

O jornalista reitera que trés fatores contribuem para o éxito desses agentes na
atividade de captagdo. O primeiro esta associado ao uso de motocicletas, que facilitam o
transito até o local dos acontecimentos. O segundo diz respeito as estratégias de producéo
empregadas pelos amadores. Eles se posicionam em locais conhecidos onde podem
contactar facilmente variadas fontes de informacdo (autoridades policiais, bombeiros e
moradores), imprescindivel na comunicacdo rapida dos eventos. Desse modo, 0s
cinegrafistas conseguem multiplicar o contetdo audiovisual dos noticiarios. Por ultimo,
a qualidade do equipamento utilizado pelos amadores, muitas vezes equivalente as
cameras usadas pelas equipes profissionais, Ihes permite realizar gravacdes com boa
definicdo e participar, inclusive, de coberturas importantes, que exigem plantbes em
tribunais, delegacias, hospitais, etc. Atualmente, por um plantdo de aproximadamente sete
horas, eles recebem 200 reais. Portanto, os amadores contribuem para a otimizagdo do
trabalho dos reporteres e cinegrafistas da emissora e para a reducdo dos custos da

producdes.

Numa estrutura de uma televisdo um pouco menor como a Band, por
mais que tenha muita equipe, vocé vai ter que perder um repOrter ou
deixar um cinegrafista 1a. Ai, vocé faz a conta até do equipamento né?
Vocé vai deixar um equipamento parado, muitas vezes um cinegrafista,
um reporter sO pra estar 1a. Vocé vai acionar um amador que é um cara
que também vai gravar uma sonora, eles ndo tém a nossa canopla, mas
vao gravar uma sonora, a gente vai usar se precisar e Vocé economiza
uma equipe.

Ao que tudo indica, os cinegrafistas amadores conseguem cumprir as diferentes
etapas da producdo noticiosa, com capacidade de elaborar, captar e, muitas vezes, pre-

editar o material bruto negociado com os telejornais. Eles se situam nas lacunas existente
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no interior da atividade jornalistica, ora limitada por fatores estruturais, ora restringida
pela violéncia das grandes cidades. Isso inibe o envio das equipes de televisdo a
determinados lugares considerados hostis a presenca de jornalistas profissionais.®!

No Rio de Janeiro, o0 acionamento desses agentes esta associado a necessidade de
gravacdes em areas conflagradas. Ao longo dos ultimos anos, a atuacao de traficantes de
drogas e a possibilidade de confrontos tornaram o exercicio profissional do jornalismo
perigoso e desestimulado nessas regides. Devido & auséncia da identidade funcional e ao
relacionamento mais estreito com informantes ligados ao universo da criminalidade, 0s
amadores conseguem transitar com mais facilidade nessas areas e gravar “ao vivo”
tiroteios, operacoes, prisoes, etc.

De acordo com a jornalista Jucimara Pontes®?, produtora do telejornal local do
SBT Rio, a principal funcdo desses cinegrafistas € garantir a captacdo de cenas
impactantes a serem exibidas com exclusividade pelos noticiarios. De posse do material,
reporteres e editores avaliam a qualidade das imagens, escrevem as reportagens e

finalizam as noticias, mesmo sem terem participado de tais coberturas.

Tem sempre um amador que vai 14 e vai fazer a imagem que a nossa
equipe ndo conseguiu fazer. E isso é diario, diario. As vezes, o proprio
amador ja sabe que esta rolando alguma coisa, ele vai e depois vende
pra chefia de reportagem. Acabei de fazer um crime aqui em tal lugar.
Tem imagem do corpo, tem imagem da policia, tem imagem disso,
disso, daquilo. Ja tem tudo. [...] Entdo, ele (o repdrter) pode fazer uma
passagem e amarrar 0 VT com as imagens do cinegrafista amador,
porque gracas a ele a gente conseguiu fazer as imagens.

Por sua vez, o Jornalista Adeilton Oliveira®® acredita que o uso de cinegrafistas
amadores tenha sido intensificado depois do assassinato do produtor da Rede Globo Tim
Lopes, durante uma reportagem sobre prostituicdo infantil e venda de entorpecentes na
Vila Cruzeiro, em 2002. Tim Lopes portava uma camera escondida e foi capturado e
assassinado por criminosos da regido (MEMORIA GLOBO, 2004). Para Adeilton
Oliveira, a morte do produtor foi um marco simbdlico do fim da capacidade dos lideres

das associacGes comunitarias de intermediar a entrada e a permanéncia de jornalistas em

>1 <A orientagdo é ndo entrar. A gente cobre muito crime, crimes passionais, o proprio homicidio e assim a
pauta chega pra gente e fala: o cara mora dentro da Brasilandia, num lugar muito perigoso. Entéo, a gente
ndo vai. A gente vai gravar do lado de fora. Vai empobrecer a matéria? Vai, mas ndo d4, ndo é um lugar
que vocé vai chegar 14 e gravar”, explica Rodrigo Mariz.

>2 Entrevista concedida em 23 de nov. de 2016.

>3 Entrevista concedida em 09 de dez. de 2016.
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areas de conflito armado no Rio de Janeiro. O trabalho de Tim Lopes rompeu com a

pratica estabelecida para as chamadas coberturas de risco.

Inegavel que depois da morte do Tim Lopes isso acabou sendo um
divisor de aguas. Se até entdo a imprensa era considerada uma aliada, a
imprensa passou a ser vista como inimiga. [...] Durante muito tempo,
essa relagdo permaneceu meio perniciosa, eu te aceito como traficante
de drogas, mas vocé me deixa entrar na favela pra poder falar o que eu
guero. Em algum momento isso ia acabar criando algum tipo de
conflito.

Repérter de policia desde os anos 1950, Luarlindo Ernesto® concorda que “com
a morte do Tim despertou-se 0 medo nas redagdes”. Nos principais veiculos de
comunicacao, diretores e chefes de reportagem procuraram alterar as rotinas jornalisticas
nas coberturas de crimes. O jornal O Dia, onde o reporter trabalha ha 27 anos, acabou
surpreendido ao reenviar uma equipe de reportagem disfarcada as favelas cariocas, seis
anos mais tarde.

Em 2008, jornalistas investigavam a agdo de milicias, grupos paramilitares
formados por bombeiros, policiais e ex-policiais, na Zona Oeste do Rio de Janeiro,
quando foram descobertos e torturados. O proéprio jornal trouxe o fato ao conhecimento
do publico na edi¢do de 01 de junho daquele ano. Desde entdo, ¢ “proibido entrar em
favela”. As ilustracGes das reportagens de crime costumam ser feitas com fotografias
cedidas por moradores ou negociadas com freelancers em troca do crédito na imagem.

No telejornalismo, o acionamento dos amadores para as coberturas de factuais em
regides de conflito bélico constitui uma estratégia duplamente funcional: viabilizar a
producdo de imagem, mantendo em seguranca os jornalistas profissionais. Talvez por
iSs0, a produtora Jucimara Pontes tenha afirmado que eles se tornaram “essenciais para a
televisdo”, pois conseguem penetrar nesses espago para apurar e gravar 0s eventos
considerados indispensaveis pelos editores dos telejornais. “A gente nem manda mais
equipe, o material deles, o repérter ja amarra da redagdo e vai pro ar”.

Em todos esses aspectos, a imagem € o elemento central. Conforme argumenta
Weaver (1993), sua relevancia consiste em dotar reporteres e apresentadores de
autoridade moral, intelectual e pessoal na transmissdo dos acontecimentos da realidade

social. Em dltima analise, as imagens sdo responsaveis pela organizacdo das noticias

>4 Entrevista concedida em 13 de jan. de 2017.

46



televisivas no tempo e colaboram para a ordenacdo dos préprios noticiarios dentro de uma
l0gica tematica pré-selecionada e sistematizada, a fim de conferir significado aos eventos
do cotidiano, aproximando as noticias da vida real do homem comum (BIRD E
DARDENE, 1993).

Para Brasil (2012, p,78), a utilizacdo da imagem leva a TV a suplantar os demais
veiculos de comunicagdo. Desse modo, a qualidade imagética de um determinado fato
pode determinar sua selecdo por produtores, reporteres e editores, tendo em vista o
objetivo geral dos noticidrios de oferecer ao espectador uma visdo “abrangente e
saborosa” dos fatos do dia (SQUIRRA, 1993, p.99). Nesse sentido, o peso das analises
visuais evidencia a importancia do jornalista amador.

A seguir discutiremos em que medida a insercdo desses agentes nos telejornais
promoveu disputas pelo pertencimento a comunidade jornalistica, contrariando as
expectativas de controle do mercado de trabalho pelos organismos representativos de
classe, resultando, ainda, na redefinicdo sindical do cameraman. De maneira geral, esse
debate reflete a problematica decorrente da imposicdo do diploma especifico para a

pratica profissional do jornalismo no Brasil.
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(Figura 3)
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1.4 Jornalistas amador, por qué?

Dificilmente encontramos ou aceitamos noticias produzidas por
“reporteres amadores” em nossos telejornais, mas damos grande
destaque aos recorrentes ‘cinegrafistas amadores”. Muitos
deles sdo, na verdade, profissionais ndo credenciados que
produzem imagens a qualquer custo, sem qualquer monitoracdo
de origem ou qualidade, mas sempre regiamente disputadas pelas
avidas agéncias de noticias ou TVs.

Antoénio Brasil (2012, p.178)

O uso do termo “amador” para designar cinegrafistas freelancers é passivo de
questionamentos. Um deles remete a ambiguidade presente na prépria atividade do
cameraman, gque, apesar de ter sua importancia observada pelos jornalistas de televisdo,
vé-se rebaixado na hierarquia profissional. Nesse sentido, Brasil (2012, p.177-178) sugere
que a designacdo ‘“cinegrafista amador” ndo reflete necessariamente a auséncia de
qualificacdo profissional ou de dominio dos recursos técnicos de filmagem, mas, ao
contrario, remete a falta das condicdes legais impostas ao exercicio do jornalismo no
Brasil.

A falta de credenciamento coloca a maioria desses cinegrafistas na condicao de
outsiders da comunidade jornalistica profissional e, por isso, em constante disputa por
reconhecimento. A aceitacao do lugar periférico ocupado por esses agentes reproduz, na
visdo do autor, um comportamento que procura manter o prestigio dos jornalistas
diplomados, comumente reconhecidos do grande puablico, em detrimento dos
profissionais produtores de imagem. Estes, ao contrario, tendem a ser, antes de tudo,
“andnimos” e muitas vezes tém seu trabalho confundido com o de “amadores” (BRASIL,
2012, p.178). Por isso, 0 autor propde uma nova avaliagdo do trabalho do cameraman e
de sua importancia para o telejornalismo como forma de minimizar o preconceito contra
essa funcao.

Historicamente, a falta de reconhecimento desses trabalhadores como jornalistas
esta relacionada as inimeras tentativas de regulamentacdo do exercicio profissional do
jornalismo a partir da década de 1930. De acordo com Roxo da Silva (2016), o entdo
Presidente da Republica, Getulio Vargas, procurando harmonizar as relagdes entre
patroes e empregados e atender as reivindicacdes dos 6rgaos representativos da categoria,
reconheceu a profissdo e a regulamentou por meio do Decreto-Lei n° 910, de 30 de

novembro de 1938. Naquela época, o jornalismo ainda era considerado um “bico” para
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pessoas de outras areas, com salarios precarios e condi¢cdes de trabalho instaveis. Em
compensacgdo, as mudancas implementadas por Vargas concediam aos jornalistas uma
série de beneficios, como transporte gratuito, descontos em passagens da linha férrea e de
navios, além de isencGes fiscais. Apesar da precariedade que envolvia a atividade, esses
direitos conferiam certo reconhecimento social.

Os privilégios dados pelo governo aos jornalistas eram um sinal do
reconhecimento e do prestigio adquirido pela categoria, mas também fonte de atracdo de
“estranhos” para 0 exercicio da profissdo (ROXO DA SILVA, 2016, p.102). De 1950 a
1954, por exemplo, 0 nimero de registros de jornalistas no Ministério do Trabalho saltou
de 5.851 para 7.500 (RIBEIRO, 2007, p.287-288). Diante da procura pela identificacdo
profissional, o Sindicato dos Jornalistas de S&o Paulo intensificou as a¢fes de combate a
“picaretagem” e ao “amadorismo”, com o intuito de manter o controle do mercado do
trabalho. Nesse sentido, apenas jornalistas que pudessem comprovar vinculo
empregaticio com as empresas tiveram aceita sua filiacdo (ROXO DA SILVA, 2016,
p.102).

No entanto, o fato de a maioria dos jornalistas ndo ter formagdo superior
contribuiu para que a obrigatoriedade do diploma fosse interpretada como desprezo a
experiéncia daqueles profissionais e aos atributos intelectuais dos jornalistas com
formacdo em outras areas, como o Direito. No intuito de amenizar esse conflito, em 1962,
0 Decreto-Lei n° 1.177, editado pelo entdo Primeiro-ministro Tancredo Neves,
reconheceu a formacdo autodidata do jornalista, mas, muito embora ndo tenha
estabelecido a exigéncia do diploma, assentiu com a distin¢do entre diplomados e ndo-
diplomados. Para serem considerados profissionais, 0s jornalistas ndo-diplomados
precisavam cumprir, num periodo de 48 meses, um estagio para a obtencdo do registro.
Muitos desses cursos eram organizados pelos proprios sindicatos da categoria (ROXO
DA SILVA, 2016).

No contexto geral das disputas pela regulamentacéo, a falta de clareza na definicéo
do estatuto profissional do jornalista se manifestou de forma mais contundente durante a
greve de 1961, quando o Sindicato das Empresas de Radiodifusdo ameacou demitir os
profissionais de radio e televisdo que participassem do movimento por ainda ndo serem
reconhecidos como jornalistas profissionais. Os cinegrafistas estavam entre eles (ROXO
DA SILVA, 2016, p.111-113).

Foi em 1969 que o Decreto-Lei n® 972 incluiu a obrigatoriedade da formacao

superior especifica para se atuar como jornalista; porém, o documento era ambiguo.
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Previa atividades que s6 os diplomados podiam exercer; mas, além destas, listava um
conjunto de cargos que podiam ser ocupados por diplomados e ndo-diplomados, entre 0s
quais o de repdrter-cinematografico.>® Ou seja, a0 mesmo tempo em que hierarquizou as
atividades de competéncia dos jornalistas, o decreto incluiu oficios para o0s quais ndo se
exigia obrigatoriamente a formacdo universitaria. Dez anos mais tarde, atendendo aos
anseios dos militantes sindicais interessados em estreitar a entrada na profissdo (ROXO
DASILVA, 2016), o governo de Ernesto Geisel promulgou o Decreto-Lei n° 83.284/1979
que regulamentou o exercicio profissional do jornalismo, estabelecendo uma espécie de
divisdo moral do trabalho® que afetou, sobretudo, os trabalhadores em radio e TV,
incluindo os cinegrafistas.

O problema em torno da aceitacdo desses agentes no campo do jornalismo
profissional brasileiro estd ligado aos modos como eles se tornam cinegrafistas, atividade
para a qual ndao se exige nivel superior e até bem pouco tempo sequer havia curso técnico
de preparacdo. Comumente, os cinegrafistas ascendem na escala produtiva do
telejornalismo por meio de um processo gradual através do qual aperfeicoam as técnicas
de captacdo de imagem. Em sua maioria, iniciam a carreira nas fungfes de motorista das
equipes de externa ou de caboman, adquirindo experiéncia através da pratica cotidiana da
producdo noticiosa. Portanto, compdem a base da piramide do jornalismo televisivo
formada por ndo diplomados — motoristas, auxiliares de cAmeras, iluminadores, motoboys
e cinegrafistas — em oposicdo ao topo, composto por jornalistas profissionais ocupantes
dos cargos mais elevados (reporteres, redatores, editores, chefes de producéo, chefes de
redacéo e diretores).

Essas caracteristicas atreladas a operacdo e transporte de equipamentos
eletrdnicos contribuem para a visdo geral desses profissionais como “técnicos”, o que
fomenta, por parte dos jornalistas diplomados, um preconceito intelectual. Como afirmou

o presidente da Associacao Profissional dos Reporteres Fotograficos e Cinematograficos

55 Decreto- Lei n° 972, de 17 de out. de 1969. Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-
lei/Del0972.htm

*® O conceito de divisdo moral do trabalho aparece mais amplamente desenvolvido em Hughes (1958). O
autor trata dos grupos profissionais que atuam como estruturas de poder organizadas, capazes de
compartilhar comportamentos e um conjunto de saberes técnicos que oferecem as condi¢Bes necessérias a
construcdo da autoridade moral de exercicio e sustentacdo de uma determinada profissdo. Nesse sentido,
0s agentes pertencentes a uma atividade profissional adquirem autorizacdo legal e social para a pratica
laboral e passam a gozar de direitos e privilégios frente a outros trabalhadores socialmente desautorizados.
A profissionaliza¢do denota ndo apenas a conquista de um status, mas também a capacidade de manté-lo.
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(ARFOC) do Piaui, José Alves Filho, trata-se de um preconceito “em relagdo aos colegas
da “linha de frente”, repdrteres cinematograficos forjados pela “faculdade da vida”, sem
chance de discutir teoria nos caros bancos universitarios”.%’

Menos de 1% dos jornalistas com curso superior no pais atuam na funcdo de
reporter cinematografico (MICK E LIMA, 2013, p.57). Sem a posse o diploma superior
especifico, a obtencdo do registro profissional junto aos sindicatos estaduais dos
jornalistas fica condicionada a avaliacdo da experiéncia dos cinegrafistas e ao
cumprimento de normas burocraticas, como a comprovacao da idade minima de 18 anos,
a apresentacdo de certificacdo de conclusdo do 2° grau (no minimo), a solicitacdo do
registro pela empresa jornalistica onde o profissional trabalha e a apresentagéo de fita ou
CD com os devidos créditos das imagens captadas durante seis meses ininterruptos.°®

Em virtude da regulamentacéo do jornalismo, durante os anos 1980 travou-se 0
debate quanto ao enguadramento profissional adequado desses agentes e seu
pertencimento sindical. Por um lado, havia a intencao de sindicalizacdo dos cinegrafistas
junto as instituicGes representativas dos jornalistas, porém, ela estava atrelada as
discussdes em torno da obrigatoriedade do titulo académico. A FENAJ argumentou que,
embora estivesse presente no texto da lei, a reportagem cinematografica correspondia a
uma atividade de natureza distinta da exercida pelos jornalistas profissionais, pertinente
aos radialistas. Dessa forma, a vinculacdo dos cinegrafistas ao jornalismo configurava
uma tentativa daqueles agentes de furar o mercado de trabalho reservado legalmente para
a categoria, motivo pelo qual o 6rgao decidiu mover uma ac¢do nacional de combate ao
que considerou uma irregularidade.>®

Sendo assim, o dilema em torno do pertencimento profissional dos cinegrafistas
promoveu a permanéncia desses agentes na zona de conflito entre as legislagdes dos
jornalistas e dos radialistas, resultando na falta de padronizacdo do registro do
cameraman. Boa parte passou a ser enquadrada profissionalmente como operador de
camera vinculado aos sindicatos dos trabalhadores de radio e TV.

No transcurso dos anos 1980, por diversas vezes, a contratacdo de radialistas pelas

emissoras de televisdo, entre eles operadores de cAmera, foi interpretada pela FENAJ

> “Profissdo a espera de reconhecimento”, Meio Norte, 22 de fev. de 2010. Disponivel em:
<https://www.meionorte.com/blogs/joseal ves/uma-profissao-a-espera-de-reconhecimento-116708>.
Acesso em 10 de dez. de 2016.

%8 Essas instrucdes podem sofrer alguma variagéo de acordo com as normas de cada sindicato estadual dos
jornalistas.

9 N° Um, Jornal dos Jornalistas. Set. de 1985.
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como uma tentativa de burlar a lei e que procurava “habilitar leigos” para ocupar areas da
competéncia dos jornalistas, mas com salario abaixo do piso e jornada de trabalho
superior.%°

No entanto, é interessante notar as diferenciacGes estabelecidas pelas duas
legislacBes quanto ao trabalho do operador de camera e do reporter-cinematografico. De
acordo com o Decreto-Lei n° 84.134/79, que regulamenta o exercicio profissional dos
radialistas, ha uma diferenca fundamental entre essas funcées. Pelo texto, o operador de
camera é o responsavel pela gravacao de matéria distribuida pelo supervisor de operacoes.
Ele planifica e orienta o entrevistador, reporter e iluminador no que se refere aos aspectos
técnicos de seu trabalho. A atividade envolve tanto a gravacdo, como a geracdo de som e
imagem através de equipamento eletrénico portatil de TV. Entretanto, o trabalho do
operador esta subordinado ao do diretor de imagem a quem cabe selecionar as cenas e 0S
efeitos que devem ser transmitidos e/ou gravados, e orientar quanto ao posicionamento
do operador e aos angulos de tomadas.®*

Em contrapartida, o reporter-cinematografico atua de forma autbnoma, sem a
orientacdo de um supervisor durante o processo de producdo. Na televisdo, a reportagem
é construida por meio de um trabalho conjunto de criacdo de texto, som e imagem, de
maneira que o cameraman precisa entender a proposta da pauta solicitada pela chefia de
reportagem para, entdo, interpreta-la por meio de cenas gravadas. Nesse sentido, Brasil
(2012, p.180) conclui que, em relacéo as linguagens e narrativas audiovisuais, cabe aos
cinegrafistas trabalhar com a mesma matéria-prima do jornalismo, ou seja, a noticia.
Desses profissionais, contudo, é requerida uma traducdo diferenciada, que utiliza os
recursos imagéticos como enquadramentos, forma, cor, luz e som para complementar e
acrescentar valor a palavra. Assim, o repérter-cinematografico nada mais é do que o velho
e bom cinegrafista, que mudou de nome “para ser aceito no meio” (BRASIL, 2012,
p.178).

A atividade de cinegrafistas ndo credenciados na producdo noticiosa dos
telejornais, durante os anos 1980, sofreu o impacto dessas discussdes. De acordo com o
diretor executivo de jornalismo do SBT, Albino Castro, elas influenciaram o0 modo como
o trabalho dos amadores foi interpretado pelos diretores e editores quando chegaram as

primeiras fitas nas televisdes. O problema era o seguinte: como usar as imagens daqueles

60 N° Um, Jornal dos Jornalistas. Set. de 1985.
61 Decreto-Lei n® 84134, de 30 de out. de 1979. Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/decreto/antigos/d84134.htm.> Acesso em 10 de dez. de 2016.
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cinegrafistas sem, no entanto, equipara-los aos jornalistas diplomados e ao cameraman
sindicalizado? Era preciso, portanto, pensar em uma forma de minimizar possiveis

conflitos sindicais sem, contudo, abrir mao das cenas indispensaveis aos noticiarios.

Eu ndo queria por no ar porque eu achava que o cara ndo podia
trabalhar, uma forma antiga de ver o mundo. Eu achava que aquilo ndo
era o trabalho de qualquer um, era o trabalho de profissionais que
ganhavam pra aquilo e eram sindicalizados. [...] E como é que nds
vamos creditar? Cinegrafista amador. N&o é profissional. Isso ndo é
nome, isso € ridiculo. Cinegrafista colaborador, eu sei que passou, ndo
conseguimos chegar a um denominador, um nome, saiu cinegrafista
amador e eu lamento.

Do ponto de vista administrativo, a terminologia solucionava o problema das
emissoras quanto a exibicdo de um material ndo creditado. Internamente, porém, segundo
os relatos de Tony Castro e Douglas Aguado, a utilizacdo de cinegrafistas sem qualquer
vinculo sindical ou registro profissional na Delegacia Regional do Trabalho (DRT)

provocou uma série de reagdes, que criaram um clima de tenséo e ameaga nas redagdes.

Pessoas sempre ligadas ao sindicato que faziam de tudo para que nédo
existisse isso 14 dentro [...] tratava a gente como se a gente fosse um
inimigo, sabe? Uma coisa, assim, que hoje chamariam de assédio moral.
Eu tenho trauma até hoje disso dai. Uma revolta comigo, assim. Os
caras fingem que sdo profissionais, mas ndo sdo, eles estdo vendo s o
lado deles.

Teve muito problema. Criaram problemas até o dia que eu resolvi
desencanar. Quer me levar preso? Entdo, t4. T6 na rua, chega com a
policia e prende. Eu andava com a constitui¢do no carro. [...] Procurei
o sindicato varias vezes para tentar me profissionalizar. Eles disseram
que iam me dar varias provas, que eu ia fazer prova, ndo andava. [...]
Eu fui pro sindicato dos radialistas e fiquei sindicalizado um bom
tempo. O sindicato dos radialistas faz tipo uma prova com vocé, te da
uma capacitacéo técnica, vocé vai e tira 0 DRT de cinegrafista. Eu
fiquei como operador portatil externo, ai melhorou um pouco porque eu
chegava nos lugares e tinha um DRT.%

Em variados graus, o embaraco quanto ao enquadramento profissional desses
cinegrafistas persiste ainda hoje, pois, muito embora exercam inegavel funcéo
jornalistica, a falta da certificacdo superior tradicional funciona como um entrave ao

reconhecimento no interior da comunidade dos jornalistas profissionais no Brasil.

62 Tony Castro, em entrevista para a presente pesquisa concedida em 2016.
& Douglas Aguado, em entrevista para a presente pesquisa concedida em 2016.
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Diante disso, de acordo com cinegrafista Ulysses Fontes®4, no lugar do pagamento
em dinheiro, muitos amadores procuram negociar a inser¢do de créditos nas imagens
como forma de organizar um conjunto de reportagens que possam ser aceitas como
jornalisticas, Ihes garantindo, assim, a filiacdo sindical e a obtencdo do registro

profissional.

Até para tirar meu registro foi complicado, porque eu ndo fiz curso em
lugar nenhum, eu aprendi mexendo, com outros cinegrafistas e para dar
entrada no registro eu tinha que ter imagem com crédito. E para ter
crédito na imagem eu tinha que ter registro. Falei beleza, nunca vou ter
iss0. Ai consegui, ganhei o crédito em algumas imagens. Ai vem a parte
da negociag&o, fiz uma imagem maneira, quanto €? Eu quero crédito.
P&, mas ndo pode. Entdo, ndo tem imagem. [...] Ganhava o crédito,
salvava a imagem, para depois tirar o registro.

Atualmente, sé no SBT, cerca de 10 cinegrafistas amadores atuam diariamente na
elaboracdo dos noticiarios, sendo pautados pela chefia de reportagem e, muitas vezes,
acompanhados de jornalistas no trabalho de captacdo externa. A estimativa é de que até
70% do material visual da empresa sejam feitos por “ndo-profissionais”.®® O emprego
desses agentes gerou reiteradas dendncias no Sindicato dos Jornalistas Profissionais do
Estado de Séo Paulo. A prépria entidade reconhece que a existéncia do conflito entre duas
legislacGes limita as acOes de verificacdo dos processos produtivos do audiovisual, afinal,
“quem vai fiscalizar a producdo do material comprado?”’, questiona a diretora do SJSP,
Telé Cardim.

Em 2011, a morte do cinegrafista Gelson Domingos, da Rede Bandeirantes do Rio
de Janeiro, tornou a evidenciar as dificuldades enfrentadas pelos cinegrafistas. O caso
expds o problema do enquadramento profissional do cameraman; embora fosse
cinegrafista com mais de 20 anos de experiéncia, Gelson Domingos era contratado como
operador de cadmera, tanto na TV Bandeirantes quanto na TV Brasil, emissora onde
também trabalhava como prestador de servico.®® Naquela época, o Sindicato dos
Jornalistas Profissionais do Municipio do Rio de Janeiro sinalizou que esta era uma

pratica ainda comum entre as emissoras cariocas, cujo objetivo era ampliar a jornada de

5 Entrevista concedida em 18 de abr. de 2016.

8 «“SBT descumpre acordo com o sindicato”, 14 de jul. de 2016. Disponivel em:
<http://www.sjsp.org.br/index.php?option=com_content& view=article&id=6307:sht-descumpre-acordo-
coms-sindicato>. Acesso em 10 de jan. de 2017.

8 «Sindicato dos jornalistas do municipio do Rio acionou DRT para fiscalizar a TV Brasil”, 30 de nov. de
2011. Disponivel em: <http://www.net10.com.br/default.asp?cliente=sindicatodosjornalistas&i
d=521&restrito=true>. Acesso em 10 de jan. de 2017.
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trabalho dos cinegrafistas oferecendo, no entanto, remuneracéo inferior a dos repdrteres-
cinematograficos.

A pauta também esteve entre os principais temas discutidos no V Encontro
Nacional dos Jornalistas de Imagem (ENJI), realizado no ano seguinte a morte de
Gelson.®” Delegados sindicais de pelo menos 12 estados brasileiros destacaram as
“dificuldades dos jornalistas de imagem em suas respectivas bases sindicais” e
propuseram ac¢Bes mais contundente do segmento para a garantia de direitos dos
cinegrafistas, entre eles o enquadramento profissional como rep6rteres-cinematograficos.
Os dirigentes fizeram um alerta sobre o agravamento do problema em diversas regides
brasileiras decorrente da falta de condigdes das entidades de classe no trabalho de
fiscalizacdo. Na ocasido, o diretor de fiscalizacdo do Sindicato dos Jornalistas do Parana,
Ivonaldo Alexandre, constatou que “empresarios de praticamente todas as regides ferem
os direitos dos jornalistas” procedendo ao registro irregular.5®

Por outro lado, o posicionamento de Magalhdes (2008) a esse respeito é bastante
sintomatico e ilustrativo. No artigo Cinegrafista sem diploma ndo pode ser jornalista,
publicado no portal Observatorio da Imprensa, a autora rebate que, sem a necessidade do
curso superior, “para aquela categoria basta apenas uma camera na mao para um registro
profissional” e, por esse motivo, manifesta estranheza em relagdo a uma decisdo da Justica
do Trabalho do estado de Sergipe em favor da equiparacdo estatutaria entre cinegrafistas

e jornalistas.

A estranheza me vem ao perceber que muitos sindicatos chamados de
‘jornalistas’ viram essa noticia como uma vitoria. Agora, resta saber,
vitoria de quem? Da esculhambacdo, eu acho, pois a maior luta do
jornalismo, depois da luta por uma imprensa livre, é para manter o
diploma. Nada contra cinegrafistas ou repdrteres cinematograficos, eles
podem, sim, ser jornalistas, desde que diplomados.®

67 «y ENJI define lutas principais dos jornalistas de imagem”, 12 de nov. de 2012. Disponivel em:
<https://jornalistas.org.br/index.php/v-enji-define-lutas-principais-dos-jornalistas-de-imagem/>.  Acesso
em 10 de jan. de 2017.

8 «Sindijor cria lista de irregularidades das empresas paranaenses”, 18 de set. de 2014. Disponivel em:
<http://sindijorpr.org.br/noticias/5426/sindijor-cria-lista-de-irreqularidades-das-empresas-paranaenses>.
Acesso em 10 de jan. de 2017.

% Na acdo ajuizada pelo Sindicato dos Jornalistas de Sergipe, o juiz Luiz Manuel Menezes, da 22 Vara do
Trabalho de Aracaju, determina que as emissoras de TV do estado enquadrem como jornalistas 0s
profissionais que trabalham como cinegrafistas e reporteres cinematograficos. De acordo com o magistrado,
“a captacdo de imagens efetuadas por profissional difere, em regra, substancialmente daquela feita por
amadores, 0 que por si s@, ja denota que ndo se trata de simplesmente segurar a camera, mas analisar 0
contexto, escolher o foco, a iluminacdo, o enquadramento adequado ao contelido captado e a mensagem a
ser transmitida”. FENAJ, 05 de mai. de 2008. Disponivel em:
<http://fenaj.org.br/?s=justi%C3%A7a+reconhece+cinegrafista>. Acesso em 10 de jan. de 2017.

