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Macelle Khouri Santos

UM OLHAR SOBRE O JORNALISMO
Analise da Representacio do Jornalismo no Cinema
Hollywoodiano, de 1930 a 2000

RESUMO

Este trabalho objetiva demonstrar como o cinema hollywoodiano,
produzido entre 1930 e 2000, representa o jornalismo. Para tanto, foram
escolhidos, como objeto de analise, 14 filmes sobre jornalismo, a saber:
Aconteceu Naquela Noite, Furia, Adoravel Vagabundo, Cidaddo Kane,
A Montanha dos Sete Abutres, A Embriaguez do Sucesso, O Homem que
Matou o Facinora, Paixoes que Alucinam, A Primeira Pagina, Rede de
Intrigas, Auséncia de Malicia, Sob Fogo Cerrado, O Quarto Poder, O
Informante, ¢ como referencial para a andlise, quatro pressupostos
teoricos: as transformagdes de ordem tecnologica pelas quais passou o
jornalismo, baseada na relagdo que Carlos Eduardo Franciscato constroi
entre jornalismo e historia social do tempo; a teoria do comentario
publico, de Lorenzo Gomis; as questdes éticas, de acordo com a visdo
de Francisco Karam; e a abordagem de Walter Lippmann sobre
estereotipos. Utilizando como metodologia de pesquisa a andlise de
conteudo, foi possivel tomar os filmes como referéncia ilustrativa das
teorias em questdo, para identificar e analisar como fundamentos do
jornalismo sdo representados pelo cinema americano do século XX.

PALAVRAS-CHAVE: Fundamentos do Jornalismo, Cinema, Etica,
Comentario Publico, Esteredtipos.



Macelle Khouri Santos

A VIEW UPON JOURNALISM
Analysis of the journalism's representation in the Hollywood
cinema from 1930 to 2000

ABSTRACT

This work aims to demonstrate how the Hollywood cinema, produced
between 1930 and 2000, represents the journalism. For that, 14 movies
about journalism were picked as analysis object, they are: It happened
on Night, Fury, Meet John Doe, Citizien Kane, The Big Carnival, The
Sweet Smell of Sucess, The Man Who Shot Liberty Valance, Shot
Corridor, The Front Page, Network, Absence of Malice, Under Fire,
Mad City, The Insider; and as reference to the analysis, four theoretical
supports: the trasformatios of technological order through which the
journalism passed, based on the relation that Carlos Eduardo
Franciscato establishes between journalism and social history of the
time; the theory of the public commentary, by Lorenzo Gomis; the
ethical matters, according to Franciscos Karam’s view; Walter
Lippmanand's approach aboutthe concept of stereotype. Using as
research methodology the content analysis, it was possible to take the
movies as illustrative reference of the theories in question, to identify
and analyze how journalism foundations are represented by the
American cinema of the 21* century.

KEYWORDS: Journalism foundations, Cinema, Ethic, Public
Commentary, Stereotypes.
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INTRODUCAO

A pesquisa apresentada ao longo desse trabalho tem por
objetivo tecer uma analise sobre a representacdo que o cinema
hollywoodiano, produzido entre 1930 e 2000, faz do jornalismo. Os
filmes escolhidos para a andlise apresentam um panorama diverso e
significativo do jornalismo, enquanto institui¢do, e do jornalista,
enquanto profissional da imprensa. As peliculas permitem visualizar
mudangas no percurso evolutivo e refletir sobre questdes inerentes ao
fazer jornalistico. Mesmo naquelas em que o jornalismo apenas pontua a
narrativa, ndo sendo o cerne do enredo, podem ser identificar questdes
inerentes a pratica jornalistica, que possibilitam reflexdes igualmente
importantes.

O objetivo geral do trabalho foi analisar essa representagdo com
o intuito de perceber como essa cinematografia apresenta um panorama
das transformagdes mais significativas pelas quais passou o jornalismo,
entre os séculos XIX e XX, e de avaliar qual a dimensdo que o
comentério publico tem no contexto das narrativas. Buscamos também
identificar e analisar os problemas éticos da profissdo mostrados através
dos enredos, e avaliar os estereotipos do profissional do jornalismo que
se fazem presentes nos filmes.

A pesquisa desenvolveu-se a partir de uma andlise teorica,
fundamentada em quatro pressupostos do campo do jornalismo,
tomando os filmes como referéncia ilustrativa das teorias em questdo. E
¢ nesse sentido que reside a relevancia desse trabalho, uma vez que ele
tem como prioridade trabalhar as teorias do jornalismo, com vistas a
contribuir com esse campo do conhecimento. Os filmes escolhidos, bem
como as suas tematicas, constituem-se como um excelente material para
estudos de andlise filmica, e, por isso, alguns deles (e varios outros) ja
foram objetos de trabalhos com esse foco. No entanto, diante do
contexto atual, em que se busca aprimorar as pesquisas na area do
jornalismo, com o objetivo de consolidar esse campo do conhecimento,
faz-se necessario desenvolver estudos que abordem o jornalismo a partir
de diversos angulos de analise teorica, estabelecendo, sobretudo, uma
relacdo com outras disciplinas e campos do conhecimento.

A interface entre o jornalismo e o cinema apresenta-se,
portanto, como um espago relevante para pesquisa, tanto pelas
afinidades eletivas existentes entre as narrativas jornalistica e
cinematografica, a partir da relacdo que ambas estabelecem com a
realidade, ao reconstrui-la e representa-la, como pela representatividade
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que os filmes sobre jornalismo tém na constru¢do de um imaginario
coletivo sobre o profissional e o cotidiano da profissdo.

Mas a op¢ao por debrucar o olhar sobre essa interface vem de
um percurso iniciado ainda na graduagdo, sobre o qual fazemos um
breve relato nessa introdugdo, destacando dois momentos significativos
dessa trajetoria que nos levou aos elementos constitutivos dessa
dissertagao.

A nossa relagdo com o cinema tornou-se mais estreita ao longo
do curso de Comunica¢do Social, com habilitacio em Jornalismo, na
Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia — Uesb, entre os anos de
1998 e 2002. Foi nesse universo académico que encontramos o Projeto
de Extensdo Janela Indiscreta Cine-Video Uesb, que desde 1992, realiza
atividades relacionadas ao cinema como um todo, desde sessoes
comentadas a mostras, seminarios, cursos ¢ oficinas. A freqiiéncia as
sessOes semanais ¢ a participacdo nas atividades promovidas pelo
projeto, ndo nos levaram somente a ver o cinema sob uma nova
perspectiva, mas influenciaram decisivamente o nosso percurso
académico e profissional, que passou a ser permeado, conjuntamente,
por atividades voltadas para o jornalismo e para o cinema.

A primeira experiéncia relevante, nesse sentido, foi fazer uma
revista que falasse de cinema, como trabalho de conclusdo da
graduacdo. Ao lado de mais trés colegas', dedicamos os anos de 2001 e
2002 a pesquisar a forte relagdo que a cidade de Vitéria da Conquista,
terra natal do cineasta Glauber Rocha, sempre estabeleceu com o
cinema. Dois anos de um cuidadoso levantamento de fontes orais,
escritas e imagéticas resultaram na Revista Moviola — Uma sessdo de
cinema em Conquista, que resgata 90 anos dessa historia tdo peculiar. A
reunido de informagdes historicas contidas na Moviola faz dela um
documento referencial, j4 que ndo hd, at¢é o momento, nenhum outro
material que disponibilize todas essas informagdes em um Unico
suporte.

Num momento posterior, a docéncia no Curso de Comunicacao
da Uesb, entre os anos de 2005 e 2007, tornou latente a busca pelo
aprofundamento tedrico no campo do jornalismo. O Mestrado em
Jornalismo da Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC

! Nao podemos deixar de mencionar aqui os nomes de Raquel Costa, Paulo Pereira ¢ Ronny
Lima, com quem partilhamos as primeiras vivéncias dessa relagao assim como todo o percurso
da graduagdo. Merece destaque também o incentivo e companheirismo de Milene Gusmao,
coordenadora do Janela Indiscreta e pesquisadora da area de cinema, que nos acompanhou
durante todo o processo de pesquisa e elaboragdo do referido trabalho, e com quem
continuamos a partilhar atividades e estudos relacionados ao cinema.
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apresentou-se, entdo, como uma nova possibilidade de desenvolver uma
pesquisa que atuasse na interface entre jornalismo e o cinema, sob a
orientag¢do do professor Francisco José Karam.

A idéia da pesquisa apresentada ao longo das proximas paginas
tem origem nas inquietagdes surgidas da execugdo do Projeto de
Extensdo Jornalismo no Cinema, realizado durante o magistério na
Uesb. Desenvolvido em parceria com o professor Anaelson Leandro,
entre os anos de 2006 e 2007, o projeto exibiu 25 filmes sobre
jornalismo, com o objetivo de promover reflexdes sobre a pratica
jornalistica, formagdo ética e liberdade de expressdo. As sessdes
comentadas abriram espago para os alunos exporem suas expectativas,
davidas e indignac¢des com relagdo ao exercicio da profissdo, sobretudo
no que diz respeito aos constrangimentos organizacionais tdo presentes
no processo de producdo da noticia.

As impressoes oriundas dessa experiéncia foram essenciais para
a construcdo do corpus dessa pesquisa, desde a selegdo dos filmes a
escolha dos aportes teoricos.

