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O espectador

Olhar a televisao

Sem prestar atengéao

Ver apenas figuras a moverem-se na tela

E so assim talvez terei alguma compreensao
Da nossa vida e do sentido dela

Mario Quintana



Resumo

O propodsito desta pesquisa € apreender as relagdes entre a televisdo e a vida cotidiana por
meio de um estudo de caso do programa Brasil Urgente. Os sentidos sobre o dia-a-dia s@o
construidos e transformados pelo telejornalismo draméitico. Ao resgatar praticas
compartilhadas da sociedade, Brasil Urgente dialoga com a cultura criando e recriando o
cotidiano das cidades, associado a violéncia e também a contextos mais amplos. O trabalho
apresenta o panorama histérico do surgimento dos telejornais dramadticos na televisdao
brasileira, a caracterizacdo da linguagem desse tipo de programa e também a discussdo do
conceito de cotidiano. Os sentidos das praticas comuns circulam e sdo atualizados na
imbricacdo da TV com a vida cotidiana, o que a andlise de Brasil Urgente procura

compreender.
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Résumé

Cette recherche a comme propos I’appréhension des rapports entre la television et la vie
quotidienne. Pour mieux comprendre cette relation, le sujet de étude est I’emission Brasil
Urgente. La notion du quotidien est construite et transformée a partir de la diffusion des
journaux télévisés dramatiques. Les pratiques sociales vues dans Brasil Urgente dialoguent
avec la culture nationale en créant et recréant un quotidien citadin, toujours associé a la
violence et a d’autres pratiques plus complexes. Ce travail présente le panorama historique de
ces émissions au Brésil, bien comme la caractérisation du langage utilisé et aussi une
discussion sur le concept du quotidien. La notion des pratiques banales circulent et sont mis a

jour dans I’imbrication de la TV a la vie quotidienne, ce que cherche a comprendre 1’analyse

de Brasil Urgente.

Mots-clé

Télévision; vie quotidienne; journal télévisé dramatique.
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Introducao

Um zapping pela TV aberta, 18h30, quarta-feira. Entre novelas e programas voltados
ao entretenimento, na tela desenham-se imagens aéreas do transito em uma grande cidade em
um dia de chuva, que se alternam com cenas de uma delegacia, onde um casal algemado
conversa com um repérter. O fluxo de imagens prossegue. Em um cendrio alaranjado, um
homem em pé, trajando paletd e gravata, comenta enfaticamente os eventos apresentados. As
noticias, que tratam geralmente de acidentes, crimes ou dentincias, continuam sendo exibidas
até as 19h, sempre entrecortadas pelas imagens e opinides do apresentador, revelando uma
edicdo fora dos padrdes tradicionais da producao telejornalistica, além de muitas insercdes ao
vivo de repoérteres, que acompanham o decorrer dos acontecimentos. O programa em questao
€ Brasil Urgente, escolhido como objeto de estudo desta pesquisa.

Brasil Urgente vai ao ar diariamente, desde dezembro de 2001, pela TV Bandeirantes,
as 18h15, apresentado por José Luis Datena. O programa exibe em seus quadros a temdtica do
cotidiano das cidades, como casos de assassinatos, assaltos, acidentes e dentincias. Mais que
indicar o exagero e 0s excessos emocionais de seus quadros, mostrar sua falta de cuidado na
elaboracdo das matérias, a exacerbacdo da violéncia ou investigar as criticas que recebe de
inimeros setores da sociedade, o objetivo deste estudo é, partindo dessas questoes,
compreender Brasil Urgente como um extrato da midia televisiva que, resgatando praticas
compartilhadas da sociedade, dialoga com a cultura participando da elabora¢do da vida
cotidiana.

Geralmente, programas como Brasil Urgente s3o analisados a partir de duas
perspectivas de leitura: a primeira mostra sua inabilidade em relacdo as construgdes
discursivas do telejornalismo tradicional e a segunda procura comprovar as criticas que o
programa recebe em relagdo ao sensacionalismo.

Quando analisado sob a dtica dos conceitos do jornalismo, Brasil Urgente pode
mesmo ser considerado desastroso. Ao lado de telejornais como Jornal Nacional (Rede
Globo) ou Jornal da Band (Band), o programa parece confuso, desorganizado, limitado. N.
Lage (1986) mostra que a linguagem jornalistica deve buscar sempre enunciados concretos,
eliminando adjetivos e outras palavras supérfluas para proporcionar maior efeito de realidade.
Em relacdo a TV, andlises do telejornalismo (Yorke, 1998; Rezende, 2000) apontam a
necessidade de imparcialidade da informacdo, de clareza e de planejamento para a boa
transmissdo do noticidrio. Paternostro (1999) ressalta o cuidado com o texto no

telejornalismo: evitando a redundancia, os chavdes e combinando as imagens a locugdo. Esses



aspectos contrariam o que se nota em Brasil Urgente. As palavras supérfluas e a redundancia
proliferam, hd improviso, as informagdes geralmente sdo acompanhadas dos comentarios do
apresentador, os textos nem sempre sao claros e algumas vezes faltam dados mais precisos as
matérias.

Quando analisado sob a 6Gtica da rejeicdo ao sensacionalismo e a violéncia, a critica a
Brasil Urgente € também oportuna; o programa transforma em ‘“‘sensacional um fato
jornalistico que, em outras circunstancias editoriais, ndo mereceria esse tratamento”
(Angrimani, 1995, p.16), tirando proveito de histérias pessoais de sujeitos comuns. A
exploracdo dessas histdrias reais banaliza a dor do outro, como aponta S. Sontag (2003) em
relacdo as fotografias de guerra — “quando se trata dos outros, essa dignidade ndo € tida como
necessdria. Quanto mais remoto e exdtico o lugar, maior a probabilidade de termos imagens
frontais completas dos mortos e agonizantes” (Sontag, 2003, p.61). Ao mostrar problemas
reais enfrentados por pessoas de classes desfavorecidas, a midia exploraria sem pudores sua
intimidade e seu sofrimento. A violéncia no cendrio mididtico comporta ainda outras
propostas analiticas: a perspectiva da violéncia enquanto linguagem (Pereira, 2000) e a
propagacdo da cultura do medo (Batista, 2003). A violéncia nos produtos da midia é também
analisada como gozo, que restringe processos psiquicos e sociais de simbolizacdo (Kehl,
2004). A espetacularizacdo e a emogdo presentes nos telejornais populares sdo abordadas
como sensibilizacdo que compromete a reflexdo e o debate sobre a violéncia urbana
(Flausino, 2003). Especificamente sobre Brasil Urgente, um trabalho mostra que a
representacdo da violéncia no programa relaciona-se a propagacdo da cultura do medo e a
identificacdo do publico com o cotidiano das cidades (Patias, 2004). A precariedade de
informacdes nas noticias de Brasil Urgente é ainda caracterizada como uma constru¢ao
malfeita da realidade, o que leva o programa a criticas ao poder publico sem antes analisar
cuidadosamente os problemas apresentados (Temer, 2004).

Essas criticas sao pertinentes. Usadas como chaves de leitura, elas evidenciam o
afastamento de Brasil Urgente do telejornalismo tradicional, a violéncia e o sensacionalismo
trazidos pelo programa. No entanto, deixam de lado questdes importantes. E. Hamburger
(2002) mostra que

discute-se a natureza perversa ou inofensiva do fascinio exercido por programas que
explorariam a humilhagdo de “pessoas reais” diante das cameras. A critica acusa o
voyerismo que esses experimentos estimulariam. Pouco se fala das novidades do
formato propriamente dito (...) o fendmeno vem associado a um conjunto de
mudancas, que talvez possam ser entendidas como elementos de um novo paradigma

audiovisual (...) como agentes sobre nog¢des de publico e privado, cidaddo e
individuo (Hamburger, 2002, p.18).
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Segundo a autora, as mudancas preconizadas por programas como Brasil Urgente
destacam, entre outros fatores, as interacdes. Os “atores-personagens”, pessoas comuns, que
participam desses programas reencenam a experiéncia deles mesmos no palco, trazendo para a
TV, dessa maneira, préticas reconheciveis e proximas da propria platéia. Nesse sentido, o
reconhecimento da subversdo do género telejornal e a compreensdo das controvérsias
enfrentadas por Brasil Urgente sdo os primeiros passos para pensia-lo em relagdo aos
processos dinamicos da vida social. O contexto televisual de Brasil Urgente e sua linguagem
— mistura de diferentes possibilidades audiovisuais — criam um outro tipo de telejornalismo,
que resgata, entre os eventos cotidianos, acidentes, desastres e situagdes comoventes. Ao
denominar o programa como ‘telejornalismo policial”, seus temas sdo recuperados em
detrimento da compreensdo de relagdes mais complexas que estabelece com a vida social. A
proposta de classificagdo de Brasil Urgente como “telejornalismo dramdtico” busca ressaltar
essa temdtica sem restringi-la aos “casos de policia” (assuntos relativos aos crimes, as leis ou
a seguranca), levantando os tipos de casos que o programa traz, mas também ressaltando a
busca pela proximidade com o dia-a-dia da cidade e a construcdo de contextos mais amplos.
Dessa maneira, o problema central dessa pesquisa se define em como o programa Brasil
Urgente constrdi, configura e reconfigura a vida cotidiana a partir de acontecimentos comuns
de uma grande cidade brasileira.

A primeira vista, o cotidiano caracteriza-se pelo hdbito e pela repeti¢io. Na verdade, a
rotina do dia-a-dia ndo é estabelecida de antemdo: inventa-se essa ordem. O cotidiano € o
tempo da imprevisibilidade, a experiéncia pritica da vida comum ndo € absolutamente
previsivel; s3o necessdrios mecanismos para a constru¢do de rotinas e ordenamentos para o
dia-a-dia, baseados na transacio de sentidos diante dos objetos com os quais nos defrontamos
todos os dias. As interacdes, os ritos, as tradicdes e a convivéncia comum auxiliam essa
elaboracdo. A televisdo também participa desse processo. Inserida na vida cotidiana e
doméstica, a TV participa da circulagcdo de sentidos e da invencao do cotidiano. Como mostra
Silverstone (2002), a midia faz parte da constituicio da textura da experiéncia — termo de
Isaiah Berlin que define os aspectos comuns e triviais compartilhados por determinado grupo
social em busca da convivéncia e da comunicacdo. A televisdo disponibiliza sentidos que

tecem um saber fazer comum, auxiliando na elaborac¢do de hdbitos e convengdes do cotidiano.

! Agradecemos a contribuicio da professora Ana Liicia Modesto, que sugeriu o termo telejornalismo dramatico.
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Esta pesquisa procura refletir sobre a construcdo, a contestacdo e os embates do cotidiano
elaborado pelos quadros do programa Brasil Urgente.

O primeiro capitulo deste trabalho traz um panorama histérico do jornalismo
dramdtico na televisdo brasileira. Brasil Urgente possui como antecessores programas como
Aqui Agora (SBT), Cadeia e 190 Urgente (CNT), e sua estréia acompanha também um
movimento mais amplo da televisdo no Brasil. A partir da década de 1990, a TV passou a
apresentar emissoes voltadas as histérias intimas de pessoas comuns. Se antes dessa época
havia poucos programas reservados a figuracdo do povo na TV, tem inicio entdo a sua
proliferacdo. A proximidade com o povo real das ruas fez com que os programas populares
recebessem muitas criticas. Ainda assim, atingindo diferentes géneros da televisdo, os
programas populares alcangaram sucesso de audiéncia.

Recuperado o contexto histérico de Brasil Urgente, o segundo capitulo traz a
caracterizacdo do programa. A organizagdo textual de Brasil Urgente € o uso dos recursos
audiovisuais revelam sua distincdo do telejornalismo tradicional. A performance de seu
apresentador, José Luis Datena, o trabalho com a linguagem ao vivo e a busca pela
proximidade com os eventos que apresenta fazem de Brasil Urgente um telejornal dramatico.
A primeira se¢do deste capitulo traz aspectos da linguagem do programa; na segunda, sdo
retomadas essas caracteristicas em busca da compreensdao dos gé€neros na televisdo e da
definicdo do telejornalismo dramatico.