57


https://jornalistas.org.br/index.php/v-enji-define-lutas-principais-dos-jornalistas-de-imagem/
http://sindijorpr.org.br/noticias/5426/sindijor-cria-lista-de-irregularidades-das-empresas-paranaenses
http://fenaj.org.br/?s=justi%C3%A7a+reconhece+cinegrafista

Essas disputas apontam um impasse no interior do campo. Em 2016, diante da
acdo judicial proposta por um cinegrafista da Empresa Brasileira de Comunicacao (EBC
- antiga TV Brasil), enquadrado profissionalmente como “nivel técnico”, categoria ligada
ao sindicato dos radialistas, os desembargadores do Tribunal Superior do Trabalho
decidiram unanimemente pela isonomia entre as profissdes de jornalista e de reporter-
cinematografico. Tendo como base o Decreto-Lei n° 83.284 de regulamentacdo do
jornalismo, 0s juizes entenderam que a reportagem cinematografica corresponde a uma
atividade jornalistica, ndo havendo, portanto, “justificativas plausiveis para o autor
receber salario inferior ao pago pela reclamada aos jornalistas™.”®

A decisdo na instancia superior anulou, assim, o julgamento do 10° Tribunal
Regional do Trabalho, que havia acolhido o pleito da EBC e indeferido o pedido de
isonomia do reporter-cinematografico por considerar que “o postulado da isonomia nao
permite conferir idéntico tratamento a trabalhadores que, mesmo integrados a uma mesma
atividade empresarial, desenvolvem atividades substancialmente distintas”. Dito de outro
modo, para 0s juizes regionais, apesar de incluida legalmente no ambito das atividades
desempenhadas por jornalistas, como a producdo textual ou fotografica, a reportagem
cinematografica abrange tarefas distintas, uma interpretacdo que reitera o problema
histérico enfrentado por esta categoria no Brasil. Veremos, ao longo deste trabalho, que
este problema é resquicio de uma época particular, que remete aos efeitos da primazia
redacional sobre a reportagem, paradigma fomentado com a modernizagdo da imprensa
no pais (ALBUQUERQUE, 2009).

No telejornalismo, de maneira contraditéria, os efeitos desse paradigma
acentuaram o rebaixamento do cinegrafista. No proximo capitulo, procuramos
demonstrar como esse fendmeno ocorre na forma de uma divisdo moral do trabalho nas
televisOes, refletindo a valorizacdo do produtor textual em detrimento do produtor de

imagem mesmo no contexto, ainda mais dramatico, das coberturas de risco.

70 “Reporter-cinematografico deve receber salario de jornalista”, Conjur, 15 de jun. de 2016. Disponivel
em: <https://www.conjur.com.br/2016-jun-15/reporter-cinematografico-salario-jornalista-tst>. Acesso em
10 de jan. de 2017.
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(Figura 4)
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Capitulo 2

O JORNALISTA AMADOR NA COBERTURA DE RISCO

Nos ultimos anos, a morte de profissionais da imprensa em coberturas
consideradas de risco imp0s as principais organizacGes de midia a adocdo de estratégias
e protocolos de seguranca para tentar preservar a integridade fisica de reporteres,
fotografos e cinegrafistas, bem como protegé-los de possiveis ameacas procedentes do
universo da criminalidade (BUSTAMANTE E RELLY, 2016). No Brasil, essa
preocupacdo se intensificou desde 2002 com o assassinato do produtor da Rede Globo
Tim Lopes. Ao longo dos ultimos anos, porém, a violéncia contra jornalistas fomentou o
debate sobre a presenca desses agentes em regides de conflito armado e exp0s os limites
da cobertura da violéncia urbana. Os casos dos cinegrafistas Gelson Domingos, em 2011,
e Santiago Andrade, em 2014, estdo entre 0s casos de maior repercussao.

Embora tenham ocorrido em locais e circunstancias diferentes, esses casos
guardam uma caracteristica comum. Tim Lopes, Gelson Domingos e Santiago Andrade
foram mortos enquanto captavam imagens para reportagens investigativas ou do género
policial. Historicamente, esse tipo de cobertura exige o emprego de codigos de
comportamento especificos e o relacionamento com informantes nem sempre confiaveis,
mas importantes para garantir o “furo” de reportagem (DIAS, 1992; MOLICA, 2007).
N&o por acaso, a reportagem policial é vista com preconceito por parte de uma elite
jornalistica, que tende a considera-la um jornalismo de segunda categoria, assim como 0s
produtores nela envolvidos (DIAS, 1992).

O risco fomenta esse preconceito, na medida em que 0s reporteres tornam-se
dependentes das instituigdes policiais para conseguirem levar adiante a producgdo da
noticia em areas conflagradas. Essa relacdo, no entanto, € ambigua. De um lado,
possibilita o trabalho jornalistico em regides hostis, mas, de outro, pode promover a
autocensura por parte dos jornalistas e até mesmo a desisténcia de algumas coberturas
(HUGHES & MARQUEZ-RAMIREZ, 2017). Esse problema traz & baila o trabalho dos
jornalistas amadores. Ao atuar em zonas de “guerra”, eles conseguem obter informacées
privilegiadas e imagens impactante para os noticiarios. Entretanto, a cobertura na linha
de frente ndo Ihes garante reconhecimento.

A exposi¢do ao risco tem uma percepcdo controversa no interior da comunidade

jornalistica. Por um lado, ela pode ser vista como ato de coragem e bravura daqueles que
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denunciam irregularidades e arbitrariedades. Normalmente, esse tipo de reportagem €
associado a responsabilidade do jornalista com o interesse publico e com o bem estar da
sociedade (CARLSON, 2006). Por outro lado, exige o transito por regides de periferia,
assoladas pela pobreza e pela violéncia, o que inibe a atuacdo de muitos jornalistas. Sendo
assim, o problema central apresentado neste capitulo é o seguinte: por que o trabalho dos
cinegrafistas na busca por imagens nessas regifes ndo €& capaz de promover seu
reconhecimento e aceitacdo como jornalistas?

O tema envolve a compreensdo dos processos que constituiram a modernizacgéo
do jornalismo brasileiro e a propria regulamentacdo da profissdo a partir do modelo de
jornalismo americano. No Brasil, porém, esses processos apresentam caracteristicas
especificas que os deslocam do modelo original. Pela valorizacdo da producdo textual,
promoveram jornalistas graduados, oriundos da classe média, em detrimento dos
repdrteres de rua, de baixa escolaridade (ALBUQUERQUE, 2009; RIBEIRO, 2007).

Assim, o que buscamos discutir é de que maneira, no telejornalismo, isso inflete
na atividade dos cinegrafistas e na divisdo moral do trabalho nas reda¢des (HUGHES,
1958). Ao passo em estes sdo responsaveis pela execugdo de um trabalho considerado
“técnico” e bracal, os jornalistas garantem a reserva de seus espacos de producdo pela
primazia intelectual. Desse modo, os cinegrafistas correspondem a “ral¢” (SOUZA, 2009)
do jornalismo televisivo, um conjunto de agentes que, pela auséncia da certificacéo

académica, foi colocado a margem dos processos de producéo da noticia.

2.1 Cinegrafistas na linha de frente

Chapa quente...dentro do blindado a temperatura chega a 50
graus, ndo tem ar condicionado, mas sobra disposic¢ao. [...] Nos
ultimos 30 dias, passei aproximadamente 23 horas dentro do
blindado em operacdes policiais. [...] Quarta-feira, entrei no
blindado as 5:30 da manha e fui sair somente as 4 da tarde depois
de “bater” as favelas do Rebu, Vila Alian¢a, Cavalo de ago e
Coreia. Somente os fortes ficarao.

Marcos Luz De Sordi, cinegrafista’

A melhor noticia ndo vale o menor risco.
Ricardo Boechat, jornalista’

71 Postagens feitas na pagina pessoal do cinegrafista no Facebook, nos dias 03 e 14 de fev. de 2015.
72 Comentario do jornalista na Band News FM, em 24 de jun. de 2016.
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Os trechos em destaque revelam como cinegrafistas e jornalistas interpretam suas
funcdes e participacdo em coberturas de risco. O primeiro foi postado na pagina pessoal
do cameraman Marcos Luz De Sordi, depois de quase 12 horas de filmagens, no interior
de veiculos blindados da Policia Militar, os chamados “caveirdes”. Embora ressalte o
desconforto do trabalho, o cinegrafista revela a recorréncia de reportagens em
comunidades pobres do Rio de Janeiro e um certo gosto por essa atividade. Por isso,
conclui: “somente os fortes ficardo”.

Por outro lado, as palavras categéricas do jornalista Ricardo Boechat sugerem um
comportamento oposto por parte dos repdrteres, menos estimulados a participacdo em tais
coberturas devido a violéncia contra jornalistas. As duas declaracdes se complementam e
apontam para as dificuldades das organizacdes de midia em estabelecer protocolos de
seguranga que permitam a atuacdo dos jornalistas em situacdes de conflito.

A morte recente de produtores de imagem no Rio de Janeiro influenciou o debate.
Em 2011, Gelson Domingos da TV Bandeirantes foi atingido no peito por um tiro de fuzil
durante a cobertura de uma operacao policial. Ele integrava uma das equipes de televisao
que acompanhavam a incursdo de policiais do Batalhdo de Operacdes Especiais (BOPE)
na comunidade Antares, Zona Oeste da cidade. Trés anos mais tarde, em 2014, foi a vez
de Santiago Ilidio Andrade, da mesma emissora. O cinegrafista sofreu traumatismo
craniano ao ser atingido por um rojao, disparado por um manifestante durante a cobertura
de um protesto pela reducdo de passagens de Onibus, na regido central. Esses casos
mostraram a maior vulnerabilidade dos profissionais da “linha de frente” das coberturas
televisivas e mobilizaram diferentes instancias nas discussdes sobre o trabalho desses

agentes e os limites da reportagem jornalistica da violéncia urbana no Brasil.

2.1.1 Gelson Domingos: o cinegrafista que “filmou quem o matou”

Domingo, 06 de novembro de 2011. O cinegrafista Gelson Domingos havia sido
designado para a cobertura de uma acdo de repressao ao trafico de drogas no Rio de
Janeiro. Policiais e jornalistas chegaram a localidade Antares, na Zona Oeste, por volta
das 6h30 da manh&. Segundo o repdrter da rddio CBN Marcos Antbnio de Jesus, que
também acompanhou a opera¢do, “Domingos e outros cinegrafistas e fotografos entraram

num acesso da favela junto com PMs do Batalhdo de Choque. Outros profissionais da
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imprensa esperaram numa avenida em frente a favela”.” O portal de noticias G174, das
organizagdes Globo, salientou que os cinegrafistas s entraram ao serem informados de
que o conflito com criminosos estava controlado pelas for¢as de seguranga. “O reporter e
0 cinegrafista da Band e o cinegrafista da Globo seguiram juntos. Em seguida, o
cinegrafista da Record se juntou ao grupo”. No entanto, Gelson Domingos, que estava ali
para registrar a acdo policial, tornou-se, diferentemente dos colegas, o assunto principal
da prépria incursdo. Ele morreu ao ser atingido por um tiro de fuzil no peito.

A situacdo de Gelson Domingos naquela cobertura foi destacada pelo jornal O
Globo™, que ilustrou a reportagem sobre sua morte com uma imagem feita pelo préprio
cinegrafista. Ele filmava um policial abaixado e em posicdo de combate para se proteger
de disparos. O jornal chamou a atencdo para a proximidade entre o cameraman e 0S
policiais. Ja a Folha de Sdo Paulo frisou que Gelson Domingos “estava proximo de
PMs quando foi atingido no térax” e o jornal O Dia’’ enfatizou que a posicdo do
cinegrafista durante a cobertura o permitiu gravar o disparo que o vitimou: “Suas Gltimas
imagens mostram a bala indo em direcdo ao cabo Gomes, que o0 protegia e se abaixou,
batendo numa arvore e atingindo o cinegrafista. Gelson cai com a camera ligada”, diz o
jornal.

Por ser o Unico cinegrafista no lado oposto da rua, Gelson Domingos chegou a
alertar os policiais sobre a localizacdo dos traficantes e, inclusive, gravar o autor do
disparo.’® De acordo com o rep6rter Ernani Alves da TV Bandeirantes, durante o tiroteio,
ele deitou no chdo, Gelson Domingos, porém, “em nenhum momento parou de filmar.

Ele filmou quem o matou”.”®

73 “Cinegrafista ¢ morto em operagdo do Bope”, Folha de Sao Paulo, p. C3, 07 de nov. de 2011.

4 «“Antes de morrer cinegrafista alertou que PMs haviam sido vistos”, G1, 06. de nov. 2011. Disponivel
em:<http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2011/11/antes-de-morrer-cinegrafista-alertou-que-pms-
haviam-sido-vistos.html> Acesso em 05 de out. de 2017.

S “Cinegrafista ¢ morto durante operagio da policia, na favela de Antares, Zona Oeste do Rio”, O Globo,
06 de nov. de 2011.

76 “Cinegrafista ¢ morto em operacdo do Bope”, Folha de Sdo Paulo, p. C3, 07 de nov. de 2011.

7 «“Apods morte de cinegrafista, favela de Antares continua ocupada pela policia”, O Dia, 07 de nov. de
2011.

78 “Cinegrafista morto em favela ¢ homenageado em Copacabana”, G1, 07 de nov. de 2011. Disponivel em:
<http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2011/11/cinegrafista-morto-em-operacao-e-homenageado-em-
copacabana.html> Acesso em 09 de nov. de 2018.

9 “Ele filmou quem o matou, diz colega de cinegrafista morto”, Portal IG, 06 de nov. de 201 1. Disponivel
em: <http://ultimosegundo.ig.com.br/brasil/rj/ele-filmou-quem-o-matou-diz-colega-de-cinegrafista-morto/
n1597356003024.html> Acesso em 08 de jan. de 2018.

63


http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2011/11/antes-de-morrer-cinegrafista-alertou-que-pms-haviam-sido-vistos.html
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2011/11/antes-de-morrer-cinegrafista-alertou-que-pms-haviam-sido-vistos.html
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2011/11/cinegrafista-morto-em-operacao-e-homenageado-em-copacabana.html
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2011/11/cinegrafista-morto-em-operacao-e-homenageado-em-copacabana.html
http://ultimosegundo.ig.com.br/brasil/rj/ele-filmou-quem-o-matou-diz-colega-de-cinegrafista-morto/%20n1597356003024.html
http://ultimosegundo.ig.com.br/brasil/rj/ele-filmou-quem-o-matou-diz-colega-de-cinegrafista-morto/%20n1597356003024.html

O especialista em seguranga ouvido pela Folha de Séo Paulo, Hugo Tisaka, disse
que “a impressio ¢ que ele estava mal posicionado”®, mas colegas do cinegrafista
salientaram que se tratava de um profissional experiente e que ja havia participado de
coberturas semelhantes “dezenas de outras vezes em mais de vinte anos de profissdo”. 8!
Ao lamentar a morte, o coronel da Policia Militar do Rio de Janeiro, Frederico Caldas,
afirmou: “Gelson era muito querido pela corporacao, tamanha a proximidade dele com a
PM nas operagdes”.8

O caso dividiu opinides quanto ao trabalho dos cinegrafistas nas coberturas de
risco. A jornalista Neize Marcal da TV Brasil declarou que Gelson Domingos “era um
cara cascudo, ja tinha feito muita matéria de policia” e que estava sempre em busca da
melhor imagem e informacéo para levar a redacdo.® Em contrapartida, a Associacédo dos
Reporteres Fotograficos e Cinematograficos do Rio de Janeiro (Arfoc/RJ) destacou que
era preciso “se recusar em arriscar a vida em situagdes como essa”. Para o presidente da
ABI, Mauricio Azédo, abrir mdo da busca pela noticia “representaria uma capitulacdo e
uma negacio do jornalismo”.8*

Entretanto, houve a tentativa de setores da seguranca publica de estabelecer
critérios para a cobertura jornalistica em regiGes conflagradas. Através do jornal O
Globo®, o comandante da PM a época, Erir Ribeiro, recomendou: “quando um policial
falar com os repdrteres daqui vocés ndo podem passar, que eles entendam e, por seguranca
propria, obedecam a orientacdo”. Mesmo admitindo que “o trafico ndo pode calar a
imprensa”, o diretor do Sindicato dos Jornalistas Profissionais do Municipio do Rio de

Janeiro (Sindjor), Rogério Marques, defendeu a proposta por entender que “deve existir

um limite para a exposi¢ao do jornalista” em areas de risco.

80 “Ac¢do da imprensa em tiroteio sera revista”, Folha SP, p. C4, 08 de nov. de 2011. Acesso em 24 de mar.
de 2018.

81 «“Antes de morrer cinegrafista alertou que PMs haviam sido vistos”, G1, 06. de nov. 2011. Disponivel
em:<http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2011/11/antes-de-morrer-cinegrafista-alertou-que-pms-
haviam-sido-vistos.html> Acesso em 05 de out. de 2017.

82 «“Cinegrafista morto em favela ¢ homenageado em Copacabana”, G1, 07 de nov. de 2011. Disponivel em:
<http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2011/11/cinegrafista-morto-em-operacao-e-homenageado-em-
copacabana.html> Acesso em 09 de nov. de 2018.

83 «“ABI e Sindicato dos Jornalistas divulgam notas sobre a morte de cinegrafista”, JB, 06 de nov. de 2011.
Disponivel em:<http://www.jb.com.br/rio/noticias/2011/11/06/abi-e-sindicato-dos-jornalistas-divulgam-
notas-sobre-a-morte-de-cinegrafista/> Acesso em 12 de jan. de 2018.

8 “Entidades da imprensa lamentam morte de reporter cinematografico”, G1, 07 de nov. de 2011.
Disponivel ~ em:<http://gl.globo.com/bom-dia-brasil/noticia/2011/11/entidades-da-imprensa-lamentam-
morte-de-reporter-cinematografico.html> Acesso em 12 de jan. de 2018.

8 “Comandante da PM do Rio quer critério para coberturas jornalisticas”, O Globo, 08 de nov. de 2011.
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De maneira geral, a grande imprensa enfatizou depoimentos que mostravam a
importancia e coragem dos reporteres na denuncia da criminalidade e da violéncia
(CARLSON, 2006). Segundo o presidente da Organizagdo N&do-Governamental Rio de

Paz, Antbnio Carlos Costa:

Atraveés desses profissionais do jornalismo, podemos ver a injustica, o
crime e a violacdo de direito que permaneceriam ocultos, caso alguém
ndo empunhasse corajosamente uma camera, entrando em lugares
onde poucos ousam pisar, a fim de nos ajudar a enxergar, sentir e agir
[grifos meus].®

De modo semelhante, a ABI enfatizou que Gelson Domingos foi um “exemplo de
jornalista que deu o melhor de si no cumprimento da obrigagdo profissional”®’. Quando
debateu a morte do cinegrafista e os limites da cobertura jornalistica em areas conflituosas

no programa Observatério da Imprensa, na TV Brasil, Alberto Dines defendeu:

E sangue nosso, dos que fazem televisdo e veem televisdo, dos que se
indignam contra a violéncia e dos que sdo obrigados a conviver com ela
por dever de oficio. Hora de parar, hora de pensar. O ministro Gilmar
Mendes declarou em voto no STF que jornalismo ndo é profissdo. Ele
vem sendo desmentido diariamente ha dois mil anos. O ‘ai-ai-ai’ de
Gelson Domingos, antes de morrer, contesta o supremo magistrado:
jornalismo é mais do que profissdo. E forma de viver.®®

O caso do cinegrafista representou um marco nacional para as reivindica¢des dos
jornalistas pela implantagdo de politicas de seguranca nesse tipo de cobertura. A FENAJ
ressaltou que ele trabalhava sem o apoio de um auxiliar de cAmera, acumulava a funcédo
de motorista da UPJ e possuia um colete a prova de balas “de qualidade questionavel”,
A entidade conclamou sindicatos, jornalistas e a propria sociedade a “ndo se calarem

diante da morte deste colega” e trabalharem pelo cumprimento de normas mais rigidas

8 “Cinegrafista morto em favela é homenageado em Copacabana”, G1, 07 de nov. de 2011. Disponivel
em:<http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2011/11/cinegrafista-morto-em-operacao-e-homenageado-
em-copacabana.html>. Acesso em 24 de nov. de 2017.

8 “Pesar da ABI pela morte de jomnalista”, ABI, 06 de nov. de 2011. Disponivel
em:<http://www.abi.org.br/pesar-da-abi-pela-morte-de-jornalista/> Acesso em 24 de nov. de 2017.

8 Observatério da Imprensa, TV Brasil, 08 de nov. de 2011. Disponivel em:<http://observatoriodaimpre
nsa.com.br/oitv/gelson-domingos-e-os-limites-da-acao-da-imprensa/> Acesso em 24 de nov. de 2017.

8 Depois de inspecionar o colete a prova de balas usado pelo cinegrafista, o Sindicato dos Jornalistas
Profissionais do Municipio do Rio de Janeiro constatou que tratava-se de um exemplar modelo 2-A, eficaz
apenas contra disparos de armas 9 milimetros, de calibre inferior aos fuzis. “Sindicato do Rio diz que colete
de cinegrafista morto ndo era seguro”, UOL, 07 de nov. de 2011. Disponivel em:
<https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2011/11/07/sindicato-do-rio-diz-que-teve-acesso-
a-colete-de-cinegrafista-morto-e-afirma-que-equipamento-nao-era-seguro.htm> Acesso em 24 de nov. de
2017.
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que garantissem a integridade fisica dos jornalistas designados as coberturas em areas
conflagradas.

A partir da morte do cameraman, um curso de seguranga para jornalistas foi
organizado com o apoio da ABRAJI e com o patrocinio das organiza¢des de midia. Ao
todo, 47 jornalistas foram treinados por militares do exército britAnico para saber como
se proteger em areas de conflito bélico.®® No contexto dessas discussdes, porém, o Sindjor
lembrou que, apesar de ser apontado como “repérter-cinematografico” pelo grupo
Bandeirantes, Gelson Domingos atuava profissionalmente como operador de cadmera,
funcdo da categoria dos radialista®. Com isso, o sindicato assinalou uma discrepancia

advinda de uma “antiga batalha judicial” envolvendo os cinegrafistas brasileiros. %

2.2.2 Santiago Andrade: o cinegrafista solitario na praca de guerra

Quinta-Feira, 06 de fevereiro de 2014. O cinegrafista Santiago Andrade era
deslocado para a cobertura de um protesto popular pela redugdo da tarifa do transporte
coletivo, na regido da Central do Brasil, no Rio de Janeiro. As reivindicagdes, que
ocorriam em diversas capitais brasileiras, haviam comecado em junho do ano anterior, e
se tornaram rapidamente violentas, com enfrentamentos entre policiais militares e
manifestantes. Em um “dos anos mais brutais para a profissio de jornalista no Brasil”,
dos 129 registros de agressdo sofridas por profissionais a imprensa, 65 haviam ocorrido
no contexto das manifestagdes.®® Por isso, a morte do cinegrafista Santiago Andrade
tornou-se emblematica. Ele filmava cenas de um confronto quando foi atingido pelo rojédo
disparado por um manifestante. Na fala do jornalista Adeilton Oliveira, percebe-se que a
morte de Santiago Andrade se assemelha a de Gelson Domingos no que diz respeito aos

aspectos operacionais da atividade dos cinegrafistas.

9 “Feridas abertas na protegdo de jornalistas cariocas”, Sindjor, 24 de set. de 2012. Disponivel em:<
http://jornalistas.org.br/index.php/as-feridas-abertas-na-protecao-de-jornalistas/>. Acesso em 09 de nov. de
2018.

1 “Em nota, Band diz que seguranca de funcionarios sempre foi prioridade”, FNDC, 07 de nov. de 2011.
Disponivel em:< http://fndc.org.br/clipping/em-nota-band-diz-que-seguranca-de-funcionarios-sempre-foi-
prioridade-741889/>. Acesso em 25 de nov. de 2017.

92 “Feridas abertas um ano apds a morte de Gelson”, Sindjor, 05 de nov. de 2012. Disponivel em:
<http://jornalistas.org.br/index.php/feridas-continuam-abertas-um-ano-apos-assassinato-de-gelson/>
Acesso em 25 de nov. de 2017.

93 “Maioria dos casos de violéncia contra jornalistas em 2014 ocorreu em manifestagdes”, ABI, 22 de jan.
de 2015.
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O pessoal vai dizer que a situacdo do Santiago era muito diferente, mas
ndo era. Os jornalistas ja vinham sendo hostilizados nas manifestacdes,
ja tinham acontecido agressdes, ja tinham acontecido ferimentos
causados pela propria policia, causados por bala de borracha, etc. E 0s
cinegrafistas continuavam trabalhando desprotegidos e muitas vezes
sozinhos [grifos meus].*

Esses aspectos do trabalho dos cinegrafistas na producdo noticiosa televisiva
ficam mais claros nos relatos dos jornalistas da propria TV Bandeirantes, gravados para
o documentario “Desfocado — a morte € a vida de Santigo Andrade”%.

Segundo o diretor de jornalismo da emissora, Rodolfo Schneider, foram as
imagens exibidas momentos antes pela Globo News que alertaram a chefia de reportagem
para o envio de uma equipe ao local do conflito. Santiago Andrade era o cinegrafista mais
préximo do evento e, por isso, foi acionado. A repdrter Fernanda Corréa, que estava com
ele, conta como recebeu a ordem para fazer aquela cobertura. “Ninguém gosta de fazer
manifestacdo. Ah, a melhor matéria que vocé faz. Nao &, porque ndo é confortavel, porque
vocé se sente, né, numa situacao de risco”.

De acordo com a repérter, o cinegrafista, que acumulava a funcdo de motorista,
encontrou dificuldades para estacionar o carro de reportagem. Diante da emergéncia do
fato, Santiago Andrade decidiu “descer pra garantir essas imagens”. A preocupacdo dele
era a seguinte: “daqui a pouco, a coisa pode amenizar ¢ a gente nao vai ter feito e todo
mundo ja fez”. Assim, enquanto ele desceu do carro para fazer a captacdo das cenas, a
jornalista permaneceu no veiculo com as portas trancadas por perceber que “estava em

risco”. O depoimento seguinte mostra a diferenga entre o trabalho do cameraman e o do

reporter, nesse tipo de cobertura:

Foi tanta bomba, foi tanto gas que dispersou, a Central ficou vazia,
aquela praca em frente a Central. Essa hora, ele olhou para dentro do
carro e falou: vem, vem. Tipo, agora esta tranquilo e da pra gente fazer
alguma coisa. Eu desci do carro, fui andando na diregéo dele. Ele falou:
Fernanda, vamos fazer uma passagem aproveitando que deu essa
tranquilizada. [...] Eu posicionei pra gravar. Quando eu posiciono para
gravar, comeco a falar alguma coisa, eu vejo os policiais que estdo ali
na lateral, perto da guarda municipal, todos posicionados com escudos
e aquelas armas de borracha. Ai eu falei: pd, ndo t6 tranquila! N&do
conseguia nem pensar no texto pra gravar alguma coisa porque nao tava

% Adeilton Oliveira em entrevista para a presente pesquisa concedida em 2016.

% Documentario apresentado como trabalho de conclusdo de curso dos estudantes da Escola de
Comunicagdo da UFRJ, turma de 2015. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=KjVgZQJqTyl> Acesso em 09 de nov. de 2018.
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confortavel ali. [..] E ai ele me responde: vai indo que eu ja vou. Foi a
tltima coisa que eu ouvi do Santiago.”

Em tom distinto do utilizado nas publicac¢des sobre a morte de Gelson Domingos,
o jornal O Globo® destacou que o cinegrafista havia sido treinado para atuar na cobertura
dos protestos. Também segundo a Folha de S&o Paulo®, Santiago Andrade participou do
curso “Jornalismo em area de conflito”, dado pelo Centro Conjunto de Operacdes de Paz
do Brasil, instituicio do Exército. Apesar disso, 0 secretario da Associacdo dos
Repdrteres Fotograficos e Cinematograficos de Sdo Paulo (Arfoc-SP), Esdras Martins,
argumentou que a proximidade dos acontecimentos constitui um fator primordial no
trabalho de fotdgrafos e cinegrafistas, caracteristica que os tornam mais vulneraveis ao
risco ja que “ficam sempre proximos dos manifestantes e dos policiais durante os
conflitos”.%

Depois de ser atingido, Santiago Andrade ficou hospitalizado até a confirmacéo
da morte cerebral, quatro dias depois. A FENAJ ressaltou “sua figura solitaria,
abandonado numa rotina que o obrigara a realizar uma tarefa que exigiria equipe”'®. O
Sindjor voltou a apontar a TV Bandeirantes como uma das responsaveis pela morte, por
ndo ter oferecido protecdo adequada ao jornalista no exercicio da profissdo. “Com uma
camera na mao e sem equipe de apoio, o jornalista ndo pdde se proteger do rojao”,
destacou a entidade. '

A morte de Santiago Andrade despertou um sentimento de comocéo coletiva na

comunidade jornalistica e uniu diversas instituicdes no pedido de punicdo aos

% Depoimento da jornalista Fernanda Corréa para o documentério “Desfocado —a morte e a vida de Santigo
Andrade”. UFRJ, 2015. Acesso em 09 de nov. de 2018.
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http://fenaj.org.br/?s=santiago+andrade>. Acesso 11 de jan. de 2018.

101 “Caso Santiago Andrade: Band ainda submete jornalistas a mas condi¢des de trabalho, denuncia
Sindicato ao MPT”, Sindjor, 27 de abr. de 2016. Disponivel em:< http://jornalistas.org.br/index.php/caso-
santiago-andrade-dois-anos-apos-morte-band-ainda-submete-jornalistas-a-mas-condicoes-de-trabalho-
denuncia-sindicato-ao-mpt/>. Acesso 11 de jan. de 2018.
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responsaveis pela explosdo do artefato que vitimou o cinegrafista.’’> Diante do
acontecido, jornalistas comentaram o tema da presenca de repérteres em situacoes de
conflito. “Nos temos que cobrir tudo o que acontece, ¢ o dever da nossa profissdo, mas
eu acho que ndo vale a pena se expor”, disse o editor da TV Bandeirantes Thiago Tiara.%
De acordo com o editor-chefe, Robson Santos, “todo profissional da imprensa quando
tiver no meio de um protesto e quando tiver subindo 0 morro, uma comunidade, num
tiroteio, seja o que for, ele vai pensar duas vezes. Ele vai colocar limites, vai lembrar do
Santiago”.1% A chefe de reportagem Ludmila Frées chegou a conclusio de que era
preciso mudar a rotina dos jornalistas: “Nés pensamos cinco vezes antes de fazer um ato
publico. Em muitos casos, a gente faz do alto do prédio”.10®

De maneira geral, esses depoimentos demonstram uma mudanga no
comportamento dos jornalistas profissionais, que passaram a buscar modos alternativos
de obtencdo de imagens para os noticiarios. Além do uso de helicopteros e aluguel de
drones, que permitem a cobertura do alto, a estratégia das emissoras para “estar presente”
em situacdes de conflito passou a incluir o emprego de cinegrafistas freelancers. Esses
agentes acabaram responsaveis ndo somente pelo registro de cenas, mas pela obtencéo de
informacdes e até entrevistas com testemunhas. O depoimento do cinegrafista “amador”

Rodrigo Menezes!% é bastante esclarecedor, nesse sentido:

E ai, 0 que aconteceu? Tem o que de imagem? Tem sonora? Conseguiu
povo-fala com alguém? Tenho, tenho, vou fazendo, vou pensando, ja
vou vendo o melhor &ngulo, a melhor imagem, o que aquilo ali vai
render. Ja vou passando pro reporter. Fulano, tem uma granada, tem
um blindado, esta com trés tiros na frente, tem o bandido que atirou,
meio que decupando ja, antes. Eles ja gravam o off em cima do que eu
ja passei [grifos meus].