Dentre as cinematografias mundiais, a hollywoodiana esta entre
as mais importantes, e o seu destaque deriva do estilo caracteristico do
filme de fic¢do americano, que além de representar o nucleo principal da
industria cinematografica do pais, exerce uma presenga marcante na
sociedade. Entre as inumeras atividades que ganham espago nessa
significativa cinematografia, o jornalismo ocupa uma posi¢dao
privilegiada, uma vez que centenas de filmes, produzidos ao longo do
século XX, se dedicam a mostrar as mais diversas nuances que
envolvem o complexo universo da profissao.

Partindo desse contexto, delimitou-se o objeto da pesquisa a 14
peliculas hollywoodianas, produzidas entre as décadas de 1930 e 1990,
uma vez que as produgdes anteriores a esse periodo fazem parte do
cinema mudo, ¢ as diferengas técnicas e conceituais deste em relagdo ao
sonoro comprometeriam a andlise. Tomando dois filmes por década, a
filmografia foi composta pelas seguintes peliculas:

Década de 1930 — Aconteceu Naquela Noite (It Happened on
Night), Faria (Fury),

écada de 1940 — Adoravel Vagabundo (Meet John Doe),
Cidadao Kane (Citizen Kane);

Década de 1950 — A Montanha dos Sete Abutres (The Big
Carnival), A Embriaguez do Sucesso (Sweet Smell of Sucess);

Década de 1960 — O Homem que Matou o Facinora (The Man
Who Shot Liberty Valance), Paixdes que Alucinam (Shot Corridor),
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Década de 1970 — A Primeira Pagina (The Front Page), Rede
de Intrigas (Network);

Década de 1980 - Auséncia de Malicia (Absence of Malice),
Sob Fogo Cerrado (Under Fire);

Década de 1990 - O Quarto Poder (Mad City), O Informante
(The Insider).

A selecdo buscou levar em consideragdo filmes referenciais e
peliculas importantes de cada periodo, bem como abranger diversas
vertentes do exercicio do jornalismo (cinema, impresso, radio, TV,
assessoria). Sendo assim, a filmografia ndo somente contempla
momentos historicos relevantes, como apresenta as mudangas no
exercicio da profissdo, a inser¢do da figura feminina nesse contexto, e 0s
fatores inerentes ao exercicio tanto do jornalismo investigativo como
daquele que se volta para o sensacionalismo.

Do ponto de vista da linguagem cinematografica, houve o
cuidado de contemplar os principais géneros da cinematografia
hollywoodiana, como o western, o drama, a comédia e o suspense, além
da estética noir.

Como referéncias centrais para a analise dos filmes, foram
escolhidos quatro pressupostos teoricos do campo jornalistico: a analise
das transformag¢des de ordem tecnoldgica pelas quais passou o
jornalismo, baseada na relagdo que Carlos Eduardo Franciscato constréi
entre jornalismo e historia social do tempo; a teoria do comentario
publico, de Lorenzo Gomis; as questdes éticas, de acordo com a visdo
de Francisco Jos¢ Karam; e a abordagem que Walter Lippmann faz
sobre os estereotipos.

Como metodologia de pesquisa, optamos pela andlise de
conteido, uma vez que os seus requisitos de sistematicidade
possibilitam a investigacdo do significado simbdlico presente nas
mensagens (JUNIOR in DUARTE; BARROS, 2006;
KRIPPENDORFF,1990). A aplicabilidade do método a pesquisas de
natureza qualitativa leva em consideragdo a presenca ou auséncia de
uma dada caracteristica de conteido ou de um conjunto delas num
fragmento especifico da mensagem. Nesse caso, ndao existe um modelo
unico, sendo preciso, portanto, adequar o método ao dominio e objetivo
pretendidos (BARDIN, 2004).

O filme ¢ uma forma simbdlica, na qual texto e imagem
confluem para a construcdo de representagdes e conceitos que geram
significagdes e exigem uma interpretagdo. Estando o cinema entre os
dominios possiveis da aplicagdo desta metodologia, optamos, portanto,
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por estabelecé-la enquanto uma analise de significados. Nesse sentido, a
apreciacdo dos filmes foi feita buscando ndo somente o seu sentido
latente, mas, sobretudo, as questdes que se colocam subjacentes a
narrativa (JUNIOR in DUARTE; BARROS, 2006).

Os filmes foram, entdo, tomados como unidades de registro, ¢ a
definicdo das categorias tematicas (MINAYO, 2007) se deu a partir da
associacdo com o0s pressupostos teoricos trabalhados: Evolucao
Tecnoldgica, Comentario Publico, Etica Jornalistica e Esteredtipos.
Levando-se em considera¢do o tamanho do corpus e a estrutura tedrico-
metodologica da pesquisa, optamos por trabalhar cada uma das
categorias em capitulos especificos.

De acordo com os procedimentos técnicos inerentes a
metodologia, o desenvolvimento do trabalho se deu em trés etapas
(JUNIOR in DUARTE; BARROS, 2006). Num primeiro momento,
considerado como pré-analitico, foi feito um plano de andlise, no qual
foram definidas as categorias e listados os filmes que seriam observados
em cada uma delas. A etapa seguinte foi dedicada a exploracdao do
material, que consistiu numa nova assisténcia aos filmes para a
transcri¢do dos didlogos, bem como na revisdo de todo o referencial
teorico adotado para a analise.

Feito isso, passamos para a etapa mais importante, em que nos
dedicamos a analisar os filmes, buscando interpretar as narrativas, com
base nos pressupostos teoricos escolhidos.

A delimitac¢do inicial dos filmes a serem analisados & luz de
cada uma das teorias sofreu alteragdes ao longo do percurso, uma vez
que a observagdo mais criteriosa dos enredos nos mostrou que essa
rigidez metodoldgica poderia comprometer os resultados da pesquisa.
Os filmes, na verdade, podem ser analisados a partir de mais de uma
categoria, e, no que diz respeito ao panorama evolutivo, todos eles
oferecem significativas contribuigdes.

Optamos, entdo, por tomar didlogos e situagdes como elementos
ilustrativos das questdes tedricas colocadas, e destacar alguns filmes
especificos para proceder a uma andlise mais elaborada das demais
categorias.

Para uma melhor compreensao do objeto foi necessario também
estudar autores que trabalham com a narrativa cinematografica e com a
analise filmica, bem como aqueles que analisam o cinema enquanto
pratica social. Como o objetivo do trabalho estava centrado na
representagdo cinematografica do jornalismo, decidimos tomar o campo
do cinema a partir da narrativa e ndo da linguagem cinematografica mais
especificamente, uma vez que isso poderia inviabilizar a articulagdo
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entre os enredos dos filmes e os pressupostos teodricos, e resultar num
texto baseado, praticamente, na analise filmica.

Com o intuito de sistematizar a visualizagdo dos resultados
deste trabalho, optamos por dividi-lo em cinco capitulos. O primeiro
apresenta um pequeno panorama da relagdo que o jornalismo estabelece
com o cinema, desde o jornalismo cinematografico a representagéo feita
pelos newspaper movies, com o objetivo de mostrar a relevancia que
tem essas peliculas para os estudos do campo do jornalismo. Como o
trabalho opera na interface, fizemos uma breve exposi¢do sobre
caracteristicas inerentes as narrativas jornalistica e cinematografica, e
destacamos algumas afinidades eletivas existentes entre ambas.

O segundo capitulo tece um panorama das transformagoes, de
ordem tecnolodgica e estrutural, pelas quais passou o jornalismo durante
os séculos XIX e XX, e mostra como os filmes analisados ilustram esse
percurso e reforgam a dimensdo da relagdo que o jornalismo estabelece
com a sociedade a partir da temporalidade do presente. Embora a analise
tenha revelado que o cinema ndo antecipou essa evolugdo tecnologica,
foi possivel perceber que ele registra e resgata momentos marcantes
dessa trajetoria.

Partindo dessa abordagem sobre jornalismo e o tempo presente,
nos dedicamos, na seqiiéncia, a trabalhar a dimensao que o comentario
publico alcanga no fazer jornalistico, analisando os filmes que destacam
situagdes onde a vinculagdo da noticia com o seu comentario constitui o
eixo principal do enredo. Confirmando a hipotese de que o cinema
valoriza narrativas que destacam esse contexto, sdo feitas avaliagdes das
atitudes dos jornalistas e veiculos, além de inferéncias acerca do
comportamento do publico diante dos acontecimentos.

No quarto capitulo, destacamos os dilemas éticos apresentados
pelos enredos dos filmes, fazendo uma anélise tedrica contextualizada a
partir dos processos de producdo da noticia nos quais eles se inserem.
As relagdes de poder que envolvem jornalistas, veiculos e fontes,
especialmente no contexto do jornalismo investigativo que se apresenta
sob trés diferentes perspectivas, revelam que esses dilemas sdo
condizentes com a época contextualizada pelas peliculas.

Finalizando o percurso, o quinto capitulo traz a analise dos
esteredtipos presentes nos filmes, com o objetivo de desfazer a imagem
que associa o jornalista do cinema hollywoodiano aos tipos herdi ou
vildo. Essa dualidade deu lugar a uma abordagem mais ampla, que
considera a representacdo cinematografica da vocagdo jornalistica e as
relagdes que os personagens estabelecem com a profissdo, revelando
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que, na verdade, o cinema apresenta o jornalista como um profissional
que tem suas atitudes marcadas pela vivéncia constante de conflitos.