O terceiro capitulo analisa diferentes acep¢des do conceito de cotidiano, procurando
estabelecer sua relagdo com a televisdao. O cotidiano € vivido com angustia — ndo hd a certeza
da realizacdo efetiva da rotina inventada. A vida cotidiana € balizada por sentidos adotados
diante de situagdes concretas. A televisdo participa dessa circulacdo de sentidos no cotidiano.
No caso de Brasil Urgente, estdo colocados os perigos das ruas das cidades, mas ndo apenas
isso. O programa também disponibiliza outros sentidos sobre o dia-a-dia no pais.

No quarto capitulo, cinco edicdes de Brasil Urgente, gravadas no periodo de uma
semana aleatdria, sdo analisadas. Os trés eixos metodoldgicos que conduziram a andlise
(Contelido, Linguagem e Posicionamentos) sdo inicialmente discutidos. Para cada edicdo,
uma breve descricdo da dinamica do dia € feita antes de proceder a0 movimento por entre os
eixos de andlise. O quinto capitulo traz os apontamentos finais da pesquisa, buscando resgatar
as principais contribui¢des para a compreensdo do telejornalismo dramaético e da interlocugao

entre televisdo e vida cotidiana.
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1. Histérico do telejornalismo dramatico

Desde a segunda metade da década de 1990, a televisdo brasileira nao € mais a mesma.
O fendmeno da programacdo popular trouxe para as telas personagens e temas antes restritos
a algumas raras emissdes, como era O Homem do Sapato Branco. Pessoas comuns
comecaram a ganhar cada vez mais a atencdo dos programas televisivos, que passaram a
apresentar em seus quadros histdrias intimas, dramaticas e reais. Os desastres e acidentes, as
emocdes e intimidades espalharam-se por diferentes programas da TV, ndo constituindo um
género especifico, mas definindo uma mudanca nos padrées da programagdo. Com suas
proprias historias, andnimos e desconhecidos tornaram-se fundamentais em programas de
auditério dominicais, telejornais “policiais”, reality shows e programas de aconselhamento
psicolégico.

Ainda que acusados de sensacionalismo, os programas populares alcancaram sucesso e
altos indices de audiéncia desde seu surgimento. Ao mesmo tempo, sofreram muitas criticas
de diferentes setores da sociedade que, em defesa de uma TV de qualidade, pressionaram as
emissoras e, em certa medida, obtiveram sucesso, ja que alguns programas foram retirados do
ar e a programacao teve seu desenho levemente modificado. Contudo, o debate em torno da
questdo e os proprios programas ainda permanecem em pauta. Tanto os programas, que
trazem imagens de um Brasil carente e desigual, quanto a mobilizacdo da sociedade mostram
que o fendmeno mididtico “programas populares” representa um marco para a televisdo
brasileira.

Aqui Agora, exibido pelo SBT durante a década de 1990, é o precursor mais préximo
de programas como o Cidade Alerta ou Brasil Urgente. Geralmente denominados “telejornais
policiais” pela critica de midia e por pesquisas académicas, eles sdo amostras da programagao
popular. Propomos neste trabalho a adoc¢do do termo ‘telejornalismo dramdtico” em
substituicdo ao “telejornalismo policial”’. Como veremos, a discussdo do histérico de Brasil
Urgente, que estd inter-relacionado ao contexto de consolidacio do popular na TV, e a
caracterizacdo de sua linguagem, que lida com o intercambio e a combinacdo de diferentes
recursos audiovisuais, mostram a insuficiéncia da qualificacdo “policial” para a compreensao
desse tipo de programa.’

Brasil Urgente foi ao ar na Band pela primeira vez em dezembro de 2001, apresentado

pelo jornalista Roberto Cabrini. Na época, o Cidade Alerta, da Rede Record, era sucesso de

% A caracterizagio da linguagem de Brasil Urgente seré feita no capitulo 2, em que retomaremos essa questao.
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publico, e Brasil Urgente surgia com uma proposta semelhante ao do Cidade Alerta: com
periodicidade didria, tratar dos acontecimentos cotidianos, com repoérteres espalhados pela
cidade e apresentadores expressivos. O hordrio escolhido pela Band para a exibi¢ao de Brasil
Urgente, o final da tarde, era o mesmo do Cidade Alerta. Era clara, portanto, a inten¢do da
Band de conquistar a audiéncia da Record. No entanto, o programa sé decolou, vencendo a
briga pela audiéncia, depois que José Luis Datena® passou a apresentar o Brasil Urgente em
marco de 2003 (a média subiu de 3 pontos para 8). Datena vinha de uma breve passagem pela
Rede TV!, onde apresentou por alguns meses o Datena Reporter Cidaddo, programa também
criado para concorrer com Cidade Alerta. Antes disso, Datena havia apresentado o Cidade
Alerta na Record. Analistas de TV diziam na época que Datena havia levado para a Band seus
telespectadores, fiéis ao apresentador e ndo a emissora.

Em um contexto de criacdo e extincdo fugazes de programas na TV e de constantes
ajustes das emissoras em suas grades de programacdo, Cidade Alerta e Brasil Urgente
figuram como programas de relativo sucesso. Cidade Alerta ficou no ar por dez anos (entre
1995 e 2005), e Brasil Urgente, a despeito da extingdao de seus congéneres, como o proprio
Cidade Alerta ou Reporter Cidaddo, permanece no ar hd mais de cinco anos. Ao longo desses
anos, Brasil Urgente passou por algumas modificacdes, como a alteracdo do estidio (que
antes era dentro da sala de Redacdo da Band)4, das cores do cendrio e da vinheta de abertura
(de alaranjado e branco para azul e amarelo). Além disso, durante alguns meses, foram
testados o uso da platéia e a presenca didria de um especialista convidado, o que ndo deu
certo. No entanto, apesar dessas pequenas mudancgas, o programa apresenta aspectos estaveis
que marcam seu formato desde a estréia: a temdtica do cotidiano, a participacdo de pessoas
anonimas de classes menos favorecidas, a transmissdo ao vivo e a figura do apresentador
performatico.

Desde o surgimento da TV no Brasil, nos anos 1950, a programacdo constituia-se
fundamentalmente por telenovelas, filmes, programas jornalisticos e de auditério. Os dramas

intimos de pessoas comuns e o exagero de realidade estavam circunscritos a poucas excecoes.

* Datena nasceu em Ribeirdo Preto, interior de Sdo Paulo, mas possui o titulo de Cidaddo Paulistano,
homenagem concedida pela Camara Municipal. Ja aos 14 anos comegou a trabalhar como repdrter esportivo, em
uma radio de Ribeirdo Preto. Antes de optar pela profissdo, ele pensou em ser modelo ou jogador de futebol. A
criatividade era a marca de suas primeiras matérias na televisdo. O quadro Repdrter Invisivel, por exemplo, em
que Datena representava um repérter “fantasma”, fez sucesso na Band. No entanto, o reconhecimento nacional
veio somente em 1999, no comando do Cidade Alerta. Datena escreve poesias e, em 2003, lancou o livro O meu
sonho é cidadania.

* A mudanca para um estidio separado da Redacio da Band se deu ao fato de Datena reclamar, mesmo durante a
exibi¢do ao vivo do programa, do barulho dos repérteres. Os proprios colegas solicitaram a direcdo da emissora
um estudio s6 para Datena, bem longe da Redacao.
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O Homem do Sapato Branco — exibido a partir de 1966 pela TV Paulista/TV Globo e
apresentado por Jacintho Figueira Junior, “um dos primeiros ‘fendmenos’ ou ‘casos’ de nossa
televisdo” (Pignatari, 1984, p.134) — trazia cidaddos andnimos, que relatavam dramas
pessoais, fatos de seu dia-a-dia, histdrias escabrosas e histérias de amor. Em um dos episédios
do programa, em uma parddia a Santa Ceia, Figueira reuniu embaixo de uma ponte “doze
mendigos apostolares, esfarrapados, sujos, bebuns, sonados, que fez servir por enfarpelados
garcons de dois buffets, com toda pompa e estilo (...) um espetdculo que incomodou e
perturbou o fluxo de nossas emocdes” (idem, p.135). Esse episddio é exemplo da férmula do
programa: pessoas comuns, encenacoes dramadticas, exposicao da intimidade, fatos do dia-a-
dia e histdrias curiosas. O programa passou pela TV Cultura, Band, Rede Globo e SBT e teve
seu fim nos anos 1980. O Homem do Sapato Branco pode ser considerado o precursor da
presenca dessas histérias reais, de pessoas andonimas, enfim, do povo na TV.

Em 1968, o programa Domingo de Verdade, exibido pela TV Tupi e apresentado por
J. Silvestre, trazia também caracteristicas semelhantes. Histérias dramdticas e intimas eram
contadas ao longo dos quadros. No final do programa, um jdri decidia qual era a pior historia,
e um prémio era concedido ao participante vencedor. J4 em 1982, O Povo na TV, apresentado
por Wilton Franco, representava a intencdo do SBT em incrementar seu estilo popular. Os
temas centrais do programa eram também dramas de pessoas comuns.

Havia, portanto, alguns pequenos nichos da programacdo reservados a emissdes com
essas caracteristicas: a énfase nas histdrias reais de pessoas comuns, levantando questdes que
ndo eram habitualmente tratadas pela televisdo. De esparsos e raros, a partir da segunda
metade da década de 1990, esses tracos passaram a marcar diferentes programas na TV. O
programa Aqui Agora, exibido pelo SBT entre maio de 1991 e fins de 1997, é um exemplo
dessa mudanga da programacao televisiva. Os temas de Aqui Agora eram casos de roubos,
assassinatos, estupros, acontecimentos curiosos, reclama¢des do consumidor e problemas no
transito. O slogan do programa, “o telejornalismo brilhante que mostra a vida como ela €”,
chamava a aten¢@o para o tratamento da realidade proposto por seus quadros. O repérter Gil
Gomes tornou-se nacionalmente conhecido por suas performances draméticas em Aqui Agora;
ficavam a seu cargo as matérias mais pesadas e, sem pudores, foi um dos primeiros a mostrar
cenas como “o sangue espirrado na parede”. Aqui e Agora chegou a mostrar um suicidio ao
Vivo.

Ainda nessa época, outros programas de menor expressio traziam a mesma temdtica,
como Cadeia ou 190 Urgente. O programa Cadeia estreou em 1979 na TV Tropical, emissora

de Londrina, mas comecou a ser exibido em rede nacional pela CNT apenas em 1992. A
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performance de seu apresentador, Luiz Carlos Alborghetti, era a marca do programa. Com
uma toalha em torno do pesco¢o e um porrete de madeira, Alborghetti gritava e batia em uma
bancada durante o programa. No final de 1994, o programa ganhou novo nome, Cadeia neles,
e Carlos Massa, o Ratinho, que ja substituia Luiz Carlos Alborghetti aos sdbados no Cadeia,
tornou-se o apresentador do programa. Em 1996, Ratinho comecou a apresentar também o
190 Urgente na mesma emissora, programa semelhante ao Cadeia. Em 1997, com a saida de
Ratinho da CNT para a Rede Record, ambos programas perderam folego (diminui¢do da
duracdo, perda de audiéncia). O 7190 Urgente saiu do ar em 1998, mas Cadeia ainda continuou
a ser exibido até meados de 2000, com a volta de Luiz Carlos Alborghetti.

Todos esses programas podem ser considerados precursores de Cidade Alerta e Brasil
Urgente. Contudo, ndo apenas esses programas, como também varios outros tipos de emissdes
televisivas surgem a partir da década de 1990 com esse apelo popular. Aradjo (2006) mostra
que as trés principais caracteristicas que comecaram a perpassar os programas da TV naquela
época foram: o destaque as historias de pessoas comuns, a preocupacdo com a realidade dos
quadros apresentados e a exploracdo da intimidade. Sem constituir-se como um género
distinto dos demais,

o fendmeno do crescimento da “programacgio popular” representa a consolidagio de
uma série de aspectos (...) que se espalham pelos varios géneros televisivos. Néo
existiriam, assim, aqueles programas que sdo exclusivamente populares e aqueles

que ndo sdo, mas programas com muitas caracteristicas populares e outros com
poucas ou quase nenhuma (Araujo, 2006, p.49).