O relato indica que, em situacdes de risco, esses agentes passaram a acumular
tarefas caracteristicas dos jornalistas, como apuracdo e gravagdo de relatos dos

acontecimentos. O conteudo filmado é repassado aos reporteres e editores que, a partir

102 “Entidades pedem punigdo a autores de ataque a cinegrafista no Rio”, G1, 10 de fev. de 2014. Disponivel
em:< http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/02/abert-e-fenaj-pedem-punicao-autores-de-ataque-
cinegrafista.ntml>. Acesso em 11 de jan. de 2018.

103 Depoimento da jornalista Thiago Tiara para o documentario “Desfocado — a morte e a vida de Santigo
Andrade”. UFRJ, 2015. Acesso em 09 de jan. de 2018.

104 Depoimento da jornalista Robson Santos para o documentério “Desfocado —a morte e a vida de Santigo
Andrade”. UFRJ, 2015. Acesso em 09 de jan. de 2018.

195 Depoimento da jornalista Ludmila Froes para o documentario “Desfocado — a morte e a vida de Santigo
Andrade”. UFRJ, 2015. Acesso em 09 de jan. de 2018.

196 Entrevista concedida em 12 de dez. de 2016
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dai, escrevem o texto (off) e finalizam a reportagem. No préximo topico, vamos analisar
como essa dindmica resultou em uma relacdo de dependéncia dos telejornais com respeito
aos “jornalistas amadores”, especialmente na producdo das noticias de ultima hora;

veremos de que modo esse tipo de mao-de-obra corresponde a “ralé” do telejornalismo.

2.2 A“ralé” do telejornalismo

Um amador, ele tem mais facilidade de entrar, ndo digo que € téo
facil, mas ele tem uma camuflagem melhor pra entrar, ja tem uns
contatos melhor, ja sabe como é que esta, ja esta na rua direto.
Ele ndo recebeu a pauta de manha pra ir a um local que ele nem
conhece, ndo. E um local que ele ja tem intimidade, no dia a dia,
ja foi la umas quatro, cinco vezes, ja tem amizade com a menina
do bar, € um trabalho mal comparando com a P2 da PM, que faz
esse trabalho de ir 14, senta, come, troca telefone, ja pega
informacdo, ndo se identifica como repdrter e pronto. Esse
trabalho € muito mais complicado para a emissora.

Tiago Ramos, cinegrafistal®’

Ha uma demanda porque eles (jornalistas)nao fazem. Eles so vao
até a porta da favela, com colete, morrendo de medo. Os
reporteres ndo sdo tdo audaciosos quanto a gente que tem

coragem de entrar. Eles falam que n6s somos loucos.
Rodrigo Menezes, cinegrafista
Com as mortes dos cinegrafistas Gelson Domingos e Santiago Andrade, a
presenca de jornalistas em regides conflagradas e sob o controle de grupos associados ao
crime tornou-se ainda mais problematica para as emissoras de televisdo. Nesse sentido,
0s depoimentos acima mostram uma perspectiva importante a respeito da participacao
dos “amadores” na producdo noticiosa nessas regiées. De um lado, indicam o dominio de
cadigos e o emprego de dindmicas particulares que permitem esses a agentes acessar
zonas restritas e hostis aos jornalistas profissionais. Mas, de outro, revelam uma
ambiguidade no interior da comunidade jornalistica. Apesar de demonstrar a dependéncia
dos noticiarios em relacdo ao trabalho desses cinegrafistas, apontam o status rebaixado
que eles ocupam nas televises. Desse modo, em vez de serem considerados jornalistas

corajosos e ainda mais comprometidos com a noticia, os “amadores” sdo vistos como

pessoas que arriscam suas vidas por algo de menor valor.

107 Entrevista concedida em 22 de mar. de 2017.
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Entre os jornalistas, a reportagem policial é chamada “tiro, porrada ¢ bomba”,
devido ao carater arriscado e tenso dessas producdes. Foi a filmagem de eventos dessa
natureza que levou os cinegrafistas Tiago Ramos e Rodrigo Menezes a atuarem como
freelancers para as televisdes. Ambos trabalham na captacao de cenas da violéncia urbana
para paginas noticiosa na Internet e garantem que o acionamento pelas TVs visa assegurar
imagens impactantes, sobretudo para os telejornais locais centrados nas noticias de crime.

Percebe-se, a partir dos relatos, que alguns fatores influenciam a demanda por
jornalistas amadores. O primeiro esta relacionado a obtencdo de informantes por parte
desses agentes em regides de conflito armado. Isso garante o acesso rapido as informagdes
e aos locais de ocorréncia de assaltos, assassinatos, tiroteios, etc. O segundo esta ligado a
falta de prestigio da reportagem policial, normalmente vista com desconfianca por parte
de uma elite jornalistica, em virtude da aproximacgdo de fontes nem sempre confiaveis
(DIAS, 1992; MOLICA, 2007) e por ser “uma reportagem que ndo da muito nome, nao
bota vocé na vitrine, é perigosa”.108

Esse estigma cultural desloca a reportagem policial para o lugar de um jornalismo
de segunda categoria, reflexo do preconceito contra os profissionais que atuam nessa area
e 0 modo como estes contam suas historias (DIAS, 1992). Ele reflete ainda a questao da
origem social dos jornalistas, fator apontado como facilitador do conhecimento prévio
dos padrdes de sociabilidade nos locais onde sdo feitas reportagens. Isso fica claro nos
depoimentos do jornalista Adeilton Oliveira e dos cinegrafistas Ulysses Fontes e Tiago

Ramos.

Minha trajetoria dentro das matérias policiais acabou se dando
principalmente porque as pessoas notaram que eu tinha facilidade nesse
tipo de cobertura por ter nascido e sido criado num ambiente como esse.
Entdo, as matérias saiam diferentes. N&do é que saisse melhor, mas eu
sabia exatamente por onde andar, por onde me proteger, com quem
falar, como falar. Quem esta acostumado a ir no Talho Capixaba, no
Leblon, ndo vai ter o mesmo tipo de linguagem pra poder falar num
boteco dentro da favela, ndo vai, ndo vai [grifos meus].*

Tem lugar que precisa chegar com educacéo. Protesto ndo podia chegar
abaixando muito a voz. N&o podia abaixar a cabeca para os caras. Na
comunidade, vocé j& tem que chegar mais devagar, tu ndo vai chegar
“roncando” porque sendo, eles é que mandam [grifos meus]."°

18 | yarlindo Ernesto em entrevista para a presente pesquisa concedida em 2017.
109 Adeilton Oliveira em entrevista para a presente pesquisa concedida em 2016.
10 Ulysses Fontes em entrevista para a presente pesquisa concedida em 2016.

71



Hoje, o nivel de jornalistas é sempre uma pessoa que é classe média,
classe média alta. Uma pessoa desse tipo, ela ndo mora na favela. Se
bobear, ela nunca entrou numa favela. Entdo, ela ndo tem
conhecimento de causa do que acontece. Entdo, quando ela vai pra I3,
ela vai com o olhar de uma pessoa que ndo é da comunidade [grifos
meus].*

Origem social diz respeito as distintas experiéncias de vida de individuos
pertencentes a classes sociais diferentes e como isso impacta nos significados da préatica
jornalistica. Parte da superacdo desse gap pde em relevo o modus operandi da producdo
no género policial, o que leva ao trabalho de uma espécie de “ralé” do telejornalismo
brasileiro, os jornalistas amadores.

A “ralé” compreende uma classe de agentes que ocupam lugares periféricos na
sociedade. Sdo grupos de pessoas ndo pertencentes as classes detentoras de bens
simbolicos e materiais, deslocados dos processos de transmissdo social de capital cultural.
Esse tipo de capital é adquirido sob a forma de conhecimento técnico e escolar, um valor
central na classe média brasileira. Sendo assim, sem a posse do capital econémico e do
capital imaterial passado através de uma cultura de classes, além da falta de educacéo
formal, a “ralé” ¢ formada de “toda uma classe de individuos precarizados que se reproduz
ha geragdes” no Brasil (SOUZA, 2009, p. 20).

Isso significa que os integrantes da ralé s6 podem ser empregados enquanto mero
corpo, ou seja, “como corpo vendido a baixo preco, seja no trabalho das empregadas
domésticas, seja como dispéndio de energia muscular no trabalho masculino
desqualificado” (SOUZA, 2009, p. 23). Enquanto “ralé” do telejornalismo, o0s
cinegrafistas comp&em o corpo de operarios da producdo da noticia, a quem ¢ atribuido
um servico de menor nivel intelectual e elevado esforco fisico como, por exemplo, o
transporte dos equipamentos de filmagem. Essa condicao reforca o lugar periférico dos

cinegrafistas, conforme pode-se perceber no depoimento do jornalista Albino Castro:

Os fotografos e os cinegrafistas s&o um caso a parte, eles foram
deixados a margem. Embora a maioria, hoje, faca o curso superior de
Jornalismo e de Comunicacdo, sobretudo os fotografos, na televisdo, a
excecdo da Globo, eles sdo cidad&@os de segunda classe [grifos meus].

A pagina cinegrafistas.com, dedicada a troca de experiéncias entre esses
profissionais, explica que os amadores “sdo pessoas especializadas em flagrantes”, que

acompanham o trabalho das policias e dos bombeiros, fazem imagens incomuns de

111 Tiago Ramos em entrevista para a presente pesquisa concedida em 2017.
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assaltos, tiroteios e acidentes para oferecer aos telejornais. Tratar-se, portanto, de
individuos autodidatas que levantam informacdes e precisam estar atentos para descobrir
ocorréncias em andamento, sem concorrer com os reporteres das televisdes. Dai 0 uso da
expressdo “cinegrafista amador profissional”*? que, apesar do paradoxo, procura
diferenciar, de um lado, o cameraman freelancer e, de outro, os cidaddos comuns que
enviam imagens as emissoras de maneira colaborativa. Um cinegrafista amador, mais do
que contar com a sorte, deve manter um bom relacionamento com informantes para “estar
no lugar certo, na hora certa”. Essa caracteristica pode ser percebida nos depoimentos dos
cinegrafistas Rodrigo Menezes e Jadson Marques®. A construcdo de relagdes de
confianca com atores do universo da criminalidade e da seguranca publica torna-se

primordial.

Se ndo fossem os policiais me acionarem para as coisas que acontecem,
nao tinha contetdo. Eles me chamam o tempo todo. A bala ta voando
aqui Manguinhos, tu ndo vai vir ndo? Como é que eu vou pra ai, tu ja
esta ai dentro, t& maluco? Vem que eu te busco, vem pra porta. E por ai
vai [grifos meus].**

As vezes, amigos que me ligam, entendeu? Amigos de confianga, tem
comandantes, tem tudo, mas € sigilo total. [...] A gente tem um acesso
até eles, até o dono da favela e amostra a eles qual é o tipo de trabalho.
Eu procuro pedir que todos eles botem pano no rosto, touca ninja e a
gente vai pra um local dentro da comunidade onde ndo tem muita
identificacdo. [...] Vocé tem que ter o teu caréter, entendeu? A tua
indole e teu compromisso sem prejudicar ninguém. Porgue vocé chegar
e prejudicar alguém, vocé quebra todo aquele vinculo que vocé tem,
entendeu? Porque o cara ja ndo vai mais acreditar em vocé e tua vida
vai correr risco [grifos meus].

A ndo identificacdo desses personagens parece funcionar como estratégia cujo
sentido ¢ reduzir potenciais riscos € ameagas, bem como produzir o “furo” jornalistico.
Assim, os amadores evitam serem vistos como “dedo duro” pelas fontes, algo que ndo é
inédito no género. Repdrter dos jornais cariocas na década de 1940, Vargas Junior ja

utilizava dessas relacdes para conseguir “furar” os demais jornais nas coberturas policiais:

Quando havia um crime, em tal lugar, para eu poder furar a rapaziada,
eu fazia contato com o banqueiro (de jogo do bicho) da area, ele me

112 Disponivel em: <https://cinegrafistas.com.br/2011/10/08/10-dicas-para-cinegrafista-amador/>. Acesso
em 20 jun. 2016

113 Entrevista concedida em 25 de ago. de 2016.

114 Rodrigo Menezes em entrevista para a presente pesquisa em 2016.
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dava informantes no local. Ndo dava para fazer milagres, mas eu
levantava os crimes desse jeito, com a colaboracdo da contravencéo e
contatos com o submundo de um modo geral (VARGAS JUNIOR apud
DIAS, 1992, p.37).

Evidentemente, a veracidade dessas historias ndo € inquestionavel. Mas elas
compdem os relatos memorialisticos dos agentes envolvidos, apontam para um relevante
aspecto da formacéo das relacGes entre repdrteres de policia e suas fontes. Por outro lado,
ter claro os limites do que pode ou nédo se tornar publico é vital para manter a integridade
do repdrter policial. Com 44 anos de profissao, a jornalista Albeniza Garcia descreve do
seguinte modo essa relagdo: “até hoje as familias de presos me procuram, confiam em
mim e me d&o entrevistas porque sabem que eu nao vou alcaguetar” (apud DIAS, 1992,
p.49).

A confianga é, portanto, um valor fundamental para os jornalistas lidarem com
personagens oriundos de um ambiente no qual as relacdes sdo instdveis e a traicdo
alimenta historias de vinganca, sendo seguida de ameacas e punida até mesmo com a

morte. Isso também fica mais claro no depoimento do jornalista Adeilton Oliveira:

Esses jornalistas amadores acabam entrando nesse vacuo, vendendo
imagens em lugares nos quais o jornalista profissional ndo entraria, néo
SO por uma questdo de sobrevivéncia, mas por uma ordem da prépria
chefia, do 6rgdo de comunicagéo. Esses jornalistas amadores acabaram
surgindo nesse vacuo. De poder, entre aspas, se arriscar em prol de uma
imagem, de uma cobertura e depois vender esse servico para as
emissoras. E um trabalho freelancer [grifos meus].*®

De certo modo, a relevancia da atividade dos amadores consiste em blindar os
jornalistas contra as pressoes exercidas pelas organizagdes criminosas (BUSTAMANTE
E RELLY, 2016). Isso € particularmente importante na televisdo, pela complexidade das
reportagens, sobretudo as policiais e investigativas, em comparacdo com 0S jornais
impressos (HUGHES, et.al 2017). Para evitar a ingeréncia de grupos armados e reduzir
ameacas, agressoes e até assassinatos, 0s jornalistas recorrem a autocensura e, em alguns
casos, desistem do trabalho nas ruas (HUGHES E MARQUEZ-RAMIREZ, 2017). Por
isso, 0 acionamento dos amadores pode ocorrer mesmo quando se trata da producdo de

contetdos mais leves em regides conflituosas.

115 Adeilton Oliveira em entrevista para a presente pesquisa em 2016.
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Durante a entrevista com o cinegrafista Jadson Marques, pude acompanhar o
dialogo entre ele e um jornalista da TV Globo para a negociagéo de imagens (Figura 5).1
O contato aconteceu por meio de um aplicativo de mensagens instantaneas e o interesse
era a filmagem da visita da atleta do Judd, Rafaela Silva, a Cidade de Deus, regido pobre
e violenta do Rio de Janeiro, depois da conquista da medalha de ouro nos jogos olimpicos
de 2016.

Confirmada a identidade do cinegrafista, o jornalista se apresentou como produtor
do Esporte Espetacular e explicou que a reportagem seria exibida no programa seguinte,
mas carecia de cenas da atleta durante uma comemoragdo na comunidade onde havia
nascido. A filmagem a que ele se referia havia sido postada no canal Factual RJ, do
Youtube, onde o cinegrafista disponibiliza imagens das coberturas que realiza em regides

de confronto.

(Figura 5)

Registro da negociagdo de imagens entre o amador e um produtor da TV Globo/RJ
Fonte: acervo da autora

116 Nome e telefone do jornalista da TV Globo foram preservados.
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A procura do produtor chama a atencao ainda para alguns aspectos da rotina dos
jornalistas de televisdo. De um lado, indica que o ambiente virtual se tornou
imprescindivel na busca de cenas relevantes. E, de outro, demonstra a preocupacdo desses
agentes em assegurar um material audiovisual “limpo” das marcas indicativas da
identidade do autor. Além de facilitar a manipulacdo das cenas pelos editores de imagem,
0 apagamento dos vestigios da autoria faz parecer que a gravagdo foi feita pelos
profissionais da emissora. Neste caso especifico, 0 amador ndo revelou o valor da
imagem, mas fez questdo de explicar a razdo da procura: “a Globo ndo tava la, sabe por
qué? Foi dentro la da favela, os caras tavam armado de fuzil do meu lado, como eu te
falei, armado mesmo”.

Os cinegrafistas Jadson Marques e Rodrigo Menezes asseguram que a procura das
emissoras por imagens ocorre quase que diariamente. Entretanto, a atividade é vista pelos
jornalistas nas redacGes como uma exposi¢do inconsequente ao risco. “Eles dizem que
nds somos loucos, irresponsaveis, malucos”, ressalta Menezes. Em contrapartida, esse
comportamento revela as tentativas de deslegitimacdo do trabalho desses cinegrafistas,
que estdo mais diretamente envolvidos na producgdo da noticia. Nas palavras de Jadson
Marques, isso deve-se ao fato de “nem todo mundo ter essa coragem ¢ essa disposi¢do
pra poder fazer”. Os registros da atuagdo de amadores, postados em paginas pessoais na

Internet, explicam em parte essa indisposi¢édo (Figuras 6 e 7).

(Figura 6)

Alguém afim de dar um role de blindado ai? Comunidade do Antares en

Santa Cruz

Imagem gravada pelo cinegrafista dentro do veiculo blindado da PM
Fonte: acervo da autora
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(Figura 7)

Cinegrafista grava agdo policial de dentro do veiculo blindado da PM
Fonte: acervo da autora

Em reportagem publicada na Revista Epocal!!’, o jornalista Alexandre Mansur
afirmou que, desde a morte de Tim Lopes, jornais e emissoras de televisdo criaram
procedimentos para defender seus reporteres, ja que o Brasil se tornou um “pais no mapa
do perigo para profissionais que investigam e denunciam irregularidades ou simplesmente
carregam uma camera”. O jornalista fez referéncia a morte do fotografo Luiz Antonio da
Costa durante a cobertura de uma reintegracéo de posse, em Sao Paulo, em 2003, um ano
depois do caso Tim Lopes. La Costa, como era conhecido, foi baleado “por um assaltante
que imaginou ter sido flagrado pelas lentes”. Naquela ocasidao, os mesmos criminosos
tentaram roubar as cameras dos cinegrafistas, conforme relata Mansur. Sendo assim, na
Folha de S&o Paulo, por exemplo, a recomendagao ¢ que “os jornalistas nunca circulem
sozinhos em favelas e deixem o local imediatamente em caso de tiroteio”. Ainda segundo
Epoca, os reporteres passaram a levar coletes a prova de balas nos carros de reportagem.

Na TV Globo, a demanda pelos amadores pode ser, em parte, explicada pela
implementagcdo de protocolos semelhantes. De acordo com a jornalista Priscila

Monteiro*® “a gente é proibido de subir qualquer lugar de zona de confronto” e parte

117 “Repoérteres na mira: atentados contra a liberdade de informagdo no Brasil mataram 18 jornalistas em
10 anos”, Revista Epoca, ed. 273, 11 de ago. de 2003.
118 Entrevista concedida em 25 de mar. de 2017.
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dos carros de reportagem foi blindada para assegurar a integridade fisica dos jornalistas
em determinadas coberturas. “Se ndo tiver carro blindado, ndo vamos. Essa ¢ a
orientacdo”. Uma outra ¢ procurar lugares movimentados, com a presenca de viaturas
policiais que possam oferecer maior protecdo e auxilio no deslocamento rapido dos
reporteres em casos de confrontos. Ao ser questionada sobre os impedimentos desses

fatores ao trabalho jornalistico, Priscila Monteiro esclareceu:

Sim, isso € diério, acontece diariamente. Nao se faz uma pauta por conta
do perigo do local. E ai, a gente usa muito as midias sociais e 0s videos
gue a gente recebe por WhatsApp. Porque a gente ndo deixa de dar a
noticia, ndo deixa de contar a historia, ndo deixa de prestar um servico
pro cidaddo, mas a gente ndo coloca ninguém em risco la. 1sso ndo é
motivo de ndo dar o contetido, mas é um motivo de ndo mandar a equipe
[grifos meus].

Ainda nas palavras da editora, a ida das equipes a periferia passou a depender de

um parecer técnico do setor de seguranca da Rede Globo.

Nenhum reporter da TV Globo pode subir em nenhuma favela, em
nenhuma zona de confronto ou em nenhum lugar perigoso sem a
autorizacdo de uma equipe de seguranca. A equipe de seguranca vai ao
local, avalia o local, fala com as entidades publicas competentes, volta
e autoriza a gente a ir ou ndo. Isso acontece muito no RJ Movel, por
exemplo. S&o zonas que ndo tem asfalto, ndo tem saneamento e ai
ficam, as vezes, favelizadas. Todos 0s nossos RJ Movel passam por
uma pericia dessa seguranca.

O quadro RJ Mdvel foi implementado em 2005 com o intuito de fortalecer o
telejornal como agente mediador entre a sociedade e os poderes publicos. Para isso, 0
noticiario ampliou as pautas que procuram mostrar os problemas sociais vividos pela
populacdo das periferias do Rio de Janeiro e uma maior aten¢do foi dada as dendncias
dos moradores quanto a falta de atendimento a salde, a urbanizacdo e a seguranca
(BECKER, 2012). Outra aposta foi o quadro Parceiros do RJ, criado em 2011, cuja
principal diferenga em relacdo ao RJ Movel consistia em mostrar a realidade dessas areas
a partir da ética dos préprios moradores que, orientados por jornalistas da Rede Globo,
passaram a atuar como reporteres e cinegrafistas na producdo de contetdo audiovisual
(FRAZAO E BRASIL, 2013).

Os participantes foram treinados para manusear cameras, receberam nogdes de
producdo de roteiro e treinamento de seguranca. Também foram instruidos sobre ética

por meio de palestras e oficinas. Os grupos de jovens, no entanto, ndo atuavam de maneira
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voluntaria, mas eram contratados temporariamente e remunerados pelas atividades no
quadro. Essa dindmica de producdo gerou a reacdo das entidades representativas dos
jornalistas, que enxergaram o Parceiros do RJ como “precarizacdo inadmissivel do
mercado de trabalho” (FRAZAO E BRASIL, 2013, p.119). Na tentativa de
contrabalancear a critica, a Rede Globo convocou jornalistas para assinar as reportagens
em conjunto com os moradores e um monitor de cinegrafia ficou responsavel por auxiliar
os participantes nas filmagens, no que diz respeito as técnicas de captacdo de imagem.

Esses modelos de producdo, apesar de considerados uma ameaga “capaz de
desconfigurar o mercado ¢ deslegitimar a profissdo”, borrando as fronteiras entre
jornalistas diplomados e reconhecidos pelos sindicatos e produtores sem nenhuma
formacdo intelectual (BRAMBILLA, 2005, p.106), estdo ligados a emergéncia e
consolidacéo do processo de convergéncia de midias com a adaptagao dos telejornais aos
novos formatos influenciados pelo imediatismo e pela velocidade do fluxo informacional
na Internet (BECKER, 2012). No entanto, a inclusdo de “telespectadores-reporteres” na
producdo telejornalistica passou a ser vista por Becker (2012, p. 86) como irrelevante
“para a pratica de um jornalismo audiovisual de maior qualidade” por considerar que “a
auséncia de fronteiras entre produtores e receptores, entre profissionais e amadores na
televisdo ainda ¢ uma utopia”.

O argumento é que a informacdo dos fatos guarda um valor central para a
sociedade e por isso “pressupde um respeito ao interesse publico, um compromisso com
a divulgacéo do que sirva para beneficio comum, ou do que se imponha como necessidade
coletiva” (BECKER, 2009, p.107). Neste aspecto, o apelo ao interesse publico e ao bem
comum estd vinculado a ideologia do profissionalismo jornalistico (DEUZE, 2005;
SOLOSKI, 1993), o que permite enquadrar reporteres e cinegrafistas das comunidades
apenas com “parceiros”, procurando manter a distingao entre jornalistas profissionais e
amadores pelo dominio mais amplo dos primeiros de todo o processo de produgdo da
noticia, além da educagdo formal e preparo técnico.

O principal problema dessa perspectiva, no entanto, é ndo considerar os limites
impostos a rotina produtiva dos telejornais, sobretudo, nas regides “favelizadas” de
metrépoles como Rio de Janeiro e Sdo Paulo diante das questdes que envolvem a
seguranca das equipes de reportagem. Dessa forma, a participagdo dos jornalistas
amadores ndo pode ser vista como apenas parceria, mas antes configura uma estratégia
das emissoras de televisdo para garantir ndo somente a “entrada” nos locais considerados

de risco, mas também as imagens flagrantes e os testemunhos que irdo formatar as
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denuncias mediadas pelos noticiarios e seus apresentadores, com as quais capitalizam
autoridade. E preciso reconhecer que parcerias entre cidaddos comuns e jornalistas
existem, e ndo se trata de apagar essa diferenca, marcada por conceitos como os de
jornalismo cidadéo (Citizen Journalism) (TARGINO, 2009), jornalismo participativo
(BOWMAN E WILLIS, 2003; DEUZE, 2008) e Open Source (GILLMOR, 2004). Mas a
diferenca de contribuicdo técnica e de contetido, em relacdo ao trabalho realizado pelo
jornalista amador, é suficientemente clara, conforme explica a editora da TV Globo

Priscila Monteiro:

A gente usa muito (videos amadores), principalmente no Bom Dia Rio.
Gente que filma vazamento, problema com arvores, esse tipo de assunto
da cidade. Mas elas nunca tém um grande destaque quanto tem uma
imagem de uma cena policial, de um flagrante policial, exatamente
porque 0s nossos cinegrafistas ndo podem fazer esse tipo de flagrante,
eles n&o estdo nesses locais [grifos meus].**

Sendo assim, o envio de videos das a¢des policiais e da violéncia como um todo,
gravados no interior dessas areas, adquire um valor testemunhal de fundamental
importancia para o jornalismo televisivo (BOCK, 2011; WALLACE, 2009; DICKINSON
& BIGI, 2009) e os jornalistas procuram estabelecer vinculos com seus habitantes com o
objetivo de obter material imagetico exclusivo de incursdes, flagrantes de prisoes,
tiroteios, perseguicdes, etc. Nesse sentido, a convergéncia midiatica e o barateamento dos
dispositivos moveis ampliaram a oferta de “amadores” nessas regifes, o que inflete na
popularizacdo e, consequentemente, na ampliagdo do termo “amador”, usado para
designar modos diferentes de coproducao noticiosa.

As imagens produzidas por cidaddos podem ter um cunho jornalistico, e parte das
organizacOes de midia convencionais passaram a incentivar, explorar e tentar disciplinar
essa forma de producdo de contetido audiovisual, também em noticias policiais, o que, de
um lado, demonstra uma certa dependéncia dos amadores e, de outro lado, a tentativa de
controle do carater participativo da audiéncia nesses eventos (KPEROGI, 2010;
PALMER, 2012). No Brasil, essa forma de jornalismo colaborativo pode ser
exemplificada pela Midia Ninja e por experiéncia como o Parceiros do RJ, em que 0s
amadores sdo instruidos por profissionais sobre como usar equipamentos e produzir

relatos noticiosos (FRAZAO & BRASIL, 2013). A seguir, veremos como a busca por

119 Priscila Monteiro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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“boas imagens” tem permitindo o uso efetivo desses agentes na produgao dos telejornais

e o transito de jornalistas amadores da Internet para a televisao.

2.3 Da Internet a televisdo: tornando-se jornalista amador

Antigamente, na redacao, vocé sentava no computador, abria G1,
site R7 e outros sites de empresas formais. Hoje, vocé abre o
Facebook e sai procurando nas paginas de bairros. [...] Hoje, as
paginas sao quase que uma coluna do jornalismo, me arrisco até
a dizer a coluna do jornalismo de TV porque tudo o que ele quer
saber, ele vai buscar na pagina.

Tiago Ramos, cinegrafista

Eles sabem que as emissoras vao querer dar aquela imagem.
Entéo, nds temos que entrar em contato com eles e creditar eles
porque estd na pagina deles. Existe um certo respeito, uma
parceria com essas paginas nas redes sociais. Nao € eu pegar o
video. Nao foi mérito meu ter conseguido o video, mérito daquela
pagina. Entéo, va 14, imagens ndo sei 0 que News.

Jucimara Pontes, jornalista

A Internet tornou-se um importante ambiente de busca de contelido audiovisual
para os jornalistas de televisdo. Nas redacdes, produtores, reporteres e editores passaram
a vasculhar a rede a procura de pautas, historias, personagens e imagens capazes de
ilustrar os aspectos dramaticos dos eventos do cotidiano no momento em que eles
acontecem. Nesse sentido, as entrevistas do cinegrafista amador, Tiago Ramos, e da
jornalista profissional, Jucimara Pontes, se completam e oferecem uma melhor
compreensdo dessa dindmica. Por um lado, demonstram a relevancia que péginas
noticiosas de bairros, criadas no Facebook e denominadas “News” alcangaram na
producdo telejornalistica. Por outro, sugerem uma alteracdao nos padrdes de producdo dos
telejornais e submisséo a essas fontes pela necessidade de exibi¢do de “boas imagens”.

Esses perfis estdo vinculados a rotina de violéncia de regides situadas na periferia
do Rio de Janeiro (Jacarepagua News, Praca Seca News, Guadalupe News, etc.) e
seguem a logica de produgdo “ao vivo”, procurando afirmar seu pertencimento ao
jornalismo ndo somente pelo nome com que se apresentam, mas através da prestacdo de
servigos aos moradores dos bairros, indicando os lugares onde estdo ocorrendo assaltos,

tiroteios, arrastdes, entre outros eventos, com imagens flagrantes.
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A multiplicacdo dessas paginas esta associada, segundo o pesquisador Pablo
Nunes, do Centro de Estudos de Seguranca e Cidadania, da Universidade Céndido
Mendes, a disponibilidade tecnoldgica e a reducéo da cobertura da grande imprensa em
determinadas regides da cidade. Isso resultou no interesse dos moradores em produzir
informacdes sobre o seu cotidiano. “Com um smartphone em maos é possivel documentar
condutas violentas e criminosas de policiais, execugdes, extorsdes etc., informagdes que
cada vez menos sdo registradas pelos jornalistas, principalmente por conta de protocolos
de seguranga”.'?® Sendo assim, a pesquisa aponta para o uso do contetido dessas paginas
em boa parte dos noticiarios, indicando uma mudanca nos métodos de producao utilizados
pelos meios tradicionais.

A parceria com as News apresenta aspectos importantes na investigacdo do
surgimento do jornalismo amador na contemporaneidade. Em primeiro lugar, as paginas
de bairros mantém uma relacdo de proximidade maior com os moradores, que encontram
nesses espacos a oportunidade de divulgar relatos da violéncia, muitas vezes considerados
irrelevantes pelos meios de comunicacdo convencionais como, por exemplo, roubo de
documentos, desaparecimentos ou furtos de veiculos. O compartilhamento dessas
historias gera, muitas vezes, resultados rapidos e acGes policiais mais efetivas,
alimentando a crenca na eficacia das News. Em suma, o estreitamento do vinculo entre 0s
moradores e essas paginas facilita 0 acesso dos administradores as informacdes e imagens
em primeira mao, promovendo a busca dos jornalistas, sobretudo os de TV, pelo material
disponibilizado online. Conforme o cinegrafista Tiago Ramos, “se acontecer algo no
bairro do seu Z¢, o jornal O Dia e o jornal O Globo vai levar bola nas costas dele e vai ter
que recorrer a ele para saber mais informacdes”. Também a jornalista e produtora do
telejornal SBT Rio, Jucimara Pontes, reconhece que, por isso, “até o chefe, o editor-chefe
também faz essas rondas”.