Em virtude da formatagdo do trabalho, optamos por colocar a
sinopse e a ficha técnica de cada um dos filmes nos anexos, mas
recomendamos a leitura desse material antes da leitura do texto, para
uma melhor compreensdo do contexto das narrativas”.

Os filmes analisados e os suportes tedricos requeridos
delimitam uma perspectiva de analise, mas ndo a Unica. Muitos outros
aspectos do jornalismo poderiam ter sido abordados e tantas outras
peliculas, igualmente, tomadas como objeto. Nao temos a pretensdao do
determinismo, apenas seguimos na trilha aberta por aqueles que
enxergaram a importancia de estudar a interface entre o jornalismo e o
cinema, e desejamos que, assim como noés, outros também busquem
auxilio em nossa pesquisa.

2 . ~ - . .
As informagdes sobre os filmes que compdem os anexos foram retiradas dos sites:

www.adorocinema.com.br; www.2001video.com.br; e também do CD que integra
o livro Jornalismo no Cinema (2002).



http://www.adorocinema.com.br/
http://www.2001video.com.br/
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CAPITULO 1 - CINEMA E JORNALISMO: ALGUMAS
APROXIMACOES

“Jornalismo e Cinema sdo companheiros de cama”.
Samuel Fuller

O homem do século XX ndo seria 0 mesmo se ndo tivesse
entrado em contato com as imagens em movimento, ja que a experiéncia
do cinema marca definitivamente a nossa percep¢do acerca da historia e
da humanidade (DUARTE, 2002, p.18). Ha tempos os historiadores
admitem que os filmes sdo evidéncias importantes para qualquer estudo
sobre os ultimos cem anos, e referéncia obrigatoria para compreender a
historia cultural de todo esse periodo (GONZALEZ, 2003, p.509).

Ao tomarmos como objeto de andlise filmes produzidos por
Hollywood no decorrer do século XX, reconhecemos a importancia que
o cinema desse periodo tem, sobretudo quando se destina a
representagdo de atividades socialmente relevantes como o jornalismo.
Uma vez que o nosso olhar debruga-se sobre essa interface, faz-se
necessaria a apresentacdo de um pequeno panorama dessa aproximagao.

Portanto, iniciamos o percurso falando da produgdo dos jornais
cinematograficos e da representagdo que o cinema hollywoodiano de
carater ficcional faz do jornalista e da profissdo. Em seguida, fazemos
uma breve explanag@o sobre as narrativas cinematografica e jornalistica
e destacamos algumas afinidades eletivas entre ambas.

1.1 O Jornalismo Cinematografico

O cinema surge, oficialmente, no dia 28 de dezembro de 1895,
quando os irmdos Auguste e Louis Lumiére, apresentaram a cem
pessoas presentes no Saldo Indien do Grand Café, em Paris, o filme
Sortie des Usines Lumiere a Lyon, considerada a primeira pelicula
cinematografica do mundo (MERTEN, 2003, p.7). Nesse mesmo
periodo, nos Estados Unidos da América, Thomas Edison ja exibia, para
o publico, filmes cinematograficos curtos e reais, com duragdo de até
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um minuto, através do seu cinetoscopio, conhecido como a “maquina de
ver cineminha” (SKLAR, 1975, p.21) >.

Em todos os paises onde o cinematografo chegou, a sua fungéo
era transformar cenas do cotidiano, como funcionarios saindo da fabrica,
pessoas andando pelas ruas e cenas familiares em filmetes. Qualquer
atividade humana era motivo para producdo cinematografica e, por mais
simples e corriqueiras que fossem as cenas, a sua proje¢do ganhava ares
de espetaculo numa sociedade que comegava a encontrar no cinema uma
grande atividade de lazer.

A aceitacdo popular do invento fez com que, um ano apds o seu
langamento oficial, os irmdaos Lumiére contratassem “Felix Mesguich
para percorrer a Europa ¢ o mundo, colhendo flagrantes de cidades,
solenidades oficiais, costumes pitorescos, catastrofes e festas”
(BELTRAO, 1992, p.55). De acordo com Luiz Beltrdo, essas imagens
eram utilizadas como material jornalistico para os cinejornais ou jornais
cinematograficos, que passaram a ser produzidos a partir de entdo,
ficando Mesguich conhecido como o primeiro cine-repdrter do mundo.

De acordo com Santiago de Pablo Contreras (1999, p.185),
foram os cinejornais que marcaram o surgimento efetivo do jornalismo
cinematografico, rompendo assim com o monopdlio dos veiculos
impressos sobre as noticias. Jorge Pedro Sousa (2008) ressalta que as
primeiras reportagens filmicas registraram “acontecimentos com
significativo valor-noticia”, a exemplo de atos oficiais dos governos. O
autor considera como modelo original do primeiro cinejornal, o material
criado em 1906, pelo empresario francés Gabriel Kaiser, que passou a
fazer exibigdes semanais, no seu proprio cinema. As “atualidades” de
Kaiser eram compostas por um grupo de pequenos filmes (entre quatro e
oito peliculas), com aproximadamente 15 minutos de duracdo, que ja
apresentavam caracteristicas do género jornalistico: “periodicidade,
atualidade, diversidade tematica, duracao estandardizada”. Sousa (2008,
p.78) ressalta ainda que a idéia de Kaiser inspirou o francés Pathé a criar
o Pathé Journal, que, no seu entender, configura-se como o primeiro
cinejornal. Dirigido por Albert Gaveau, o jornal cinematografico era

3 Segundo, Manoni (2003), em 22 de abril de 1895, os irmdos Otway e Gray Latham (que
dirigiam a empresa Kinetoscope Exhibition Company, uma das trés empresas encarregadas de
explorar a inven¢do de Edison), realizaram a primeira sessdo norte-americana de filmes
projetados com um aparelho chamado pantoptikon, para convidados e jornalistas. Com o
mesmo aparelho, que passou a se chamar eidoloscopio, em 20 de maio do mesmo ano, os
Latham realizaram, em Nova York, a primeira exibi¢do publica apresentando imagens de uma
luta de boxe. Mas a historiografia classica do cinema admite como primeira sessdo
cinematografica aquela realizada pelos irmaos Lumiére.
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reproduzido e vendido aos proprietarios de salas de exibicao,
adicionando, assim, ao modelo de Kaiser “a difusdo massiva da
mensagem informativa”.

Denominados newsreels em inglés, actualités em franceés,
noticieros em espanhol e wochenschau em alemdo, os jornais
cinematograficos possuiam as seguintes caracteristicas, de acordo com
Peter Baechlin e Maurice Muller Strauss (apud BELTRAO, 1992, p.55-
56): periodicidade regular, com intervalos relativamente curtos; edigdo
contendo varios assuntos distintos; matérias relativas, prioritariamente,
aos acontecimentos do momento; e linguagem direta e objetiva.

Nos Estados Unidos, as duas primeiras empresas
cinematograficas do pais, a Biograph e a Vitagraph, tornaram-se
especialistas na produgdo de cinejornais, disputando entre si a
exclusividade pela divulgacdo dos fatos. Com edi¢des geralmente
semanais, os jornais cinematograficos traziam noticias sobre diversos
lugares e acontecimentos nacionais ¢ internacionais relevantes
(BELTRAO, 1992, p.55-56).

Outras companhias cinematograficas do pais também passaram
a produzir cinejornais, tanto para o mercado interno quanto para o
externo. Entre 1911 e 1913, surgiram, por exemplo, o Mutual Weekly, o
Universal News e o Fox News. O Paramount News ¢é langado em 1927,
e, em 1939, o Grupo Hearst passa a produzir o The News of Day para a
Metro Goldwyn Mayer (SOUSA, 2008, p.79). De acordo com Contreras
(1999, p.186-187), a partir da segunda década do século XX, a saturacdo
do mercado fez com que somente os jornais das grandes companhias
cinematograficas continuassem a ser produzidos, ja que a sua exibi¢do
era obrigatoria nos cinemas. Nessa época, segundo o autor, 90% das
salas de cinema norte-americanas  projetavam  cinejornais
frequentemente.

Segundo Jacques Wainberg (2003, p.132), em 1914 os
cinejornais eram a unica midia nos Estados Unidos que “fazia a
cobertura pictérica dos eventos”, constituindo-se numa “verdadeira
janela para o mundo”. Os jornais cinematograficos conquistaram
rapidamente o publico porque as informagdes visuais eram facilmente
absorvidas, inclusive pelos ndo alfabetizados. Para Contreras (1999,
p.187, traducdo nossa), o jornal cinematografico ‘“cumpriu uma
importante fun¢do informativa numa época em que ir ao cinema nao era
somente uma das poucas opg¢des de entretenimento popular, mas a inica
forma de reviver visualmente os grandes acontecimentos”. Joe Cappo
(2007, p.57) relembra:
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Os cinejornais foram o meio pelo qual a maior
parte dos americanos realmente viu a rendi¢do
dos japoneses perante as forcas aliadas a bordo
do USS Missouri no dia 2 de setembro de 1945.
E bom lembrar que so vimos a fita em preto e
branco, toda granulada, dias, talvez semanas
depois de o evento ter acontecido.