Programas como Brasil Urgente e Cidade Alerta inspiram-se e retomam tragos do
Aqui Agora, a0 mesmo tempo em que se aproximam de géneros distintos, como os reality
shows que, ao vivo, flagram acontecimentos cotidianos, com uma constru¢do narrativa que
pretende apagar a mediacdo das cameras e exacerbar a realidade; os programas de auditério
dominicais que, além da presenca de pessoas comuns, possuem também apresentadores
performdticos e essenciais a configuragdo do programa; os programas de aconselhamento
psicolégico, que trazem falas dramdticas e {intimas de pessoas comuns, geralmente
pertencentes a classes menos favorecidas. Em todas essas emissdes, perpassam os dramas, os
desastres cotidianos, alguns mais préximos da subjetividade de individuos comuns, outros da
violéncia cotidiana das cidades ou ainda da extravagancia e do pitoresco de acontecimentos
diversos. Interessa a esses programas selecionar ou construir situagdes dramdticas e

comoventes, experiéncias que provoquem a emog¢do dos telespectadores. Além das trés
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caracteristicas principais levantadas por Araujo, pode-se dizer, portanto, que os programas
populares sao, desde seu surgimento, essencialmente draméticos.

Dessa maneira, o fendmeno programas populares atingiu diferentes géneros
televisivos, alcancando bons indices de audi€éncia. O aumento do acesso a aparelhos de
televisdo no Brasil naquela época estd relacionado a consolidacdo dos programas, que
passaram a brigar obstinadamente pela atencao do telespectador. Ao longo da década de 1990,
a disputa pela audi€éncia levou os programas a radicaliza¢do de seus formatos, ou seja, diante
dos concorrentes, quanto mais surpreendente e insélito fossem seus quadros, mais
telespectadores eram conquistados. A briga pela audiéncia traduziu-se assim ndo pela
inovacdo, mas pelo aprofundamento radical da proposta popular.

Decorre desse contexto o inicio das criticas de diferentes setores da sociedade aos
programas populares. O “Movimento pela Etica na TV”, por meio da campanha “Quem
financia a baixaria € contra a cidadania”, da Comissdo de Direitos Humanos da Camara dos
Deputados em parceria com diferentes entidades da sociedade civil, desenvolveu um site’ para
receber dendncias da populacdo contra programas televisivos. Desde 2002, a campanha ja
registrou mais de 28 mil reclamacgdes. As dentdncias sdo analisadas com base na Constitui¢ao
Federal, no Estatuto da Crianca e do Adolescente e na Lei de Imprensa. A questdo da prote¢ao
dos direitos humanos € o principal foco dos pareceres elaborados pela comissdo. A campanha
pretende desestimular empresas a patrocinarem programas que desrespeitem a cidadania. Para
isso, um ‘“ranking da baixaria”, atualizado freqiientemente, identifica esses programas. A
comissdo solicita mudangas na grade de programacdo das emissoras através de dentncias ao
Ministério Pablico e ao Ministério da Justica.

As ONGs, organizacdes ndo-governamentais, também participam do debate sobre a
qualidade da televisdo brasileira. A ONG Tver® foi uma das primeiras a propor a discussio da
qualidade da TV. Ela foi criada em 1997 por iniciativa de Marta Suplicy e ¢ formada por
profissionais de diferentes dreas, como psicanalistas, psic6logos, jornalistas e advogados. Em
sua Carta de Principios, a Tver apresenta como missdo a divulgacdo dos direitos dos
telespectadores e a discussdo do conteido da TV em diferentes ambitos. Outra campanha, a
“Desligue a TV”, versdo brasileira do movimento internacional TV-Turnoff Network, pretende
conscientizar a populacdo sobre os maleficios do excesso da televisdo no dia-a-dia, ou seja, o

hdbito de assisténcia prolongada de TV, independentemente da qualidade do programa, ¢ em

> http://www.eticanatv.org.br/
® http://tver.zip.net/
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si condenado. A “Semana do Desligue a TV””’ é o principal evento do movimento, que, nos
sete ultimos dias de abril, propde que se desliguem as TVs.

Esse quadro revela a preocupacdo da sociedade em relacdo a televisdo. O
sensacionalismo, a exploracdo de dramas pessoais com vista ao consumo comercial de
grandes emissoras, a apologia ao crime e a violéncia sdo as acusagdes contra esses programas.
A mobilizacdo pressionou as emissoras e, em certa medida, 0 movimento obteve sucesso. A
edicdo nacional do Cidade Alerta (Rede Record), por exemplo, foi retirada do ar em junho de
2005 (em algumas pracas, continua sendo exibida a edi¢do local do programa). O Reporter
Cidadado (Rede TV!) também saiu do ar. A Rede Record substituiu o Cidade Alerta pelo Tudo
a ver. Apesar do tom mais leve e da busca por variedade de noticias, o programa algumas
vezes apresentava as mesmas pautas do antecessor. O Tudo a ver foi reformulado e € exibido
atualmente as 21h15, apresentado por Patricia Maldonado. A telenovela juvenil Alta Estacdo
ocupa agora a faixa das 18h na Rede Record.

Leal Filho (2006) acredita que a pressdo dos telespectadores influenciou muito nesse
redesenho da programacao televisiva. A diminui¢do do espaco desses programas (o Programa
do Ratinho, por exemplo, estd fora do ar desde agosto de 2006) €, para o autor, um dos
principais sinais que a reivindicag¢do por uma TV de qualidade foi atendida.

Outra questdo importante nesse contexto € a classificacdo etdria dos programas. Em
2006, o Ministério da Justica lancou o novo Manual de Classificagdo Indicativa. A
classificacdo das obras audiovisuais € prevista pela Constituicio desde 1988, mas pela
primeira vez a elaboragdo do manual contou com a participacdo de diferentes especialistas e
organizacoes, além de ouvir cerca de 23 mil pessoas através de questionarios. O Ministério da
Justica parece estar mais atento a classificacdo dos programas; o Pdnico na TV, da Rede TV!,
passou a ser exibido mais tarde, e a telenovela Cobras e Lagartos, da Rede Globo, ajustou
algumas de suas cenas para a faixa de horario que ocupava (19h).

Apesar dessas mudancas na grade de programacdo, a temdtica e alguns dos programas
criticados ainda permanecem, como € o caso do Brasil Urgente. S. Ripardo (2006), jornalista
da Folha de S. Paulo, analisa que a “baixaria” na TV atualmente estd mais maquiada pelos
produtores, entretanto continua no ar, diversificada por todos os géneros.

se antes (a baixaria) estava sitiada nos programas policialescos, agora eclode com
forca total em todos os géneros da TV. O sexo (da-lhe Rita Cadillac e ex-BBBs das
capas da “Playboy” e “Sexy”) , ciéncias ocultas (d4-lhe Inri Cristo e Mae Dinah) e

letras apagadas (dd-lhe Bruna Surfistinha) continuaram no carddpio de telebarracos,
como o Superpop (Rede TV!). (Ripardo, 2006).

7 http://www.desligueatv.org.br/
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Como se vé, o crescimento da programagao popular indica que o fendmeno ultrapassa
o limite de um género especifico. Brasil Urgente participa desse contexto da proliferacdo do
popular na TV. O programa traz, no entanto, construgdes narrativas, tematicas e propostas de
interacdo com o publico peculiares e que demandam uma avaliacdo mais detida. Para além da
identificacdo da temdtica de Brasil Urgente, a andlise da forma como se constrdi € importante

para compreender a interlocu¢do — e o sucesso — que alcanga junto ao publico.
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2. Caracterizacao de Brasil Urgente

“A TV apresenta uma 'zona de morte' em torno da llha de Marajo. Peixes
boiam as toneladas. Biifalos andam na lama. Pdssaros arremessam-se
contra postes. Cavalos quebram as pernas. A vegetacdo ajoelha com a
chuva. Carros giram como pedes até que as drvores degolem seus
ocupantes. Avides desistem. Revilveres disparam acidentalmente.
Cocares suicidam-se num Atldantico onde barcos batem de frente. Hd os
que procuram um Moisés que lhes empurre. Alguém lembra o fim dos
dinossauros. Especialistas estdo desorientados que ndo exista mais mdao
humana nessa desgraga.”

Fernando Bonassi, 15 Cenas de descobrimento de Brasis

O programa Brasil Urgente é produzido pela Central de Jornalismo da Band, em Sao
Paulo. Em seu texto de apresentagio no sife da emissora®, Brasil Urgente é descrito como um
programa que trata de temas locais. Ha a associagdo direta entre o programa e o apresentador:
“José Luiz Datena (...) estd muito perto do cidaddo e seus problemas, com assuntos como
seguranca, saude, trabalho e comportamento”. O texto também chama aten¢do para a
linguagem do programa — ‘“coloquial e opinativa”, “assumindo a flexibilidade e o
dinamismo™ — e para a relacdo com o publico por meio de enquetes, telefone e entrevistas.

Todos os dias, o programa tem inicio com uma pequena vinheta, uma animacao com
imagens de pessoas caminhando, carros andando pelas avenidas da cidade e o voo de um
helicéptero. O titulo do programa surge ao fim, em letras grandes e brancas. Na vinheta de
abertura e durante o programa, ¢ usada uma trilha sonora que conota aventura (em alguns
momentos com o volume mais alto, em outros, mais baixo).

O cendrio de Brasil Urgente caracteriza-se por um estidio simples, composto por
monitores de televisdo que, durante o programa, permanecem com sua logomarca. Alguns
desenhos, semelhantes a vinheta de abertura, decoram o espago. As paredes laterais s@o

pintadas em vermelho, mas as cores predominantes do cendrio sdo o cinza e o alaranjado.'’

8 O site da Band apresenta também o histérico da emissora, que foi fundada em Sdo Paulo em 1967. A Band
buscava definir um perfil semelhante ao da Radio Bandeirantes, com uma programacgdo nao “demasiadamente
classica, pois o povo pedia algo mais simples”. O primeiro programa produzido pela emissora foi a telenovela Os
Miserdveis, adaptacao de Walter Negrdo e Chico Assis para o texto de Victor Hugo. Dois anos depois, houve a
estréia do programa telejornalistico Titulares da Noticia. O texto do site ressalta o constante investimento no
jornalismo da emissora. No entanto, na revisdo de sua programacdo ha poucas lembrancas sobre o jornalismo.
Sdo lembradas a participacdo de grandes apresentadores e celebridades da TV brasileira — Carlos Alberto de
Nobrega, Hebe Camargo, Chacrinha, Bolinha (Edson Curi), Flavio Cavalcanti, Faustio, Ronald Golias e Silvia
Poppovic. A tnica atragdo lembrada na érea jornalistica é o Cara a Cara, programa de entrevistas de Marilia
Gabriela.

® Trechos retirados do endereco: http://www.band.com.br/brasilurgente/sobre.asp?ID=14, acesso em 14/10/2006.
190 cendrio passou por reformulagdes e atualmente possui o azul e o amarelo como cores predominantes; no
entanto, o material coletado para a andlise (em agosto e setembro de 2005) ainda apresentava as cores alaranjado
e branco.
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Duas cameras captam as imagens do estudio. José Luis Datena apresenta o programa
em pé, geralmente focalizado em plano médio e, algumas vezes, em close up. O apresentador
estd sempre andando, olhando para os lados e gesticulando bastante. Ele se aproxima e se
afasta das cameras; as cameras também usam o recurso zoom para se aproximar de Datena.
Ao anunciar as matérias, Datena aponta para um monitor do cendrio, movimento
acompanhado por uma das cameras do estidio. O figurino do apresentador é o mesmo
diariamente: terno, gravata, um relégio de pulso e uma caneta no bolso.

O programa ¢é exibido para todo o pais de segunda a sexta-feira e, em Sao Paulo, aos
sdbados. Como em algumas pracas, como € o caso de Minas Gerais, hi exibi¢cdo do jornal
local as 19h, Brasil Urgente € interrompido antes do fim. Nao ha um planejamento para isso,
e as matérias sdo subitamente cortadas. Outro problema relacionado a confusdo entre as
pracas € o inicio do segundo bloco, que em Minas Gerais comeca quando alguma matéria ja
estd sendo exibida.