Em segundo lugar, ao perceberem o interesse, os administradores das News
desenvolveram dinamicas especificas para ampliar o prestigio das paginas ou torna-las
um negocio lucrativo, mantendo, assim, um relacionamento mais estreito com 0s
produtores dos telejornais. Uma delas é a colocacdo de selos nas imagens para impedir a

apropriacdo e o uso ndo autorizado. De certa forma, isso for¢a os jornalistas a se

120 “paginas de Facebook ganham forca e desafiam senso comum na veiculagdo de informagdes sobre
violéncia e seguranga no Rio de Janeiro”, ABRAJI, 21 de nov. de 2017. Disponivel em:<
http://www.abraji.org.br/noticias/paginas-de-facebook-ganham-forca-e-desafiam-senso-comum-na-

veiculacao-de-informacoes-sobre-violencia-e-seguranca-no-rio-de-janeiro>. Acesso em 17 de jan. de 2018.
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comprometerem a indicar ao telespectador a fonte de origem das cenas ou pagar por elas,

apagando sua autoria. (Figura 8).

(Figura 8)

[. 110/ 321

A FTY 2 recio lﬂii
westigagdes ca queda do helicoptero da PM >N

Reportagem exibida pelo telejornal RITV 22 edigdo em 21/11/2016

Fonte: Reprodugdo da Internet

A jornalista Jucimara Pontes explica nos seguintes termos por que, na producéo
da noticia, as News levam vantagem sobre telejornais, construindo com eles, mais do que

uma parceria, um trabalho matuo:

De colocar a noticia primeiro, a agilidade que eles tém. Acabou de
acontecer ja postam logo nas paginas. [...] Eu posso ndo s6 dar a
matéria, mas a nota coberta de um assalto, de uma camera de seguranca
que foi postada nessa pagina. Posso fazer uma matéria grande ou curta
que saiu daquela pagina. [...] Virou um trabalho de coproducdo. E um
ajudando o outro. Eu tiro pautas dali também e eles tém um retorno.
Entdo, é reciproco, né?

Em parte, essa reciprocidade confirma o prestigio da televisdo enquanto principal
“via de acesso as noticias e ao entretenimento para grande parte da populagao” (BRASIL,
2012, p.79). Mas, para manté-lo, os jornalistas dos meios tradicionais procuram investir
na construcdo de relagdes de pertencimento e confianca com o telespectador, seja através
da idealizacdo de quadros onde a participacdo da audiéncia é mais direta ou por meio da
utilizacdo de videos amadores. Nesse sentido, imagens captadas por cidaddos comuns e
até cinegrafistas freelancers sdo de fundamental importancia, pois auxiliam na producao

do “efeito de proximidade” e do “sentido de presenga”, fundamentais para a credibilidade
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e manutencdo da autoridade jornalistica na televisdo (ZELIZER, 1990; FECHINE, 2007).
Conforme Zelizer (1990, p.38), “a proximidade atua como um fator na selecdo,
formatagao e apresentagdo das noticias”. Assim como a objetividade, a proximidade é um
valor que se estruturou em um conjunto de praticas ritualizadas a fim de legitimar a
autoridade dos jornalistas profissionais da transmissdo dos acontecimentos.

O que chama a atenc¢do no caso dos jornalistas amadores é a capacidade desses
agentes de estar presentes e poder ilustrar de maneira significativa os fatos ocorridos em
lugares em que as organizagOes profissionais de noticias ndo podem (NIEKAMP, 2011)
estar pela auséncia de controle sobre esses eventos (SJOVAAG, 2011). As imagens
amadoras conferem valor testemunhal as historias transmitidas (ZELIZER, 1990;
FECHINE, 2007; SJOVAAG, 2011) que, juntamente com entrevistas, 0 uso de arquivo
de imagens apresentadas pelo ancora e o envio de corresponde para um local mais
proximo possiveis dos acontecimentos vao corroborar para a construcdo da autoridade
jornalistica. Por isso, muitas emissoras de TV tém procurado criar ferramentas que visam
ampliar a obtencdo de imagens amadoras para os telejornais, pois as mesmas podem ser
retrabalhadas na narrativa telejornalistica.

O iReport.com da americana Cable News Network (CNN), por exemplo, tem
abastecido os noticiarios com cenas enviadas por amadores que ajudam a cobrir factuais
em todo o0 mundo e de forma gratuita (PALMER, 2012). O estimulo a participacdo ocorre
especialmente em eventos criticos como guerras e acidentes naturais (KPEROGI, 2011;
NIEKAMP, 2011). Durante a passagem do furacdo Ike pelos Estados Unidos, Canada e
Caribe, em 2008, mais de 200 videos foram postados, muitos deles com qualidade técnica
similar as imagens captadas por equipes profissionais de televisdo (NIEKAMP, 2011).
Apenas o iReport.com gera, em média, 20 mil uploads mensais de fotos e videos para a
emissora americana (ALLAN, 2009).

Do mesmo modo, a BBC formatou seu portal de geracdo de contetdo de usuarios
online, 0 UGC Hub. Segundo a diretora de noticias Helen Boaden, o jornalismo da BBC
estd agora “abracando plenamente a experiéncia do publico, compartilhando suas
historias, usando seus conhecimentos e hospedando suas opinides” (ALLAN, 2009, p.4).
O UGC (User-Genereted Content) recebe em um dia comum cerca de 12 mil mensagens
via e-mail com aproximadamente 200 fotografias e videos de amadores. Entretanto, isso
coloca os jornalistas profissionais diante do dilema do enfraquecimento da exclusividade

do conhecimento e da cobertura dos acontecimentos (SJOVAAG, 2011).
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No Brasil, a iniciativa que mais se aproxima das utilizadas pelas emissoras
internacionais foi langada pela Globo News, canal de TV a cabo da Rede Globo, em
setembro de 2016. O aplicativo “Na Rua”, cujo principal objetivo é estimular o envio de
fotos e videos de factuais, passou por uma fase de testes em cinco capitais (Rio de Janeiro,
Sdo Paulo, Fortaleza, Recife e Salvador), onde estudantes universitarios e
administradores de paginas de contetdo audiovisual na Internet foram convocados a
fornecer informacdes e imagens para os telejornais. Uma das primeiras reportagens feitas
com imagens enviadas ao aplicativo tratava de um intenso tiroteio na favela da Rocinha,
uma das maiores da Ameérica Latina, situada na Zona Sul do Rio de Janeiro. A jornalista
Anna Karina Bernardoni, coordenadora da ferramenta, vé a iniciativa como refletindo a
vontade da Globo News “de que as pessoas saibam o que estd acontecendo naquele
momento”. 1%

Nos ultimos anos, a procura por imagens impactantes promoveu o transito de
cinegrafistas do universo da Internet para o das televisdes, caso dos cameras freelancers
Jadson Marques e, mais recentemente, Rodrigo Menezes. Segundo eles, antes de serem
acionados pelas emissoras de TV, ambos administravam e abasteciam paginas
informativas no ambiente virtual. A de Jadson Marques foi criada em 2013 para a
cobertura de noticias de Gltima hora e possui 238 mil seguidores, com mais de 58 milhdes
de acessos.?> O acompanhamento dos factuais requer do cinegrafista um trabalho quase
que ininterrupto, o que o levou a transformar o proprio carro em uma redacdo movel, com
computador, cameras filmadoras e até alimentos e roupas, caso necessite permanecer

varios dias longe de casa (Figura 9).

O que eu faco ndo é qualquer um que faz e ninguém deixa. Dentro de
uma comunidade tem uma regra la. O trafico ndo deixa morador
nenhum gravar nada, s6 quando é alguma coisa pra beneficiar eles,
gravando policia. S6 que o policia ndo deixa gravar, entdo, ali dentro,
vocé ndo vé imagem, é muito dificil %

121 Disponivel em: http://puc-riodigital.com.puc-rio.br/Videoteca/Ciencias-Sociais/Comunicacao/Palestra-
com-Anna-Karina-Bernardoni,-Carolline-Leite-e-Vivianne-Banharo-27818.html#.WJyqgZtirJdg. Acesso
em 05 de jan. de 2018.

122 Disponivel em: https://www.youtube.com/user/FactualRJ. Acesso em 05 de jan. de 2018.

123 Jadson Marques em entrevista para a presente pesquisa em 2016.
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(Figura 9)

Rédégéo movel do canal de noticias Factual RJ
Fonte: acervo da autora

Durante entrevista para a presente pesquisa, o cinegrafista foi acionado pelo SBT
para a cobertura de uma troca de tiros entre policiais militares e traficantes de drogas no
morro da Mangueira, no Rio de Janeiro. Horas mais tarde, as cenas foram exibidas no
telejornal de rede SBT Brasil. Pude acompanhar e registrar alguns trechos da reportagem
através da tela da TV. O crédito de producdo da imagem, no entanto, foi suplantado pela

reportagem (Figural0).

(Figura 10)

Imagens de cinegrafista amador exibidas pelo SBT
Fonte: acervo da autora
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Antigo administrador da pagina de bairro Reage Saracuruna, no municipio de
Duque de Caxias, na Baixada Fluminense, Rodrigo Menezes tem uma historia
semelhante. Ele afirma ter se tornado cinegrafista amador depois de notar o interesse das
emissoras de TV pelo material disponibilizado na Internet, jA que, diariamente, era
procurado por produtores e repdrteres em busca de imagens de flagrantes. Atualmente, o
cinegrafista cobre, em média, quatro factuais por dia, mas raramente consegue crédito
pelo material filmado. “Eu cobro pra caramba. Eu ligo e falo: ndo botou o meu crédito no
meu video, ndo ¢ possivel. Um video top desse vai falar que foi quem que fez?”.

Sjovaag (2011, p.85) ressalta que a negagdo da origem das imagens produzidas
por amadores corresponde a uma das estratégias narrativas utilizadas pelos jornalistas de
televisdo. Apesar de utilizarem essas cenas repetidas vezes na transmissao dos noticiarios,
os produtores dos telejornais se abstém de informar a fonte do material, obscurecendo
assim a diferenca entre as imagens amadoras e as profissionais tanto nas etapas de
montagem e edi¢do quanto nos comentarios das noticias. Ao ignorar a presenca do
amador, os jornalistas garantem a manutencdo da autoridade jornalistica.

Historicamente, a producdo da imagem desempenhou um papel fundamental na
prépria consolidagdo dos telejornais como testemunha e artifice da memaria nacional
(WEAVER, 1993; BIRD & DARDENE, 1993; ZELIZER, 1992). A imagem funciona,
portanto, como um critério na elaboracdo das noticias na TV, pois molda as narrativas
com um sentido e significado que ddo ressonancia cultural aos relatos. Elas servem a
funcao de testemunha, “uma funcdo na qual a inerente proximidade dos fatos torna-se
central na legitimacdo do jornalismo” (SJOVAAG, 2011, p.84). Por isso, cinegrafistas
como Douglas Aguado e jornalistas como Rodrigo Mariz questionam o uso do termo

“amador” para definir os produtores de imagem.

Se vocé reconhece que isso € uma profissdo, que existem profissionais,
por que eu tive gque passar por tudo isso? [...] Faz vocé se sentir uma
pessoa de segunda classe, de segundo nivel, terceira classe. Mas, vocé
sabe que vocé tem uma trajetdria de vida. Eu também tenho valor e as
pessoas nao dao valor. As pessoas dado valor aquele papel. Eu ndo sou
contra o diploma, mas algumas vezes acabei falando para pessoas:
guantas sextas-feiras vocé tomou cerveja na faculdade? Eu tava
tomando tiro.**

A grande maioria sdo cinegrafistas sem vinculo com emissora. N&o sei
que grau de formacdo eles tém. [...] O cara é um freelancer, ele ndo é
um amador. Acho que € s6 uma questdo do nome, o rétulo que veio do

124 Douglas Aguado em entrevista para esta pesquisa em 2017.
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passado, do amador. Eu acho que se eu chegar pra esse cara que eu te
falei que ja trabalhou aqui, que ja trabalhou em varias emissoras e falar,
ah, vocé que é o amador, acho que o cara ia ficar até, se eu ndo soubesse,
ia ficar puto, mas é uma coisa... acho que é meio a reunido de caixa.
Ndo tem nenhuma caixa de sapato mais ali, ja tem um telefone
moderno, mas ficou. E o rotulo.’®

O cinegrafista Rodrigo Menezes resume sua percepcdo da utilizacdo do termo
“amador” como algo que reflete o preconceito ainda existente no interior das redacoes
contra os cinegrafistas ndo credenciados: “Eu ja escutei na redacgao: esse cara acha que é
jornalista, ele ndo € formado. Debochando porque ela tem uma graduacdo e eu ndo,
entendeu?”. Esse depoimento reflete 0 modo como historicamente, no Brasil, a autoridade
jornalistica se fundamentou através de um instrumento legal, o Decreto-Lei 972/69,
tornando o exercicio profissional exclusivo para os graduados em Jornalismo. A
reportagem cinematogréafica, incipiente na época de promulgacdo do decreto, s6 foi
incluida, ainda assim de modo ambiguo, no rol das atividades que podiam ser exercidas
por jornalistas na regulamentacéo de dez anos depois (Decreto 83.284/1979). O drama
era que parte substantiva dos cinegrafistas, que podiam exercer essa atividade, ndo tinha
formacdo superior especifica, no maximo, curso técnico. Os graduados, por sua vez,
embora pudessem fazé-lo, ndo viam com bons olhos o exercicio de uma atividade
“técnica”, preferindo atuar como reporteres ou editores. A seguir veremos como essa
divisdo moral do trabalho se deu no interior dos telejornais (re)configurando, inclusive,

0s espacos de producdo e atuacao de jornalistas profissionais e “amadores”.

125 Rodrigo Mariz em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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2.4 Telejornalismo e diviséo moral do trabalho

N&o existe esse fato de um cara ser melhor ou pior, mas existe o
fato de o cara pegar a imagem que chama mais atencao e isso
dai talvez incomoda [...] pelo fato de a maioria ser formada por
jornalistas ndo diplomados e isso dai € uma luta da categoria,
entre diplomados e ndo diplomados.

Tiago Ramos, cinegrafista

Comeca a incomodar mais depois que vocé pega o registro. [...]
Uma vez eu imprimi na grafica, essa historia é engracada, eu
imprimi o registro, uma folha muito grande, colei na frente dele
(chefe de reportagem). Olha o amador ai, oh! Ele tirou, rasgou.
Pra mim, tu é amador! Ele me chama de amador até hoje.
Consegui o registro em 2014.

Ulysses Fontes, cinegrafista

Na producdo da reportagem, os jornalistas de televisdo precisam movimentar
diversas pecas de uma mesma engrenagem. Elas devem estar bem ajustadas para
corresponder as expectativas do telespectador ao ligar o aparelho de TV para saber das
noticias do dia. Além das maquinas e dos aparatos tecnoldgicos de gravacdo e
transmissdo, essas engrenagens incluem um conjunto de atores distintos responsaveis
pelo processamento da informacao desde a apuracéo, a producéo, passando pela captacao
da imagem até a edicdo e a apresentacdo do telejornal. As etapas estdo atreladas umas as
outras de maneira que o prejuizo de uma podera afetar o resultado final do produto que
ird ao ar. Assim, uma reportagem telejornalistica passa por diversas maos que a vao
modelando de forma continua e sincronizada com o objetivo de traduzir em texto, som e
imagem o que alguns entendem como “espelho” da realidade.

Nesse sistema produtivo, as atividades laborais sdo divididas de forma
hierarquizada, seguindo o que Hughes (1958) chamou de divisdo moral do trabalho, que
coloca em patamares diferentes os diversos atores a ele pertencentes. Nesse sentido, as
epigrafes acima indicam que, no telejornalismo, a posse do diploma superior especifico
tornou-se determinante para o estabelecimento de uma hierarquia interna, na qual
jornalistas e cinegrafistas ocupam lugares distintos, muito embora sejam agentes
produtores equivalentes. O modo como o jornalismo brasileiro foi originariamente
constituido, a partir da influéncia do modelo de jornalismo americano, e 0 processo
histérico de profissionalizacdo da imprensa no Brasil nos ajudam na compreensdo das

raizes desse problema.
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Nos Estados Unidos, a modernizacao da imprensa, com a rapida assimilacdo das
transformagdes tecnologicas pelos produtores de noticia, levou ao desenvolvimento de
uma cultura profissional baseada na autonomia do trabalho jornalistico (DEUZE, 2005;
SOLOSKI, 1993) tendo a objetividade como valor primordial de sustentacdo das praticas
profissionais (SCHUDSON, 2010). Para os jornalistas, a liberdade de imprensa
representava a sustentacdo de um processo de democratizagdo em curso, e a imprensa
refletia o liberalismo em ascensdo, modelo acoplado ao conceito de liberdade em
detrimento do conceito de igualdade. Sendo assim, a industrializacdo e ascensdo da
sociedade burguesa foram fundamentais na promog¢do de mudancas no conteido e no
formato das noticias, bem como na profissionalizacdo do jornalismo americano (HARDT,
1990; NERONE, 2012).

Foi nesse contexto de transformag6es materiais, morais e da cultura profissional
que os jornalistas americanos reivindicaram o papel de produtores especializados e que
“a predominancia da visdo econOmica, politica e do poder ideologico da imprensa
contemporénea inspiraram questdes sobre a necessidade da regulamenta¢dao” do
jornalismo (HARDT, 1990, p.348). A separacéo entre o trabalho do editor e o do repdrter,
por exemplo, foi uma das primeiras alteracdes implementadas no novo modelo em
decorréncia da influéncia dos setores comerciais nos jornais.

Assim, enquanto a reportagem envolvia o trabalho de pessoas comuns
preocupadas com a obtencdo de relatos cronol6gicos dos acontecimentos, os editores
(copy desk), por outro lado, procuravam enfatizar, logo no inicio do texto (lead), o que
havia de mais relevante nas historias. Mas, a partir da segunda metade do século XIX,
essa separagdo assentou em um conjunto de atividades ocupacionais, institucionais e
intelectuais orientadas pelas novas condi¢des tecnoldgicas e econdmicas (NERONE,
2012, p.449). As salas de redacdo (Newsroom) acabaram divididas em dois espagos
distintos, os de impressdo e venda de anuncios (trabalho mecénico) e os de producéo e
edicdo de textos (trabalho editorial). “Claramente hierarquizados e segmentados, os
jornais modernos pareciam uma autoridade representativa da sociedade mundial”

(NERONE E BARNHURST, 2003).12¢

126 O termo Newsroom (sala de imprensa ou redagéo) é de origem europeia e passou e ser usado nos Estados
Unidos pelos correspondentes europeus em virtude da divisdo do trabalho ocorrida na segunda metade do
século XIX. O jornal New York Times foi o primeiro a usé-lo no periodo de modernizacdo da imprensa
(NERONE & BARNHURST, 2003, p.440).
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Albuquerque (2009, p.281) argumenta que o modelo de jornalismo americano
tornou-se o principal referencial a partir do qual o jornalismo brasileiro definiu sua
modernidade e profissionalismo desde os anos 1950. Aqui, no entanto, a retorica da
profissionalizacdo apresenta fundamentos especificos que podem ser encontrados em
uma “purificacdo moral”. Uma elite jornalistica procurou distinguir os membros de um
de uma classe média estudada em relacdo aos reporteres de origem menos favorecida,
possuidores de condi¢des de trabalho instaveis e precarias, com niveis de escolaridade
mais baixos.

Em outro trabalho, Albuquerque (2016) correlaciona esse processo aos efeitos
historicos do pds-colonialismo e da formacéo das relacGes sociais no Brasil, patriarcais e
hierarquizadas por meio da ado¢do do modelo civilizatorio ocidental baseado na
manutengdo da hegemonia da classe média na produgdo cultural. Aqui, portanto, a
retorica da profissionaliza¢do do jornalismo fez prevalecer a ideia de modernizacdo das
praticas profissionais defendida por um grupo intelectualizado de jornalistas recém-
formados (ALBUQUERQUE, 2009) em substituicdo aos quadros mais antigos de
repdrteres que atuavam nos jornais.'?’

A contratacdo de redatores especializados em padronizar a escrita das noticias e
dos comentarios (copy desk) teve papel central nessa transformacdo, quando o lead se
tornou simbolo do jornalismo moderno para sepultamento do nariz de ceral?,
considerado o atraso do jornalismo brasileiro em relagdo a outros paises, especialmente
os Estados Unidos (RIBEIRO, 2007). Portanto, além de tentar eliminar os jornalistas de
baixa escolaridade da préatica jornalistica, esse modelo fundamentou uma hierarquia
distinta do modelo de referéncia, dada a importancia do reporter no jornalismo objetivo
praticado nos Estados Unidos (SCHUDSON, 2010).

Por outro lado, a rapida expansdo do ensino superior em jornalismo no Brasil
exerceu papel vital na formacéo dos jornalistas a partir de 1950, permitindo o dominio do
mercado de trabalho por uma classe média escolarizada (MARQUES DE MELO, 1979).

127 Essa especificidade da profissionalizagdo jornalistica no Brasil pode ser remetida a condigéo ibérica
geral, como “caso rapido de promogao social”, no qual, segundo Gilberto Freyre, uma “burguesia letrada
(...) se aristocratizou rapidamente pela cultura universitaria.” (2006, p.308). Ou seja, no Brasil, o estudo &,
menos que uma preparacdo profissional, uma forma de distingdo e hierarquizacdo social. O tema do
“bacharelismo” ¢ fundamental nos estudos de identidade nacional.

128 Ribeiro (2007) lembra que, antes da reforma, o jornalismo era uma extensdo do campo literario. Sem
possuir um mercado especifico, muitos escritores, incluindo os nobres da literatura nacional como Joaquim
Manoel de Macedo, José de Alencar e até mesmo Machado de Assis, tinham o jornal como principal veiculo
de acesso aos leitores. Como ndo havia um modelo a ser seguido, os jornalistas se espelhavam na literatura
e 0 nariz de cera traduzia as variadas formas de se introduzir o texto.
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Em menos de meio século, o nimero de cursos saltou de nove, ja em 1960 (RIBEIRO,
2007), para 315, em 2012 (MICK E LIMA, 2013). Isso infletiu ainda nos curriculos dos
cursos universitarios tornados obrigatorios a partir de 1969, nos quais as disciplinas de
técnicas de redacdo ganharam espac¢o substantivo (ROXO DA SILVA, 2016). Voltados
a preparacao técnico-instrumental, os cursos de jornalismo brasileiros funcionaram como
uma espécie de agéncias fornecedoras de méo-de-obra em um momento de intensas
transformagdes sociais, politicas, econémicas e culturais por que passava 0 pais e a
imprensa. O diploma de nivel superior adquiriu outro status, passando a funcionar como
uma importante ferramenta capaz de assegurar o privilégio do exercicio da atividade
profissional aos jovens oriundos das universidades.*?

Para Roxo da Silva (2016, p.84), a renovacao técnica do jornalismo no Brasil pode
ser compreendida como um movimento de afirmacdo de setores de uma “nova classe
média que emergia nos centros urbanos, que ndo se identificava nem com uma elite
jornalistica com aspiragdes literarias, nem com sua versdo “degradada”, jornalistas de
origem popular e formagdo precaria”. Isto ndo é uma exclusividade brasileira
(HAMPTON, 2008), mas o apelo a interferéncia do Estado nesse processo por meio da
obrigatoriedade legal do diploma, sim (PETRARCA, 2010).

De la pra ca, o contingenciamento de méo-de-obra técnica especializada sem a
rapida absorcdo pelo mercado de trabalho e o estabelecimento de um paradoxo no interior
do campo puderam ser percebidos. O mais recente estudo sobre o perfil do jornalista
brasileiro aponta que, embora 89% tenham formacao superior especifica em jornalismo,
apenas 55% defendem a exigéncia da titulacdo académica para o exercicio profissional
(MICK E LIMA, 2013, p. 89). A cisdo pode ajudar a entender alguns obstaculos
enfrentados pela categoria, entre eles a criagdo de um érgdo de autorregulamentacdo,
como o Conselho Federal de Jornalismo, por exemplo.

No Brasil, portanto, a modernizacédo do jornalismo apresenta um trago singular de
apelo a uma forte ideologia corporativista e ao Estado, visando equiparar o jornalismo as

demais profissdes de classe média (PETRARCA, 2010). Isto explica o lugar periférico

129 Ao analisarem as Diretrizes Curriculares Nacionais para os cursos de Jornalismo no Brasil aprovadas
pelo Ministério da Educagdo (MEC), em 2013, Albuquerque e Roxo da Silva (2015) fizeram uma
abordagem critica do tema. Muito embora as associacdes representativas tenham recebido as mudancas
com entusiasmo e interpretado as alteragdes como um reconhecimento do jornalismo enquanto campo
auténomo do saber, 0s autores chamam a atencéo para o teor tecnicista do modelo proposto, cujo foco esta
na preparagdo dos estudantes para a atuacdo em um mercado de trabalho cada vez mais competitivo. Para
isso, eles utilizam o conceito de “cartorialismo”, pois explicaria a obtencao de privilégios por determinados
grupos e instancias sociais pela posse de titulos e certificados conferidos pelo Estado, tal qual ocorre nos
cartorios.
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do cinegrafista e sua inclusdo na categoria de “ralé” do telejornalismo (SOUZA, 2009),
ja que a posse do titulo académico ndo € uma realidade para a grande maioria. Sendo
assim, apesar de serem agentes importantes para a producdo noticiosa, os cinegrafistas
foram culturalmente alijados da producdo intelectual e, por isso mesmo, rejeitados como

jornalistas profissionais.

Cada um no seu lugar, né?! Na hora de eu chegar para apurar 0 que
aconteceu, para pensar em montar uma matéria, até ai eu sou
(jornalista). Agora, na hora de finalizar um texto, o jornalista estudou
muito mais, ele ndo vai errar na concordancia, que eu posso errar. O
jornalista é o cara que finaliza o texto."®

Jornalista pra mim, assim, no ramo de ser reporter, tem que estudar. Eu
ndo estudei para isso, eu estudei para fazer imagem. O registro
profissional vem bem grande, jornalista, quer dizer que sou? Primeiro
que eu teria que estudar, fazer faculdade. Para mim, deveria ser um
registro diferenciado.™*

O reflexo mais evidente dessa divisdo moral do trabalho no telejornalismo pode
ser observado na separacdo dos espacos internos das organizacgoes televisivas. Na sede da
TV Globo, no Rio de Janeiro, a placa colada a porta (Figuras 11 e 12) indica onde devem
estar os “reporteres cinematograficos” enquanto aguardam a saida para 0 cumprimento
das pautas. O espaco possui alguns armarios, cadeiras, sofd e acabamento simples se
comparado a estrutura da redacao recém reformada, situada ao lado (Figura 13).

Jornalista na emissora durante a década de 1970, Albino Castro explica que o
termo “reporter cinematografico” foi cunhado pela TV Globo com o objetivo de incentivar
os cinegrafistas a cursar o ensino superior em jornalismo. Representava também uma

forma de lhes conferir o crédito de repdrter, diferenciado dos jornalistas profissionais.

Isso era um marco na historia porque eles criaram o chamado repérter
cinematografico. Onde eu trabalhei mais tempo em televisdo no Brasil
foi no SBT. No SBT, ndo. NOs tinhamos grandes cinegrafistas,
maravilhosos cinegrafistas, mas formados & maneira antiga. Comeca
como caboman, faz uma outra coisa, vai aprendendo, ou seja,
aprendendo na pratica, sem formacéo académica.*

130 Ulysses Fontes em entrevista para a presente pesquisa em 2016.
131 Jadson Marques em entrevista para a presente pesquisa em 2016.
132 Albino Castro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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(Figura 11)

Repditeras
Cinematograficos
Estar

T o

Sala de estar dos cinegrafistas na TV Globo/RJ
Fonte: acervo da autora

(Figura 12)

Detalhe interno da sala dos cinegrafistas na TV Globo/ RJ
Fonte: acervo da autora
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(Figura 13)

Redacdo da TV Globo/ RJ
Fonte: acervo da autora

A politica interna da emissora se consolidou com o passar do tempo. A jornalista
Priscila Monteiro confirma que o curso superior nas areas ligadas & Comunicacdo Social
se tornou uma prerrogativa para a contracdo dos novos cinegrafistas e é recomendado
mesmo para 0s mais antigos, que recebem incentivos financeiros para a obtencéo do titulo
académico. Essa politica passou a ser vista com bons olhos por parte dos jornalistas, mais
dispostos a aceitar a influéncia dos cinegrafistas nos processos de edicao e finalizacdo das

reportagens, conforme detalha a editora de texto:

A gente ndo tem muita noc¢do do trabalho do cinegrafista. A gente acha
que o cinegrafista vai pra pauta e filma o que o repdrter manda ele
filmar. Mas esses caras pegam a pauta, leem a pauta, dao ideia, eles
pegam coisas diferentes, eles ajudam no texto. Tem cinegrafista que
termina a matéria, vai pra minha ilha falar vi isso, vi aquilo, a pessoa
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falou isso, o0 entrevistado tal, me ajuda na selecdo de imagens, entdo,
isso ndo é um trabalho técnico.*®

Por outro lado, esses agentes possuem areas especificas para permanéncia na
emissora e Seu acesso aos aparatos de producdo textual ainda pode ser considerado
restrito. Priscila informa que “existem algumas baias, que existe computadores, que
qualquer cinegrafista pode entrar e usar. Existe também um computador na apuracéo pro
cinegrafista”. Essa divisdo ¢ justificada pela necessidade de locais de armazenamento dos
aparatos técnicos de captacdo de imagem, inexistentes na arquitetura das redacées:
“Como eles tém muito equipamento, dentro desse aquario ndo existe armarios. Os
armarios dos cinegrafistas e os armarios dos repOrteres sdo nessa sala”.

Outras emissoras apresentam divisdes similares a existente na TV Globo. Na sede
da TV Record, no Rio de Janeiro, a sala dos cinegrafistas fica em um dos acessos aos
estudios de transmissdo dos telejornais e a redacdo (Figura 14). Ja na TV Bandeirantes e
no SBT (Figura 15), na mesma cidade, esses espacos estao localizados no piso inferior as
redacbes, comumente proximos as garagens ou patios de estacionamento para 0s carros
de reportagem. As “salinhas” dos cinegrafistas, como sdo designadas, possuem estruturas
precarizadas, com poucos armarios e nenhum terminal de computador.

Em graus variados de sofisticacdo, em todas as emissoras de televisdo
pesquisadas, as salas dos cinegrafistas contrastam com o0s espacos destinados a producao
textual, comumente ocupados pelos jornalistas diplomados. As redacdes dispdem de
inimeros terminais de computadores e aparelhos telefonicos, acessados sem restri¢es
por apuradores, pauteiros, reporteres e editores de texto, além de monitores de TV ligados
nos canais concorrentes. Tudo é organizado de forma a ndo deixar davidas de que ali

funciona o “coracdo” da producdo das noticias (Figuras 16 e 17).

133 Priscila Monteiro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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(Figura 14)

Sala de estar dos cinegrafistas na TV Record/RJ
Fonte: acevo da autora

(Figura 15)

i

Sala de estar dos cinegrafistas no SBT/RJ e TV Bandeirantes/ RJ
Fonte: acervo da autora
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(Figura 16)

Salas de redacdo do SBT/RJ e TV Bandeirantes/ RJ
Fonte: acervo da autora

(Figura 17)

Salas de redacéo da TV Record/RJ
Fonte: acervo da autora
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DaMatta (1997, p.30) argumenta que, no universo social brasileiro, o espaco e
suas multiplas divisGes ndo existem apenas como dimensdes sociais independentes, mas
estdo sempre interligados a outros valores que servem para a orientacdo geral. Nesse
sentido, a localizacdo geogréfica pode indicar segmentacdo social e econémica. “Quem
mora ou trabalha embaixo é mais pobre e tem menos prestigio social e recursos
econdmicos”’. Desse modo, o espago funciona como elemento de demarcacao de status,
quando alguém procura estabelecer fronteiras de sinalizacdo da existéncia de sociedades
diferentes, tal como nas dicotomias centro e periferia, casa-grande e senzala, casa e rua,
em cima e embaixo.