Foi durante a I Guerra Mundial que o prestigio do jornalismo
cinematografico se consolidou, sendo essa a época em que o cinema
americano assume a liderang¢a no mercado, superando o cinema europeu
tanto em nimero de produgdes quanto do ponto de vista técnico’
(BELTRAO, 1992, p.56). Nesse sentido, dois avangos contribuiram para
conferir mais credibilidade aos cinejornais: o surgimento do som, que a
partir de 1928, possibilitou a produgdo de jornais audiovisuais, ¢ a
chegada da cor, em 1935°. Segundo Sousa (2008, p.79), com a
incorporagdo do som, os cinejornalistas foram reconhecidos como
profissionais, e os grandes acontecimentos passaram a contar com a
presenca de jornalistas cinematograficos de diversos paises.

O autor portugués enfatiza também que os regimes totalitarios,
como 0 soviético, o nazista e o fascista, souberam utilizar muito bem os
recursos audiovisuais que os cinejornais ofereciam com fins de
propaganda, fazendo surgir um novo modelo, denominado por Luiz
Beltrdo (1992, p.57) de magazine filmado, que era uma espécie de
cinejornal mais elaborado, contendo matérias de carater didéatico e
interpretativo, com cerca de meia hora de duragcdo e, muitas vezes,
produzido com um tema especifico.

Nos paises socialistas, por exemplo, esse tipo de filme, assim
como os demais veiculos de informagao, era utilizado como uma espécie

* A T Guerra Mundial contribui essencialmente para uma fase de declinio do cinema europeu,
que até entdo tinha os cineastas franceses e italianos considerados os melhores do mundo. Em
contrapartida, o conflito incentivou a industria cinematografica norte-americana a se
transformar num grande negocio. De acordo com Robert Sklar (1975, p.62-63), as exportagdes
da industria estadunidense subiram de “36 milhdes de pés em 1915 para quase 159 milhdes em
1916”, e ao final da guerra, “dizia-se que os Estados Unidos estavam produzindo,
aproximadamente, 85% de todos os filmes exibidos no mundo inteiro e 98% das peliculas
exibidas na América do Norte”.

A inspirag@o no jornalismo impresso fez com que muitos noticidrios cinematograficos fossem
divididos em segdes fixas, como noticias, esporte ¢ moda, e alguns mantinham uma segio
intitulada “Primeira Pagina”. Além disso, os temas abordados, assim com a publicidade,
seguiam o mesmo padrdo da imprensa popular sensacionalista, ja que o publico de ambos era
praticamente o mesmo (CONTRERAS, 1999, p. 191).
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de palanque pelo governo. Como exemplo, Beltrao (1992, p.57) destaca
uma cita¢do da revista Cinema Tchecoslovaque (Praga, 1949):

O filme de informagdo tem uma outra funcdo e
uma responsabilidade muito maior do que o
filme de atualidades dos produtores privados.
Seu objetivo ndo ¢ o de provocar sensagoes, fazer
palpitar o espectador, abalar-lhe os nervos e
presentea-lo com imagens que o distraiam ou
desviem sua atencdo das tarefas atuais. O filme
de informagdo tchecoslovaco ¢é um dos
numerosos instrumentos ideoldgicos que ajudam
a edificar o estado.

Os documentarios e os filmes de guerra ganharam igual
importancia nesse contexto. De acordo com Furhammar e Isaksson
(1976, p.10-11), uma das obras de maior sucesso apos a Primeira Guerra
Mundial foi The Battle of the Somme (A Batalha do Somme), dos
cineastas correspondentes de guerra J. B. McDowell e G. Malins,
filmada na frente ocidental, em julho de 1916. O filme, que trazia
imagens reais das batalhas, foi exibido no més seguinte, por ordem do
entdo Ministro da Guerra inglés, Lloyd George (apud FURHAMMAR;
ISAKSSON, 1976, p.10-11): “Facam com que este filme atinja a todos,
porque € em si mesmo um €pico sobre auto-sacrificio e heroismo.
Levem os feitos de nossos bravos a todo o globo. E vosso dever”.

O documentario também encontrou lugar na Alemanha
dominada por Adolph Hitler. Conhecedor profundo do poder de
persuasdo politica dos filmes, o ministro Joseph Goebbels ordenava a
produgdo de documentarios que deviam ser exibidos da mesma forma
que os filmes dramdticos. Para tanto, cdmeras e cinegrafistas eram
espalhados por todo o territorio, sobretudo nos campos de concentragdo,
para registrar os feitos do regime nazista. Laurence Rees (1995, p.21)
afirma que Hitler

[...] nunca quis que seus espectadores
estivessem conscientes de assistirem a um
trabalho  projetado  para  influencia-los
politicamente. Esta era uma das razdes porque
ele gostava de filmes. Nenhum outro veiculo
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anterior a invengdo da televisdo poderia ter tido
um apelo tdo amplo, baseado numa aproximagao
ndo intelectual.

A abundancia de informacdes oriunda das guerras, sobretudo a
Guerra Civil Espanhola e a II Guerra Mundial, além de municiarem os
cinejornais ¢ documentarios, serviu, muitas vezes, como material de
propaganda dos acontecimentos para o governo dos paises envolvidos
nos conflitos (SOUSA, 2008, p.79).

Nos Estados Unidos, o marco da produgdo do filme documental
com carater jornalistico foi o surgimento do The March of Time, no
inicio de 1935. A producdo, que, de acordo com Arthur Knight (1970,
p.232-235), foi adequadamente chamada de “um novo tipo de
jornalismo cinematografico”, “dramatizava as noticias, descendo abaixo
das manchetes a fim de oferecer informagdes ilustrativas pertinentes e
opinido editorial”’. Segundo o autor, embora fosse criticado por
produtores americanos e europeus, criou um estilo proprio que
transmitia as informag¢des com intensidade, despertando o interesse do
publico. The March of Time teve como progenitor a revista Time e
serviu de modelo para muitos filmes de curta-metragem produzidos,
entre 1940 e 1941, pelos estadios hollywoodianos, a pedido do governo,
com o objetivo de recrutarem civis e também preparar o povo para a Il
Guerra Mundial.

Durante o conflito, dois tipos de filmes se tornaram marcantes.
O primeiro, denominado de documentario editado, unia cenas de jornais
cinematograficos, de peliculas filmadas durante combates e de filmes de
enredo, e tinha por objetivo criar um panorama dos fatos que levaram a
guerra, como também abordar os problemas em questdo. O exemplo
mais marcante foi a série Why We Figth, dirigida por Frank Capra, entre
1943 e 1945. O outro estilo pode ser ilustrado por trés peliculas de 1944:
San Pietro, dirigida por Huston, Memphis Belle, de Wyler, e Battle of
Midway, do diretor John Ford. Para Knight (1970, p.236), esses filmes
podem ser considerados “obras-primas de reportagem na propria cena
dos fatos, uma combinagdo de poderosas imagens e profundos
comentarios, vistos por todos os americanos, uniformizados ou nao”.

Santiago Alvarez (1980, p.165, traducdo nossa), diretor do
Cinejornal ICAIC Latinoamericano, em seu artigo La noticia a través
del cine, enfatizou que um cinejornal devia presentear o publico “com
tudo aquilo que nem a imprensa, nem o radio ¢ nem a televisdo podem
oferecer, devido as suas caracteristicas”. Uma noticia, segundo ele,
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devia “ser filmada para o cinema sob uma o6tica audaz, constantemente
renovada”. O poder de persuasdo exercido pela imagem
cinematografica aliada a necessidade de filmar acontecimentos reais,
levou, segundo Contreras (1999, p.191), estudiosos a reconhecer que as
informagdes produzidas pelo jornalismo cinematografico eram dotadas
de uma “autenticidade quase absoluta”. Apesar de ter a condi¢do de
produzir noticias mais elaboradas, o jornalismo impresso ndo consegue
oferecer ao publico a possibilidade de comprovagdo da autenticidade
dos fatos, que € possibilitada ao espectador por meio da visualizagdo das
imagens em movimento.

Essa relagdo com o espectador foi um dos fatores que
contribuiram para que a industria de cinejornais se mantivesse firme até
a década de 1970, com exibicdo das edi¢des antes dos filmes nas sessdes
de cinema. A partir de entdo, comegaram, gradualmente, a desaparecer,
em decorréncia da popularizagdo dos telejornais, findando-se a producao
na década seguinte.

Mas, de acordo com Sousa (2008, p.79), os cinejornais ainda se
fazem presentes: “Se, em certo sentido, pode-se dizer que o
cinejornalismo morreu (com excecdo dos documentirios que
pontualmente passam nos cinemas), em outro sentido pode-se dizer que
ele permanece vivo no telejornalismo atual” °.

1.2 O Jornalismo na Fic¢ao

A aproximacgao do cinema com o jornalismo nio se deu apenas
no campo da produgdo de cinejornais ¢ documentarios. Como ressalta
Stella Senra (1996, p.87), “historicamente, coube a ficcdo, como
desdobramento mais popular entre as diferentes formas assumidas pelo
filme, o estabelecimento de um padrio de convivio mais intimo e
prolongado entre cinema e jornalismo”.