Um perfil da audiéncia'' mostra que quem assiste Brasil Urgente sio pessoas de
diferentes classes sociais, de maneira distribuida (indices de 27% para classes A e B, 39%
para classe C e 34% para classes D e E), com predominio da classe C. A variacdo por sexo
também € pequena — 47% e 53% — com maioria feminina. J4 a faixa etdria predominante da

audiéncia € a partir dos 25 anos (79%).

2.1. Organizacao textual

Brasil Urgente utiliza como recursos audiovisuais matérias gravadas, dramatizacoes e
transmissdes ao vivo. Produzido pelo nicleo de Jornalismo da Band, as matérias apresentadas
sdo feitas por reporteres e, de forma geral, possuem caracteristicas semelhantes as de
telejornais tradicionais. Os repdrteres usam terno, acessorios discretos e cabelos bem
cortados. As matérias come¢am sempre com um fato novo. Assim como ensinam manuais de
telejornalismo, a linguagem das matérias € “precisa, clara, simples, direta, neutra” (Yorke,
1998, p.61), os reporteres elaboram sentencas curtas e obedecem a oralidade, ou seja,
afastam-se do registro escrito, escolhendo palavras e organizando as frases 0o mais préximo
possivel da fala comum. As entrevistas, outra ferramenta bdsica do telejornalismo, estdo

presentes nas matérias de Brasil Urgente. O stand-up e a “passagem”, momentos em que O

" Dados relativos aos meses de agosto a outubro de 2005, periodo de coleta do corpus empirico da pesquisa.
Veja no Anexo, p.118.
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repérter comunica diretamente com a camera e com o publico, fundamentais no jornalismo da
TV, s@o muito usados em Brasil Urgente; a técnica ‘“estabelece a presenga do repdrter no
local e ndo requer muito tempo” (Yorke, 1998, p.87). O unico recurso condenado pelos
manuais de telejornalismo, mas adotado pelas matérias de Brasil Urgente, € o uso da trilha
sonora — “a musica reverbera a falta de habilidade e imaginacdo do repérter para encontrar as
palavras certas e o tom natural” (idem, p.116). Para Bistane e Bacellar (2005), o background
(BG) mais adequado para as matérias € o som ambiente da noticia. Em Brasil Urgente, as
matérias costumam trazer trilhas sonoras que conotam o suspense € a aventura. Outro recurso
usado pelo programa nas matérias gravadas e diferente do telejornalismo tradicional € a
legenda, que permanece na tela durante os casos, resumindo-os. Apenas no momento das
entrevistas, as legendas s@o retiradas para que os nomes dos participantes sejam exibidos.

Algumas vezes, além dessas matérias gravadas, o programa apresenta dramatizacdes
dos casos, assim como faz o Linha Direta, da Rede Globo.'? Em Brasil Urgente, o chamado
docudrama surge sempre como complemento a matéria gravada pelo reporter, ou seja, ndo € o
mote central para a apresentacdo dos casos. Se comparado ao Linha Direta, o docudrama de
Brasil Urgente € pobre em recursos técnicos e artisticos.

Brasil Urgente trabalha ainda com a linguagem do ao vivo. O programa € gravado e
transmitido em tempo real. Datena apresenta Brasil Urgente ao vivo do estidio, fazendo a
conexdo entre os quadros — ele anuncia as atracdes, chama os repdrteres, comenta e critica os
casos, entrevista pessoas ao vivo e assinala o fim das histdrias. Dois recursos tecnolégicos sdao
indispensdveis para isso: os links'’, equipamentos para o envio instantineo de imagens
montados em motocicletas ou em carros, e as imagens feitas pelo helicptero transmitidas ao
vivo. Os repoérteres, dessa maneira, participam ao vivo de Brasil Urgente, acompanhando o

desenrolar de um caso ja exibido por uma matéria gravada, fazendo uma cobertura inédita ou

20 programa Linha Direta, no ar desde 1999, trabalha com conteido semelhante (crimes, acidentes,
acontecimentos misteriosos), mas possui tracos que o diferenciam de programas como Brasil Urgente. Linha
Direta é exibido em apenas um dia da semana no hordrio nobre, as 22h. O programa apresenta somente dois
quadros por dia por meio de uma reconstituicdo dramatidrgica das histdrias. Outra peculiaridade do programa é
ressaltar a missdo de contribuir para a prisdo dos acusados. O telefone e o site do programa recebem informagoes
dos telespectadores sobre os foragidos e, desde seu lancamento, 375 pessoas envolvidas nos casos apresentados
foram capturadas.

'3 Os links fazem a “coleta eletronica de noticias”, permitindo a liga¢io ao vivo, com imagem e som, do esttidio
com o local na cidade onde os acontecimentos mostrados pelo programa se passam. Nesses casos, hd um repérter
na cobertura do evento ou apenas o repdrter cinegrafista (Datena entfo vai comentando as imagens que sdo
exibidas).
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procurando por flagrantes.14 Outro recurso, também ao vivo, € o “Fale com Datena”, em que o
programa recebe ligacdes de telespectadores.

B. Sarlo (2000) discute a questdo da linguagem do ao vivo retomando um episédio da
televisdo argentina: durante um programa jornalistico, um homem confessa ao vivo ter
matado um amigo depois de uma briga. Segundo a autora, “de todas as instituicdes, a
televisdo ao vivo foi a que lhe pareceu mais digna de confianca: ninguém podera distorcer
nem seus gestos nem suas afirmacoes (...) a televisdo se converteu em guarda de seu habeas
corpus” (Sarlo, 2000, p.74). Esse caso exemplifica o happening, transmissdao de eventos no
seu acontecer em tempo real, estratégia textual da televisdo de impressdo da auséncia de
narrador, que pretende criar a ilusdo da verdade. No happening,

os personagens se impdem sem o filtro de nenhuma intermediacdo, exceto a
intermediacdo televisiva que, neste caso, procura apagar suas marcas. Esse
happening duplamente ao vivo € um pedaco de vida que autoriza ndo somente suas
préprias imagens, mas também, por procuracio, todas as imagens televisivas. (...) A
verdade da televisdo estd na gravagdo ao vivo transmitida ao vivo (...) a televisdo

apresenta o que acontece tal como estd acontecendo e, em seu cendrio, as coisas
parecem sempre mais verdadeiras e mais simples. (Sarlo, 2000, p.75)

Ainda que a impressao criada seja a de realidade, impdem-se ao happening a media¢ao
das cameras, dos enquadramentos e a limitacdo do tempo disponivel para o caso; B. Sarlo
observa que, no desenrolar de um depoimento real, a interven¢do do programa tenta se apagar,
mas “mesmo na mais viva das gravacdes subsiste a mise en scéne, a camera continua
escolhendo o enquadramento e, portanto, o que fica fora do quadro, as aproximacgdes e 0s
afastamentos” (idem, p.73).15

Para J. Bourdon (1997), mais que ilusdo de verdade, o ao vivo estd relacionado a um
religamento dos telespectadores com o mundo, “possibilidade de uma interrup¢do a todo
momento no fluxo televisual, que vai nos religar a0 mesmo tempo ao acontecimento € aos

outros”!®

(Bourdon, 1997, p.14). A televisdo animada pelo ao vivo € um canal potencialmente
aberto a vida social. No entanto, Bourdon mostra que a verdadeira transmissdo ao vivo,
enquanto promessa efetivamente cumprida, vem perdendo espago ao longo dos anos. Apenas
em raros momentos o texto televisual volta-se inteiramente a uma realidade exterior direta.

No dia-a-dia, a televisdo emprega mais a linguagem da continuidade do que a do ao vivo — o

' Esta técnica, o doorstepping ou o plantio de rua, é também prevista pelos manuais de telejornalismo; “esse
tipo de entrevista, por natureza, exige do repdrter muita paciéncia, vigor e disposi¢ao” (Yorke, 1998, p.99).

' Discutindo a manipulagdo editorial dos telejornais, Barbeiro e Lima acreditam que, “na transmissdo ao vivo, o
programa € editado no ar, o que dificulta, mas ndo impede a manipula¢do” (Barbeiro e Lima, 2002, p.17).

16 «(_..) possibilité d’une interruption a tout moment dans le flux télévisuel, qui va nous relier en méme temp 2
I'événement et aux autres” (Trad. da A.).
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autor entdo propoe a distin¢do entre a TV de continuidade e a TV do ao vivo cumprido. A TV
de continuidade elabora indices textuais (como o olhar direto para a camera, por exemplo),
produzindo em suas emissdes um efeito de ao vivo, que &, portanto, “promessa raramente

cumprida, mas sempre virtualmente presente”'’

(Bourdon, 1997, p.2). Diferente das cameras
amadoras (o0 ao vivo como promessa cumprida), que surpreendem eventos inesperados, as
cameras da TV de continuidade ndo sao posicionadas por acaso. As imagens verdadeiramente
ao vivo sdo inarrdveis, sem script, ndo podem ser compreendidas. Na televisao de
continuidade, o imprevisto € efeito de sentido necessdrio para a promessa do ao vivo,
buscando aparentar a ndo preparacdo da transmissdo e contradizer os agenciamentos da
producdo televisiva.

A distin¢do feita por J. Bourdon é em parte inspirada pela oposicao feita por U. Eco
(1984) entre paleotelevisio e neotelevisdo.'® O ao vivo como promessa efetivamente
cumprida estaria relacionado a paleotelevisdo, que caracteriza-se pela referéncia a realidade
externa em uma aparente transparéncia aos fatos do mundo. A paleotelevisdo era um veiculo
de fatos, em que a mediacdo da camera “interpretava um acontecimento que ocorria de
maneira autdnoma, devolvia ao evento apenas uma parte, um corte, um ponto de vista, mas
tratava-se sempre de um ponto de vista a respeito da ‘realidade’ extratelevisiva” (Eco, 1984,
p-195). A consolidacdo da TV na vida cotidiana estabeleceu a neotelevisdo, que fala mais
sobre si mesma: a realidade externa € suplantada pelo aparato de producdo, que prepara e
organiza as emissdes, mais interessadas no sucesso do contato com o publico e na construg¢ao
de suas préprias enunciagdes. Os acontecimentos, antes independentes da televisdo, passam a
ser preparados para a transmissdo. Nesse sentido, a linguagem ao vivo também ‘“‘apresentou
mudangas radicais no que se refere a encenacdo: das cerimOnias papais a muitos
acontecimentos politicos e espetaculares, sabemos que eles ndo teriam sido concebidos da
maneira como foram se ndo tivessem existido as telecAmaras” (idem, p.196).

Essa apropriacio de Bourdon dos conceitos de paleotelevisdo e neotelevisdo ¢é
proveitosa, pois rompendo com a fixidez da oposi¢do entre a “antiga” e a “nova” televisdo,
indica os sentidos e as estratégias da linguagem televisual para a constru¢do da promessa do
ao vivo. Esses indices textuais — como o improviso ou o happening de B. Sarlo — podem ser
observados em Brasil Urgente. José Luis Datena encena a improvisacdo da narrativa. Ele

chama pelos reporteres de maneira desorganizada; € comum que ele peca a entrada de um

17 ¢¢(_..) promesse rarement accomplie, mais toujours virtuellement présente” (Trad. da A.).

'8 Essa disting@o estd relacionada & mistura dos géneros ficcional e informativo na televisio, questio que serd
retomada na préxima secao deste capitulo.
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repérter, comece a apresentar o caso, mas desista de prosseguir e chame por outro reporter,
por exemplo. O apresentador contraria o prescrito por manuais de telejornalismo — “o
ancora/apresentador deve transmitir a sensacdo de uma pessoa calma, relaxada, confiante e
segura” (Barbeiro e Lima, 2002, p.77). Com as imagens e os depoimentos produzidos por
meio dos links, o programa Brasil Urgente trabalha com o happening e pretende criar esse
efeito de ilusdao de realidade: o movimento instantineo das ruas, a vista panoramica das
principais avenidas de S@o Paulo, os flagrantes comuns do cotidiano das cidades, as falas de
pessoas que contam suas histérias nos microfones e em tempo real.
Esses indices textuais da construcdo da linguagem ao vivo relacionam-se também com
a idéia de efeito de real para R. Barthes (1987). O autor mostra que as obras literdrias se
valem de pormenores insignificantes, que esvaziam o signo verbal e propdem o
questionamento da representacdo. Esses pormenores
parecem notar directamente o real, eles ndo fazem mais, sem o dizerem, do que
significa-lo; o bardmetro de Flaubert, a portinha de Michelet ndo dizem afinal de
contas sendo isto: nés somos o real; é a categoria do real (e ndo seus contetdos
contingentes) que € entdo significada; por outras palavras, a prépria caréncia de

significado, em proveito exclusivo do referente, torna-se o préprio significante do
realismo (Barthes, 1987, p.136).