A analise da tarefa desempenhada pelos cinegrafistas pde outros dois fatores no
centro da discussdo: 1) o esforgo fisico pelo carregamento do peso, algo que no Brasil
estd associado ao primitivismo do trabalho penoso infligido aos individuos com pouco
estudo e formacao precaria (SOUZA, 2009) e 2) a atividade no universo da “rua”,
categoria socioldgica que designa relagdes impessoais, de “individualizacdo, de luta e de
malandragem, zona onde cada um deve zelar por si, enquanto Deus olha por todos”
(DAMATTA, 1997, p.55) em contraste com a “casa”, lugar de vinculos emocionais e
afetivos. Assim, de modo semelhante ao trabalho muscular, a atividade na rua carrega o
estigma social da baixa intelectualidade e, por isso, da fadiga.

Apesar disso, é dos cinegrafistas que, de maneira geral, dependem as televisGes
para fornecer o contetido que torna o meio “relevante no contexto da sociedade atual com
a utilizacdo sistematica do seu potencial imagético para a divulgacdo das noticias”
(BRASIL, 2012, p.79). No proximo capitulo, veremos como o diploma superior
especifico passou ndo somente a orientar a divisdo moral do trabalho no interior dos
telejornais, mas definir o pertencimento dos seus agentes produtores a comunidade

jornalistica, destituindo de autoridade os cinegrafistas.
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Capitulo 3
AUTORIDADE JORNALISTICA EM DISPUTA

No capitulo precedente, vimos que o profissionalismo jornalistico brasileiro
apresenta fundamentos que podem ser encontrados em uma espécie de purificacdo moral
pela capacitacdo técnica e redacional dos jornalistas, em detrimento dos repérteres com
nivel de escolaridade mais baixo (ALBUQURQUE, 2009), e que a modernizacdo do
jornalismo no Brasil constituiu um processo de substitui¢cdo de agentes ndo-diplomados
por jovens de classe média oriundos das universidades. O texto teve fundamental
importancia nesse processo, o que implicou a reforma dos principais jornais do pais com
implementacdo do copy desk, cujo objetivo consistia em uniformizar as reportagens com
0 emprego do lead, recurso textual considerado moderno, no qual a parte mais importante
da noticia vinha destacada ja no primeiro paragrafo (RIBEIRO, 2007).

Esse modelo, associado aos ideais de objetividade e imparcialidade do jornalismo
norte-americano (SCHUDSON, 2010), construiu as bases de sustenta¢gdo do jornalismo
moderno no Brasil em 1950. Essa nova concepgdo do trabalho da imprensa levou a
ampliacdo dos cursos de comunicagéo e a formagao técnico-instrumental dos estudantes
(ROXO0, 2011) para lidar como o “novo jornalismo”. Tal mudanca fortaleceu os discursos
em torno dos beneficios da profissionalizacdo e da regulamentacdo da atividade. Vale
lembrar que naquela época o jornalismo ainda era um “bico” para pessoas de outras areas
(RIBEIRO, 2007).

A formacdo académica, portanto, foi fundamental para a organizacdo do
jornalismo enquanto profissdo e para separd-lo de outras &reas da comunicacdo, com
apelo ao papel regulador do Estado na delimitacdo das fronteiras formais de acesso ao
campo (PETRARCA, 2010). Entretanto, a0 mesmo tempo que procurava elevar o status
do jornalismo, a regulamentacdo profissional resultou na concessdo de direitos e
privilégios aos jornalistas graduados e no controle do mercado de trabalho pelas
instituicdes representativas da categoria (ALBUQUERQUE E ROXO DA SILVA, 2015).

A promulgacdo do Decreto-Lei 83.284/79 intensificou as disputas em torno da
autoridade jornalistica e o combate ao ‘“amadorismo”. Na televisdo, algumas
personalidades foram acusadas de exercicio irregular da profissdéo (ROXO DA SILVA,
2008) e o crescimento de programas jornalisticos na grade de programacao das emissoras
ao longo da década de 1980 levou ao recrudescimento das a¢fes que visavam resguardar

0 jornalismo da invasdo de diletantes e oportunistas. Isso influenciou o estatuto
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profissional dos cinegrafistas, que passaram a ocupar um lugar rebaixado na hierarquia
do jornalismo devido a falta da credencial académica. Para serem ‘“aceitos” como
jornalistas, esses agentes foram submetidos a avaliagdo dos sindicatos da categoria e
enquadrados como “repoérteres-cinematograficos”. Além disso, a produgdo de imagem
acabou subordinada aos processos de edi¢do, controlados pelos jornalistas diplomados.

Nos ultimos anos, porém, o desenvolvimento tecnoldgico e o barateamento dos
dispositivos portateis de gravacdo de som e imagem levaram a perda do monopolio da
producdo do contetdo audiovisual pelos jornalistas, permitindo aos cidaddos comuns
divulgarem informagdes e imagens dos eventos do cotidiano. A participagdo da audiéncia
na producao noticiosa popularizou o uso do termo “amador”.

Diante disso e da crescente concorréncia do jornalismo televisivo com o
jornalismo online (USHER, 2017; KARLSSON, 2011), os jornalistas passaram a
estimular o envio de flagrantes de amadores aos telejornais, mas expuseram os limites de
sua autoridade cultural pelo declinio da exclusividade do conhecimento e da cobertura
dos fatos (SJIVAAG, 2011). No Brasil, as disputas em torno da autoridade jornalistica
foram dramatizadas devido a utilizacdo de contetdos amadores, parte deles distribuidos
em paginas noticiosas no ambiente virtual. Ocorre que algumas dessas paginas sao
administradas por cinegrafistas e o acionamento desses agentes pelas emissoras de

televisdo suscitou novos conflitos quanto ao seu pertencimento a comunidade jornalistica.

3.1 O cinegrafista e a formacao da comunidade profissional no Brasil

O néo-diplomado em Jornalismo luta pelo emprego, o que ele
quer é subir na vida, ganhar salario. Quer ver o seu nome em
grandes destaques. Agora, o diplomado luta pela profisséo. [...]
Aquele que € diplomado e que tem talento, vai pensar no emprego
e na sua profissdo. Isso é muito importante. Porque o nao-
diplomado vai aceitar qualquer salario: ele quer um “bico”, ele
quer um lugar ao sol. Claro que o diplomado quer um emprego,
mas ele quer uma profissdo digna e decente.

Alberto Dines, jornalistat3

Tem muita gente boa sem diploma e tem muito pangaré com
diploma. Entéo, eu acho que o diploma ndo pode ser a Unica
coisa que impede a pessoa de ser jornalista. Jornalismo é dom.
Eu me considero jornalista sim. J& apanhei varias vezes (risos),

134 Cf. MEDINA, 1987, p. 23.
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ja arrisquei minha vida varias vezes. [...] Eu cansei de produzir
matéria que ia pro ar. Dava uma de produtor, dava de apurador,
um monte de coisa e no final € amador.

Tiago Ramos, cinegrafista

A formacdo académica obteve fundamental importdncia nos processos de
organizacdo e institucionalizacdo das profissdes no Brasil (PETRARCA, 2010; ROXO,
2011). Em que pese o protagonismo da Medicina e do Direito nesses processos, pode-se
dizer que o diploma de nivel superior especifico tornou-se a principal ferramenta através
da qual o jornalismo brasileiro procurou afirmar sua modernidade pela transicdo de uma
atividade laboral secundaria e de carater artesanal para uma profissao regulamentada. Por
um lado, a profissionalizacao procurava elevar o status do jornalismo enquanto atividade
de interesse publico, mas, por outro lado, ela configurou uma forma de controle do acesso
ao mercado de trabalho, o que infletiu nas disputas entre agentes diplomados e ndo-
diplomados pelo pertencimento a comunidade jornalistica. Nesse sentido, as epigrafes
acima séo reveladoras, pois refletem os confrontos em torno da definicdo dos recursos
legitimos para o ingresso no exercicio profissional.

A primeira foi pronunciada pelo jornalista Alberto Dines em um momento de
transicdo politica com a saida do governo militar. Diante do novo cenario, a Semana de
Estudos de Jornalismo da USP, de 1986, dedicou atencdo especial ao papel dos meios de
comunicacdo de massa e dos jornalistas na chamada Nova Republica. Nesse contexto,
Alberto Dines criticou a intencdo da comissdo Afonso Arinos, responsavel pela
elaboracdo da Constituicdo Federal, de extinguir a exigéncia do diploma para o exercicio
profissional do jornalismo no Brasil. A proposta, defendida por algumas organizacdes de
midia como a Folha de Sao Paulo, foi classificada como um erro “a pretexto de defender
a qualidade profissional” (MEDINA, 1987, p.20). A critica de Alberto Dines tinha como
alvo a ideia de que a participacdo de intelectuais e pessoas com formacgao em outras areas
poderia melhorar a qualidade da imprensa brasileira. O jornalista defendia, ao contrario,
que a qualidade dos jornais dependia do emprego de jornalistas graduados. Em vista disso,
Dines argumentou que, enquanto os jornalistas diplomados lutavam pela valorizagéo da
profissdo, os jornalistas amadores atuavam como oportunistas interessados em dinheiro e
ascensao social.

Por outro lado, o depoimento do cinegrafista Tiago Ramos para esta pesquisa
refuta esse pensamento. Ao sugerir que “jornalismo ¢ dom”, ele defende que o diploma

obscurece os verdadeiros significados da pratica profissional, ou seja, restringe 0 acesso
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ao jornalismo aos que possuem a credencial académica, deixando de fora aqueles que,
apesar de nao serem diplomados, possuem habilidade para atuar como jornalista. Nessa
perspectiva, o cinegrafista ndo pode ser considerado amador em virtude do dominio dos
mecanismos de producdo da noticia e da atividade jornalistica que exerce. Essas
discussoes refletem de modo exemplar o problema da autoridade jornalistica no Brasil,
estabelecida unicamente pelo Estado por meio da exigéncia de um documento: o diploma
(PETRARCA, 2010).

O jornalismo tornou-se uma profissdo regulamentada no Brasil em 1979 pelo
Decreto-Lei 83.284, mas o direito de entrada no campo passaria a ser representado pelo
diploma de nivel superior especifico com o Decreto 972, editado pela junta militar que
governava o pais em 17 de outubro de 1969. A regulamentacdo atendia a um antigo anseio
das entidades representativas da categoria e de uma elite de jornalistas que, a partir da
década de 1950, passou a defender a elevagdo do status profissional do jornalismo pela
credencial académica de seus membros (ALBUQUERQUE, 2009; RIBEIRO, 2007).

Essa mudanca exigia a dissociacao entre a producao noticiosa autbnoma e aquelas
mais vinculadas aos campos politico e literario, atraves de uma escrita objetiva, que
visava a “diferenciacdo entre uma pratica considerada amadora, improvisada, que
expressava marcas identitarias de uma forma ultrapassada de fazer jornalismo, e a
concepg¢ao de uma pratica profissional, vinculada ao modelo de imprensa informativa”
(ROXO, 2011, p.20). A producéo textual foi fundamental nesse processo e na construgao
do discurso de “competéncia” dos jornalistas. Roxo (2011) ressalta que a “melhor
técnica” de construgao do texto jornalistico envolvia o uso de uma linguagem transparente
e objetiva, que refletisse conceitos como neutralidade e imparcialidade. Essa concepcao
influenciou a elaboracéo dos curriculos minimos dos cursos de jornalismo, como veremos
adiante.

Ao longo do tempo, os paradigmas norteadores do jornalismo moderno foram
adotados pelos principais jornais brasileiros. Pioneiro nesse processo, o Diario Carioca
se distanciou do caréater fortemente politico que possuia desde a fundacdo, em 1928, e
renovou a escrita jornalistica com o uso do lead e o estilo direto e objetivo dos textos. O
jornal langou o primeiro manual de redagdo da imprensa no Brasil e foi protagonista de
“uma das mais importantes transformag¢des do jornalismo contemporaneo” (RIBEIRO,

2007, p.109).135 Apesar de manter relagGes de trabalho ainda instaveis, muitos jornalistas

135 Além do lead, o Diario Carioca implementou o sublead, segundo paragrafo com informacdes
importantes de um determinado fato. Essa técnica ndo existia na imprensa norte-americana. Além disso, 0
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conquistaram o reconhecimento dos pares por participar de uma experiéncia profissional
considerada moderna e revolucionaria (RIBEIRO, 2007).

A reforma do Diério Carioca inspirou a de outros jornais nos anos 1950, entre
eles Ultima Hora, Tribuna da Imprensa’® e o Jornal do Brasil. Do ponto de vista
jornalistico, Ultima Hora foi um dos jornais que mais contribuiu para a renovagio da
imprensa. Além de reformular o conteudo redacional, seu fundador, Samuel Wainer,
inovou na diagramacao e na valorizacdo da fotografia, que passou a ser colorida e ganhou
destaque nas paginas principais do periddico. Apenas um ano ap6s as mudancas, UH
chegou ao extraordinario nimero de 100 mil exemplares vendidos (RIBEIRO, 2007).

De modo geral, as reformas nos jornais deram origem a relatos memorialisticos
que procuravam destacar os beneficios do jornalismo moderno. O chefe de reportagem
do JB Wilson Figueiredo relata que, com a chegada de jornalistas profissionais as
redacgdes, “acabou o amadorismo no jornal” (RIBEIRO, 2007, p.159). Isso significava a
substituicdo dos reporteres que sequer possuiam o ensino médio e que, devido a baixa
escolaridade, ndo tinham “dominio da competéncia linguistica considerada adequada”
(ROXO, 2011, p.27).

No Brasil, as oportunidades educacionais estdo vinculadas a origem social e ao
capital econdmico e cultural das familias. A acelerada urbanizacdo e industrializacdo
permitiram a ascensao da classe média e a elevacao da posi¢do social e do prestigio de
seus membros pelo maior acesso ao ensino superior (FREYRE, 2006). Essa conquista
representava a possibilidade de ocupacdo de posicdes de destaque na sociedade e,
consequentemente, aumento de renda. No jornalismo, porém, o acesso ao ensino
tradicional significou a chegada as redagdes de agentes com maior capital cultural em
comparagdo com um conjunto de atores que nao tinham acesso a escola superior (ROXO,
2011). Por isso, Albuquerque (2009, p.281) associa a retérica do profissionalismo
jornalistico no Brasil a ideia de “purificagio moral”, possibilitada pela distingdo dos
jornalistas graduados, em detrimento a figura do reporter com nivel intelectual mais

baixo.

DC foi o primeiro jornal a sistematizar o copy desk, redatores que reescreviam as reportagens para dar
unidade ao estilo do periddico. Cf. Ribeiro, 2007.

136 Ribeiro (2007, p.146) reitera que, apesar de ser um jornal pequeno, a Tribuna da Imprensa teve um papel
importante no processo de modernizagdo das técnicas do jornalismo carioca. Muito embora servisse de
instrumento para as realizagOes politicas de seu dono, Carlos Lacerda, o jornal possuia uma equipe de
reporteres de excelente nivel técnico-profissional, formados nos moldes americanos.
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A expertise técnica e a capacidade redacional dos jornalistas formados na escola
superior prevaleceram sobre a habilidade dos representantes do “velho jornalismo”.
Nesse sentido, o depoimento de Nilson Lage, copy desk no Diario Carioca e no Jornal

do Brasil ¢ emblemético:

Muitos repdrteres, alguns com longo tempo de profissao e experiéncia
na coleta de informacdes, ndo apenas ndo dominavam a técnica
jornalistica que estava sendo introduzida como jamais a dominariam:
simplesmente ndo sabiam escrever. Textos chegavam com erros de
regéncia, concordancia, ortografia, as vezes, contraditorios ou
ininteligiveis (LAGE, 2002, p.59)

A defesa do jornalista com formacéo técnica e elevado grau de instrucdo tornou-
se expressiva entre entidades como a ABI e os sindicatos, que corroboravam a ideia de
que era preciso educar a massa dos jornalistas, depurar a mé@o de obra das redagfes em
funcdo da pratica profissional mais qualificada. Desse modo, a retérica da
profissionalizacdo, associada a formacdo universitaria, correspondia “a tentativa de
construcdo de um lugar de fala socialmente valorizado, a partir do qual os jornalistas
poderiam se posicionar e ser posicionados como categoria” (ROXO, 2011, p.26).

O Estado desempenhou papel fundamental na institucionalizacdo do jornalismo
profissional, fornecendo oportunidades para que agentes detentores de saberes
especializados usassem seu conhecimento na construgao politica do pais (PETRARCA,
2010). Dessa forma, a regulamentacdo do jornalismo e a exigéncia de critérios formais
para o exercicio profissional constituiram-se como recursos para agir nas esferas mais
altas da vida social. Petrarca (2010) argumenta que a articulagdo entre entidades
representativas dos jornalistas e o projeto politico do Estado moderno permitiu a
consagracéo social de muitos profissionais da imprensa, que passaram a atuar nas esferas
mais altas do governo. Essa imbricacdo contribuiu para o sucesso dos processos que
resultaram na regulamentacéo do jornalismo e o reconhecimento pelo Estado possibilitou
aos membros da categoria a identidade “profissional” e direitos especificos. Por isso, para
a autora, profissionalizacéo e articulacdo politica ndo configuram atividades antagdnicas
no Brasil.

A autoridade legal concedida pelo Estado fortaleceu os sindicatos e as instituicoes
representativas de classe na fiscalizacdo e no controle do campo de atuagéo dos jornalistas
diplomados. Por meio de um viés corporativista, de apelo a lei e ao Estado, essas

entidades passaram a proteger os interesses especificos da categoria e regular o acesso ao

105



mercado de trabalho. Para Albuquerque e Roxo da Silva (2015), a regulamentacdo do
jornalismo resultou na concessao de privilégios a um grupo especifico de jornalistas, o
que reservou o exercicio de uma pratica associada ao direito de comunicagdo de qualquer
cidadao a determinados agentes, nesse caso, 0s graduados.

A predominédncia do modelo americano influenciou a grade curricular dos cursos
de jornalismo no Brasil.**” Uma progressiva importancia foi dada as disciplinas de carater
técnico-instrumental, que, ao promover a formagdo multimidia dos estudantes, tinham
por objetivo prepara-los para ocupar postos de trabalho em outros veiculos de imprensa
como o radio e a televisdo, onde a grande maioria dos trabalhadores néo possuia formacéo
superior especifica. Durante a greve dos jornalistas de 1961, os profissionais do radio e
da TV foram ameagados de demissdo por ndo serem reconhecidos como jornalistas
profissionais (ROXO DA SILVA, 2016).

O ensino superior em jornalismo era defendido pelas entidades representativas de
classe e também por parte do setor patronal da imprensa, interessado em elevar o nivel
vocacional dos aspirantes a carreira de jornalista. De um lado, 0 apoio aos cursos buscava
valorizar a profisséo e, de outro, consolidar o jornalismo como um campo especifico do
saber, distinto de outras areas da comunicacdo (ROXO DA SILVA, 2016, p.103). Nesse
sentido, o jornalista com ampla cultura geral foi dando lugar ao especialista com
aprimoramento técnico.'® O Conselho Federal de Educacédo (CFE) salientou, contudo, as
dificuldades de encontrar uma identidade para os cursos, tendo em vista a propria
generalidade do jornalismo. Essa caracteristica foi usada para construir os argumentos

contrarios a exigéncia do diploma (ROXO, 2011). Apo6s a regulamentacdo pelo Decreto-

137 Cf. Roxo, 2011 para uma melhor analise das variacdes nos curriculos dos cursos de jornalismo ao longo
das décadas de 1950 e 1960.

138 Antes da era industrial da imprensa e da hegemonia do modelo de jornalismo norte-americano, o
jornalismo era, em parte, composto por literatos que contribuiam com artigos e cronicas para os periodicos.
No Brasil, a origem social e os habitos boémios dos homens da imprensa permitiam seu contato com
individuos de classes mais baixas para obten¢do de suas historias (BARBOSA, 2000). Esse traco do
comportamento dos jornalistas, no entanto, foi modificado pelos reformadores da imprensa, a partir de 1950
(ROXO DA SILVA, 2016; RIBEIRO, 2007). Na Franca do século XVIII, grupos de escritores de classes
sociais mais baixas, alguns semianalfabetos, foram responsaveis pelo desenvolvimento de uma imprensa
panfletaria, de satira e critica a classe politica e a monarquia. Darnton (1986) ressalta o potencial
revolucionario dos textos produzidos pelo chamado proletariado literario. Esses escritores eram
considerados jornalistas primitivos por ndo pertencerem a elite intelectual francesa, mas suas nouvelles
tornaram-se populares, desgastando o respeito pelo Antigo Regime. O autor associa a atividade desses
escritores ao surgimento do jornalismo popular francés, pois seus habitos e padrGes de sociabilidade
permitiam retratar a cultura das classes operarias. O jornalismo moderno, porém, procurou rejeitar esses
padrGes e uma visdo mais romantica do jornalismo, privilegiando os aspectos normativos, tidos como
refinadores das praticas profissionais.
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lei 83.284/79, as discussdes se intensificaram e houve o empenho dos sindicatos em dar
uma identidade de classe aos jornalistas.**°

Na televisdo, a transexual Roberta Close, apresentadora do programa Domingo
Maior da TV Manchete, e a atriz Irene Ravache, do programa TV Mulher da Rede Globo,
tornaram-se simbolos das disputas em torno da autoridade jornalistica. As duas foram
acusadas pelos sindicatos dos jornalistas do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo de exercicio
indevido da profissdo. As entidades recorreram a Justica Federal para retirad-las da funcéo
de entrevistadoras dos programas televisivos de teor jornalistico, com o argumento de que
nenhuma delas possuia diploma de jornalista. Os dois casos foram vistos pela FENAJ
como exemplos graves de burla a legislacédo profissional (ROXO DA SILVA, 2008).

Os anos 1980 foram marcados pela expansdo da grade de programagdo das
principais emissoras de TV do pais. Na Rede Globo, além da TV Mulher, houve a estreia
do Globo Rural, do telejornal Bom Dia Brasil e dos similares regionais.’*® No SBT, O
Povo na TV, O Homem do Sapato Branco, O Crime e a Lei, Jornal Policial, além do
telejornal TJ Brasil incrementaram a programacéo.'* Na TV Manchete, o telejornalismo
recebeu a atencdo de Adolpho Bloch com Jornal da Manchete e noticiarios locais no Rio
de Janeiro e em S&o Paulo. A TV Bandeirantes reformulou a grade com a estreia de
programas esportivos como Show do Esporte, que chegou a ter 12 horas de duracéo, e
Esporte Total. As mudangas transformaram a emissora no “Canal do Esporte” durante 0s
anos 1980.14 O aumento da producéo de noticiarios e programas jornalisticos faz supor
um maior patrulhamento das fronteiras de acesso ao mercado de trabalho pelos sindicatos,
a fim de impedir sua invaséo por parte de diletantes e oportunistas (ROXO DA SILVA,
2016).

Apesar da expansdo, o telejornalismo brasileiro ainda enfrentava algumas

dificuldades técnicas e continuava em busca de uma linguagem prépria

139 Roxo da Silva (2016, p.207-208) salienta que a discordancia sobre a exigéncia do diploma passou a ser
interpretada pelos jornalistas brasileiros como um conflito de classes, entre patrfes e empregados. “Os
sindicatos, apoiados pelos cursos de Comunicacdo Social, formavam a resisténcia, pois o diploma era
relevante para a identidade profissional e para a organizacdo sindical dos jornalistas em torno dos seus
interesses”. A retorica classista tornou-se o principal aspecto da identidade dos jornalistas, que passaram a
definir suas identidades em fungdo das condicGes de negociacao da forca de trabalho com os patres. Assim,
transformaram o titulo académico em um instrumento balizador dessa relacdo capaz de estabelecer o
profissionalismo dos agentes produtores de noticia.
149Djisponivel:<http://memoriaglobo.globo.convmain.jsp?lumPageld=FF8080813B2DDA1D013B2E2530
B920C0&query=globo+rural> Acesso em 10 de mar. de 2018.

141 Cf. Mira, 1995.

142 “L_yciano do Valle revolucionou o esporte na TV aberta”, O Estado de SP, 19 de abr. de 2014. Disponivel
em:<http://esportes.estadao.com.br/noticias/futebol,luciano-do-valle-revolucionou-o-esporte-na-tv-
aberta,1156081> Acesso em 10 de mar. de 2018.
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(SACRAMENTO, 2008). Nesse sentido, a Rede Globo se destacou das emissoras
concorrentes com a implementacdo de um “padrao” de qualidade nos noticiarios,
nitidamente inspirados no modelo de telejornalismo americano (REZENDE, 2000). As
diretrizes do jornalismo praticado nos Estados Unidos orientaram desde as normas
basicas de redacdo das noticias até a linguagem empregada nos telejornais da Rede Globo
(BRASIL, 2012; KNEIPP, 2008). Isso significou a adogédo de valores como neutralidade
e objetividade, e a formalidade textual transmitia ao telespectador a ideia de isencdo na
abordagem dos fatos.

O Jornal Nacional representava a melhor expressdo desse paradigma. Apesar da
estreia em 1969, o telejornal s6 comegou a ser transmitido para todo o Brasil em 1972
(BRASIL, 2012). As cameras utilizadas na producéo jornalistica, porém, eram pesadas,
0 que prejudicava a ampliacdo da reportagem de rua e limitava o trabalho das equipes.
Na época, a televisdo ja dispunha do videoteipe, mas a tecnologia era utilizada
preferencialmente nos programas de dramaturgia e entretenimento (MEMORIA GLOBO,
2004). O aperfeicoamento da reportagem s6 foi possivel a partir da segunda metade da
década de 1970, com aporte de recursos tecnoldgicos e financeiros feito pelo Estado
durante o regime militar (ROMANCINI E LAGO, 2007; KUCINSKI, 1998).

A Rede Globo passou a utilizar cdAmeras de cinema menores, que tinham a
vantagem de gravar som e imagem. A chamada CP também era mais leve e, por isso,
podia ser carregada no ombro, sem a necessidade de cangalhas (MEMORIA GLOBO,
2004). Isso permitiu aos diretores de jornalismo da emissora, Armando Nogueira e Alice
Maria, nd3o apenas instituir o formato do telejornalismo “Global”, mas torna-lo
hegemonico no Brasil. Nos primeiros 15 anos de existéncia, Jornal Nacional manteve
uma audiéncia média entre 60% e 70% no ibope, “tornando-se 0 programa de televisao
mais popular do pais” (BRASIL, 2012, p.99).

Sacramento (2008) ressalta que a expansdo do jornalismo televisivo na Rede
Globo, até o inicio dos anos 1980, incluiu a estreia do Jornal Hoje (1971), Jornal
Internacional (1972), Globo-Shell Especial (1971), precursor do Globo Repérter (1973),
e Fantastico (1973). A producédo de programas noticiosos havia aumentado 11%, e a de
documentarios 6% em relacdo aos outros géneros televisivos. Colaboradores de outros
campos da cultura, como o cinema, ficaram responsaveis por parte dessas producgoes,
principalmente o Globo Reporter. De acordo com o cineasta Paulo Gil Soares, o0 programa
fazia uso da linguagem subjetiva, inspirada no Cinema Novo. Era a linguagem da camera,
que “nao dependia da presenga do reporter” (SACRAMENTO, 2008, p.132).
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Por um lado, os cineastas possuiam autonomia por ndo estarem obrigados a
produzir “noticia”, mas, por outro, a linguagem subjetiva passou a concorrer com a
linguagem dos telejornais pelo formato ideal para os programas jornalisticos da Rede
Globo. No inicio dos anos 1980, o diretor da Central Globo de Jornalismo, Armando
Nogueira, anunciou gque haveria uma nova proporcao entre a producdo de documentarios
e reportagens, pois o surgimento das cdmeras portateis iria beneficiar o trabalho das
esquipes de externa e melhorar a elaboracdo de mateérias investigativas. Diferentemente
do que pretendiam os cineastas, a linguagem, agora, deveria ser a do reporter e ndo mais
a da cdmera. Em outras palavras, “a inovacao era o reporter de video, e o video substituiu
a pelicula” (SACRAMENTO, 2008, p.179). O declinio de um projeto representava,
portanto, a ascensdo de outro e 0 aumento na producdo de reportagens implicou a
ampliacdo da dupla reporter/cinegrafista na televisdo.

Entretanto, como a grande maioria dos cinegrafistas ndo possuia formacgéo
académica em jornalismo, o0 enquadramento profissional como “repoérter-
cinematografico” passou a depender da apresentacdo de um conjunto de filmagens aos
sindicatos dos jornalistas. O material deveria ser avaliado e aceito como jornalistico para
que o registro na Delegacia Regional do Trabalho fosse concedido. Desse modo, 0s
cinegrafistas foram integrados a comunidade profissional como uma espécie de
subcategoria dos jornalistas. Esse rebaixamento fica evidente no depoimento da jornalista
Beth Costal4®, ex-presidente da FENAJ e do Sindicato dos Jornalistas Profissionais do

Municipio do Rio de Janeiro, para esta pesquisa:

A gente afere se a pessoa conhece, pelo menos a técnica de fotografia.
Ela tem que trazer um portfdlio, ela tem que mostrar um trabalho
anterior, até feito ilegalmente, para poder tirar o registro profissional e
trabalhar como jornalista. [...] Quem € que diz que eu sou cinegrafista?
Porque eu domino a técnica, porque eu domino 0 manuseio de uma
camera cinematografica? [grifos meus].

As entidades sindicais cabe, portanto, o papel de disciplinadoras do acesso ao
jornalismo profissional, com poder de “colocar para dentro” ou “deixar de fora” 0S
cinegrafistas. Tendo em vista a formacdo autodidata desses agentes, percebe-se que 0
problema ndo é a habilidade necessaria & producdo noticiosa, mas a falta do elemento

legal que permita o exercicio profissional. Essa preocupagdo demonstra a prioridade na

143 Entrevista concedida em 21 de nov. de 2017.
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definicdo “de quem pode ser jornalista, em detrimento da definicdo de como o jornalismo
deve ser exercido” (ALBUQUERQUE, 2009, p.282).

A morte do cinegrafista Gelson Domingos chamou a atencdo para os efeitos da
autoridade jornalistica sobre os produtores de imagem. Embora obtivesse o registro
profissional de repérter-cinematografico desde 200844, Gelson permanecia contratado
como radialista, exercendo a fungdo de operador de cdmera. O depoimento da jornalista
Beth Costa demonstra que essas contratacdes irregulares resultam da falta de clareza

guanto ao estatuto profissional dos cinegrafistas:

Realmente... por isso que a gente tentou aprovar a lei da nossa
regulamentacdo profissional, atualizando e botando o reporter
cinematografico e o assessor de imprensa. A gente ainda esta nessa
briga, ainda estamos tentando de novo fazer isso porque, se ndo, vai
cair, vai estourar no elo mais fraco que é o préprio trabalhador, que
fica ali imprensado entre duas legislagdes ndo muito claras e a
empresa, que usa de um artificio ou outro para contratar [grifos
meus].**

A atualizacgdo a que a jornalista se refere diz respeito ao projeto de lei apresentado
pela FENAJ em 2003, que modificava o Decreto 972 e estendia a obrigatoriedade do
diploma superior em jornalismo de 11 para 23 fungdes, entre elas a de cinegrafista. A
proposta sofreu criticas das entidades representativas de outras categorias, que
consideram a ampliagdo das atividades “privativas dos jornalistas” uma invasdo as areas
de atuacdo de radialistas, relagdes publicas, arquivistas e publicitarios. 146

O projeto de lei representava uma forma de ampliar a reserva de mercado aos
graduados em jornalismo. Em 2006, o entdo Presidente da Republica Luiz Inécio Lula da
Silva, vetou integralmente a proposta por “excesso de regulamentagio da profissdo” e por
violar o principio constitucional da liberdade de expressdo.*4” Contudo, a exigéncia do
diploma especifico para os cinegrafistas é vista como a Unica maneira de encerrar o
dilema histérico vivido por esses agentes e promover sua integral aceitacdo pela

comunidade jornalistica. Isso fica claro nas palavras da jornalista Beth Costa:

144 «“Colete de cinegrafista tinha protecio menor que do que a informada por TV”, Folha SP, p. C9, 09 de
nov. de 2011. Acesso em 28 de mar. de 2018.