A relagdo entre jornalismo e o cinema ficcional vem desde o
inicio do século XX, mais precisamente 1909, quando foi langado, nos
Estados Unidos, o filme The power of the Press, produzido pela
Vitagraph e dirigido por Van Dyke Brook. Desde entdo, os newspaper

6 De acordo com Jorge Pedro Sousa (2008, p.79), a organizagdo das redagdes televisivas se
inspirou nas redagdes dos jornais cinematograficos, que entre outras caracteristicas, dividia-se
em duas equipes: “os reporteres de imagem e realizadores, que captavam e editavam as
imagens, e a dos redatores, que escreviam o texto em off e sonorizavam as reportagens”.
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movies ou filmes sobre jornalismo, como ficaram conhecidos, se
tornaram freqiientes. Dos 785 filmes identificados no livro Jornalismo
no Cinema, organizado por Christa Berger (2002a)’, 536 foram
produzidos nos Estados Unidos; 44 no Brasil; 33 na Inglaterra; 27 na
Italia; e 19 na Franca. Esses dados atestam a importancia dada pela
cinematografia norte-americana a figura do jornalista que, “perseguindo
criminosos ou manipulando fatos”, estd presente, “imprimindo sua
marca — de investigador, de aventureiro, de destemido e solitario lutador
— correndo riscos para realizar sua profissdo/missdo” (BERGER, 2002a,
p.9).

A representacdo do jornalismo e do jornalista ndo esta restrita
ao cinema, mas, de acordo com Senra (1997, p.13), a capacidade
peculiar que a narrativa cinematografica tem de criar imagens com
existéncia autobnoma e de poder registrar, reproduzir e conservar,
“confere a esta forma de representagdo um poder inusitado: o de gerar e
manter vivas todas as suas construgdes até mesmo aquelas cuja
correspondéncia com as figuras da pratica cotidiana o tempo ja se
encarregou de anular”.

No que diz respeito especificamente a essa relacdo entre cinema
norte-americano e jornalismo, ¢ importante ressaltar a relevancia da arte
cinematografica para os Estados Unidos. Segundo Maria Rita Kehl,
(1996, p.107) “o cinema estd para a cultura americana como a Igreja
Catolica estd para os italianos”. A autora enfatiza que o cinema, para
esse pais, tem uma funcdo civilizatoria: “narrar e atualizar o mito da
América para os americanos, estabelecer uma ética, uma linguagem,
uma geografia imagindria”, e uma fungdo expansionista: “situar a
América numa posicdo de destaque junto ao resto do mundo, alargar
fronteiras culturais”.

E se “um filme ndo vale apenas pelo que ele ilustra, representa
ou testemunha, mas também pelo que ele aporta como conhecimento
socio-historico, pelas hipoteses e abordagens que ele corrobora ou
promove” (NOVOA, 2005, p.80), pode-se dizer que o cinema de
Hollywood criou os newspaper movies com o objetivo de representar a
profissdo e os acontecimentos do cotidiano jornalistico (NOGUEIRA,
2003, p.24). As narrativas, em sua maioria, classicas e lineares, buscam
reconstruir a relagdo do jornalista com a noticia e com a sociedade.

7 Esses dados sio resultados da pesquisa “O Oficio do Jornalista: da sala de redagdo a tela do
cinema”, realizada entre os anos de 1998 e 2000, pelo Programa de Pos-Graduagdo em
Comunicagao e Informagdo da UFRGS, com financiamento do CNPQ.
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José Luis Sanchéz Noriega, em seu Diccionario tematico del
cine (2004, p.404-406, tradugdo nossa), enumera as abordagens mais
frequentes desses filmes, destacando que grande parte das peliculas
sobre jornalismo sdo dramas de denuncia social, e que ha uma
preferéncia por enredos que abordam o poder e a corrupgdo politica. O
autor enfatiza ainda que alguns filmes “refletem o desenvolvimento da
profissdo — em todas as suas especialidades, desde o diretor até o
comentarista esportivo ou enviado especial — e destaca as implicagdes
pessoais que os conflitos plblicos ou esse exercicio profissional geram
para o jornalista”. Além de apresentar o profissional como um
investigador, muitas peliculas também

[...] denunciam os mecanismos de manipula¢do
da opinido publica, os interesses politicos da
imprensa, o sensacionalismo e o amarelismo’
COmo recursos para aumentar a tiragem, o
estrelato midiatico ou a ambicao de poder e, em
geral, os comportamentos pouco éticos no
exercicio da profissao.

José Maria Lopez Carrilo e José Maria Peredo Pombo (2003,
p.769), ao destacarem a importancia dada pelo cinema hollywoodiano
ao jornalismo e aos acontecimentos a ele relacionados, ressaltam que a
liberdade de imprensa, um dos pilares basicos da constitui¢ao do pais, se
apresenta nos filmes em todas as suas dimensdes, desde a forga que o
jornalismo teve para derrubar dirigentes, como o presidente Richard
Nixon (Todos os Homens do Presidente) a imprensa sensacionalista de
Randolph Hearst (Cidaddo Kane), bem como a manipulagdo dos fatos e
a falta de ética dos jornalistas, tema mais recorrente nas peliculas.

Todas essas representacdes contribuiram, e ainda contribuem,
para a criacdo de mitos acerca do exercicio da profissdo e de
estereotipos para o profissional de imprensa. De acordo com Loren
Ghiglione (1990, p.99), os filmes hollywoodianos espelham a imprensa
e, por isso, servem para refletir sobre o universo do jornalismo nos
Estados Unidos, embora, muitas vezes, criem mitos equivocados sobre a
profissdo. Mitos, que por sua vez, sdo aceitos pela sociedade como

8 ~ . R .

A expressao amarelismo refere-se a chamada Imprensa Amarela, termo utilizado nos Estados
Unidos e, em alguns paises da Europa, para denominar as praticas jornalisticas de carater
antiético. No Brasil, essa pratica ¢ denominada de Imprensa Marrom.
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retratos verdadeiros do profissional da imprensa Nesse sentido,
Geraldinho Vieira (1991, p.12) afirma que a ficcdo “coloriu uma
profissdo onde o dia-a-dia é uma maravilhosa aventura no combate aos
males sociais e na procura da verdade, onde as portas parecem abertas a
toda sorte de liberdade, da manipulacdo da realidade ao acesso e
divulgacao da informagao™.

Levando-se em consideragdio a hegemonia e superioridade
técnica do cinema hollywoodiano, que possibilita aos seus produtores e
diretores “criar mundos a imagem e semelhanga de sua imaginagdo”
(KEHL, 1996, p.110), pode-se, entdo, afirmar que a representagdo do
jornalismo no cinema leva o publico a compreender o poder de
influéncia dos jornalistas e sua posi¢ao estratégica na sociedade.

Nesse universo, portanto, tem destaque o reporter, considerado,
por Isabel Travancas (2001, p.3), “figura paradigmatica do jornalismo”.
O jornalista emerge com mais énfase no cinema norte-americano a partir
dos anos 1920°, quando as peliculas ainda eram mudas, mas ¢ a partir da
década seguinte que esta personagem passa a ocupar lugar de destaque
nos filmes. De acordo com Bérnard da Costa (1993 apud Berger, 2002,
p.16-17) essa representacdo presente nos filmes hollywoodianos € tdo
marcante que chegamos a confundir a imagem do jornalista profissional
com a representagdo que os filmes oferecem dele, a ponto de

[...] quando ouvimos Hearst traduzimos Kane,
quando pensamos em Watergate vemos All the
President’s  Men, quando  falamos em
correspondente de guerra figuramos Jonh
Malkovich (The Killing Fields) ou James Woods
(Salvador) e The Big Carnival ou Absense of
Malice sdo argumentos invariavelmente utilizados
por quem sustenta que “eles” s6 dizem mentiras
ou s6 querem vender papel, como Mr. Smith Goes
to Woshington ¢ The Man Who Shot Liberty
Valance foram utilizados para nos convencer que
o poder da imprensa é o poder da verdade e que a
liberdade dela ¢ a nossa liberdade.

Essas peliculas vém possibilitando ao cinema, desde o inicio

? 0 marco da temética sobre o jornalismo no cinema hollywoodiano ¢ dado em 1928, com o
filme de Frank Capra, também intitulado de The Power off the Press, que teve o titulo
traduzido para Mocidade Audaciosa, (BERGER, 2002a, p.16).
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do século XX, tratar de questdes intrinsecamente relacionadas ao
profissional e ao cotidiano da profissdo, uma vez que a estrutura
narrativa consiste, geralmente, em mostrar as a¢des do repdrter para
desvendar os fatos; prioriza, enquanto configuracdes espaciais, a
redacdo e o local dos acontecimentos; e o seu desfecho esta associado,
frequentemente, a revelagdo da “verdade” pelo jornalista (SENRA,
1997, p.41).

1.3 A narrativa cinematografica

A narratividade configura-se como um meio social de expressdo
e revelacdo da realidade e estabelece uma relagdo direta com a
experiéncia cultural. Desde as narrativas mitologicas a narragdo biblica,
passando por todas as formas artisticas narraveis, o mundo ¢ contado e
recontado por meio de histérias. Como ressaltam David Bordwell e
Kristin Thompson (1995, p.64), a narragdo ¢, certamente, fundamental
para a compreensao da nossa existéncia.

O cinema se destaca, nesse contexto, por desempenhar o papel
de grande matriz moderna da cultura (MOSCARIELLO, 1995, p. 7) e
pode ser concebido, na visdo de Marc Vernet (1995, p.98), como o
veiculo por meio do qual a sociedade se auto-representa. Para o autor, ¢
a capacidade que esse veiculo tem para “reproduzir sistemas de
representagdo ou articulagdes sociais” que da a ele o crédito de
substituto “das grandes narrativas miticas”.