Em Brasil Urgente, com a gravacdo e transmissao ao vivo, irrompem oS pormenores
insignificantes. Nas entradas ao vivo dos repdrteres, pessoas caminham pelas ruas da cidade,
compondo um cendrio de fundo; o microfone capta o som das gotas de chuva, trazendo ruidos
desnecessdrios a transmissao; durante o programa, Datena reclama de um pernilongo que voa
pelo estidio.'” O que Barthes previa para as obras literdrias acontece também nas imagens em
movimento. Esses pequenos detalhes, dispensaveis e sem significado algum para a construg¢ao
das matérias, procuram ressaltar a promessa da linguagem ao vivo.

Um outro aspecto da linguagem ao vivo em Brasil Urgente sao os tempos mortos,
momentos em que os quadros trazem pouca ou quase nenhuma informacdo. Quanto mais
longa é a transmissdo ao vivo, maior € a possibilidade de haver tempos mortos, mas
aparentemente a televisdo evita esse tipo de imagem, ja que € preciso prender a aten¢do do
telespectador. Pode haver excecdes, como no caso de jogos esportivos, em que a disputa pela
vitéria faz a longa duracdo ndo parecer mondtona — por isso hd a producdo dos

acontecimentos ao vivo. A primeira vista, no entanto, a TV trabalha com planos curtos e

' Programa do dia 30/08/2005, parte do corpus empirico da pesquisa.



25

varidveis, evitando siléncios.”® Essa caracteristica expressiva da televisdo relaciona-se com a
consolidacdo do modelo de sua linguagem. R. Willams (2003) acredita que o conceito de
fluxo foi fundamental para isso. A tecnologia de radiodifusdo procurou, ao longo de seu
desenvolvimento, criar operagdes que transformassem eventos em fluxos de imagem e som
organizados para a transmissdo — “radiodifusores descobriram os tipos de coisas que podiam
fazer (...) o concerto musical podia ser transmitido ou organizado para a transmissao (...) com
o aumento do servico, esses itens, ainda considerados como unidades discretas, foram
reunidos em programas”*' (Williams, 2003, p.88). Com a inser¢io das propagandas
comerciais, a tecnologia foi se sofisticando, e o planejamento do fluxo televisual passou a
contar também com outras seqiiéncias inseridas dentro dos programas que, conjuntamente,
foram constituindo a programagdo. Dessa maneira, Williams mostra que o fluxo oferecido
pela televisdo aproxima-se da propria experiéncia de assistir a TV. “A maioria de nés diz, ao
descrever essa experiéncia, que nds estdvamos ‘assistindo a televisdao’ mais do que nds
assistimos ‘ao noticidrio’ ou ‘a um jogo’ ou ‘ao futebol’ ‘na televisio’** (idem, p.94). A
experiéncia em fluxo, com auséncia de intervalos definitivos dentro dos programas, e a
transmissao quase ininterrupta da programacgao pretendem manter a atencdo do telespectador.
O fluxo televisual, composto, portanto, por seqiiéncias organizadas de unidades de
imagem e som, flui por meio de operagdes de trocas (swifch) constantes e singulares. O
advento do controle remoto fez ainda ressaltar essa questao (Sarlo, 2000). Além de refletir o
aumento da liberdade dos telespectadores, mais autdnomos para “mudar de canal”, o controle
remoto exacerbou a concepg¢ao do fluxo televisual enquanto troca entre unidades de imagem e
som; nesse sentido, a televisdo, cada vez mais, procura reproduzir o préprio movimento do
zapping, por meio da troca de cameras, da curta duracdo de planos, da auséncia de siléncios
ou de imagens vazias. O resultado disso é um ritmo semelhante ao obtido pelo zapping, como
discute B. Sarlo (2000).
Ritmo acelerado e auséncia de siléncio ou de vazio na imagem sdo efeitos
complementares: a televisdo ndo pode arriscar-se, porque tanto o siléncio quanto o
branco (ou a permanéncia de uma mesma imagem) chocam-se contra a cultura

perceptiva que a televisdo implantou e que seu publico lhe devolve multiplicada pelo
zapping. (Sarlo, 2000, p. 61).

20 Pignatari (1984) mostra que caracteristicas técnicas sdo definidoras da linguagem da TV: “a tela pequena é
contraria aos tempos mortos, favorecendo a agao, pois existe uma relagdo direta entre o tamanho do quadro e a
duragdo do plano” (Pignatari, 1984, p.17).

21 “Broadcasters discovered the kinds of thing they could do (...) the musical concert could be broadcast or
arranged for broadcasting (...) then as the service extended, these items, still considered as discret units, were
assembled into programmes” (Trad. da A.).

22 «(_..) most of us say, in describing the experience, that we have been ‘watching television’, rather than that we
have watched ‘the news’ or ‘a play’ or ‘the football’ ‘on television’” (Trad da A.).
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Em Brasil Urgente, sdo observadas essas operagdes de trocas rdpidas e de aceleracio
do fluxo televisual. Datena, em sua encenac¢do da promessa do ao vivo, pede que matérias
inteiras ou mesmo breves trechos sejam repetidos muitas vezes. Essas repeticdes sao
entrecruzadas com outras imagens; ele anuncia casos, desiste de exibi-los e chama por outras
matérias, criando expectativas, contrariando-as em uma impressao de cortes, interrupgdes e
intervalos. No entanto, também é comum em Brasil Urgente imagens longas e vazias. O
helicoptero mostra as marginais de S3o Paulo engarrafadas sem que nada aparentemente
esteja acontecendo, repdrteres permanecem em delegacias acompanhando casos sem
novidades ou operagdes de rotina da policia.

Essa aparente contradicio que abrange a rapidez do fluxo televisual e os tempos
mortos, ambos geralmente associados a momentos em que os sentidos das emissdes ficam
comprometidos, € desdobramento do monitoring, como mostra O. Fahle (2006). O autor
discute os conceitos de M. Merleau-Ponty para a imagem, “uma formacao visual emoldurada
e composta; ela tem um lugar histérico e medial determindvel; € um documento”, e para o
visivel, “multiplo e varidvel; € um campo do possivel e do simultaneo” (Fahle, 2006, p.197); e
outras duas distincdes semelhantes de S. Cavell — viewing, “modo de ver que se baseia na
focalizacdo do olhar” (idem, p.201), e monitoring, “um ver pouco enquadrado e composto e,
assim, mal chega a ser um olhar” (idem, p.202). Elaborando as triades imagem-viewing-
recentramento e visivel-monitoring-descentramento, Fahle mostra que ambas estdo presentes
na estética televisiva.

No espago aberto de acontecimentos do monitoring, ha tanto a possibilidade de
pontos de percepcdo disseminantes quanto imagens com uma composi¢do e um
enquadramento nitidos. Em outras palavras: tanto as imagens do viewing encontram-

se na televisdo (micro-mundos sucessivo-lineares), quanto o visivel do monitoring
(espacos simultaneos de acontecimentos). (Fahle, 2006, p.202).

O trabalho com o monitoring faz surgir planos de pouco sentido ndo somente no “caso
da aceleracdo das imagens (MTV), mas também de seu contrdrio, ou seja, das sessdes
potencialmente infinitas dos reality shows” (idem, p.203)23 . Contudo, em meio ao visivel
descentrado, planos quase sem significacdes, hd também o viewing, “instancia de
representacio, na qual as condi¢cdes de poder sdo decisivas, como se evidencia, por exemplo,

na questdo de quem toma a palavra e ocupa a imagem por quanto tempo, quais as imagens

3 No canal a cabo pay per view, o telespectador de Big Brother Brasil pode assistir ao vivo, durante 24 horas por
dia, a todo o material gravado pelas cameras instaladas na casa de confinamento. Essas imagens caracterizam-se
pelo tempo morto.
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que sdo mostradas e quais sdo excluidas” (Fahle, 2006, p.204). Como mostra Fahle, a
linguagem da TV € caracterizada por essas dicotomias: o fluxo televisual espraia-se por
construcdo/vazio de sentidos ou foco/abertura a varios processos.

Nos tempos mortos de Brasil Urgente, sio os comentdrios do apresentador que
preenchem as imagens do programa. No estddio, Datena fala por muito tempo sem que
nenhuma imagem seja mostrada. Em muitos momentos, ele apenas repete o que ja disse, ndo
trazendo nenhuma nova informagdo aos casos. Da mesma maneira, na aceleracdo do fluxo, é
Datena quem encena a montagem dos planos. Como se vé, a condu¢do de José Luis Datena é
decisiva para a linguagem de Brasil Urgente.

As matérias gravadas, os reporteres € os acontecimentos reais do cotidiano aproximam
Brasil Urgente do telejornalismo tradicional; na dindmica do programa, esses indices textuais
sdo fundamentais para que os telespectadores saibam que Brasil Urgente nao é uma
telenovela tampouco um reality show. Ao mesmo tempo, o tipo de promessa que faz da
linguagem ao vivo, os tempos mortos e a apresentacdo de José Luis Datena afastam o
programa do género telejornal tradicional e o aproximam de outros formatos da TV. A
conducido de José Luis Datena, em pé no estidio (ao contrario dos demais telejornais, em que
os apresentadores ficam assentados em uma bancada), pode ser comparada a performance de
apresentadores de programas de auditério. Quando apresenta o happening, Brasil Urgente
pode ser comparado a programas de aconselhamento psicolégico. Nas longas transmissdes ao
vivo, pode ser comparado a reality shows. O conteido do programa também o diferencia, ja
que, ao contrdrio dos demais telejornais tradicionais, que tratam de acontecimentos gerais,
Brasil Urgente restringe suas matérias a temdtica do cotidiano da cidade de Sdo Paulo, dramas
enfrentados por pessoas comuns. Além disso, apesar de apresentar histérias locais, o
programa ¢ retransmitido nacionalmente. A proposta que Brasil Urgente faz aos

telespectadores é, portanto, diferente da feita pelos telejornais tradicionais.

2.2. O telejornalismo dramatico

M. Bakhtin (2003) discute a questdo dos géneros do discurso; o autor se interessa
principalmente pela andlise de obras literdrias, mas suas idéias podem ajudar na reflexdo
sobre os géneros da televisdo. Para Bakhtin, a lingua é utilizada através dos géneros do
discurso, que sdo “tipos relativamente estdveis de enunciados” (Bakhtin, 2003, p.262). Ha

uma riqueza muito grande de gé€neros do discurso, que possuem estabilidade e, ao mesmo
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tempo, sdo mutdveis, j4 que sdo regulados pelo uso, pela atividade dos falantes, que
combinam formas de acordo com um projeto de fala. Bakhtin estabelece uma distin¢cdo entre
géneros discursivos primdrios e secunddrios. No primeiro caso, trata-se da comunicagdo
imediata, como didlogos face a face, no segundo, obras complexas, como textos literdrios. Os
géneros complexos alimentam-se dos géneros mais simples. Os programas da TV
pertenceriam, assim, aos géneros complexos, inserindo e transformando géneros primdrios em
sua estrutura discursiva.