145 Beth Costa em entrevista para a presente pesquisa em 2017.

146 “T yla veta nova regulamentagdo para jornalistas”, Congresso em Foco, 26 de jul. de 2006. Disponivel
em:<http://congressoemfoco.uol.com.br/noticias/lula-veta-nova-regulamentacao-para-jornalistas/>
Acesso em 25 de nov. 2017.

147 Texto do veto ao Projeto de Lei 79/2004. Disponivel em:< https://www.conjur.com.br/2006-jul-
28/leia_mensagem veto projeto_jornalismo> Acesso em 10 de mar. de 2018.
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Se ele tivesse obrigatoriamente que passar pela universidade, esse
problema estaria resolvido. [...] Obvio que a gente no ia tirar ninguém
do mercado, ia ter um periodo de transi¢do, ndo ia cassar registro de
ninguém, mas a gente achava que depois de um determinado tempo,
com a existéncia da lei, todos eles teriam que passar pela universidade
[grifos meus].

A cultura corporativista explica o rebaixamento do cinegrafista na hierarquia do
jornalismo. Normalmente, esses agentes permanecem andnimos do publico durante toda
a vida profissional. O caso do cinegrafista Gelson Domingos €, nesse sentido,
emblematico. Muito embora fosse premiado em reportagens investigativas e conhecido
pela “experiéncia e cautela” na captacdo de imagem?*, o cdmera s6 foi “visto” depois da
morte, durante a cobertura de uma operacgdo policial no Rio de Janeiro. A exposic¢éo ao
risco € um aspecto contraditorio dessa discussao, pois quando associada ao trabalho do
jornalista significa bravura, voluntarismo e sacrificio em prol do bem coletivo, o que
reforca a autoridade cultural desses agentes e sua performance como contadores de
historias veridicas para a sociedade (CARLSON, 2006); isso, no entanto, ndo acontece
quando envolve o trabalho do cinegrafista.

Por outro lado, a morte do cinegrafista evidencia um dilema inerente ao
jornalismo, principalmente na execucdo de reportagens complexas como as do género
policial, que é decidir ndo cobrir ou fazé-lo assumindo todos os riscos. Na expressédo do
articulista Carlos Alexandre, no jornal O Dia, “Jornalistas ndo sdo militares. Ndo tém
formacdo e treinamento suficientes para se comportar em situacdes de guerra ou de
conflito declarado”.'*® De modo semelhante, o jornalista Ricardo Bonalume Neto,
defendeu: “Usar colete que resiste a tiros de pistolas e revilveres, mas ndo resiste a balas
de fuzil, é quase 0 mesmo que ndo usar nada*>°. Um dos fundadores da ABRAJI, entidade
que procura disciplinar esse tipo de reportagem, o jornalista Fernando Molica reconheceu
as dificuldades de garantir a seguranca dos profissionais da imprensa em coberturas de
risco: “Nao ¢é simples se chegar a um equilibrio, mas isto ndo impede que este objetivo

seja discutido e buscado”.'® A pergunta do coordenador da Policia Militar do Rio de

148 «Abatido no front”, O Globo, p.12, 07 de nov. de 2011. Acesso em 28 de mar. de 2018.

149 “A {iltima imagem”, O Dia, p.14, 08 de nov. de 2011. Acesso em 22 de mar. de 2018.

130 “Com outro tipo de colete de protecdo, risco de morte do jornalista seria menor”, Folha SP, 08 de nov.
de 2011.

151 <A arma que matou o cinegrafista”, coluna Estag8o Carioca, O Dia, 09 de nov. de 2011.
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Janeiro encerra o raciocinio: “Até que ponto vale a pena buscar a informag¢io a qualquer
custo?”,1%2
Foi utilizando um método “préprio” que 0 reporter Octadvio Ribeiro, o Pena
Branca, conseguiu entrevistar o bandido Mineirinho, considerado nimero um da cidade
do Rio de Janeiro, no momento em que nem a policia conhecia a localizacdo do bandido.
Conforme Pena Branca, a reportagem policial demanda tempo e um trabalho exaustivo
de investigacdo. “Para descobrir malandro no morro tem que fazer amizade no pé. Se nao
fizer, 1a em cima vocé morre” (MOLICA, 2007, p.81). Atuando como uma espécie de
professor, Pena Branca foi responsavel pela formacéo de varios repdrteres, entre eles Tim
Lopes. Ao ser questionado sobre como conseguia seus “furos” de reportagem, Octavio
Ribeiro costumava responder: “O jornalismo é a profissdo [...] do cara que é capaz de
ficar cinco horas a espera de que se abra uma porta” (ROXO DA SILVA, 2014, p.258).
No telejornalismo contemporéneo, porém, a instantaneidade torna-se um valor
fundamental. Devido a maior concorréncia dos noticiarios com o jornalismo online, 0s
espectadores sdo estimulados a atualizar as plataformas digitais e enviar videos sobre
assuntos diversos que tenham testemunhado. Essa pratica, no entanto, desloca o jornalista
profissional do lugar privilegiado de porta-voz dos acontecimentos (SJAVAAG, 2011;
NIEKAMP, 2011). Dai a intensificacdo das disputas em torno da autoridade cultural dos
jornalistas (ZELIZER, 1992) e o aumento das tentativas de blindar seu papel em um

terreno de intensas transformacdes. E o que veremos a seguir.

3.2 A tecnologia e as fronteiras do jornalismo

Vocé tinha os caras que viviam disso, Headhunter em busca de
assuntos e vendiam la pra redacéo. Sei 14 como € esse esquema,
nunca participei disso, isso é coisa de chefe de reportagem. Hoje,
isso se popularizou, era essa a palavra que estava me escapando.
Isso se popularizou porque todo mundo hoje € jornalista, todo
mundo hoje é cinegrafista, todo mundo.

Marcelo Rezende, jornalista®®?

152“policia prende mais dois suspeitos em Antares”, O Globo, p.19, 08 de nov. de 2011. Acesso em 28 de
mar. de 2018.

153 Entrevista concedida em 21 de abr. de 2017. Marcelo Rezende me recebeu em sua sala, no prédio de
Rede Record de Televisdo, em S&o Paulo, enquanto se preparava para a apresentacdo do programa Cidade
Alerta. Cerca de 15 dias ap6s o encontro, o jornalista anunciou o diagndstico de cancer no pancreas e no
figado, o que resultou em seu afastamento das telas e internagdo em um hospital mantido pela Igreja
Universal. Apenas quatro meses depois, Marcelo Rezende faleceu vitima da doenca, aos 66 anos. Sua
trajetdria no jornalismo comecou quando tinha apenas 17 anos, como repdrter esportivo no extinto Jornal
dos Sports, no Rio de Janeiro. Mesmo sem ter curso superior em jornalismo, ele foi contratado pelo editor-
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Muitos pesquisadores tém estudado o impacto das novas tecnologias nas praticas
jornalisticas e nos modos de producdo do contetdo audiovisual no telejornalismo
contemporaneo. O desenvolvimento da Internet, dos aparelhos mdveis de telefonia e o
barateamento dos dispositivos de gravacdo ndo somente ampliaram a possibilidade de
distribuicdo de imagens por cidaddos comuns, mas criaram um ambiente no qual a
audiéncia deixa de ser meramente consumidora para tornar-se coprodutora da informacao
(GILMOR, 2004).

Bruns (2011) argumenta que um dos principais efeitos dessa mudanca € a quebra
do monopdlio das midias tradicionais na selecéo e na divulgacéo das noticias. Para Deuze
(2009), esse declinio resulta na reconfiguracdo das relacdes de poder entre os jornalistas
e ostelespectadores, entre os profissionais e 0s amadores. Nesse contexto, a interatividade
torna os usuarios “parte da experiéncia noticiosa” (DEUZE, 2001). A logica da
verticalidade, caracterizada pela transmissdo de um para muitos, propria dos meios de
comunicacao tradicionais, cede espaco a da horizontalidade, onde a informac&o circula
continuamente e em multiplas dire¢cdes (RAMONET, 2012).

Entretanto, na medida em que abrem espaco para a participacdo da audiéncia, as
novas tecnologias desafiam as praticas jornalisticas. Por esse motivo, o jornalista Marcelo
Rezende notou o0 que chamou de “popularizagdo” de amadores nos noticiarios, pois na
visdo dele, a atividade restrita a um grupo especifico de produtores esta agora ao alcance
de “todo mundo”. O depoimento de Rezende aponta para duas questdes controversas. De
um lado, indica o aumento do uso de imagens gravadas por cidaddo comuns nos
telejornais, mas de outro, demonstra a fragilidade das fronteiras que cercam o jornalismo
tradicional. A importancia dada a esses flagrantes na briga pela audiéncia e a crescente
concorréncia entre 0s noticiarios televisivos e o jornalismo online explicam esse
paradoxo.

Ramonet (2012, p.22) destaca que, diante do crescimento da sociedade de redes,
as midias convencionais passaram a encorajar os internautas a se tornarem “jornalistas”
atraves do envio de fotos, videos ou comentarios sobre os mais diversos assuntos que
tenham testemunhado. Orientadas pelos indices de audiéncia, as midias tradicionais

passaram a considerar “boa noticia” assuntos capazes de despertar o interesse do maior

chefe do periddico por possuir boas nogGes de datilografia. Ja na televisdo, Marcelo Rezende integrou
programas como Fantastico, Globo Repérter e Jornal Nacional, todos na TV Globo. Em 1997, ele ganhou
projecdo nacional com a reportagem do caso da Favela Naval. Disponivel em:<
http://memoriaglobo.globo.com/perfis/profissionais/marcelo-rezende.htm> Acesso em 16 de fev. de 2017.
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namero possivel de pessoas. A partir do depoimento do editor-chefe do noticiario Brasil
Urgente, Rodrigo Mariz, pode-se dizer que, no telejornalismo, uma “boa noticia” precisa

agregar imagens impactantes, que atraem a atencdo do espectador:

Uma boa imagem é uma coisa que vai chamar a atencdo do
telespectador. Uma boa imagem € uma coisa que vai fazer o cara que
saiu da cozinha e t& passando pela sala, e deixou a TV ligada, ficar ali.
Uma boa imagem, em estratégia de audiéncia, a gente usa no break da
concorréncia pra chamar o cara que vem fazer o zaping pra gente, e que
tem um efeito imediato de ibope.™*

Sendo assim, imagens “ao vivo”, filmadas no momento dos acontecimentos,
adquirem suma importancia para os telejornais, devido ao valor testemunhal inerente a
esses registros. O principal beneficio das novas tecnologias é possibilitar a transmissao
instantdnea desse tipo de contelldo para os noticidrios. Isso torna as ferramentas

tecnoldgicas imprescindiveis a producdo telejornalistica, conforme relata a editora
Priscila Monteiro da TV Globo:

Aconteceu, a gente recebe instantdneo. E a gente comecgou, a partir
dessas imagens, a produzir mais contetdo ou, a partir dessas imagens,
dar mais flagrantes, ou, a partir dessas imagens, a divulgar mais um
problema que o telespectador esta sofrendo, servicos. Foi a grande
mudanca do jornalismo atual foi a inserc@o dessas imagens. N&o atual,
isso ndo é uma coisa nova. A gente usa imagens de camera de
seguranca ha muito tempo, a gente usa foto, que também é uma imagem
amadora, h4 muito tempo nas matérias, a gente usa arquivo, mas o
boom dessas imagens enviadas por WhatsApp, enviadas por e-mail,
Facebook, Instagram, qualquer veiculo de comunicacdo, qualquer
midia social, 0 boom disso foi agora. A gente ndo tem nem cinco anos
que o0 WhatsApp e essas midias sociais tao ai. Entdo, mudou totalmente
0 jornalismo. Hoje, o jornalismo se pauta por conta dessas imagens
amadoras [grifos meus].**®

Desse modo, o telespectador deixa de ser uma simples fonte de informacéo para
atuar como coprodutor das reportagens. Os jornalistas recebem os videos por meio de
aplicativos de mensagens, mas parte desse material é disponibilizada em paginas na
Internet, a exemplo das “News”. A coproducdo da audiéncia é ainda mais importante nos
eventos inesperados, como tragédias naturais e acidentes (PALMER, 2012), ou nos
assuntos ligados a violéncia urbana. Isso fica evidente no depoimento da produtora do

SBT Rio Jucimara Pontes:

154 Rodrigo Mariz em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
155 Priscila Monteiro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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Teve um crime, nés ficamos sabendo agora, a pessoa gue estava ali j&
fez pelo celular e j& postou nas redes sociais aquela imagem. A hora que
a minha equipe chegar, eu ndo vou ver mais aquela imagem. A gente
acaba pegando nas redes sociais aquela imagem, colocamos créditos pra
pessoa que fez a imagem e colocamos na matéria aquela imagem que
foi importante porque, se ndo tivesse aquela imagem, como é que a

gente ia contar a histdria?**®
Os videos amadores servem principalmente a producéo das noticias de ltima hora
(Breaking News) e a velocidade na publicacéo de fatos do cotidiano reflete a concorréncia
direta entre os meios tradicionais, incluindo a televiséo, e o jornalismo online (USHER,
2017; KARLSSON, 2011). Essa imediaticidade, contudo, levanta questes sobre os
valores jornalisticos, presentes nos processos de checagem e apuragdo das informacdes,
e no papel de selecionador de contetdo dos jornalistas profissionais (NIEKAMP, 2011).
Isso porque a producdo de Breaking News segue a légica da atualizagdo continua, tal qual
o0 jornalismo online, podendo apresentar ao espectador versdes diferentes de um unico
evento, em um curto espaco de tempo. Na concorréncia pelas fatias de mercado, imagens
de acidentes, desastres e crimes tendem a ganhar maior destaque nos telejornais e isso
condiciona os produtores de noticia a favorecerem o0s eventos de grande impacto visual.
Ha&, portanto, prioridade na exibicdo imediata do material enviado por amadores em
detrimento de uma apuracgdo jornalistica mais rigorosa (NIEKAMP, 2011, p.116). Os

efeitos dessa mudanca podem ser percebidos nas palavras do jornalista Adeilton Oliveira:

Eu j& vi varios e varios erros grosseiros. Imagens que foram feitas em
um dia e que acabaram sendo transmitidas como se tivesse acontecido
em outro lugar, em outra situacdo, com outras pessoas, etc. [...] E
inegavel, j& vi varios e varios sites de noticia darem imagens de redes
sociais como se aquilo fosse o supra sumo da apuragdo jornalistica e
ndo &.%’

Karlsson (2011) atenta para o ponto positivo do ciclo continuo de atualizacdo das
informagdes. Argumenta que o metodo confere transparéncia a transmissdo dos
acontecimentos ja que o leitor/espectador pode acompanhar a producédo noticiosa e seus
desdobramentos. Das trés etapas que compdem o processo jornalistico de producdo,
obtencdo, processamento e distribuicdo do contetido, apenas o Ultimo costuma ser visto

pelos espectadores. No telejornalismo, 0 obscurecimento dos mecanismos de edi¢des, por

156 Jucimara Pontes em entrevista para a presente pesquisa em 2016.
157 Adeilton Oliveira em entrevista para a presente pesquisa em 2016.
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exemplo, prejudica o entendimento das préaticas profissionais e de como os jornalistas
selecionam o conteudo transmitido. Por esta razdo, Deuze (2005) acredita que a
participacdo de usuarios torna os processos jornalisticos mais transparentes, pois permite
0 monitoramento, a critica e a interven¢do na producdo noticiosa.

Por outro lado, as tentativas de adaptar as novas tecnologias ao fluxo de trabalho
jornalistico impactaram a legitimidade e o ideal profissional dos jornalistas,
fundamentado em padrdes éticos, na apuracédo, imparcialidade e na independéncia. Diante
do crescimento do volume de contribuicbes amadoras, os jornalistas profissionais
procuram manter sua autoridade através do discurso no qual sua funcéo tradicional de
selecionador (gatekeeper) pode oferecer um produto de maior qualidade ao consumidor
das noticias (SJIOVAAG, 2011). O depoimento do jornalista Adeilton Oliveira ajuda a

entender melhor esse comportamento:

Cabe a quem estd do outro lado fazer o filtro, as checagens
responsaveis, tudo isso. Assim como as imagens de um cinegrafista
amador devem ser cuidadosamente analisadas, toda imagem que surge
numa rede social também deve ser cuidadosamente analisada. [...] Tem
que saber de onde surgiu as imagens, até porque muitas dessas imagens
sdo replicadas [grifos meus].

Sendo assim, os jornalistas tendem a reforcar a diferenca entre seu trabalho e a
participacdo de amadores pela “expertise” técnica ¢ pelo dominio de todo o processo
produtivo, o que garantiria uma maior qualidade no produto final exibido ao
telespectador. No depoimento da jornalista Priscila Monteiro essa expertise aparece como
a capacidade do jornalista de observar as imagens com distanciamento e compreender o

seu significado na construcdo de uma determinada narrativa.

As pessoas fazem muito pelo impulso, pelo que elas estdo vendo, pelo
gue elas estdo sentindo ou pela gravidade da situacdo. Meu Deus, um
acidente, vou filmar isso aqui...elas sabem que aquilo é importante, mas
elas ndo sabem o porqué.’*®

Portanto, a atuacdo dos jornalistas profissionais na interpretacdo e analise das
imagens enviadas é vista como fundamental para garantir a qualidade das noticias. Por
essa razao, as proprias empresas jornalisticas passaram a tentar disciplinar a participacao
da audiéncia, capazes de sintetizar o olhar do cidaddo comum sobre os fatos. Dai a

existéncia do consenso na sociedade quanto a qualidade das informagbes produzidas

158 Priscila Monteiro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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pelos jornalistas profissionais, pois as histérias sdo apresentadas com algum grau de
equilibrio e imparcialidade (SJOVAAG, 2011).

Entretanto, quando uma imagem amadora € incluida na cobertura jornalistica pela
midia mainstream e transmite valor testemunhal conferindo relevancia a narrativa, ainda
assim, sua origem é obscurecida pelos processos de montagem e edi¢do das reportagens.
Essa estratégia possui dupla funcdo: salvaguardar o profissionalismo jornalistico em
relacdo as fontes e verificacdo dos fatos, mas também manter o controle dos jornalistas
profissionais sobre o material produzido pelos amadores (SJAVAAG, 2011, p.83-85).

Além disso, outra caracteristica pode ser percebida na fala da jornalista Anna
Karina Bernardoni, coordenadora da ferramenta de envio de videos amadores da Globo
News, o aplicativo “Na Rua”. A tecnologia acelera o fluxo comunicacional e medeia a
relacdo entre as redacOes dos telejornais e os cidaddos comuns, permitindo a rapida
obtencdo de informacdes e imagens dos fatos, inclusive a partir de pontos de vista
diferentes. Um tiroteio na favela da Rocinha, no Rio de Janeiro, foi citado como exemplo
desta possibilidade. O testemunho e as cenas fornecidas por uma moradora via aplicativo
foram amplamente utilizados na cobertura do confronto, oferendo aos jornalistas versoes

distintas das apresentadas pelos 6rgaos de seguranca oficiais (Figuras 18 e 19).

Ela falou, Anna, ta acontecendo isso e aquilo. Eu falei: vocé consegue
fazer um video? [...] Se conseguir qualquer coisa é a visdo dai de dentro
porque a gente esta dando a versdo da policia, s6 a versdo da policia,

que é o que a gente tem acesso, e dos alunos da PUC. 159
Isso indica que determinados colaboradores mantém um contato mais estreito com
os coordenadores do aplicativo Esses usuarios funcionam como uma espécie de
“coringa”, podendo ser acionados pelos jornalistas, especialmente nos eventos
relacionados a violéncia urbana, o que garante acesso mais rapido e diversificado ao
conteddo audiovisual. Por isso, os jornalistas da Globo News sdo orientados a evitar cortes
no material enviado pelo aplicativo. Mesmo assim, a coordenadora da ferramenta
procurou distinguir o trabalho dos jornalistas profissionais da participacdo dos cidad@os

comuns, ressaltando os valores e o profissionalismo jornalistico na produg&o das noticias.

159 palestra proferida na Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro em evento organizado pelo
Departamento de Comunicacdo Social em parceria com o projeto Globo Universidade. Disponivel
em:<http://puc-riodigital.com.puc-rio.br/cgi/cgilua.exe/sys/start.ntm?infoid=27818&sid=145#.\W022ylob
Ndg>. Acesso 21 de fev. de 2018.
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A gente tem sempre uma discussao, todo mundo é jornalista? Nao, ndo
é jornalista. E por isso que a gente esta |4 do outro lado, mas todo mundo
é capaz de mostrar o que esta acontecendo e isso € o0 mais legal nesse
planeta que veio ai com a tecnologia.

(Figura 18)

Mor 30r 3 35 Bocrta ~s Jona Sad regritrou troteso na
(DIl 2O ¢ IO OO e e 3T e Ya Rus Ghotoltews™

Cobertura de tiroteio na Rocinha com video enviado pelo aplicativo “Na Rua”

Fonte: Na Rua Globo News

Zelizer (1992) explica que a autoridade cultural dos jornalistas advém do modo
como eles falam de si mesmos e constroem, através dos discursos, uma certa concepcao
popular que os promove como observadores autorizados do “mundo real” e porta-vozes
legitimos e confiaveis dos eventos do cotidiano. A autoridade jornalistica conecta uma
comunidade de agentes que compartilham nogbes semelhantes do papel que
desempenham na sociedade, tornando-os aptos a disputar com outras fontes as versoes
preferenciais dos acontecimentos do cotidiano. O modo como os jornalistas produzem e
apresentam suas histérias contribui, assim, para legitiméa-los como uma comunidade de
intérpretes privilegiada e com autoridade para transmitir os eventos do “mundo real”.

Tuchman (1973) ressalta que os jornalistas sdo engajados no projeto de
conhecimento profissional através do qual reclamam autoridade cultural. Atribuicdes
como a producéo de entrevistas, com a exploragdo de diversos pontos de vista e o uso de
aspas, por exemplo, ajudam a separar 0 que € opinido do que € a narragdo de um
determinado acontecimento. A objetividade jornalistica € um valor central. Ela

corresponde ao conjunto de normas ou ao “ritual estratégico” através do qual os
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jornalistas procuram se proteger de criticas e acusa¢des que possam minar sua autoridade.
O advento das novas tecnologias e do jornalismo online, porém, tem exposto os limites
da autoridade jornalistica, uma vez que a imediaticidade, ou seja, a divulgacdo da noticia
tdo rapido quanto possivel, diminui o poder de checagem e selecdo de informacdes pelos

jornalistas e pelos meios tradicionais (USHER, 2017).

(Figura 19)
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Moradora testemunha tiroteio e grava cenas de confronto na Rocinha

Fonte: Na Rua Globo News

Por um lado, a logica da publicacdo em tempo real e a atualizacdo constante das
noticias permite a competicdo entre jornais impressos, radios, emissoras de televisdo e a
Internet. A adesdo ao imediatismo e a producao de Breaking News é vista pelos jornalistas
como uma estratégia para manter sua autoridade profissional frente a multiplicidade de
fontes de informacdo no ambiente virtual. Sendo assim, 0s jornalistas procuram
permanecer como agentes confiaveis na transmissao dos acontecimentos para os cidaddos
(USHER, 2017; KARLSSON, 2011). Mas por outro lado, a impossibilidade de estar em
todos os lugares ao mesmo tempo, torna-os dependentes da contribuicdo de amadores. A
participacdo de cidaddos comuns adquire maior relevancia com o fornecimento de
flagrantes para os noticiarios (SJOVAAG, 2011). Isso pode ser percebido com mais

clareza no depoimento da jornalista Priscila Monteiro para a presente pesquisa.

Elas mostram coisas que s6 os moradores veem. E que fica, as vezes,
camuflado pra sociedade, e eu acho que elas sdo super relevantes

119



porque elas mostram uma vida que o morador esta tendo e que a gente
ndo faz ideia da violéncia. A violéncia é muito maior, vivida e mostrada
pelo morador, do que mostrada pelo reporter, pelo jornalista que nédo
vive esse cotidiano. Eu acho de extrema relevancias essas imagens
[grifos meus].

Nesse contexto, o jornalismo contemporéneo vé surgir um novo tipo de individuo:
o0 pro-am (profissional-amador), destacado por Ramonet (2012, p.25) como o agente que
desenvolve atividades amadoras segundo padrdes profissionais. Eles deixaram de ser
apenas leitores-ouvintes-telespectadores inertes para escrever, falar, fotografar, filmar e
analisar as producgdes jornalisticas convencionais. A intervencdo adquire importancia
ainda maior em um cenéario de erosdo de credibilidade das organizacdes de midia e de
enxugamento dos postos de trabalho nas redacfes. Nessa conjuntura, os dispositivos
moveis de captacdo de imagem, como os telefones celulares, tornaram-se objetos de
agenciamento de acesso a determinados locais. De modo geral, esses aparelhos
substituem as cameras profissionais e possibilitam a filmagem em lugares onde as equipes
de reportagem tradicionais ndo tém permissdo para atuar. Em outras palavras, “um
cinegrafista com uma cadmera ndo pode entrar sem autorizacdo, mas o telefone celular
pode agenciar esta entrada” e garantir o registro dos fatos (LAIA, 2015).

A pesquisadora Livia de Souza Vieira'®® pondera que as instituicdes jornalisticas
continuam sendo mediadoras dos acontecimentos, mas que diante da amplificacdo do
poder de participacdo da audiéncia, as redacbes passaram a acolher as iniciativas
individuais de forma mais efetiva, 0 que resulta na perda da exclusividade dos jornalistas
na distribuicdo das noticias. As fronteiras de separacdo entre emissor e receptor, até bem
pouco tempo claramente demarcadas, tornam-se difusas, como uma das consequéncias
dessa nova relacéo.

Por isso, Deuze (2001, p.94-97) acredita que o “jornalista do amanhda” ¢ o
profissional que atua como elo de ligacdo entre a tecnologia e a sociedade, organizando
noticias e sua andlise. Portanto, esse complexo ambiente com seu self-service de
informagdo ndo elimina o papel mediador do jornalista, mas transforma sua fungéo de
selecionador na de “cdo guia” ou “cao de guarda”, cujo sentido seria disponibilizar todo

0 material coletado na producéo da noticia e orientar o conhecimento do leitor/usuério.

180 “Do jornalismo cidadéo ao cidaddo critico”, Observatorio da Imprensa, 18 de jul. de 2016. Disponivel
em:<http://observatoriodaimprensa.com.br/imprensa-em-questao/do-jornalismo-cidadao-ao-cidadao-
critico/>. Acesso em 19 de fev. de 2018.
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Por tudo isso, 0 avango das novas tecnologias popularizou o uso do termo
“amador”, gerando propostas para conceitud-lo em relagdo as praticas jornalisticas
profissionais. Para Aguiar e Barsotti (2014, p.45), “jornalismo amador” pode ser
entendido como as experiéncias “onde o jornalista amador ndo ¢ remunerado e tem acesso
direto as ferramentas de publicacdo até os sites onde o trabalho dos cidaddos comeca a
ser remunerado e a publicacdo do contetdo é mediada por jornalistas”. Por um lado, os
autores concordam que a falta de definicdo sobre o que € “jornalismo amador” constitui
um problema, pois permite o amplo e diversificado uso do termo. Por outro, porém,
defendem que “a denominagdo “jornalismo amador” traz ganhos a discussdo, pois
enfatiza a relacdo de oposicdo entre quem exerce a pratica jornalistica por gosto ou
curiosidade de quem desempenha o jornalismo enquanto profissio” (AGUIAR E
BARSOTTI, 2014, p.56).

Seguindo semelhante linha de raciocinio, Keen (2009, p.38) conceitua o “amador”
como aquele que “cultiva um hobby, podendo ser culto ou nao, alguém que nao ganha a
vida com seu campo de interesse, um leigo a quem faltam credenciais, um diletante”. No
Brasil, essas discussbes atravessam as praticas profissionais dos cinegrafistas que
trabalham como freelancer. Muitos utilizam a Internet como ambiente de distribuicdo do
contetido produzido e, por serem agentes ndo credenciados, sdo designados “jornalistas
amadores”. Nesse caso, portanto, o termo adquire sentidos complementares, refletindo a
dialética jornalista profissional versus jornalista amador e reforgando o status de outsiders
desses cinegrafistas. 1sso explica porque, para o jornalista Marcelo Rezende, a atividade
dos cinegrafistas amadores s6 ameaca a autoridade cultural dos jornalistas em situacdes
especificas. “O (cinegrafista) amador, ele s6 acrescenta. Ele ndo tira a autoridade de nada,
a ndo ser quando é um flagrante”.16!

Niekamp (2011) observa que a popularizacdo dos dispositivos de captacdo de
imagem a partir da década de 1990 e o facil manuseio desses equipamentos contribuiram
para a profusdo de flagrantes de uma forma que a midia tradicional jamais poderia gerar.
Por isso, as emissoras solicitam e usam uma quantidade incrivel desses videos nos
telejornais, ainda que a qualidade estética das imagens seja tecnicamente inferior a das
captadas pelas equipes profissionais. Mesmo assim, os jornalistas procuram proteger seu
campo de atuacgdo e autoridade cultural através do controle das narrativas e dos processos
de finalizacéo e edi¢do do conteudo audiovisual (SJGVAAG, 2011).

161 Marcelo Rezende em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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Sendo assim, pode-se dizer que, a0 minimizar a importancia dos cinegrafistas
amadores e 0 impacto da atividade na autoridade jornalistica, os jornalistas procuram
resguardar seu papel e seu lugar no mercado de trabalho. Esse esforco tende a aumentar
diante da perda do monopdlio produtivo da noticia com o desenvolvimento da tecnologia,

conforme indica o depoimento do cinegrafista Rodrigo Menezes:

O nosso trabalho e o trabalho das redes sociais ta fazendo isso mudar
por qué? Porque ta fazendo o jornalista ver que ele ndo é invencivel. O
cara fez faculdade quatro anos, se formou e ele est4 sendo vencido por
um cara que ndo tem a faculdade. NOs estamos passando por um
momento de transi¢cdo no jornalismo que eu acho. Eu ndo conheci o
outro momento, mas estou conhecendo o novo. Os chefes ja me falam:
cara, nego te odeia aqui dentro.'®

Diante da necessidade de imagens de impacto e da dificuldade de produzi-las “ao
vivo”, os jornalistas procuram demarcar sua autoridade pelo discurso da qualificacdo
profissional em relacdo aos amadores. O depoimento do cinegrafista Tiago Ramos revela
tal contradicdo: “E aquele negdcio, a pessoa ndo gosta de remédio, mas ela precisa tomar.
Basicamente, o amador € isso. Ela pode até ndo gostar, mas ela precisa, e pelo fato de
precisar tem sempre que manter essa situacdo”.163

O desenvolvimento tecnoldgico dramatizou as disputas em torno da autoridade
jornalistica. No jornalismo televisivo contemporéneo, esse conflito torna-se mais
evidente devido ao uso continuo de imagens produzidas por agentes ndo diplomados.
Entretanto, para ndo perder o lugar de fonte confiavel na transmissdo dos acontecimentos,
os jornalistas tém procurado atender as expectativas do telespectador, priorizando as
noticias de Ultima hora. Mas é exatamente ai que 0s videos feitos por cidaddos comuns e
por cinegrafistas amadores adquirem maior relevancia, comprometendo a autoridade
cultural dos jornalistas (KARLSSON, 2011).