O cinema foi visto, inicialmente, como um mero reprodutor da
realidade, mas, ao longo do seu percurso, obteve o reconhecimento
enquanto linguagem artistica e passou a ser compreendido como um
meio que reconstrdi a realidade de maneira original e peculiar. E,
embora ndo tenha sido concebido como um instrumento para contar
historias, ele tem em si uma peculiar capacidade de transformacao
daquilo que é por ele registrado. Para Angelo Moscariello (1995, p.7), o
diferencial do cinema estd na sua capacidade de recriacdo da realidade,
pois,

[...] ao contrario da pratica televisiva, que se
limita a reproduzir sentidos previamente
organizados, o filme ¢ dotado de uma capacidade
significante que lhe permite recriar a realidade
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sob a forma de uma linguagem recorrendo a uma
série de processos de re-elaboragdo poética que o
transformam num género técnico-formal mais
virado para a “expressdo” que para a
“comunicagio”.

Nesse sentido, o filme de ficcdo ganha destaque, ja que sua
principal caracteristica ¢ contar uma histdria, representar algo
imaginario. Vernet (1995, p.98-100) explica que o filme ficcional
consiste em uma dupla representacdo: “o cenario e o0s atores
representam uma situagdo, que ¢ a fic¢do, a histéria contada, e o proprio
filme representa, na forma de imagens justapostas, essa primeira
representagdo”. Embora reconhega que uma pelicula ficcional pode ser
duplamente irreal, o autor ressalta que essas representacdes
cinematograficas referem-se a sociedade, e, por isso, essas peliculas, na
busca dessa aproximac¢do com a realidade, costumam escolher como
tema épocas historicas e questdes atuais sobre as quais ja existe um
consenso, com o objetivo de tornar a ficgdo verossimil.

A verossimilhanga é um traco marcante da narrativa
cinematografica ficcional e diz respeito ndo somente a logica interna da
historia contada, mas também se refere a relagdo que esse texto
estabelece com outros textos e com o senso comum (VERNET, 1995,
p.141). Por isso, o importante, no cinema, ndo ¢ fazer ver as coisas,
“mas dar uma idéia dessas mesmas coisas”, sendo mais facil conferir
credibilidade a uma cena ficticia do que a uma verdadeira
(MOSCARIELLO, 1995, p.12, grifo do autor).

A apreensdo da representacdo cinematografica decorre, no
entanto, do fato de a imagem filmica ser bidimensional e delimitada por
um quadro. O espectador, ao se deparar com essa imagem plana e
limitada, faz uma analogia com o espago real em que vive e a
intensidade com que essa analogia ¢ vivenciada suscita uma impressdo
de realidade peculiar ao cinema (AUMONT, 1995, p.20-21, grifo do
autor), que ¢ sentida pelo espectador, em primeiro lugar, pela “riqueza
perceptiva dos materiais filmicos, da imagem e do som” (VERNET,
1995, p.148, grifo do autor). Assim, “a banda sonora devera tornar mais
complexa a banda visual; a cor devera conotar a imagem em sentido
psicoldgico ou critico; a cenografia devera transformar-se ela propria em
personagem da narrativa” (MOSCARIELLO, 1995, p. 46, grifo do
autor). Os planos, angulos e enquadramentos, bem como as cores e
recursos de iluminagdo, conferem, portanto, sentidos as imagens, da
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mesma forma que a ordenacdo das cenas e seqiiéncias re-significam a
historia contada.

Outro elemento essencial para conferir verossimilhanga as
imagens cinematograficas ¢ a ilusdo de movimento. A ldgica temporal
das agdes exibidas se constitui componente essencial da linguagem em
movimento, conferindo intenso realismo ao que esta sendo representado
(VILCHES, 1999, p.88).

A credibilidade do filme de ficgdo esta associada também a uma
logica discursiva, elaborada e construida pelos seus realizadores, ¢ que
se apresenta sob a forma da narrativa cinematografica. Na definicdo de
Bordwell e Thompson (1995, p.75), a narragdo € o fluxo de informagdo
da histéria que funciona como guia para que o espectador construa o
contexto a partir do argumento. E os elementos dessa constru¢do devem
estar legivelmente organizados, apresentando uma coeréncia interna que
encaminhe a leitura, permitindo ao espectador compreender,
simultaneamente, o encadeamento da histéria e o da narrativa
(VERNET, 1995, p. 107).

De acordo com Paolo Bertetto (1977, p.120-121, tradugfo
nossa), a temporalidade, o encadeamento da agdo e a disposi¢cdo do
material sdo os elementos perceptiveis da narragdo. Para ele, a esséncia
da estrutura narrativa esta “na forma do possivel”, que deve ser
compreendido como “o eixo da construgdo narrativa”. Bordwell, Staiger
e Thompson (1997, p.13), por sua vez, asseguram que qualquer filme
narrativo possui um sistema de légica narrativa que depende dos
acontecimentos da historia e das relagdes causais que estabelecem entre
si; um outro que diz respeito a representagdo do tempo cinematografico
(ordem, duragdo, repeti¢do); e um terceiro que se refere a representagdo
do espaco cinematografico (composigdo, orientagdo).

Inimeras sdo as formas e estilos narrativos, mas o cinema
adotou como modelo predominante a forma narrativa conhecida como
Cinema Classico de Hollywood. “Classico devido a sua ampla e longa
histéria'®; Hollywood, porque esse modelo assumiu sua configuragio
definitiva nos filmes de estudio norte-americanos” (BORDWELL;
THOMPSON, 1995, p.82, tradugdo nossa). Pode-se caracterizar o estilo

10 Segundo Gomes de Mattos (2006, p.84), o Cinema Classico dominou Hollywood dos anos
1920 até os anos 1960, quando diretores, influenciados por importantes modifica¢des trazidas,
a partir de 1941, por Orson Welles em Cidaddo Kane, se posicionaram contra ele. Bordwell,
Staiger ¢ Thompson (1997, p.11), por sua vez, enfatizam que o estilo classico ainda segue
vigorando nas produgdes hollywoodianas (e também em outras cinematografias, ja que outros
paises o adotaram desde a sua criagdo) e que ndo seria correto demarcar a década de 1960
como o periodo de declinio deste modelo narrativo.
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classico de Hollywood por seus elementos e sistemas estilisticos e pelas
relacbes estabelecidas entre eles (BORDWELL; STAIGER;
THOMPSON, 1997, p.7).

Na narrativa classica hollywodiana, a a¢do surge principalmente
de personagens que atuam, individualmente, como causadores dos fatos.
A cadeia de agdes, que, de modo geral, se baseia em situa¢des de fundo
psicoldgico, ¢ a grande motivadora da narrativa, que se apresenta da
maneira mais objetiva possivel, concluindo seu ciclo com um resultado
concreto. Ao final, normalmente, os mistérios sdo desvendados, os
conflitos, resolvidos e o destino dos personagens, revelados
(BORDWELL; THOMPSON, 1995, p.82-83).

De acordo com Gomes de Mattos (2006, p.81), este modelo
também pode ser denominado de Cinema Narrativo Classico, e seu
objetivo € contar a historia com clareza e coeréncia e, através da sutil
transi¢do de planos, criar uma ilusdo de realidade. O cinema cléssico
“tenta fazer com que o espectador ndo sinta que esta vendo um filme,
mas sim a prépria realidade”. O autor sintetiza assim a sua estrutura:

No comego da histéria, comumente um
acontecimento rompe o equilibrio preexistente no
mundo ficcional. Acontecimentos subseqiientes
tentam restaurar o status quo original, mas esse
esforco € repetidamente frustrado, e a ordem s6 ¢
restabelecida no final do filme. Entre o inicio € o
fim de toda a agdo narrativa do filme, tem lugar
uma série de outras perturbagdes menores,
seguidas por tentativas de restauragdo da ordem,
cada cena ou seqiiéncia recapitulando o processo
mais amplo de equilibrio, rompimento, e
reequilibrio do filme como um todo. Desta
maneira, a narrativa move-se incessantemente em
direcdo a um desfecho (seja qual for, feliz ou
nao).

No entender de Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994,
p.27), as técnicas cinematograficas utilizadas por esse modelo narrativo
fazem com que se obtenha uma historia linear, clara e coerente,
homogénea, e com forte apelo dramatico:
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O encadeamento das cenas e das sequéncias se
desenvolve de acordo com uma dindmica de
causas e efeitos clara e progressiva. A narrativa
centra-se, em geral, num personagem principal
ou num casal (o star system'' contribuiu para
reforcar essa regra de roteiro), de “carater”
desenhado com bastante clareza, confrontado a
situagdes de conflito. O desenvolvimento leva ao
espectador as respostas as questdes (e,
eventualmente, enigmas) colocadas pelo filme.

E se ¢ o texto narrativo que se encarrega da histéria a ser
contada, € o espectador o responsavel por compreender e interpretar essa
historia. De acordo com Vilches (1999 p.88, traducdo nossa),

[...] a leitura da imagem em movimento se faz
por meio do encadeamento ininterrupto do
sentido através da mudanga continua de relagdes
entre as imagens, da compreensdo das totalidades
perceptivas que se fazem ao longo da cadeia de
sucessdo de planos. E o espectador deve aceitar
essa logica de sucessdo para compreender o
discurso filmico para além da historia
apresentada.