Por meio do género, € possivel notar as marcas do uso da lingua. Bakhtin aponta que o
estilo — maneira como os falantes manejam, apropriam-se e combinam os géneros do discurso
— € fundamental para a definicdo de um género. H4 alguns gé€neros mais abertos a a¢ao do
estilo. Em situa¢des de comunicagdo padronizadas, como na escrita de um documento oficial,
por exemplo, hd menos possibilidade de variagdes de género; ja em uma obra de arte, a
expectativa € de que o estilo tente inovar o género. Entretanto, na maioria “dos géneros
discursivos (exceto nos artistico-literdrios) o estilo individual nido faz parte do plano do
enunciado, ndo serve como um objetivo seu, mas €, por assim dizer, um epifendmeno do
enunciado, seu produto complementar” (Bakhtin, 2003, p.265-266). O fundamental para a
caracterizacdo do estilo e, conseqiientemente, do género ¢ menos a individualidade dos
sujeitos e mais as situacdes de comunicacdo, que se relacionam a determinadas fungdes e
condi¢cdes do discurso. As unidades temadticas (campos e esferas da atividade humana) e as
unidades composicionais (as constru¢des e os acabamentos dos enunciados e a maneira como
o falante se relaciona com seus interlocutores) indicam quais sdo os procedimentos adotados
pelos sujeitos na configuracdo do género.

Os géneros do discurso sdo ferramentas usadas para a comunicacdo. Assim como se
aprende uma lingua, também se aprendem as maneiras de usa-la. “Falamos apenas através de
determinados géneros do discurso, isto €, todos os nossos enunciados possuem formas
relativamente estdveis e tipicas de construcdo do todo” (grifos do autor) (idem, p.282). Ao
contrario da lingua, os géneros sao mais flexiveis, sdo mais adaptdveis. Por isso hd riqueza e
diversidade de géneros do discurso, que sd@o determinados pela situacdo, pela posi¢do social e
pelas relagdes entre os interlocutores. Quanto mais se conhecem os géneros, mais criatividade
pode ser usada na elaboracdo do discurso, na escolha e combinagcdo de géneros. Bakhtin
mostra que essa criagdo ndo é totalmente livre; os géneros possuem cardter normativo, nao sao
inventados pelos interlocutores, mas sim organizados por eles. Além disso, escolhendo

as palavras no processo de constru¢do de um enunciado, nem de longe as tomamos
sempre do sistema da lingua em sua forma neutra, lexicogrdfica. Costumamos tird-
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las de outros enunciados e antes de tudo de enunciados congéneres com 0 nosso, isto
é, pelo tema, pela composicdo, pelo estilo; conseqiientemente, selecionamos as
palavras segundo a sua especificagdo de género. (...) Os géneros correspondem a
situacdes tipicas da comunicacio discursiva, a temas tipicos. (Bakhtin, 2003,
p.292,293)

Ao eleger as maneiras de falar, os interlocutores recorrem as praticas discursivas e nao
as palavras em seu estado natural, tal como aparecem em diciondrios ou gramdticas. A
constru¢do dos enunciados é definida pelo uso vivo que os préprios sujeitos fazem das
palavras. Sdo as situagcdes tipicas que norteiam a organizacdo dos géneros — imersos na vida
social, os interlocutores carregam e compartilham estoques de instrugdes sobre como elaborar
os modos de falar em diferentes situagdes de comunicagcdo. Os gé€neros constituem-se na
experiéncia prética dos falantes em suas interacdes cotidianas.

Bakhtin analisa que esse processo de elaboracdo dos géneros estd relacionado aos
modos de enderecamento do discurso, ou seja, hd uma orientacdo mitua dos interlocutores
uns diante dos outros na construcao de seus enunciados. A questdo relaciona-se ao conceito de
dialogicidade (Bakhtin, 1992). A lingua para Bakhtin caracteriza-se como um ‘“fendmeno
social da interagdo verbal, realizada através da enuncia¢do ou das enunciagdes. A interacao
verbal constitui assim a realidade fundamental da lingua” (Bakhtin, 1992, p.123). Nao se
separam a lingua e os momentos de interagdo, que trazem as marcas e as perspectivas do
outro. Ao utilizar a lingua, os interlocutores falam ja projetando uns aos outros na elaboragdo
do discurso mais apropriado. Nao € possivel a andlise de uma oragdo isolada, portanto, pois
perder-se-iam “os vestigios do direcionamento e da influéncia da resposta antecipdvel, as
ressonancias dialdgicas sobre os enunciados antecedentes dos outros” (Bakhtin, 2003, p.306).

Em sintese, para Bakhtin, os géneros do discurso sdo construidos pela atividade dos
falantes; sdo tipos estdveis de enunciados e, a0 mesmo tempo, mutdveis, ja que se constituem
na pratica e no uso da lingua; possuem cardter normativo, ndo sdo criados, mas, sim,
organizados pelos sujeitos; as situacdes tipicas de comunicac¢do sdao retomadas na prética dos
falantes para a constitui¢do dos géneros, levando em conta a relagdo com seus interlocutores.
Enquanto ferramentas adaptaveis, os géneros do discurso admitem essa acdo criativa dos
falantes, que jogam com as situacgdes tipicas de comunicacao. A combinacdo, a reorganizacao
e a mistura das maneiras de falar sdo operacdes experimentadas pelos falantes de uma lingua.

Trazendo a discussao para a TV, Brasil Urgente combina os géneros da linguagem
audiovisual. O programa usa as estratégias do género informativo, pois apresenta
acontecimentos cotidianos, reporteres e entrevistas; ele é também classificado na programacao

como sendo um telejornal. Os aspectos mercadolégicos da industria televisiva impdem a



30

necessidade da nomeagdo de suas emissdes. Na elaboracdo da grade de programacdo, ha a
identificacdo dos programas enquanto géneros reconheciveis pelo publico e pelo mercado.
Mesmo que trabalhem com a organizacdo de diferentes possibilidades da linguagem
televisiva, antes de mais nada é preciso nomear os programas. Como mostra Bakhtin, os
géneros estdo relacionados aos modos de enderecamento do discurso. A nomeacao telejornal
concede a Brasil Urgente indicacdes de como assisti-lo. No entanto, a caracterizagdo do
programa mostrou a mistura de diferentes recursos audiovisuais — a apropriacdo que faz da
promessa do ao vivo, por exemplo, € diferente da feita pelo telejornalismo tradicional —
aproximando-o de outros géneros da televisdo. Brasil Urgente ndo € um telejornal tradicional.

Sobre o género da informacdo na midia, P. Charaudeau (2006) estabelece uma
tipologia a partir do cruzamento de dois eixos: os modos discursivos e as instancias
enunciativas. Em um eixo horizontal, situam-se os modos discursivos, que sdo divididos em
trés categorias: acontecimento relatado (em que o mundo exterior € reconstruido pela
enunciacdo, como na reportagem), acontecimento provocado (em que a midia propde o
quadro, como em debates) e acontecimento comentado (em que o mundo exterior imbrica-se
ao mundo mididtico por meio da opinido, como no editorial). Em um eixo vertical, as
instancias enunciativas envolvidas no discurso sdo organizadas de acordo com seu grau de
engajamento, ou seja, “‘o fato de que o enunciador manifeste mais ou menos sua propria
opinido ou suas proprias apreciacdes na andlise que propde, ou na maneira de encenar o
acontecimento” (Charaudeau, 2006, p.209). Na parte superior do eixo, estdo as instancias
enunciativas internas, as mais engajadas, como observadas em cronicas ou editoriais. Elas
pertencem ao modo discursivo acontecimento comentado. Na inferior, as instancias externas,
como os comentdrios de especialistas ou técnicos, também acontecimentos comentados,
porém menos engajados. Entre esses eixos, estdo outras formas enunciativas, como a
reportagem (acontecimento relatado) ou a entrevista (acontecimento provocado).

Para Charaudeau, o cruzamento dos eixos indica as maneiras de organizacdo do
género informativo. Ainda que haja o engajamento na elaborag¢do da reportagem, ao construir
um discurso que procura apaga-lo, o repdrter usa o modo discursivo acontecimento relatado.
Ao elaborar a andlise do discurso de géneros informativos, os formatos empregados devem
ser observados a partir desses dois eixos.

Brasil Urgente é organizado a partir dos trés modos discursivos apontados por
Charaudeau. Nos acontecimentos relatados, em matérias gravadas, os repérteres de Brasil
Urgente posicionam-se diante dos entrevistados e diante do publico de maneira semelhante

aos reporteres de um telejornal tradicional. José Luis Datena usa as estratégias do
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acontecimento comentado, jd que sempre expressa sua opinido a respeito dos casos
apresentados. Brasil Urgente também se vale dos acontecimentos provocados, como no

113 ’ ~ . . ~
quadro “Fale com Datena”, em que telespectadores sao convocados a participar da construg¢ao
do programa. Um exemplo: depois de apresentar uma matéria gravada (acontecimento
relatado) sobre uma reporter da Band ter sido baleada ao se aproximar de uma favela do Rio

1*, Datena, no estidio, conversa ao vivo

de Janeiro para a cobertura de uma operacao policia
com o motorista da emissora que levava a repérter, com seus familiares € com o jornalista
Ricardo Boechat, diretor da Band no Rio (acontecimento comentado). Além de reunir esses
depoimentos sobre o caso, Datena mistura a eles suas opinides a respeito do evento. Essa
organizacdo do programa impede que os quadros sejam facilmente identificdveis, j4 que as
histérias sdo apresentadas a partir da mistura de diferentes modos discursivos. Um mesmo
caso traz os trés tipos de acontecimento, imbricados uns nos outros, que se aproximam
durante o fluxo do programa, ndo sendo possivel indicar exatamente sua classificacdo. O
engajamento das instancias enunciativas torna-se, portanto, também muito varidvel.

Apesar de trabalhar com estratégias do género informativo, a tipologia de Charaudeau
confirma a insuficiéncia da classificacdo para a andlise de Brasil Urgente. Assim como
discutido por Bakhtin para os géneros do discurso, que, de maneira geral, permitem e
trabalham as combinag¢des de diferentes formas de organizacdo textual, o género discursivo de
Brasil Urgente € marcado pela mistura da linguagem audiovisual. Na televisdo, o
reconhecimento dessa reelaboracdo dos géneros € tarefa mais complicada do que nos géneros
primdrios do discurso. Na comunica¢do face a face, estd em jogo apenas o manejo com 0S
tipos de enunciados da lingua; na TV, o uso que se faz das possibilidades da lingua é mais
complexo, ji que se trata das maneiras de falar da linguagem audiovisual. E preciso
identificar como os programas de TV lidam e organizam essa linguagem, estabelecendo seus
géneros.”

Nesse sentido, como apontado por V. Franga (2006), as categorias fic¢do e realidade
sdo referéncias para a discussio dos géneros na televisdo. Para U. Eco (1984), o
desenvolvimento da linguagem televisiva resultou no entrelacamento de informacao e fic¢ao.
Na paleotelevisdo, havia limites entre essas categorias: os programas de informacdo traziam
somente eventos que ocorriam de maneira independente da TV, os programas de fic¢ao

construiam seus préprios espetdculos, que os telespectadores deveriam aceitar como

** Programa exibido no dia 30/08/2005, parte do corpus da pesquisa.
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verdadeiros. Com a neotelevisdo, “uma complexa estratégia de ficcdes pde-se a servigo de um
efeito de verdade (...) a relagc@o entre enunciados e fatos se torna cada vez menos relevante no
que diz respeito a relacdo entre verdade do ato de enunciacdo e experi€ncia receptiva do
espectador” (Eco, 1984, p.191). A classificacdo dos programas enquanto géneros de ficcdo ou
informacdo torna-se, dessa maneira, confusa. Essa mistura exige outra postura dos
telespectadores que, ao contrdrio de reconhecer as emissdes como ficcionais ou informativas,
passam a levar em conta apenas a propria producdo feita pelo aparato televisivo: “ndo estd
mais em questdo a verdade do enunciado, isto €, a aderéncia entre o enunciado e o fato, mas a
verdade da enunciagdo que diz respeito a cota de realidade daquilo que aconteceu no video (e
ndo daquilo que foi dito através do video)” (grifos do autor) (idem, p.188).

F. Jost (2004) também trabalha com os conceitos de fic¢do e realidade, acrescentando
a eles o lidico, a partir do modelo da promessa de relacgdo com o mundo — os géneros
correspondem a expectativas prometidas pelos programas a audiéncia com relagdo ao que eles
se propdem a fazer e tornar disponivel. Como interface entre a televisao e os telespectadores,
0 género constitui-se pela promessa que realiza. O trabalho do género se dd em um terreno
comum de reconhecimento dos recursos audiovisuais, denominado por Jost de “mundos da
TV”. Quando os eventos mostrados referem-se a signos do mundo (objetos existentes na
realidade), signos de autor (os individuos trazendo suas verdades) ou documentos (fatos
incontestdveis), o género € de realidade. Quando hd universos imaginados, baseados em faz-
de-conta (faire semblant) e no estabelecimento da coeréncia interna das narrativas, o género é
ficcional. Quando h4 o jogo entre realidade e fic¢do, o género € classificado como lidico.