Esse dilema decorre do declinio da exclusividade do conhecimento e da cobertura
dos fatos noticiaveis (SJIGVAAG, 2011). Ele expde a fragilidade do sistema de crengas
que definiu as praticas e os valores do jornalismo moderno, com o qual a sociedade
assumiu uma espécie de contrato. Foi por meio desse contrato que os jornalistas tornaram-
se porta-vozes autorizados dos acontecimentos do cotidiano (NERONE, 2012). Tal

condicao resultou na cultura jornalistica, que enfatiza na neutralidade e a objetividade

162 Rodrigo Menezes em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
163 Tiago Ramos em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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(SCHUDSON, 2010), associando o jornalismo profissional a uma atividade autbnoma,
contraria aos interesses econdmicos, desde o século XIX.

Portanto, a interatividade e a imediaticidade na transmissao das noticias desafiam
a visdo tradicional dos jornalistas como experts cujas producgdes nao apresentam falhas
ou falta de informacdo (KARLSSON, 2011; USHER, 2017). Esse novo cenario exige,
entdo, uma reconstrucdo da autoridade jornalistica pela mudanca nas praticas
profissionais. Um exemplo seria revelar os processos produtivos a audiéncia, ao invés de
apresentar a noticia como um produto acabado (KARLSSON, 2011). Isso, é claro,
implicaria a divulgacdo das formas de obtencdo do contetdo e, sobretudo de imagens, o
que traz a tona o cinegrafista amador e sua presenca no local dos fatos. Contrariando essa
proposta, porém, veremos como, no Brasil, a manutencdo das fronteiras de acesso e
pertencimento ao jornalismo profissional passa, prioritariamente, pelo apagamento desses

agentes e pela defesa da posse do titulo académico.

3.3 Jornalista profissional versus jornalista amador

Na verdade, hoje em dia, tem essa discussdo porque todo mundo
pode ter blog, todo mundo pode ter opinido e nem todos séo
jornalistas. E uma situagdo moderna que tem de ser discutida e
repensada. Ndo da pra voltar a ser como era.

Albino Castro, jornalista6

No meu ponto de vista é assim: tem gente que sé carrega camera,
tem gente que sabe bem o que esta fazendo, tem gente que analisa
bem o que esta fazendo e tem gente que estuda o que esta fazendo.
Tem jornalista que tirou o diploma e néo é.

Douglas Aguado, cinegrafistal6®

O desenvolvimento tecnoldgico apresentou aos jornalistas uma realidade nova
com a qual ndo estavam acostumados e para a qual, talvez, ndo estivessem preparados.
Nas ultimas décadas, os jornalistas viram a perda paulatina da credibilidade da imprensa
tradicional e de seu monopdlio como fonte de informacdo. Ao mesmo tempo, eles também
puderam acompanhar o surgimento de novos meios de comunicacdo e canais de
transmissdo dos acontecimentos sociais, a exemplo dos blogs, vlogs e paginas de

contetdo audiovisual, com sua multiplicidade de vozes. Na visdo do jornalista Albino

164 Albino Castro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
165 Douglas Aguado em entrevista para a presente pesquisa em 2017.

123



Castro, “é uma situagdo moderna” e que exige discussdes. Por enquanto, sua Unica certeza
é a de que esse fendmeno transformou os modos de fazer e pensar o telejornalismo, pois
“ndo da pra voltar a ser como era”.

Aos olhos do cinegrafista Douglas Aguado, porém, o momento parece menos
confuso. Seu depoimento sugere que a diferenciacdo entre jornalistas e ndo-jornalistas
deve ser feita no contexto do proprio exercicio do jornalismo e ndo por meio da posse de
um instrumento legal como o diploma, ja que a credencial académica, em sua visdo, nao
pode ser interpretada como sinbnimo de competéncia e habilidade para a pratica
profissional. Em resumo, o confronto comparativo dos dois relatos demostra as disputas
em torno da autoridade jornalistica em um contexto de grandes e rapidas transformacdes
no interior do campo.

Bakhtin (2002, p.14) argumenta que a fala, a enunciacao esta “indissoluvelmente
ligada” ndo apenas as condi¢des da comunicagdo, mas as estruturas sociais. Nesse sentido,
a palavra torna-se uma arena onde os valores sociais sdo confrontados e os conflitos da
lingua refletem os conflitos de classe existentes no interior dos sistemas. Desse modo, “a
comunicacao verbal, inseparavel das outras formas de comunicacdo, implica conflitos,
relacBes de dominacgéo e de resisténcia, adaptacao ou resisténcia a hierarquia”. Por isso,
a palavra é o fendbmeno ideoldgico por exceléncia, sendo a ideologia um reflexo das
estruturas sociais. 1sso nos permite verificar as nuances, contradi¢des e disputas presentes
nos depoimentos coletados e interpretar esses relatos que caracterizam as disputas em
torno da autoridade jornalistica, pois “a palavra ¢é capaz de registrar as fases transitorias
mais intimas, mais efémeras das mudangas sociais” (BAKHTIN, 2002, p.41).166

As divergéncias entre jornalistas profissionais e jornalistas amadores quanto a
autoridade jornalistica no Brasil estdo balizadas entre dois pontos principais. O primeiro
é a posse do diploma superior especifico como a condicdo final para tornar alguém
jornalista. O segundo envolve uma série de valores existentes na pratica profissional,
fundamentais para sedimentar a autoridade dos jornalistas junto ao publico. Da parte dos
jornalistas profissionais, esses valores sdo: bem coletivo, apuracdo e finalizacéo,

reconhecimento, confiabilidade, visdo critica do material captado, compromisso e

16 para este trabalho foram realizadas entrevistas presenciais com oito jornalistas e sete cinegrafistas,
somando 15 depoimentos, coletados entre 2016 e 2017. Estes relatos contribuem para uma melhor
compreensdo dos processos de producdo de imagem e do lugar dos cinegrafistas no telejornalismo
brasileiro. Entretanto, ndo temos conhecimento de que haja dados sobre a quantidade de cinegrafistas
“amadores” atuando no Brasil. Como afirmamos desde o inicio, o presente trabalho se move em um espago
pouco explorado na bibliografia nacional e internacional. Por isso, seu objetivo é muito mais o de abrir um
topico de pesquisa a ser aprofundado.
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vinculo. Da parte dos jornalistas amadores, bem comum da mesma maneira, presenca e
proximidade dos fatos, o proprio ato da captacdo e a autonomia no trabalho jornalistico.
Entretanto, na confluéncia desses valores, enquanto os jornalistas profissionais utilizam
o trabalho dos amadores para capitalizar autoridade e prestigio, os jornalistas amadores
permanecem invisiveis aos olhos do publico, sem reconhecimento e confiabilidade. O
problema é que a confiabilidade do profissional depende de valores intrinsecos a outra
classe, a dos amadores, que séo a presenca (FECHINE, 2007) e a proximidade dos fatos
(ZELIZER, 1990). Em ultima andlise, a esse respeito erros sempre sao cometidos,
tornando a distingdo mais uma vez problematica e nos conduzindo de volta ao primeiro
ponto. Tais conflitos podem ser observados desde agora nos depoimentos do cinegrafista
Francisco Romeu Vanni, responsavel pela captacdo das cenas do caso da Favela Naval, e

do jornalista Marcelo Rezende, encarregado da reportagem para o Jornal Nacional.

Incomoda, incomoda. Se teve alguma mudancga na Constituicéo foi por
causa minha. Se mudou alguma coisa foi por causa minha. Nao foi por
causa do Marcelo Rezende, foi por causa da minha matéria. Se ndo fosse
minha matéria, o Marcelo Rezende ndo ia fazer nada. Quem esta
ganhando dinheiro? Quem ganha isso, ganha aquilo? E ele [grifos
meus].**’

Eu sou um repdrter em busca de informacdo com a obrigacao, essa que
é a questdo, de checar tudo. Eu chequei os PMs sem que os PMs
soubessem, eu ndo, a nossa equipe. Encontramos as vitimas,
encontramos onde o Mario Josino foi enterrado. SO quando tinha tudo
é que eu disse: agora vamos por no ar. [...] Nao tinha a menor ideia de
quem era (o cinegrafista) e ndo tinha 0 menor interesse isso pra mim.
Nenhum. O meu interesse era a covardia que a PM estava fazendo, era
aquilo que representava a sociedade [grifos meus].*®

A fala dos dois jornalistas reflete o reconhecimento daquilo que é capaz de
significar um “bem maior” para a sociedade. No caso da Favela Naval, para Rezende,
contanto que a atitude dos policiais de Diadema fosse denunciada, e nisso consistia seu
trabalho como jornalista, a origem das cenas tornava-se algo de menor importancia.
Enquanto para o cinegrafista o trabalho jornalistico de descoberta do fato e seu registro
no momento da ocorréncia. Mas, Marcelo Rezende insiste que 0 mérito esta no processo
posterior de levantamento de dados e finalizacdo da reportagem, realizados pelos

jornalistas profissionais da TV Globo, ainda que tais etapas s6 tenham sido possiveis com

167 Francisco Romeu Vanni em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
168 Marcelo Rezende em entrevista para a presente pesquisa em 2017.

125



o trabalho inicial de captacdo do ‘“amador”. Essa desvalorizagdio demonstra o
rebaixamento do cinegrafista, ou melhor, sua condi¢do de integrante da “ralé” do
telejornalismo, na medida em que sugere o desenvolvimento de uma tarefa
intelectualmente inferior a realizada por Marcelo Rezende, encarregado de levantar
informacdes e transforma-las em reportagem.

Esses dois personagens tiveram destinos bastante diferentes no jornalismo
televisivo. Francisco Romeu Vanni precisou processar a Rede Globo para ter a autoria da
fita reconhecida. Para Marcelo Rezende, a reportagem significou reconhecimento pelos
pares e projecdo. Com o caso da Favela Naval, o jornalista conquistou o Prémio Libero
Badaro na categoria telejornalismo, e dois anos mais tarde ganhou o primeiro programa
sob seu comando, a segunda versdo de Linha Direta, na TV Globo. Os beneficios
profissionais decorrentes daquele registro foram ressaltados com orgulho por Marcelo
Rezende:

Aquilo foi muito importante pra mim. Foi importante de duas maneiras.
Foi importante como cidaddo porque vocé ter, ndo € vocé propriamente,
é uma equipe, ter a influéncia de fazer esse nefasto Congresso Nacional
um dia trabalhar pela populagéo, foi o que fizeram, teve que mudar a
lei. Uma lei dificil de mudar porque é uma lei que vai frontalmente
contra a policia. [...] E profissionalmente foi importantissimo, porque
deu uma sedimentada no que eu ja vinha fazendo. Aquilo vinha num
crescendo muito grande e ali foi como se pavimentasse a estrada com
concreto americano [grifos meus].

O que explica tamanha projecdo e diferencia o trabalho de Marcelo Rezende do
trabalho do cinegrafista é o fato do primeiro ter exibido as cenas em um veiculo de ampla
audiéncia e considerado “confiavel” pelo publico, ainda que, pra isso, precisasse refazer
0s passos de quem produziu o video. Isso revela um aspecto peculiar das reportagens
assinadas por jornalistas profissionais que, ao invocar objetividade na coleta de
informacdes (SCHUDSON, 2010), refor¢cam seu papel de vozes autorizadas nas historias
relatadas (ZELIZER, 1992).

E interessante notar como a reportagem investigativa pode promover a ascensio
profissional dos jornalistas. O repérter Caco Barcellos, por exemplo, ganhou notoriedade
na década de 1990 ao denunciar a participacdo de policiais militares de Sdo Paulo no

esquadrdo da morte. A reportagem foi transformada no livro Rota 66, consagrado com o
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prémio Jabuti.'®® Qutras reportagens contribuiram para tornar Caco Barcellos um dos
principais reporteres da Rede Globo, entre elas a dos desaparecidos politicos da ditadura,
enterrados clandestinamente no cemitério de Perus, na capital paulista. Esse trabalho de
investigacdo durou cinco anos e rendeu ao reporter os prémios Libero Badard, Embratel
de Jornalismo e Caixa Econémica Federal de Jornalismo Social, em 1995. Desde 2006,
Caco Barcellos ¢ diretor do programa Profissdo Reporter, uma espécie de escola de
jornalismo televisivo para jovens reporteres investigativos.

Confiabilidade e autoridade sdo atributos que se complementam no jornalismo
profissional'™, utilizados para distinguir jornalistas profissionais de jornalistas amadores,
conforme observado no depoimento do jornalista Adeilton Oliveira. Além disso, 0s
cinegrafistas freelancers sdo vistos a partir de uma légica puramente comercial, 0 que

distancia esses agentes do “verdadeiro” jornalista:

O jornalista amador ndo tem compromisso nenhum com ninguém. Ele
tem compromisso com o material dele, que pode ser vendido pra
emissora X, pra emissora Y, pra emissora Z. Quem pagar mais, leva.
[...] Ele pode estar trabalhando pra uma emissora X, se a emissora nao
quer pagar, ele vai bater na porta de outra emissora. N&o tem
compromisso com o material que esta sendo veiculado pela emissora,
ele tem compromisso com o material que foi vendido por ele. E ponto
final, quem quiser que compre [grifos meus].*

Desprovido de confiabilidade, compromisso e visdo critica, o material produzido
pelos cinegrafistas amadores fica subordinado aos jornalistas profissionais, que através
dos processos de edi¢do e montagem, enquadram as imagens dentro dos critérios usados
pela comunidade jornalistica e, assim, legitimam seu papel de “expert” na produgio

noticiosa. Isso fica mais claro no depoimento do jornalista Adeilton Oliveira:

E claro que tudo isso demanda uma responsabilidade maior de quem
esta nos cargos de chefia, nos cargos de edi¢do, de saber avaliar que
aquele material, daquele jornalista amador, que ndo tem a formacéo
jornalistica tradicional, que ndo tem a bagagem necessaria para exercer

165 Disponivel em:< http://memoriaglobo.globo.com/perfis/talentos/caco-barcellos.htm> Acesso em 10 de
mar. de 2018.

170 Sodré e Paiva (2011, p.24) argumentam que através de suas praticas profissionais e posicionamentos
doutrinarios (objetividade, imparcialidade, etc.) os jornalistas “costumam apoia-Se na presuncdo de que
expressam a verdade do cotidiano”. Embora a ideologia profissional faca parecer que a “verdade” do
jornalismo pertence ao enunciado, os autores ressaltam que a credibilidade do jornalismo advém da
enunciacdo, isto €, do discurso do jornalista, com quem a sociedade mantém um pacto implicito para que
este lhe transmita a “verdade”. Neste processo, a imagem possui um valor central, pois adquire “o velho
carater testemunhal definidor do bom jornalismo” (SODRE E PAIVA, 2011, p.31).

171 Adeilton Oliveira em entrevista para a presente pesquisa em 2016.
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aquele tipo de autoridade, ndo tem as mesmas premissas éticas que a
gente aprende nos bancos de faculdade. Essas imagens, esses materiais
precisam ser mais bem avaliados do que 0s materiais que chegam das
formas tradicionais porque eles chegam praticamente sem filtro [grifos
meus].
Alguns jornalistas, contudo, procuram definir o trabalho dos amadores a partir da
I6gica colaborativa, na qual a funcdo social dos jornalistas profissionais fica preservada
pelo cumprimento dos requisitos que, historicamente, os legitimaram como intérpretes
autorizados dos acontecimentos. Essa interpretacdo também pode ser percebida no

depoimento da jornalista Priscila Monteiro para a presente pesquisa:

Eu sou uma editora que sou finalizadora de uma matéria. A matéria que
vai ao ar final passou pelo meu crivo, pelas minhas apuracdes e pelas
apuracdes do repérter, e eu também ndo estava |4 pra colocar a
matéria no ar. Nem assim acho que ela é errada ndo. Acho que ai entra
a apuracdo, entra o faro jornalistico, entra as fontes e entra o que a gente

esta vendo, entra a colaboracdo de quem esta filmando [grifos meus].
Nessa perspectiva, portanto, os jornalistas amadores sdo vistos como
colaboradores suplementares, que podem auxiliar os jornalistas profissionais na
elaboracdo das reportagens, contanto que seu trabalho seja previamente avaliado e
subordinado aos critérios jornalisticos de producao. A subordinacdo ao “filtro” ou “crivo”
dos editores € 0 que permite um determinado trabalho ser aceito como “jornalistico”,

conforme indica o depoimento do jornalista Adeilton Oliveira:

Sao os filtros necessarios pra gque se chegue a um trabalho que se possa
chamar de jornalistico. Véarias e varias vezes eu tive que avaliar
materiais de jornalistas amadores que chegavam na porta da emissora
para vender material e a gente avaliava, ndo, isso aqui ndo é matéria.
Isso aqui serve. Isso aqui esta chocante demais, ndo vou botar isso no
ar. Esse é o principal diferencial, a falta de filtro. Alguns tem, outros
ndo tem. Muito acabam deixando de ter na hora de fazer uma cobertura
[grifos meus].

Alguns cinegrafistas, no entanto, sdo contrarios a esse entendimento, por
compreenderem que o filtro e o crivo dos jornalistas profissionais ndo significam
eliminacdo de falhas no sistema produtivo do jornalismo televisivo, que acrescentamos
esta adaptado a Idgica comercial e a aceleracdo do fluxo comunicacional. Nesse sentido,
a exibicdo de noticias e imagens tdo rapido quanto possivel amplia a possibilidade de

erros nos processos de apuragao e checagem dos fatos, mesmo quando levados a cabo por
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jornalistas diplomados. Por essa razéo, o cinegrafista Tiago Ramos encaixa a atividade

do cameraman no &mbito das tarefas pertencentes ao jornalismo profissional:

Obvio que o pessoal de diploma néo vai concordar comigo [...] Eu acho
que existe sim uma questdo de bom senso e €tica, que cada um tem que
ter, que uns jornalistas com diploma erra e outros também sem diploma
erra. Esta tudo dentro do mesmo contexto. Todo mundo tem erro, mas
tem que ser considerado jornalismo.*™

Por outro lado, o cinegrafista Tony Castro, que atuou como amador na década de
1990, traz outra perspectiva. Seu depoimento indica que 0 uso do termo “cinegrafista
amador” compde as estratégias utilizadas pelas emissoras de TV para exibir os flagrantes
gravados por agentes sem registro profissional, mas blindando os jornalistas e a propria
imagem da organizacéo. Isso ocorre principalmente nas reportagens policiais, nas quais
as televisdes e os reporteres podem ser acusados de conivéncia com grupos ligado ao

universo da criminalidade.

O jornalista profissional ele tem regras. O que a empresa dirigiu pra ele,
0 que tem que ser feito, ele tem limites. O profissional tem um manual
pra seguir. Ele é coordenado, o tempo todo assessorado, mas ele é
controlado. E o amador, ele faz o que ele quiser. Se ele quiser
dissimular, armar, fazer o que ele quiser, ele vai fazer. Cabe a empresa
gue vai colocar aquilo no ar ter esse olhar de tentar entender o que 0
amador esta querendo ali [grifos meus].'”

Esses depoimentos apontam, portanto, para diferentes nuances do emprego de
cinegrafistas na producdo noticiosa televisiva. De um lado, eles remetem a autoria das
filmagens e as tentativas de disciplinar o conteido captado por agentes externos ao
jornalismo profissional. De outro lado, porém, apresentam aspectos ligados aos processos
trabalhistas, que envolvem a autonomia dos amadores na producdo de imagens e seu
regime de contratacdo freelancer, mdo-de-obra independente e temporéaria, sem vinculo
empregaticio com as televisdes. No entendimento do cinegrafista Tony Castro, “usam
essa palavra (amador) até pra ndo ter nenhum problema trabalhista. Aquele é amador, ndo
trabalha aqui, cria uma distancia”. Ja para o cinegrafista Tiago Ramos, o termo traduz
“uma forma de se resguardar, de ndo ser processado que eles (os jornalistas) tém”, mas
argumenta que “arrumaram um nome muito ruim, podiam arrumar outro. Podiam arrumar

de freela, mas, enfim, é escolha né?”.

172 Tiago Ramos em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
173 Tony Castro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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Essa escolha acentua o distanciamento entre jornalistas profissionais e jornalistas
amadores, correlacionando o trabalho dos primeiros ao comprometimento com a
qualidade e a confiabilidade da noticia pelo controle das organizac@es. 1sso aparece mais
claramente no depoimento da jornalista Jucimara Pontes. Com isso, 0 carater autdnomo
da atividade dos cinegrafistas amadores é associado a uma préatica pouco confiavel, apesar

da atuacdo regular desses agentes nos telejornais.

Eles ndo tém aquele vinculo e regra de emissora. Eles fazem o que eles
querem, eles se auto produzem, eles sdo pautados, eles ja tém uma
nocdo do que aquela emissora vai precisar. Eles ndo tém aquele vinculo
de horéario. As vezes de manhd, a gente ndo consegue falar com o
amador. As vezes a gente precisa de manhd, meio dia ele liga o radio.
Ele ndo tem vinculo, ele esta certo, ele ndo tem que dar satisfacdo pra
gente. Ele ndo tem vinculo com a empresa, n6s precisamos dele [grifos
meus].*™

O controle das emissoras e dos jornalistas profissionais da producéo de imagem
é, portanto, um fator determinante para legitimar o trabalho das equipes tradicionais de
reportagem frente a atividade exercida pelos amadores. Esses cinegrafistas, contudo, sdo
vistos como agentes capazes de ameacar a “autonomia da televisao”. A expressao foi
usada pela jornalista Priscila Monteiro em referéncia a perda do dominio da producéo do

contetdo audiovisual pelas televisdes.

N&o quer dizer que elas (as imagens) ndo sdo relevantes, que elas ndo
sdo conteido, mas o modo de fazer... por isso, pelo modo de fazer, pelo
profissional que estad fazendo, elas ndo podem ser consideradas
profissionais [...] tira a autonomia da televisdo? Eu acho que qualquer
imagem amadora tira a autonomia da televisdo porque ¢ amadora, ndo
é profissional como a gente sempre fez [grifos meus].*”

O depoimento, no entanto, apresenta contradi¢cfes. Ao passo que procura negar o
pertencimento dos amadores ao jornalismo, mostra a relevancia de suas imagens para 0s
telejornais. Em resumo, a deslegitimacéo desses cinegrafistas pode ser explicada pelo fato
de ndo estarem estatutariamente inseridos no corpo profissional das emissoras de
televiséo.

Essas disputas, no entanto, sdo por vezes escamoteadas pelo vinculo emocional
entre amadores e profissionais, principalmente 0os ocupantes dos cargos mais elevados na

hierarquia das redaces. Em virtude disso, alguns cinegrafistas tendem a minimizar a

174 Jucimara Ponte em entrevista para a presente pesquisa em 2016.
175 Priscila Monteiro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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existéncia de conflitos em torno do seu reconhecimento, como pode ser percebido no

depoimento do cinegrafista Rodrigo Menezes para a presente pesquisa:

Depende do carater do jornalista [...] tem um monte ali dentro que ndo
serve nem pra ser amigo de cachorro. O que puderem fazer para te
prejudicar, pra falar eu sou melhor, eles fazem. Mas eu tenho uma boa
relagdo com a chefia, ndo me preocupo com quem esta apurando
[grifos meus].

Isso sugere uma divisao interna do corpo de jornalistas entre aqueles que procuram
estreitar os vinculos com os amadores em vista da importancia de suas imagens na briga
pela audiéncia (BOURDIEU, 1997), e aqueles que interpretam a atividade como uma
invasdo ao campo profissional do jornalismo. Esse Gltimo aspecto foi destacado nos
trabalhos de Wallace (2009) e de Dickinson e Bigi (2009) sobre a atuacdo de video-
jornalistas na producéo noticiosa televisiva.

Resultado das reconfiguracbes do telejornalismo provocadas pelas novas
tecnologias e pelo aparecimento das cameras portateis, os video-jornalistas passaram a
disputar seu pertencimento ao campo pelo valor testemunhal de suas produgdes, mas
despertam preocupacdes entre os jornalistas profissionais que entendem a inser¢ado desses
individuos nos telejornais como erosao ou declinio dos padrdes jornalisticos. 1sso porque
o formato e as historias contadas pelos video-jornalistas podem fugir ao estilo das
reportagens tradicionais. Essa caracteristica, no entanto, é mais facilmente tolerada pelos
editores, sensiveis a avaliar o trabalhno dos VJs através do gosto da audiéncia
(WALLACE, 2009).

Por tudo isso, no Brasil, a complexidade das disputas em torno da autoridade
jornalistica acabou encontrando uma solucéo especifica. As diferencas ndo decorrem do
descontentamento com a qualidade técnica das imagens captadas pelos amadores, mas do
fato de os cinegrafistas de um modo geral ndo possuirem credencial académica para o
exercicio profissional. Por isso, a condicdo de amador € rejeitada pelo cinegrafista
Douglas Aguado, que entende seu pertencimento ao campo como um direito, conquistado

através da préatica do jornalismo.

Ele tem direito de pedir algo que ele estéa realizando como profissional
[...] vocé ndo sabe o quanto é dificil estar na rua sozinho, numa
madrugada, fazendo alguma coisa e sabendo que o salario de todo
mundo esta saindo daquilo e as pessoas te tratarem mal? As pessoas
tratam mal catador de papeldo. E mais ou menos isso. Porque n&o
pegar o catador de papeldo e dar uma melhor condicéo pra ele? Tem
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hora que, na rua, a gente se sente o catador de papeldo. [...] Nao é que
ele tem direito de reivindicar, ele ja esta ali [grifos meus].*

Ao comparar sua atividade a dos catadores de papeldo, o cinegrafista demonstra
uma consciéncia da sua condigdo de “ralé”, decorrente da auséncia do capital cultural e
da educacdo formal, e que caracteriza socialmente os individuos precarizados (SOUZA,
2009). Dai o exercicio de um trabalho bragal, que exige esforco, estar associado a
eXposi¢ao ao risco e, por isso, ndo possuir reconhecimento.

Percebe-se uma diferenca significativa no modo como Douglas Aguado e Rodrigo
Meneses enxergam o tratamento a eles conferido pelos jornalistas. Enquanto para o ultimo
a rejeicao reflete o comportamento particular de alguns jornalistas; para o primeiro ela é
reflexo de uma concepgdo generalizada, de que a presenga de agentes sem formacgéo
superior no jornalismo significa desvalorizacdo da categoria jornalista “profissional”.
Esse enaltecimento da formacédo educacional do jornalista aparece de forma naturalizada

nos depoimentos de cinegrafistas como Ulysses Fontes e Jadson Marques.

Cada um no seu lugar né?! Na hora de eu chegar para apurar 0 que
aconteceu, para pensar em montar uma matéria, até ai eu sou
(jornalista). Agora, na hora de finalizar um texto, o jornalista estudou
muito mais, ele ndo vai errar na concordancia, que eu posso errar. O
jornalista é o cara que finaliza o texto [grifos meus].*”

Jornalista pra mim, assim, no ramo de ser repérter, tem que estudar. Eu
ndo estudei para isso, eu estudei para fazer imagem. O registro
profissional vem bem grande, jornalista, quer dizer que sou? Primeiro
que eu teria que estudar, fazer faculdade. Para mim, deveria ser um
registro diferenciado [grifos meus].*®

Portanto, a obrigatoriedade do diploma infletiu na profissionalizacdo do
jornalismo como um processo ideoldgico distinto e emergente, que reproduz 0 consenso
sobre quem é o real jornalista e qual midia noticiosa pode ser considerada como exemplo
de jornalismo “verdadeiro” (DEUZE, 2005). No Brasil, diferentemente do contexto
internacional onde o debate acerca da autoridade jornalistica é intensificado pelo
desenvolvimento das novas tecnologias, pela profusdo de cenas amadoras e a utilizacao
desses registros nos telejornais (USHER, 2017; KARLSSON, 2011)*"; as disputas em

176 Douglas Aguado em entrevista para a presente pesquisa em 2017.

177 Ulysses Fontes em entrevista para a presente pesquisa em 2016.

178 Jadson Marques em entrevista para a presente pesquisa em 2016.

179 para Palmer (2012), o termo “amador” reflete as tentativas da imprensa tradicional de manter sua
hegemonia em uma era na qual o jornalismo estd em crise. Experiéncias como iReport da CNN e UGC
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torno da autoridade jornalistica estdo associadas a manutencao de privilégios e garantias,
concedidas pelo Estado através da regulamentacdo (PETRARCA, 2010). Sendo assim, a
obrigatoriedade do diploma tem um papel fundamental na distingdo entre jornalistas
profissionais e jornalistas amadores, mais do que as mudancas das praticas
comunicacionais provocadas pelo avanco tecnoldgico. Isso fica evidenciado no

depoimento do cinegrafista Jadson Marques:

Oficialmente, legalmente, em todo o territério nacional, eu sou
jornalista, mas se eu falar pra vocé que eu sou (risos) aquele jornalista
top de linha, que estudou, que fez a faculdade pra isso aqui, ndo é bem
assim, entendeu? Mas, como a lei é essa, eu sou jornalista porque é o
gue diz 0 meu registro profissional. Eu posso chegar em qualquer lugar,
eu sou jornalista, s6 que quando a pessoa me pergunta mais
profundamente tem faculdade? Néo tenho faculdade. [grifos meus].

Segundo o cinegrafista Rodrigo Menezes, a falta do diploma de nivel superior
especifico impediu, por diversas vezes, sua contratacdo como reporter em algumas

emissoras de televisao:

Ainda tem muito tabu com relag&o ao diploma. Eu ndo seria contratado
de uma emissora como jornalista de jeito nenhum. Ja fui chamado pra
ser reporter da Rede TV, ja fui chamado pra ser reporter da CNT.
Quando eles falaram: vocé tem diploma? N&o. Entdo, ndo da [grifos
meus].

Isso mostra que, mesmo tendo sido declarado inconstitucional pelo Supremo
Tribunal Federal em 2009, a exigéncia do diploma segue funcionando como distin¢éo
decisiva. Por esta razdo, o cinegrafista Rodrigo Menezes ingressou na faculdade de
jornalismo, tragando um caminho semelhante ao do cinegrafista Tony Castro que, apesar
de atuar por 10 anos na producdo de noticias, s6 conseguiu uma contratagdo como reporter
de TV depois de concluir o curso superior, 0 que também lhe permitiu assinar as

reportagens produzidas.

Quando eu fui convidado a ser repdrter, eu poderia ser reporter, eu fui
impedido. Fui impedido de fazer aquilo que eu acredito, que da uma

(User-Genereted Content) da BBC podem ser entendidas como apropriacdo e incorporacdo de uma méao-
de-obra gratuita, alimentada pelo desejo de reconhecimento nas transmissdes televisivas, ja que muitos dos
colaboradores almejam uma carreira como jornalista. Allan e Thorsen (2009) ressaltam a importancia dos
amadores, especialmente, na transmissdo de eventos relacionados as guerras e a violéncia urbana, em paises
onde a liberdade de imprensa ndo é respeitada. Nao por acaso, Karlsson (2011) conclui que os jornalistas
estdo diante de um dilema, tentando resguardar seu monopolio na transmissdo da “verdade”, apesar de
compromissados com a velocidade e abundancia de vozes na producédo noticiosa.
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visibilidade nacional bacana, de ser o pai das minhas criangas porque
eu fazia as reportagens s6 que eu ndo aparecia. Vocé imagina um cara
gue tem mais de mil reportagens dentro de um lugar, de um programa,
de uma década e ninguém sabe quem é. Quem é? [grifos meus].**

Um dos aspectos mais importantes desse depoimento diz respeito ao apagamento
da autoria como forma de manutencdo da autoridade jornalistica na televisdo. Em
depoimento para a presente pesquisa, o jornalista Albino Castro reconheceu: “o Tony
Castro era um puta cinegrafista, corajoso”. Mas, apesar da atuacdo efetiva na producao
noticiosa, Tony ndo possuia diploma em jornalismo, motivo pelo qual acabou impedido
de assinar reportagens no periodo em que trabalhou como freelancer para o SBT. Em vez
disso, o cinegrafista foi submetido ao anonimato através do uso do termo “amador”.