No que diz respeito a compreensdo da imagem filmica,
Bordwell e Thompson (1995, p.65, tradugdo nossa) enfatizam que,
quando o espectador v€ um filme, ele percebe os detalhes, relembra
informagdes e prevé os acontecimentos. Para eles,

0 star system pode ser definido como o sistema de astros e estrelas do cinema americano.
Até 1910, o nome verdadeiro dos atores ndo era divulgado, nem mesmo no crédito dos filmes,
até que o publico comegou a demonstrar a preferéncia por determinados atores, pedindo que
fosse revelada a identidade deles. Cientes de que a presenga de determinados atores no filme
garantia sucesso e retorno financeiro, as companhias decidiram transforma-los em astros e
estrelas. Assim, a partir de 1914, todos os produtores passaram a adotar o star system, fazendo
campanhas publicitarias e ampla divulgacdo comercial dos seus astros, e também a disputar a
contratagdo deles (GOMES DE MATTOS, Ibidem, p.27-28).
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[...] a pelicula condiciona umas expectativas
concretas ao evocar a curiosidade, o suspense e a
surpresa. O espectador  também  tem
pressentimentos concretos sobre o resultado da
acdo, que podem controlar suas expectativas até
o final. O desfecho cumpre a tarefa de satisfazer
ou desmentir as expectativas que sugere o filme
como um todo. O final também pode ativar a
memoria fazendo com que o espectador recorde
fatos anteriores, considerando-os, possivelmente,
de uma forma nova.

Nesse sentido, Graeme Turner (1997, p.69) reforca que, como
os filmes ndo sdo eventos culturais autdbnomos, a compreensdo de um
filme s6 pode se da por meio de uma intertextualidade. “Os filmes so
produzidos e vistos dentro de um contexto social e cultural que inclui
mais do que os textos de outros filmes. O cinema desempenha uma
fungdo cultural, por meio de suas narrativas, que vai além do prazer da
historia” (TURNER, 1997, p.69). Por isso, o cinema, enquanto pratica
significadora, deve ser também compreendido como pratica social, pois
a narrativa cinematografica configura-se como mediadora desse
processo, influenciando diretamente a experiéncia formativa
(BERTETTO, 1977, p.134).

Por isso, as diferentes formas com que o argumento de um filme
pode manipular a ordem, a duracdo e a freqiiéncia da historia ilustram
até que ponto o espectador deve participar ativamente para compreender
uma pelicula narrativa. “O argumento deixa pistas sobre a seqiiéncia
cronologica, o tempo de duragdo das agdes e o nimero de vezes que se
produzem os fatos, e ¢ tarefa do espectador fazer dedugdes e formar
expectativas” (BORDWELL; THOMPSON, 1995, p.72, traducdo
nossa). Bertetto (1977, p.121-123) ressalta, no entanto, que o cinema
ficcional, enquanto espetdculo, implica numa atengdo continua e
dindmica do espectador, ja que o seu objetivo s6 ¢ alcangado na medida
em que ele € capaz de envolver o espectador no desenrolar emocional da
intriga, privando-o de suas possibilidades perceptivas. Isso significa que,
no cinema ficcional, “o possivel narrativo expressa a alternativa entre as
possiveis emogdes determinadas pela percep¢do do espectador ¢ a
alternativa entre os diferentes materiais que podem ser usados para
provocar os efeitos emocionais programados” (BERTETTO, 1977,
p.121-123, tradugdo nossa).
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No caso do filme de fic¢do, a seqiiencialidade narrativa impde,
ao espectador, etapas e desvios essenciais a compreensdo do enredo
(VERNET, 1995, p.125). Uma vez que a experiéncia do cinema traz
consigo a dissolucdo das fronteiras entre real e imagindrio, o visivel e o
invisivel, o que ¢ representado e sua significagdo tornam-se
intrinsecamente relacionados, reforgando, portanto, a importancia de
compreender um filme a partir dos seus meandros narrativos, decifrando
o sentido das imagens (MARTIN, 2003, p.27). No cinema, as imagens
por si s6 ndo significam nada, “s6 a montagem as converte em verdade
ou mentira” (MORIN, 1997, p.231). De fato, a sucessd@o de imagens
criadas pela montagem cinematografica produz relagdes novas a todo
instante e a intensidade da relacdo de identificagdo que o espectador
estabelece com o filme faz com que estabeleca ligacdes que ndo estdo
propriamente na tela. A montagem sugere, ele deduz (XAVIER, 2003,
p.33).

E a busca constante pela potenciagio do carater fantastico e
imaginario que faz com que o cinema ficcional continue a exercer tanto
fascinio e encantamento sobre as pessoas. Moscariello (1995, p.50-51,
traducdo nossa) lembra que na origem da popularidade do cinema esté a
promessa sempre renovada de narratividade, e que, como arte narrativa,
“o cinema produz uma agao irrepetivel que se desenvolve em diregdo a
resultados imprevisiveis”. E, por se apresentar como uma historia que se
conta sozinha, o filme de ficcdo “adquire um valor essencial: ser como a
realidade, imprevisivel e surpreendente” (VERNET, 1995, p.121).

1.4 A narrativa jornalistica

A narracdo ndo estd restrita apenas ao campo das artes. O
jornalismo também se dedica ao oficio de contar historias. Nelson
Traquina (2005b, p.21) aponta os jornalistas como “modernos
contadores de estorias da sociedade contemporanea”, que véem o0s
acontecimentos como historias e constroem as noticias como narrativas
de um tempo passado.

De fato, o homem sempre teve interesse em saber o que se
passa a sua volta. Jos¢ Marques de Melo (2003, p.15) afirma que “a
esséncia do jornalismo esta no fluxo de informagdes da atualidade que
ocorre nas paginas dos jornais”. Essa possibilidade de troca de
informagdes constitui-se como algo essencial para a sociabilidade, e,
nesse contexto, o jornalismo destaca-se como instrumento fundamental
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para viabilizar a transmissdo dessas informacdes. E através dos jornais,
sejam eles impressos, radiofonicos, televisados ou on line, que os
homens conhecem o que estd acontecendo, desde a sua comunidade
mais proxima até os lugares mais longinquos do planeta, e, ao sentirem-
se membros de todo esse universo, podem estabelecer, entre si, didlogos
e discussdes sobre a realidade que vivenciam. A imagem que se tem da
realidade ¢, portanto, a imagem oferecida pelos meios de comunicagdo
de massa, sobretudo através do jornalismo.

Para Luiz Beltrdo (2006, p.81-82), informacdo ¢ o “relato de um
fato, idéia ou situag¢do”, que, no caso do jornalismo, toma a forma de
noticia, podendo ser caracterizada como a “narra¢do dos ultimos fatos
ocorridos ou com possibilidade de ocorrer, em qualquer campo da
atividade e que, no julgamento do jornalista, interessam ou tém
importancia para o publico a que se dirigem”.

O exercicio do jornalismo estabelece, portanto, um recorte
periddico da realidade, que, por meio das narrativas noticiosas, oferece,
ao publico, uma “interpretacdo sincronica” deste fragmento, a imagem
de um mundo “surpreendido em sua instantaneidade” a partir do que ¢
novo em cada periodo a ser noticiado (GOMIS, 1991, p.39-40, tradugdo
nossa).

No entender de Adelmo Genro Filho (1987, p.186), o
jornalismo percebe e produz seus fatos de uma forma muito peculiar, ja
que, seguindo o “fluxo objetivo” da realidade, recorta e constroi esses
fatos, segundo “determinagdes a0 mesmo tempo objetivas e subjetivas”.
E nesse sentido que o jornalismo, ao reconstruir a realidade, cria uma
concepg¢do de mundo especifica, j4 que, enquanto conhecimento social,
sua pratica “envolve um determinado ponto de vista sobre a historia,
sobre a sociedade e sobre a humanidade” (GENRO FILHO, 2007, p.95).

A interferéncia das concepc¢des de mundo dos jornalistas na
elaboragdo das noticias ¢ algo natural, pois ao construirem seus textos,
eles selecionam e ordenam os dados a partir de seus proprios
julgamentos (LAGE, 2001, p.92). Michael Schudson (1992, p.141)
destaca que a realidade ndo se transforma “magicamente em signos
alfabéticos”. Sdo os jornalistas que escrevem as narrativas, chamadas de
noticias.

Denominar uma noticia de narrativa ndo se tornou, ainda, um
consenso entre estudiosos da area. Traquina (2005b, p.16-19) aponta
que a principal causa dessa polémica ¢ o fato de a narragdo remeter a
idéia de contar historias, que, por sua vez, remete a idéia de textos
ficcionais, mas ressalta, no entanto, que “embora o paradigma das
noticias como narrativa ndo signifique que as noticias sejam ficgdo,
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questiona o conceito de noticias como espelho da realidade”. E retoma
Gaye Tuchman para enfatizar que essa denominagéo serve de alerta para
o fato de que “as noticias, como todos os documentos publicos, sdo uma
realidade construida que possui sua prépria vida interna”. Tuchman
(1993, p.261, grifos da autora), a partir de um estudo com jornalistas,
concluiu que

[...] o facto de os reporteres como profissionais
terem em principio aderido a uma norma de
facticidade e objetividade pode demonstrar até
que ponto o acto de contar estorias ¢ um aspecto
contemplativo do trabalho de um reporter e
também demonstrar que a estoria faz exigéncias
ao reporter enquanto contador de estorias.