Ainda trazendo o par fic¢do-realidade e indicando outras categorias, A. Souza (2004)
faz um levantamento da grade de programacio no Brasil. De acordo com a classificagdo feita
pelas emissoras de sinal aberto, cinco categorias sio mapeadas — entretenimento, informacao,
educacio, publicidade e outros®® — e, dentro dessas, diferentes géneros sdo identificados. A
categoria informacdo, por exemplo, apresenta os seguintes géneros: debate, documentério,
entrevista e telejornal. Cada um desses géneros pode apresentar formatos variados, ou seja, o
género pertence a uma categoria mais ampla e € constituido a partir de diferentes formatos. O
género telejornal apresenta formatos como a reportagem, entrevistas”’ e notas. Os formatos

podem ser utilizados em diferentes géneros. O tipo de combinagdo de formatos e a recorréncia

 Esta proposicio foi elaborada na discussio sobre géneros durante os semindrios de pesquisa do GRIS (Grupo
de Pesquisa em Imagem e Sociabilidade da UFMG), que desenvolve atualmente o projeto “Narrativas do
cotidiano: na midia, na rua. Fase III: Os sujeitos na interface”.

2% A categoria outros inclui programas religiosos, emissdes especiais e comemorativas, shows ao vivo.
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dessa combinagdo (o telejornal, por exemplo, estd presente na televisdo brasileira desde seu
surgimento) definem o género. Para reconhecer o género de um programa de TV, € preciso,
portanto, indicar os formatos trazidos por ele.

Menos interessado nos formatos dos programas, J. Martin-Barbero (2003) fala de
estratégia de comunicabilidade: o género televisivo nao seria definido por “algo que ocorra no
texto, mas sim pelo texto, pois € menos questdo de estruturas (...) €, antes de tudo, uma
estratégia de comunicabilidade” (Martin-Barbero, 2003, p.314). Os programas de televisdo
carregariam estratégias negociadas em uma comunidade cultural, configurando uma “dupla
operacdo” — a constru¢do discursiva que liga os contetidos tratados a linguagem audiovisual e
os exercicios que levam ao reconhecimento do publico de um género enquanto tal. Esse
reconhecimento € tratado pelo autor como formas de recep¢cdo imersas na cultura, como
l6gicas de uso, em que os interlocutores sdo tomados em seus contextos de conflitos, diante de
formas de hegemonias e possibilidades de resisténcias. De maneira geral, tais aspectos
relacionam-se a perspectiva dos Estudos Culturais, que analisam os produtos da midia tendo
em vista a questdo da ideologia. Para os Estudos Culturais, os textos da cultura sdo
perpassados por campos de batalha, por embates entre o estabelecimento de valores
hegemdnicos e a abertura para formas de resisténcia. Nesse processo, Martin-Barbero
denomina competéncias culturais os aparatos que os sujeitos acionam em busca do
reconhecimento dos programas de TV. A memdria e o imaginério compartilhados constroem
as competéncias culturais, que podem ser evidenciadas na propria organizacdo discursiva dos
programas, pois ja trazem os caminhos propostos aos telespectadores.

Os programas de TV tomam o género como estratégia que liga as l6gicas de producio
da industria televisiva e o publico. Os sujeitos assistem aos programas de televisio e
estabelecem légicas de usos a partir do reconhecimento da organizagdo discursiva dos textos,
ou seja, relacionando-se com os géneros. Martin-Barbero mostra que a questdao deve ser
discutida de maneira pragmdtica, em como os sujeitos identificam/distinguem os géneros
televisuais, e ndo buscando os sentidos ou a organizacao dos textos da TV neles mesmos.

Dessa maneira, os géneros dos programas televisivos sdo constituidos pela
organizacdo de seus textos, pelo tratamento dos temas levantados e também pelas propostas
feitas ao publico. O par ficcdo-realidade indica que os “mundos da TV” sdo produzidos a
partir do embaralhamento de recursos audiovisuais € de um aparato proprio a producio

televisiva. Em Brasil Urgente, o entrelacamento de informacgdo e fic¢do pode ser observado.

*7 Essa entrevista é um tipo de formato e é diferente, portanto, do género entrevista. O género indica que o
programa € de entrevistas, como o Leila Entrevista (Rede Minas).
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José Luis Datena constréi sua performance a maneira dos apresentadores de programas de
auditério, ressaltando o contato com o piiblico (convocando o telespectador).”® Ele nio
esconde o uso do ponto eletronico e as orientacdes da diretora de Brasil Urgente sdo as vezes
comentadas por Datena no ar.”” O programa cria quadros (como o “Fale com o Datena”) e
dramatiza acontecimentos (nas simulagdes feitas com efeitos especiais).

Ao contrdrio do apontado por U. Eco, ainda nesses momentos de confusdo entre
realidade e encenagdo, tdo importante quanto a coeréncia de uma realidade construida pela
televisdo € sua relacio com a realidade extratelevisiva. Brasil Urgente apresenta-se como
telejornal, pois traz histrias que realmente aconteceram. Ainda que aspectos da linguagem do
programa construam um outro tipo de telejornal, dramético, ndo significa que a encenacdo,
por si mesma, seja capaz de sustentd-lo. A performance improvisada do apresentador ao
articular informagdes ndo diretamente relacionadas aos casos, postura ndo muito comum nos
telejornais, ndo funcionaria da mesma maneira caso ndo houvesse matérias para estimular a
fala de Datena. A presenca dos repdrteres em Brasil Urgente procura atestar que o programa €
um telejornal; no entanto, na dindmica do programa, essa performance diferencia-se — Datena
pode constrangé-los, solicitar informag¢des ndo apuradas, confundi-los sobre o0 momento de
entrar no ar. Dessa maneira, a encenacdo dramdtica no programa se imbrica de maneira
inextricavel ao registro mediado da realidade extratelevisiva, o dia-a-dia comum.

Brasil Urgente ora se afasta, ora se aproxima do género telejornal por meio da
apropriacdo dos formatos usuais ao género. Indicando os formatos utilizados no programa, é
possivel notar sua relacdo com outros géneros, ja que, mesmo quando insere novidades da
linguagem televisiva, géneros reconheciveis sdo remontados. O programa mistura
dramatizacOes para ilustrar os casos. As histdrias reais aparecem construidas em matérias
gravadas por repérteres e também em encenagdes dramatirgicas com atores, roteiro, trilha
sonora. Essa dramatizacdo dos casos é caracteristica do género docudrama, ‘“documentario
dramatizado, com personagens encenando histérias reais, reconstituindo crimes” (Souza,
2004, p.105). Brasil Urgente ainda explora longas falas ao vivo dos entrevistados e a
transmissdo ao vivo de cenas reais do cotidiano, caracteristicas do género reality show — os
telejornais geralmente ndo possuem esses formatos em suas narrativas. O uso de trilha sonora

tanto nas matérias gravadas como durante a performance de Datena € caracteristica de muitos

* Um exemplo: “a cara dele t4 af e, se vocé reconhecer, ligue pro disque dentincia” (trecho do programa do dia
1°/09/2005, parte do corpus da pesquisa).

%0 ponto eletrdnico, o talkback, permite que a direcio do programa dé orientagdes ao apresentador. Em quase
todos os programas de transmissdo ao vivo, o aparelho ¢ utilizado. A diretora de Brasil Urgente é Ana Cardilho
(veja os demais membros da equipe do programa no Anexo, p.118).
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outros géneros, como programas de auditério. Brasil Urgente combina esses formatos,
estabelecendo uma linguagem que o afasta do telejornalismo tradicional.

Ainda que seja classificado na grade de programaciao como telejornal, a audiéncia nao
espera que Brasil Urgente seja semelhante ao Jornal Nacional. H4 uma promessa comum em
ambos os programas: as historias que apresentam devem ser “reais”, a figura do repérter em
cena indica a existéncia real dos sujeitos, do cotidiano. Entretanto, na constru¢do do
programa, os formatos de Brasil Urgente ndo sdo dispostos como os do Jornal Nacional. Com
isso, a promessa feita por Brasil Urgente afasta-se daquelas apresentadas pelo telejornalismo
tradicional. A “dupla operacdo” de Brasil Urgente liga os conteidos que apresenta a
diferentes elementos da linguagem audiovisual, que afastam-se do telejornalismo tradicional
(como as longas transmissdes diretas ou as dramatizacdes), e solicita do publico o
reconhecimento de um outro género. O telespectador ndo espera que a performance de Datena
seja a mesma de William Bonner, do Jornal Nacional. O conteddo de Brasil Urgente nao
possui variedade temdtica e nem dd conta de todo o territério nacional — o telespectador
também ndo buscard isso no programa. O sucesso de Brasil Urgente® indica que suas
estratégias funcionam; o publico reconhece ndo apenas os conteidos levantados como as
maneiras de falar construidas por seus quadros. Os modos de enderecamento, como apontava
Bakhtin, construidos por Brasil Urgente solicitam de seus interlocutores maneiras de assisti-lo
que ndo sao idénticas as do género telejornal.

O drama-documentério, definido por R. Williams (2003), aproxima-se do modelo
adotado por Brasil Urgente. O autor ndo fala em género, mas em formas televisuais; o drama-
documentdrio seria organizado pela mistura de outras formas, levantando as potencialidades
da televisdo para registrar e exibir as situagdes no momento em que acontecem. O drama-
documentdrio é decorrente da sobreposicdo entre a reportagem factual e a apresentacdo
dramdtica; entretanto, Williams considera ingénuo somente criticar o entrelacamento entre
ficcdo e realidade.

Esse esfor¢o de colocar uma linha rigida entre categorias absolutamente separadas
parece depender de uma fic¢do sobre a realidade ela mesma. Ele depende também da
convengdo que a televisdo “factual” simplesmente mostra, de maneira neutra, o que

estd acontecendo (...) Uma das forcas da televisdo € que ela pode entrar em areas
publicas imediatas e contemporaneas e, em alguns sentidos, em ac¢des privadas mais

39 Brasil Urgente € atualmente o lider de audiéncia da Band, ao lado do Jornal da Band, com média de seis
pontos no Ibope (dados relativos a Sdo Paulo, na semana de 02/04/2007 a 08/04/2007, acessados em
http://www.almanaqueibope.com.br/asp/busca_tabela.asp?file=, em 18/04/2007). Ao afirmar o sucesso do
programa, sio levados em conta fatores como: o horario de exibic¢do (entre 18h e 19h, inicio do horério nobre, ou
seja, o numero de telespectadores € menor do que na faixa de 21h ou 22h), a emissora (Band, que ndo é a lider
do mercado) e o tempo que permanece no ar (cinco anos).
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plenamente e mais eficientemente que qualquer outra tecnologia.”’ (Williams, 2003,
p.71).

Juntos, a encenagdo e o factual vao além do questionamento de sua mistura para fazer
uso da mais vigorosa caracteristica da tecnologia da TV: o registro e transmissao instantanea
de acontecimentos por meio de imagens em movimento e som. Indo em busca da inscri¢ao da
realidade, a TV deseja estar cada vez mais proxima, chegar cada vez mais perto dos eventos.
Em Brasil Urgente, José Luis Datena sempre pede que a camera se aproxime mais, encontre a
melhor posi¢cdo, o melhor enquadramento; aos telespectadores, o apresentador anuncia a todo
momento que o programa alcangard o registro mais préximo dos casos.