Isso indica que a regulamentacdo do jornalismo brasileiro, com a imposicéo de
barreiras formais ao exercicio profissional (PETRARCA, 2010), foi e continua sendo
determinante para a manutencgao de certas distor¢des, como a que provoca o rebaixamento
dos cinegrafistas. No entanto, as tentativas de inclusdo desses agentes no campo
jornalistico sdo normalmente vistas como uma ameaca a reserva do mercado de trabalho
aos jornalistas graduados. O depoimento da jornalista Priscila Monteiro é bastante

esclarecedor, nesse sentido.

Se a gente ndo der essa importancia ao jornalista, a gente esta
acabando com o jornalista, porque qualquer um pode ser jornalista e
eu ndo penso assim. Acho que qualquer um pode ser produtor de
conteido, qualquer um pode filmar o que quiser, qualquer um pode
fazer o que quiser, mas existem profissionais especializados para
conduzir aquela imagem da melhor forma, sem chocar o publico, de
uma forma esclarecedora, imparcial e tudo mais. Por isso eu considero
esses profissionais amadores [grifos meus].*®

Nessa perspectiva da jornalista, a exigéncia do diploma reflete positivamente ndo
apenas na qualidade do produto final apresentado ao consumidor, mas também na
valorizagdo da categoria dos “profissionais” do jornalismo, o que em ultima analise
produz respeito a profissdo. Esse ponto de vista é compartilhado pelo reporter Luarlindo

Ernesto, que explica assim a defesa do diploma:

Eu sou a favor do diploma, eu sou pra toda profissdo, principalmente
essa que vocé tem que escreve sobre 0 homem que pisou na lua pela
primeira vez, que foi meu caso, como o bandido que esta trocando tiro

180 Tony Castro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
181 Priscila Monteiro em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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com a PM 14 no Vidigal. Tem que ter. Diploma é imprescindivel, na
reportagem policial, na do esporte, na cidade, na politica, pra mim é
essencial [grifos meus].'®

No caso especifico de Luarlindo Ernesto, essa defesa é particularmente
surpreendente por tratar-se de um jornalista ndo-diplomado, que iniciou a carreira como
reporter policial aos 14 anos no jornal Ultima Hora, e pode acompanhar os
desdobramentos da modernizacdo da imprensa brasileira a partir dos anos 1950, quando
“a maioria (dos reporteres) Ndo sobreviveu a essa reforma”, conforme ele mesmo conta.

Em suma, o reconhecimento da capacidade e da habilidade dos amadores, ndo
implicar a aceitagdo desses agentes por parte dos jornalistas, nem algumas vezes por eles
mesmaos, ja que o curso superior é tido como requisito fundamental para o pertencimento
a comunidade jornalistica profissional. Isso é evidenciado pelo jornalista Rodrigo Mariz

durante o depoimento para a presente pesquisa:

Desde que se criou o curso de jornalismo, que existe uma faculdade e
que aquela formacao é muito importante, eu acho ela fundamental. [...]
Acho que tem alguns amadores que tém a formacdo (técnica) e
trabalham como amadores por profissdo, amadores rotulando a
palavra designada pra eles. E tem outros que realmente sdo amadores,
que talvez um dia [...] possam ser enxergados como um profissional,
porque ele fez curso, tem uma vivéncia, experiéncia daquilo, e que vai
dar uma bagagem suficiente pra ele pra ser considerado um repdrter
cinematografico [grifos meus].

Rodrigo Mariz ressalta a formacéo profissionalizante dos amadores em contraste
com a formacéo superior dos jornalistas. Contudo, ao afirmar que alguns cinegrafistas
atuam como “amadores por profissdo”, ele procura destacar o carater independente da
atividade, ou seja, a opcdo pelo trabalho freelancer, desvinculado das emissoras de
televisdo. Isso ndo diz respeito a qualidade das imagens ou a capacidade desses
cinegrafistas de realizar um trabalho equivalente aos das equipes de reportagem
profissionais, mas ao meio de vida, através do qual os amadores buscam uma maior
remuneracdo em relacdo aos cinegrafistas contratados. 1sso justifica sua permanéncia nas
margens do processo produtivo da noticia.

Por outro lado, é interessante notar como o jornalista faz uma certa distin¢cédo entre
0s proprios amadores, atestando a maior experiéncia por parte de alguns desses

cinegrafistas. Mas ele também aponta para a importancia da pratica do jornalismo, algo

182 yarlindo Ernesto em entrevista para a presente pesquisa em 2017.
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capaz de conferir dominio sobre os critérios que consagraram a atividade jornalistica.
Sendo assim, percebe-se uma contradicdo em seu depoimento, pois se € a pratica que
oferece a “bagagem suficiente” para que o amador possa ser considerado jornalista,
enquanto repdrter-cinematografico, entdo o diploma ndo deixa de ser um instrumento
meramente formal nesse processo. Mais do que isso, 0 depoimento é emblematico, pois
sintetiza 0 modo como as coisas estdo e como se viu nos variados depoimentos trazidos
ao longo deste trabalho. A obrigatoriedade do diploma para o exercicio do jornalismo no

Brasil aparece como elemento central.

Concluséo

As disputas em torno da autoridade jornalistica foram intensificadas nos ultimos
anos em decorréncia das transformagdes provocadas pelos avancos tecnologicos nos
modos produtivos da noticia. O desenvolvimento da Internet, o processo de convergéncia
midiatica e o barateamento dos equipamentos portateis de captacdo de som e imagem
permitiram uma profusdo inimaginavel de conteudo audiovisual produzido por cidadaos
comuns. Diante desse fendmeno, os jornalistas passaram a estimular o envio desses
registros aos telejornais, elevando assim o status dos cidadaos de meros consumidores a
coprodutores da noticia. A participacdo da audiéncia na producdo jornalistica televisiva
promoveu a popularizagdo do termo “amador”, normalmente empregado para distinguir
agentes nao-diplomados dos jornalistas profissionais.

Entretanto, a ampla utilizacdo de cenas captadas por amadores nos noticiarios
expos os limites da producéo noticiosa, com impacto direto sobre a autoridade cultural
dos jornalistas. O uso de imagens amadoras evidencia as dificuldades enfrentadas pelas
equipes de reportagens para acessar os locais de ocorréncia de boa parte dos eventos
noticiaveis, principalmente aqueles que fogem ao controle dos jornalistas, tais como
acidentes e tragedias naturais. Por outro lado, os registros dos amadores séo investidos
de valor testemunhal, importante atributo da autoridade jornalistica. Portanto, ao utilizar
essas cenas, os jornalistas cumprem a fungdo de “mostrar” a “realidade” através de sua
“presenga’ no local dos fatos, mas enfraquecendo a exclusividade do conhecimento e das
praticas jornalisticas.

Visando legitimar e resguardar seu lugar de porta-vozes autorizados dos
acontecimentos, os jornalistas profissionais procuram disciplinar a producdo amadora e

subordind-la aos processos de selecdo e edicdo de conteudo. Desse modo, enquanto
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procuram manter os amadores na condicdo de colaboradores, submetidos aos
procedimentos normativos que caracterizam a atividade jornalistica, os jornalistas
profissionais evidenciam sua importancia na transmissdo de informacdes “criveis” ou
“confidveis” ao telespectador. Por tudo isso, o termo “amador” estd em voga; contudo, 0
emprego de agentes ndo-diplomados pelas emissoras de televisao brasileiras na producéo
de imagens precede o processo de convergéncia de midias com seus mais variados
desdobramentos.

Na esteira das mudancas sociais provocadas pela tecnologia, com o aparecimento
das primeiras cameras filmadoras VHS, ja em meados dos anos 1980, travou-se o debate
sobre a insercdo de imagens gravadas por jornalistas amadores nos telejornais. 1sso se deu
em funcdo da regulamentacdo profissional do jornalismo no Brasil pelo Decreto
83.284/79. Embora delimitasse as funcdes privativas dos jornalistas graduados, o decreto
incluia no interior da pratica profissional agentes para 0s quais ndo se exigia a
portabilidade do diploma superior especifico, entre eles o cinegrafista.

Foi no contexto de regulamentacédo profissional, mas também do descentramento
da producédo de imagem, que a terminologia “jornalista amador” ou “cinegrafista amador”
passou a corresponder aos agentes ndo-diplomados, mais especificamente aos
cinegrafistas ndo-credenciados para o exercicio regular da profissdo. Durante 0s anos
1980, com a ampliacdo dos programas jornalisticos na grade de programacdo das
emissoras e 0 consequente aumento da utilizacdo da dupla reporter/cinegrafista, pode-se
supor que as entidades representativas de classe intensificaram o patrulhamento das
fronteiras de acesso ao jornalismo, tencionando impedir a invasdo do campo por
diletantes. Isso acentuou as disputas em torno da autoridade jornalistica entre “jornalistas
profissionais” e “jornalistas amadores”.

A falta da credencial académica levou a permanéncia dos cinegrafistas na zona
cinzenta entre duas legislacdes. Sem um estatuto profissional definido, esses agentes
podem ser enquadrados como operadores de camera, vinculados ao sindicato dos
radialista; ou como repérteres-cinematograficos, vinculados ao sindicato dos jornalistas.
Entretanto, para ser “aceito” nesta Gltima funcdo, o cinegrafista é submetido a avaliacdo
de comissoes sindicais, responsaveis pela aprovacédo da concessao do registro profissional
de jornalista junto a Delegacia Regional do Trabalho. Trata-se, portanto, de uma insercédo
rebaixada a comunidade profissional, que submete o trabalho do cinegrafista,

normalmente vistos como “técnico”, ao do jornalista diplomado.
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Parte dos produtores de imagem ndo-credenciados continuou a atuar como
cinegrafista freelancer e, através da producdo independente, captar flagrantes de
incéndios, assaltos, acidentes e perseguicdes policiais para os telejornais. A atividade dos
jornalistas amadores notabilizou-se no Brasil com a divulgacdo de dois casos
emblematicos de violéncia policial contra moradores da periferia: Favela Naval, em Sao
Paulo, e Cidade de Deus, no Rio de Janeiro, ambos exibidos pelo Jornal Nacional na
década de 1990.

Esses casos, gravados por cinegrafistas amadores, chamaram a atencdo da
sociedade e despertaram importantes reacfes do poder publico, que resultaram na
aprovacao das leis brasileiras dos direitos humanos. Por outro lado, a presenca desses
agentes na producao noticiosa ampliou as discussdes em torno do emprego de outsiders
no telejornalismo. Enquanto alguns interpretavam a participacdo dos amadores como uma
invasdo de diletantes ao mercado de trabalho dos jornalistas, outros destacavam a
relevancia desses cinegrafistas para os noticiarios e para o bem da sociedade.

De la pra c4, os jornalistas amadores se especializaram na cobertura de risco e da
violéncia urbana, principalmente no interior de regides conflagradas, hostis a presenca da
imprensa tradicional e dos jornalistas profissionais. Isso porque desenvolveram codigos
de acesso e modos de atuacdo especificos, que Ihes garantem uma relacdo mais estreita
com fontes ligadas ao universo policial e da criminalidade, além da entrada nas areas de
conflito armado para registrar fatos “ao vivo”, no momento em que acontecem, quase
sempre com exclusividade.

A dindmica utilizada pelos amadores somada as dificuldades de acesso das
equipes de reportagem convencionais a essas regides tornaram as emissoras e 0S
jornalistas dependentes desse tipo de producdo. As imagens captadas por amadores sdo
normalmente disputadas pelas emissoras de TV que, apesar do uso irrestrito desses
registros, procuram obscurecer a participacdo desses agentes por meio do credito
“cinegrafista amador”. Assim, enquanto jornalistas profissionais e emissoras capitalizam
prestigio e autoridade junto as diferentes instancias da sociedade, os amadores
permanecem anbénimos do publico e sem reconhecimento no universo do jornalismo.

No Brasil, a maioria dos cinegrafistas tem formacéao autodidata, ou seja, aprendem
na pratica os processos de producdo da noticia. A falta da credencial académica mantém
esses agentes em um lugar periférico, associado a falta de capital cultural e a baixa
intelectualidade, ao contrario dos jornalistas diplomados, comumente pertencente a classe

média escolarizada. Assim, os cinegrafistas correspondem a uma espécie de “ral¢” do
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telejornalismo, ou seja, individuos socialmente rebaixados e precarizados, a quem é
atribuida a atividade bragal, ligada a forca fisica mais do que ao intelecto. Seguindo a
I6gica da divisdo moral do trabalho, o lugar periférico dos produtores de imagem pode
ser observado até mesmo na separacdo dos espacgos internos das emissoras de TV, entre
as redagdes ¢ as “salas dos cameras”.

Ao longo da presente pesquisa procuramos demonstrar quem sio e como atuam
os cinegrafistas amadores. Com isso, buscamos também trazer a luz os modos velados de
obtencdo da imagem no telejornalismo brasileiro, a fim de contribuir para um maior
conhecimento das préaticas jornalisticas vigentes. Procuramos ainda entender como 0s
avancos tecnologicos influenciaram o desenvolvimento dessas praticas e do
telejornalismo tal como o conhecemos. Das primeiras notas cobertas ilustradas com
fotografias até a ampla utilizagdo de imagens produzidas por “amadores”, 0s telejornais
puderam experimentar os efeitos das mudancas no universo tecnologico de diferentes
maneiras. Elas foram fundamentais ndo apenas para elevar a qualidade técnica das
reportagens televisivas, mas contribuiram de forma significativa para alterar os modos de
producdo da noticia na televisdo com impacto sobre a rotina dos agentes nela inseridos.

Portanto, da precariedade inicial dos equipamentos de filmagem a praticidade das
cameras portateis, o desenvolvimento das tecnologias de captacdo de som e imagem
permitiram uma maior agilidade na transmissdo das noticias e mobilidade por parte de
reporteres e cinegrafistas, que passaram a marcar sua presenca no local dos
acontecimentos e reforcar o papel do jornalista de testemunha ocular da historia. Em
contrapartida, esses avan¢os também possibilitaram o aparecimento de outros agentes
produtores de informacdo e a paulatina perda do monopélio da producgdo de contetido
audiovisual pelos jornalistas profissionais, com o0 consequente enfraquecimento da
autoridade jornalistica.

Essa conjuntura nos chama a (re)pensar o telejornalismo contemporaneo e as
praticas jornalisticas nele inseridas, em um ambiente comunicacional multiplo,
multifacetado e onde todos sdo convocados a produzir informacao e imagem, mas nem
todos sdo considerados jornalistas. Em ultima analise, isso remete as discussdes sobre a
obrigatoriedade do diploma superior especifico para o exercicio do jornalismo, pois
demonstra que a posse do instrumento legal esta ligada aos mecanismos de distin¢do
social, mais do que a pratica jornalistica, funcionando como paradigma definidor de quem

pode e quem ndo pode ser jornalista no Brasil.

139



Referéncias

AGUIAR, Leonel Azevedo de; BARSOTTI, Adriana. Jornalismo amador: proposta
para definir as praticas jornalisticas exercidas pelo publico em ambientes
interativos. Revista Pauta Geral-Estudos em Jornalismo, Ponta Grossa, vol.1, n.1 p. 43-
58, Jan-Jul, 2014.

ALBUQUERQUE, Afonso. O copy desk e o diploma: a retérica do profissionalismo
como ‘purificagdio moral’ no jornalismo brasileiro. In: LOPES, Fernanda Lima;
Sacramento, Igor (Orgs.). Retorica e Midia — estudos ibero-brasileiros. Florianopolis:
insular, 2009.

. Voters Against Public Opinion: the press and democracy in Brazil and
South Africa. International Journal of Communication 10(2016), 1-20.

ALBUQUERQUE, Afonso; Roxo, Marco. As Diretrizes Curriculares de Jornalismo e
0 modelo cartorial de ensino universitario. Revista Questdes Transversais, v.3, n.5,
jan-jun de 2015.

ALLAN, Stuart. Citizen Journalism: global perspectives. Nova Y ork: Peter Lang, 2009.

ARAUJO SILVA, Karina de. Videorreportagem em trés estilos: Analise de um
subgénero em formacdo. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo e Cultura
Contemporéaneas) — FACOM/UFBA, 2010.

BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e Filosofia da Linguagem. Annablume, Sdo Paulo,
2002.

BARBOSA, Marialva. Os donos do Rio. Imprensa, poder e publico. Rio de Janeiro:
Vicio de leitura, 2000.

BECKER, Beatriz. Todos juntos e misturados, mas cada um no seu quadrado: um
estudo do RJTV 12 edicdo e do Parceiros do RJ. Revista Galaxia, Sdo Paulo, n.24, 2012.

BENTES, lvana. Aqui Agora: o cinema do submundo ou o tele-show da realidade.
Revista Imagens. Editora da Unicamp, n.2, 1994.

BIRD, Elizabeth; DARDENNE, Robert. Mito, Registro e Estorias: Explorando as
qualidades narrativas das noticias. In TRAQUINA, Nélson (org). Jornalismo: Questdes,
Teorias e Estorias. Lisboa, Vega, 1993

BOCK, Mary Angela. Citizen video journalists and authority in narrative: Reviving
the role of the witness. Journalism, 2011, 13(5) 639-653.

BOURDIEU, Pierre. Sobre a Televisdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997.
. A Disting¢do: critica social e julgamento. Sdo Paulo: Edusp; Porto Alegre,
RS: Zouk, 2007.

BOWMAN, Shayne & WILLIS, Chris. Nosotros, el medio. The Media Center at the
American Press Institute, 2003.

140



BRAMBILLA, Ana Maria. A identidade profissional no jornalismo open source. Em
Questao, Porto Alegre, v.11, n.1, p.103-119 (jan./jun.), 2005.

BRASIL, Antonio Claudio. Telejornalismo imaginario — memorias, estudos e reflexdes
sobre o papel da imagem nos noticiarios de TV. Floriandpolis: Insular, 2012.

BRUNS, Axel. Gatekeeping, gatewatching, realinhamento em tempo real: novos
desafios para o jornalismo. Brazilian Journalism Research, v.7, n°11 (2011).

. Gatewatching: collaborative online news production. Nova York: Peter
Lang, 2005.

BUSTAMANTE, Celeste G. & RELLY, Jeannine E. The practice and study of
journalism in zones of violence in Latin America: Mexico as a case study. Journal of
Applied Journalism & Media Studies, v.5, n.1, 2016, pp. 51-69(19).

CARLSON, Matt. War journalism and the “KIA Journalists”: The cases of David
Bloom and Michael Kelly. Critical Studies in Media Communication 23:2,91-111, 2006.

COUTINHO, lluska. Telejornalismo no Brasil: um panorama marcado por personagens
datela de TV. In: Televiséo, Historia e Género. Goulart Ribeiro, Ana; Sacramento, Igor;
Roxo, Marco (orgs.). Rio de Janeiro: Multifoco. 2014.

. Telejornalismo no Brasil: um olhar sobre os reflexos do padrdo americano.
Intercom, 2005. Disponivel em: <
http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2005/resumos/R0647-2.pdf>

CURRAN, James & SPARKS, Colin. Press and popular culture. Media, Culture and
Society, v.13 (1991), 215-237.

DAHLGREN, Peter & SPARKS, Colin. Journalism and Popular Culture. London,
Sage, 2000.

DAMATTA, Roberto. A casa & a rua. Rio de Janeiro: Rocco, 1997.

DANRTON, Robert. O Grande Massacre de Gatos e outros episddios da historia
cultural francesa. Rio de Janeiro: Graal, 1986.

DEUZE, Mark. What is Journalism?: Professional identity and ideology of journalists
reconsidered. Journalism. v.6, n.4, p.442-464 (nov.), 2005. Disponivel em:
<http://jou.sagepub.com/content/6/4/442>. Acesso em 19 mai. 2016.

.The professional Identity in the Context of Convergence Culture.
Observatério, v.2, n.4, 2008.

DEUZE, Mark & BARDOEL, Jo. ‘Network journalism’: Converging competencies of

old and new media professionals. Australian Journalism Review, v.23(2), 2001.
DIAS, Mario. Malditos repdrteres de policia. Niteroi, RJ: Muiraquitd, 1992.

141


http://www.ingentaconnect.com/content/intellect/ajms;jsessionid=240v3rt59kia5.x-ic-live-02
http://www.ingentaconnect.com/content/intellect/ajms;jsessionid=240v3rt59kia5.x-ic-live-02
http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2005/resumos/R0647-2.pdf

DICKINSOM, R; BIGI, H. The Swiss video journalist: issues of agency and autonomy
in news production. Journalism 2009, Vol. 10(4) 509-526.

FECHINI, Y. Televisdo e presenga: uma abordagem semiotica da transmissao direta.
Sao Paulo: Estagdo das Letras e Cores, 2008.

. Influéncias do Nucleo Guel Arraes na producéo televisual brasileira.
XVI Encontro da Compds, 2007.

FERREIRA, Marieta & AMADO, Janaina (orgs). Usos & abusos da historia oral. Rio
de Janeiro: Editora FGV, 8.ed., 2006.

FRAZAO, Sandra M. & BRASIL, Antonio. A participacdo do telespectador na
producgdo da noticia em telejornal. Brazilian Journalism Research, v.9, n2, 2013.

FREYRE, G. Casa-Grande & Senzala: formacdo da familia brasileira, sob o regime da
economia patriarcal. 512 ed. ver. — S&o Paulo: Global, 2006.

GILMOR, Dan. N6s, os media. Lisboa: Editorial Presenca, 2004.

HAMPTON, Mark. The “Objectivity” Ideal and Its Limitations in 20th-century
British Journalism. In Journalism Studies, Vol. 9, No 4, 2008.

HARDT, Hanno. Newsworkers, Technology and Journalism History. Critical Studies
in Mass Communication 7(1990), 346-365.

HUGHES, Everett C. Men and their work. New York: Free Press of Glencoe, 1958.

HUGHES, Sallie & MARQUEZ-RAMIREZ, Mireya. Examining the practices that
mexican journalists employ to reduce risk in a contexto of violence. International
Journal of Communication 11(2017), 499-521.

HUGHES, S., MELLADO, C., ARROYAVE, J., BENITEZ, J. L., DE BEER, AS,,
GARCES, M., & MARQUEZ-RAMIREZ, M. Expanding influences research to
insecure democracies: How violence, public insecurity, economic inequality and uneven
democratic performance shape journalists’ perceived work environment. Journalism
Studies, 2017.

JENKINS, Henry. Cultura da convergéncia: a colisdo entre os velhos e novos meios
de comunicacdo. S&o Paulo: Aleph, 2009.

KARLSSON, Michael. The immediacy of online News, the visibility of journalistic
processes and a restructuring of journalistic authority. Journalism 12(3) 279-295,
2011.

KEEN, Andrew. O culto do amador. Zahar, 2009.
KNEIPP, Valquiria Aparecida Passos. Trajetoria da formacdo do telejornalista

brasileiro — as implicacdes do modelo americano. Sdo Paulo, 2008. Disponivel em: <
www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27153/tde-27042009-121921/.../2157520.pdf>

142


http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27153/tde-27042009-121921/.../2157520.pdf

KPEROGI, F. A. Cooperation with the corporation? CNN and the hegemonic
cooptation of citizen journalism through iReport.com. New Media & society 13(2) 314-
3209.

KUCINSKI, Bernardo. A sindrome da antena parabolica: ética no jornalismo
brasileiro. S&o Paulo: Editora Fundacdo Perseu Abramo, 1998.

LAGE, Nilson. A Frente, o passado. Formagcéo Superior em Jornalismo: uma exigéncia
que interessa a sociedade. FENAJ. Florianépolis: imprensa da UFSC, 2002.

LAIA, Evandro José Medeiros. O telejornalismo e o telefone celular: notas sobre a
cobertura de um incidente aéreo em Nova lorque. XXXVIII Congresso Brasileiro de
Ciéncias da Comunicacdo — Intercom, 2015.

MAGALHAES, Milena. Cinegrafista sem diploma ndo pode ser jornalista.
Observatorio da Imprensa, ed. 486. Disponivel em: <
http://observatoriodaimprensa.com.br/diretorio-

academico/cinegrafista_sem diploma nao _pode ser jornalista/>.

MARQUES DE MELO, J. Ideologia e Poder no ensino da Comunicac¢do. Sao Paulo:
Cortez e Moraes: Intercom, 1979.

MEDINA, Cremilda (Org). O Jornalismo na Nova Republica. Sdo Paulo: Summus,
1987.

MELLO, C. Video no Brasil: experiéncia dos anos 1970 e 1980. Intercom, Sao Paulo,
2007.

MEMORIA GLOBO. Jornal Nacional: a noticia faz histéria. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2004.

MICK, J; LIMA, S. Perfil do Jornalista Brasileiro — caracteristicas demograficas,
politicas e do trabalho jornalistico em 2012. Florianépolis: Insular, 2013.

MIRA, Maria Celeste. O Circo eletronico — Silvio Santos e 0 SBT. Loyola/Olho D’ Agua,
1995.

MOLICA, Fernando (Org). 50 anos de crimes: reportagens policiais. Rio de Janeiro:
Record, 2007.

NERONE, John. The historical roots of the normative model of journalism.
Journalism 14(4) 446-458, 2012.

NERONE, J; BARNHURST, K. US Newspaper Types, the Newsroom and the
Division of Labor. Journalism Studies, v.4, n°4, 435-449, 2003.

NEVES, Braulio & MAIA, Rousiley. Imagens estarrecedoras: telejornalismo e
processos de accountability. Brazilian Journalism Research, nl. v.2, 2009.

143


http://observatoriodaimprensa.com.br/diretorio-academico/cinegrafista_sem_diploma_nao_pode_ser_jornalista/
http://observatoriodaimprensa.com.br/diretorio-academico/cinegrafista_sem_diploma_nao_pode_ser_jornalista/

. Imagens que chamam ao debate: a construcdo da denuncia e da
controvérsia no evento da Favela Naval. In: Midia e deliberacdo. Editora FGV, 2008.

NIEKAMP, Ray. Pans and Zooms: The quality of Amateur Video Covering a
Breaking News Story. In In ANDEN-PAPADOPOQOULOQOS, Kari and PANTTI, Mervi.
Amateur Images and Global News. Intellect Bristol, UK, 2011.

PALMER, L. “iReporting” an Uprising: CNN and Citizen Journalism in Network
Culture. Television & New Media, 2012, 14 (5) 367-385.

PETRARCA, Fernanda Rios. Construcdo do Estado, Esfera Politica e
Profissionalizac@o do Jornalismo no Brasil. Revista de. Sociologia. Politica. Curitiba,
v. 18, n. 35, p. 81-94, fev. 2010.

RAMONET, Ignacio. A explosao do jornalismo: das midias de massa a massa de midias.
S&o Paulo: Publisher Brasil, 2012.

REZENDE, Guilherme Jorge de. Telejornalismo no Brasil: um perfil editorial. Sdo
Paulo: Summus, 2000.

RIBEIRO, A. P. Imprensa e historia no Rio de Janeiro dos anos 1950. Rio de Janeiro:
E-papers, 2007.

RIFIOTIS, Theophilos. Violéncia policial e imprensa: o caso da Favela Naval. Sdo
Paulo em Perspectiva, 13(4), 1999.

ROXO, Michelle. Sobre fronteiras no jornalismo: o ensino e a producédo da identidade
profissional. Tese (Doutorado) — UFF, 2011.

ROXO DA SILVA, Marco. Quando até Roberta Close foi jornalista: o jornalismo e
suas fronteiras. Lumina, v.2, n.2, 2008.

. A condenavel retorica do nariz de cera e o diploma de jornalismo. In: LOPES,
Fernanda Lima; Sacramento, Igor (Orgs.). Ret6ricae Midia — estudos ibero-brasileiros.
Floriandpolis: insular, 2009.

. Bunda de malandro velho nédo se ajeita em cal¢a lee: o seriado Plantdo de
Policia, a malandragem e a modernizacdo dos jornais. In: In: Televisdo, Histéria e
Género. Goulart Ribeiro, Ana; Sacramento, Igor; Roxo, Marco (orgs.). Rio de Janeiro:
Multifoco. 2014.

. Jornalistas, pra qué? Militdncia sindical e o drama da identidade
profissional. Curitiba: Appris, 2016.

. Avolta do jornalismo cdo na TV. In: Ribeiro, Ana Paula Goulart; Sacramento,
Igor; Roxo, Marco (orgs). Historia da Televiséo no Brasil. Sdo Paulo: Contexto, 2010.

ROMANCINI, Richard; LAGO, Claudia. Histéria do Jornalismo no Brasil.
Floriandpolis: Insular, 2007.

144



SACRAMENTO, Igor Pinto. Depois da revolucéo, a televisdo: cineastas de esquerda
no jornalismo televisivo dos anos 1970. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacéo e
Cultura) — UFRJ, 2008.

SCHUDSON, M. Descobrindo a noticia: uma historia social dos jornais nos Estados
Unidos. Petropolis: Vozes, 2010.

SJOVAAG, Helle. Amateur Images and Journalistic Authority. In ANDEN-
PAPADOPOULOQS, Kari and PANTTI, Mervi. Amateur Images and Global News.
Intellect Bristol, UK, 2011.

SODRE, Muniz. A comunicagio do grotesco. Vozes, 1972.

SODRE, Muniz; PAIVA, Raquel. Informagdo e boato na rede. In: Jornalismo
contemporaneo: figuracOes, impasses e perspectivas. Silva, Gislene; Kinsch, Dimas;
Berger, Christa; Albuquerque, Afonso (Ogs). Salvador: EDUFBA,; Brasilia: Compds,
2011.

SOLOSKI John. O jornalismo e o profissionalismo: alguns constrangimentos no
trabalho jornalistico. In TRAQUINA, N¢élson (org). Jornalismo: questdes, teorias e
“estorias”. Lisboa, Vega, 1993, pp. 306-325

SQUIRRA, S. Aprender Telejornalismo: producédo e técnica. Sdo Paulo: Brasiliense,
1993.

SOUZA, Jessé. A ralé brasileira: quem é e como vive. Belo Horizonte: Editora UFMG,
20009.

TARGINO, Maria das Gracas. Jornalismo cidadéo: informa ou deforma? / Brasilia :
Ibict : UNESCO, 2009.

TEIXEIRA, Monica. Telejornalismo: o dia-a-dia do mundo. TELAVIVA, n. 94, 2000.
Disponivel em:<
https://issuu.com/telaviva/docs/pdf 94 ok?layout=http%253A%252F%252FskKin.issuu.
com%252Fv%252Flight%252Flayout.xml&showFlipBtn=true>.

THOMAZ, Patricia. A linguagem experimental da videorreportagem. Inovcom, v.1,
n.2, 2006.

TUCHMAN, G. Objectivity as Strategic Ritual: An Examination of Newsmen’s
Notion of Objectivity. American Journal of Sociology, Vol.77, n.4 (Jan., 1972), p.660-
679.

USHER, Nikki. Breaking news production processes in US metropolitan
newspapers: Immediacy and journalistic authority. Journalism, 2017, pp. 1-16.

WALLACE, Sue. Watchdog or witness? The emerging forms and practices of
videojournalism. Journalism, 2009, Vol. 10(5) 684-701.

145


https://issuu.com/telaviva/docs/pdf_94_ok?layout=http%253A%252F%252Fskin.issuu.com%252Fv%252Flight%252Flayout.xml&showFlipBtn=true
https://issuu.com/telaviva/docs/pdf_94_ok?layout=http%253A%252F%252Fskin.issuu.com%252Fv%252Flight%252Flayout.xml&showFlipBtn=true

WEAVER, P. H. As noticias de jornal e as noticias de televisédo. In: TRAQUINA,
Nelson (org.). Jornalismo: quest@es, teorias e estorias. 2.ed. Lisboa: Vega, 1993.

WOLF, M. Teorias da Comunicacdo de massa. Lishoa: Presenca, 1999.

ZELIZER, B. Where is the author in American TV News? On the construction and
presentation of proximity, authorship, and journalistic authority. Semiotica 80-1/2 (1990),
37-48.

. Covering the body: the Kennedy assassination, the media and the shaping
of colletive memory. Chigado & London: University of Chicago Press, 1992.

146