Essa exigéncia pela proximidade do real é uma das tendéncias apontadas por W.
Benjamin (1980a) como causa para a decadéncia da aura, perda de unicidade e de duragao das
obras de arte, a principal mudanca trazida pela introducdo das técnicas de reproducdo em
grande escala. Despojando o cardter unico das imagens, a reproducdo torna o registro da
realidade fugidio e “(...) impde-se gradativamente a necessidade de assumir o dominio mais
proximo possivel do objeto, através de sua imagem e, mais ainda, em sua cdpia ou
reproducdo” (Benjamin, 1980a, p.09). Os meios técnicos atendem, assim, a expectativa pelo
alcance dos acontecimentos, ao contrdrio da arte erudita, que se afastava da realidade.
Contudo, Benjamin ressalta que o registro da realidade, mesmo em proximidade, ndo
corresponde a realidade, e as edi¢cdes, montagens e variacdes de quadros sdo processos que
procuram devolver a realidade “sua pureza, a fim de despoji-la deste corpo estranho no qual
se constitui — dentro dela — o mesmo aparelho” (idem, p.20). A mise-en-scéne do aparato
técnico de reproducdo constrdi sua propria realidade, que é diversa da realidade natural, mas
também muito significativa. “E nesse terreno que penetra a cAmera, com todos 0s seus
recursos auxiliares de imergir e de emergir, seus cortes e seus isolamentos, suas extensoes de
campo e suas aceleragdes, seus engrandecimentos e suas reducdes” (idem, p.23).

O sentido do drama em Brasil Urgente deriva desse processo. O dramético como traco
fundamental do telejornalismo no programa é construido com a busca incessante pela
proximidade da realidade. Nao basta relatar o crime, é necessdrio aproximar-se do acusado,
ver seu rosto, ouvir sua voz, € preciso ver também de perto a cena do evento, mesmo que
deserta, os objetos encontrados, a arma usada, ver e ouvir a vitima. Caracterizando como

dramético o telejornalismo de Brasil Urgente, ressaltam-se suas operacdes da busca pelo

3! “This attempt to hold a hard line between absolutely separated categories seems to depend on a fiction about
reality itself. It depends also on the convention that a ‘factual’ television simply shows, neutrally, what is
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concreto nos casos que apresenta. O drama faz parte da temdtica do programa, mas € elevado
pela aproximagdo com o concreto. Inspirado na forma drama-documentério de Williams, o
telejornalismo dramdtico ampara-se na combinacdo de noticias e de repéOrteres com a
exacerbagdo e a proximidade da realidade. Diante de sua classificacdo na grade de
programacdo e da apropriacdo que faz dos formatos usados pelos telejornais, € mais adequado
denominé-lo telejornalismo dramatico do que drama-documentario.

O telejornalismo dramdtico aproxima-se da realidade e faz surgir a realidade
televisiva, que, para H. Gumbrecht (1998), passa a ser colocada em seu lugar; “ela constitui,
hd muito tempo, uma realidade televisiva propria, que, desde o inicio, esteve tdo ligada a
realidade do espectador que, paulatinamente, ela a transformou e, nesse meio tempo, comecou
a substitui-la” (Gumbrecht, 1998, p.262). O autor discute que, no inicio das transmissoes
televisivas, seu objetivo era possibilitar o aumento da visdo dos telespectadores, a televisdao
deveria ir até o mundo e apresentd-lo, ser a “janela para o mundo”. Com o passar dos anos,
esse movimento se inverte, e a televisdo passa a criar seus préprios mundos, levando para os
telespectadores seu palco. Antes, mundos cotidianos adentravam os lares; com a consolidagcdo
da TV, o aparato da televisdo, mais atrativo, encontra-se com a vida privada dos
telespectadores e cria a realidade televisiva. Assim como apontado por U. Eco, Gumbrecht
fala sobre a adequacdo e preparacdo dos eventos cotidianos para a transmissao televisiva.
Com isso, “a realidade televisiva (mesmo em situagcdes de distancia espacial da tela) hd muito
se tornou nossa realidade preferencial” (grifos do autor) (idem, p.273).

A realidade televisiva de Brasil Urgente assusta pela proximidade com os eventos que
apresenta — o telejornal dramatico chega cada vez mais perto da realidade do cotidiano da
cidade, transformando-a em realidade televisiva dramdtica. Os mundos préprios de Brasil
Urgente, no entanto, ndo substituem e nem se constroem autonomamente a realidade da vida
cotidiana. Nos termos trabalhados por O. Fahle (2006), subsiste na televisdao o monitoring,
que, para Gumbrecht, seria a realidade preferencial da televisdo, despregada e independente
da realidade cotidiana extratelevisiva, e o viewing, momento em que a TV se abre para a
construcdo de sentido, as disputas e os conflitos da vida social. A realidade preferencial da
televisdo ndo se caracteriza somente pela associacio entre o aparato televisual e sua insercao
no cotidiano doméstico. Ela também se faz pelos momentos em que se abre ao viewing. Para
que realize esse intercambio € fundamental que a TV se alimente da realidade social, mesmo

que de maneira fugidia, como aponta Benjamin. Brasil Urgente apresenta mais que a

happening. (...) One of the strengths of television is that it can enter areas of immediate and contemporary public
and, in some senses, private action more fully and more powerfully than any other technology” (Trad. da A.).
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proximidade com a violéncia e aparatos de producdo televisiva. O dramdtico levanta
contextos que remetem ao cotidiano da cidade e também a questdes da experi€éncia social no

Brasil.
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3. Vida cotidianae TV

“As novas casas podem parecer privadas e ‘auto-suficientes’, mas podem
ser sustentadas apenas por fundos e suprimentos regulares vindos de
fontes externas (...) Essa relacdo criou a necessidade e a forma de um
novo tipo de ‘comunicacdo’: noticias de ‘fora’, de diferentes fontes
inacessiveis. Jd no drama das décadas de 1880 e 1890 (Ibsen, Chekhov)
essa estrutura tinha aparecido: o centro do interesse dramdtico era
agora, pela primeira vez, a casa familiar, mas homens e mulheres
olhavam de suas janelas ou esperavam ansiosamente por mensagens,
para aprender sobre forcas ‘do lado de fora’, que poderiam determinar
as condi¢des de suas vidas.

Raymond Williams, Television

A caracterizagdo de Brasil Urgente revela que a mistura dos elementos da linguagem
audiovisual é a marca do programa. Ao trabalhar com diferentes recursos discursivos, Brasil
Urgente constitui o telejornalismo dramadtico, que configura maneiras especificas de contato
com o publico e promove expectativas de leitura que o distanciam de telejornais tradicionais.
A temdtica do programa, que geralmente se restringe aos assuntos do dia-a-dia das cidades,
faz com que Brasil Urgente participe da grade de programacdo da TV levantando questdes
diretamente relacionadas ao cotidiano.

A televisdo, inserida no cotidiano doméstico, disponibiliza sentidos que compdem a
convivéncia em comum de uma dada sociedade. No caso de Brasil Urgente, os sentidos
trabalhados ressaltam a prépria vida cotidiana. Os temas do programa sdo triviais, “a novela
do dia-a-dia”, pequenos acontecimentos que compdem o cotidiano dos grandes centros
urbanos. A maioria dos eventos que apresenta traz pessoas comuns — sao casos que rompem o
decorrer da existéncia didria, inserindo a descontinuidade, mas que, de certa maneira, sao
previsiveis na rotina da cidade. Em um dia de chuva, é esperado um grande
congestionamento; em um fim de semana, imagina-se que ocorra um aumento no nimero de
homicidios; a policia realiza periodicamente operagdes de investigacdo ou para a prisdo de
acusados de crimes.

O conceito de cotidiano esbarra, assim, na ambigiiidade: a vida cotidiana € o que se
repete e, a0 mesmo tempo, é o inesperado. E o banal e também o que se abre ao inusitado e ao

novo, € a rotina e a invenc¢do. O programa Brasil Urgente trabalha com essa ambigiiidade:

32 “The new homes might appear private and ‘self-sufficient’ but could be maintained only by regular funding
and supply from external sources (...) This relationship created both the need and the form of a new kind of
‘communication’: news from ‘outside’, from otherwise inaccessible sources. Already in the drama of the 1880s
and 1890s (Ibsen, Chekhov) this structure had appeared: the centre of dramatic interest was now for the first time
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retira seus temas do cotidiano e os devolve ao dia-a-dia doméstico, disponibilizando sentidos
para a configuracdo e reconfiguracdo da vida cotidiana. O fato de o programa tratar do
cotidiano de Sao Paulo, mas ser transmitido para todo o pais, revela que essa circulacao de
sentidos ultrapassa o espago urbano. O cotidiano engendrado pelo programa ndo trata somente
da violéncia, mas também da condicdo de vida e dos enfrentamentos que marcam a vivéncia
social no pais. Brasil Urgente ressalta um cotidiano fraturado, atravessado e tensionado por

diferencas.

3.1. Cotidiano

Quais seriam os sentidos do cotidiano? O filme A¢do e Dispersdao (2002), de Cezar
Migliorin, aponta alguns deles. A¢do e Dispersdo documenta uma viagem por diferentes
paises e cidades tendo como fio condutor trés aspectos: os meios de transporte que usa, sua
alimentacdo e os lugares onde dorme. Por cinco minutos, essas acdes comuns do cotidiano —
comer, dormir e locomover-se — ganham o extraordindrio, jd que o autor-personagem propde
a seguinte idéia: ndo permanecer mais que dois dias em uma mesma cidade. A regra,
advertida logo no inicio do filme (“ndo dormir duas noites na mesma cidade”), leva Migliorin
a diferentes paisagens, por meios de transporte mais variados. Ele viaja de 6nibus, anda de
taxi, atravessa o oceano duas vezes de avido. O movimento e o deslocamento constantes ddo
ritmo ao filme. A permanéncia mdxima de duas noites nas cidades onde passa € acompanhada
pelos quartos em que ele dorme, a duracdo do dia € marcada pela alimenta¢do de Migliorin. O
usual ordindrio dessas ac¢des € contraposto ao extraordindrio provocado pelas constantes
mudangas. A primeira vista repeticdo (comer, dormir), o cotidiano é revelado como surpresa e
diferenca.

Sao nas agdes comuns do cotidiano que se vive a existéncia ordindria: comer, dormir,
trabalhar, andar pela cidade sdo gestos que correspondem a aspectos basicos da sobrevivéncia
humana. Aparentemente, o traco fundamental dessas acdes € a rotina, a ordem. Costuma-se
almocar sempre no mesmo hordrio, o trajeto para o trabalho é geralmente o mesmo, adotam-
se rituais para diferentes momentos do cotidiano. Essa repeticdo nao € dada de antemao pelo
cotidiano. Em A¢do e Dispersdo, a variacdo espacial ressalta exatamente a descontinuidade

desses gestos. Ao mudar de cidade a cada dois dias, Migliorin chama atencdo para a

the family home, but men and women stared from its windows, or waited anxiously for messages, to learn about
forces, ‘out there’, which would determine the conditions of their lives.” (Williams, 2003, p.20-21) (Trad. da A.)
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inconstancia de acdes consideradas rotineiras. Na verdade, inventa-se uma ordem para o
cotidiano.

Z. Mesquita (1995), pesquisando sobre a relacdo entre a vida cotidiana e o territério,
mostra que hd trés grandes grupos de conotacdo para o vocédbulo “cotidiano”. O primeiro
relaciona-se ao hdbito, a tarefas que se repetem e, portanto, a nocao de tempo, de duragdo. O
segundo, a no¢do de que o cotidiano ndo possibilita a utopia ou o desejo, € preciso elevar-se
do cotidiano para sonhar. Em um terceiro grupo, estariam o monétono e o banal do cotidiano.
A existéncia comum de todos os dias seria entediante e enfadonha. Mesquita analisa que em
todos esses sentidos subsistem as idéias de banalidade e de trivialidade. Os fatos que
alimentam cotidianamente a sociabilidade no territério sdo sem importancia, ndo sao
acontecimentos excepcionais ou feitos herdicos. Para a autora, esse sentido comum de
banalidade ou de falta de importancia disseminado nas diferentes significacdes de cotidiano
pode deixar de lado a questdo da acdo, da aplicacdo pratica de conhecimentos pelos sujeitos
no mundo.

Mesquita busca o conceito de economicismo, desenvolvido por A. Heller (1992) na
caracterizacdo da estrutura da vida cotidiana, para discutir o assunto. Segundo Heller, a
atuacdo dos sujeitos no dia-a-dia faz uso de conhecimentos jia apreendidos com base na
probabili