Essas exigéncias podem ser sintetizadas em trés niveis do saber,
apontados por Traquina (2005b, p.41-43, grifos do autor) a partir de um
estudo realizado por Ericson, Baranek e Chan (1987): O saber de
reconhecimento, que € a capacidade que o jornalista tem de reconhecer
“quais sdo os acontecimentos que possuem valor como noticia”, com
base nos critérios de noticiabilidade; o saber de procedimento, que diz
respeito aos “conhecimentos precisos que orientam os passos a seguir na
recolha de dados para elaborar as noticias”; e, por fim, o saber de
narra¢do, que consiste ‘“na capacidade de compilar todas essas
informagdes e ‘empacota-las’ numa narrativa noticiosa, em tempo util e
de forma interessante”.

Nesse contexto, Lage (2001, p.149) valoriza a narrativa
noticiosa, relembrando a “sua capacidade de refletir a realidade de
maneira justa (ou verdadeira)”, vencendo as limitacdes que lhe sdo
impostas “através do dominio superior da técnica e das convengdes da
lingua”. Segundo o autor, a estrutura da comunicagao social ainda sofre
a influéncia das técnicas cinematograficas, o que o leva a afirmar que,
para efeitos de estudo do jornalismo, os textos de estrutura narrativa

[...] sdo aqueles que se organizam a partir de
seqiiéncias de acontecimentos. Tais seqiiéncias
relacionam-se entre si temporalmente — por
sucessividade, simultaneidade ou antecedéncia.
A realidade consecutiva é detalhada no interior
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da sequéncia e os lapsos e inversdes ocorrem
entre uma sequéncia e outra. Paralelamente ao
nivel da narrativa, decorre o nivel das
informagdes pertinentes a tudo que age na
historia.

Beltrao (2006, p.96-98), por sua vez, divide a narragdo
jornalistica em trés partes: a cabeca, o corpo, ¢ o climax, que equivale &
“alma” da informagdo, e explica que o corpo deve comprovar as
afirmagdes feitas no primeiro pardgrafo, para permitir que leitor
compreenda melhor o acontecimento, e que

[...] cada elemento basico da cabé¢a pode, no
corpo, novos elementos que o noticiarista vai
juntando em secg¢des independentes, mas
harmonicas. Obedecendo a ordem de importancia
ou cronoldgica, de acordo com a natureza do
assunto, o seu valor jornalistico, a técnica da
redagdo, a ressondncia que julga ird alcangar no
espirito do publico e, naturalmente, o espaco de
que dispde para atender aos leitores mais
meticulosos e que dedicam mais tempo a leitura.
Na redacdo do corpo da noticia, o jornalista gosa
de maior liberdade de criagdo, selegdo e estilo,
uma vez que ja se desincumbiu do seu dever
primordial, dando ao pulblico a informagao
sumaria completa.'”

Esse “dever primordial” de que fala Beltrdo (2006, p.101)
refere-se & principal estrutura narrativa do texto noticioso, a pirdmide
invertida, descrita por ele da seguinte forma:

E a técnica do relato dos fatos segundo a ordem
decrescente de sua importincia. O redator
seleciona os incidentes mais substanciais para
encimar a construcdo (cabéca); vai colocando,
em seguida, outros fatos e detalhes para terminar
com aquéles de menos interésse e valor. Assim, a

12 . . ~
Optamos por preservar a grafia original do texto de Luiz Beltrao.
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noticia assume a forma grafica de uma pirdmide
invertida.

A “cabega” corresponde, portanto, ao que se convencionou
chamar de lead, e que, no contexto dessa estrutura narrativa, estd
encarregado de conter respostas as perguntas basicas: quem, fez o qué, a
quem, quando, onde, como, por qué e para qué. Lage (2001, p.103)
chama a ateng@o para o fato de que o lead corresponde ao relato
sintético e ordenado do fato mais importante e ndo ao resumo de toda a
noticia. Da mesma forma, Genro Filho (2007, p.102) destaca que,
embora o lead esteja, normalmente, no comego da noticia, isso ndo ¢
obrigatdrio, pois sendo o jornalismo uma forma social de conhecimento,
cristalizado no singular,

[...] mesmo que o lead ndo esteja no comego, a
construgdo da noticia como um todo, é da
singularidade, ou seja, do especifico para uma
certa generalizagdo capaz de situar o fato no
tempo e na histéria.

Outra caracteristica relevante da narrativa noticiosa ¢ a
objetividade do relato. O jornalismo informativo fez do modelo objetivo
e comercial a sua principal forma de apresentar os fatos. De acordo com
Sousa (2008, p.44), a ado¢do do modelo da pirdmide invertida e do lead
como paragrafo principal do texto noticioso, associada a opcdo pelo
relato factual e pelos procedimentos de objetividade, enquanto
“elementos dos saberes e competéncias profissionais”, contribuiram
para a “consolidacdo do jornalismo como profissdo e para a edificacdo
de uma cultura e uma ideologia profissionais”.

A motivagdo primordial pela objetividade jornalistica foi de
carater estritamente comercial, mas, com o tempo, tornou-se uma
exigéncia profissional, que determina que os jornalistas apenas
apresentem os elementos dos fatos, cabendo ao leitor as interpretagdes.
Francisco Karam (2004, p.42) ressalta, no entanto, que & preciso
entender “a objetividade como algo construido subjetivamente para
situar a propria escolha jornalistica entre o relevante socialmente e o
dispensavel jornalisticamente”.

O processo de producdo da narrativa noticiosa implica também,
como coloca Alfredo Vizeu (2005, p.43), num trabalho de enunciagdo,
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que opera sobre varios discursos. Para o autor, “o discurso jornalistico é
produzido com base no concurso e do efeito daquilo que lhe ofertam
outros codigos, isto €, outras vozes e multiplas polifonias provenientes
de outros campos culturais ou que deles sdo tomadas por empréstimo”,
bem como “das vozes internas do proprio discurso jornalistico”. A
complexidade presente na noticia deve-se, portanto, a configuracdo do
processo de produgao jornalistica.

Entretanto, se o modelo narrativo da piramide invertida foi
concebido para informar, de maneira superficial, ndo propiciando ao
leitor a reflexdo sobre o que esta sendo noticiado, (GENRO FILHO,
1987, p.190), ndo ha como controlar as inferéncias feitas por esse leitor
a partir do enunciado jornalistico (VIZEU, 2005, p.46).

Desse modo, podemos dizer que tdo importante quanto
compreender as sutilezas da narrativa cinematografica, ¢ entender as
singularidades da narrativa jornalistica, e, no contexto especifico deste
trabalho, pontuar algumas afinidades eletivas que existem entre ambas.

1.5 Aproximagdes narrativas

Na opinido de Stella Senra (1996, p.88), quando Samuel Fuller
chamou cinema e jornalismo de “companheiros de cama”, o diretor e
jornalista tinha em mente “o carater afetivo da longa intimidade entre os
dois meios de temperamento semelhante”. Embora, hoje, do ponto de
vista da técnica, nem o cinema e nem jornalismo recorram mais aos
classicos atos de recortar e colar, a autora refor¢a que a afirmagdo de
Fuller pode ser tomada para pontuar uma breve analise sobre os recursos
narrativos ou de linguagem utilizados por ambos que, embora
configurados para atender as necessidades e objetivos de cada um,
estiveram “a servigo de uma mesma transparéncia de registro que
assegurou, para o jornal, a afirmacdo de sua objetividade e, para o
cinema, a insisténcia na verossimilhanca das suas imagens”.

O jornalismo e o cinema tornaram-se, portanto, parceiros. O
cinema beneficia-se da representacdo que faz do profissional, ja que
“quando se torna personagem, o jornalista tem o dom de assegurar,
através da suposta justeza da sua visada, uma autenticidade que foi
eleita, desde o inicio da historia do cinema, como a maior aspiragdo das
suas imagens” (SENRA, 1996, p.88). O jornalismo, por sua vez, se
favorece da aproximagdo com o publico que a representacdo
cinematografica lhe oferece. Na opinido de Berger (2002a, p.16), a
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curiosidade sobre a profissio ¢ uma das explicagdes para a grande
produgdo de newspaper movies, ja que eles revelam como se da o
processo de produgdo da noticia.

Essa aproximagdo bem sucedida deve-se ao encontro de dois
estilos narrativos criados pela cultura norte-americana: a narrativa
cinematografica classica e a narrativa jornalistica mais consagrada.
“Tanto o jornal quanto o cinema americano beberam no mesmo modelo
narrativo que consagrou, no cinema, o padrdo narrativo hollywoodiano
e, no jornalismo, o modelo americano dominante na apresentacdo da
noticia” (SENRA, 1996, p.89).

A narrativa cinematografica estd pautada em um codigo que
determina suas estruturas e condi¢des de percepgdo. Segundo Bertetto
(1977, p.118, tradugdo nossa), “o coédigo narrativo, em sua generalidade,
qualifica a disposi¢do dos materiais significativos e proporciona os
parametros de reconhecimento e¢ formalizacdo do conjunto dos signos
audiovisuais”. O marco narrativo constitui, portanto, um processo que,
ao mesmo tempo, engloba e exclui uma série de significagdes.

De modo similar, o jornalismo, na visdo de Lage (2001, p.149),
também precisa de competéncia para saber expor e omitir os indicios
dos acontecimentos na redacdo do texto, permitindo a sua compreensao
apenas pelos mais atentos e informados. Para Traquina (2005b, p.50),
essa maneira propria que os jornalistas tém de ver e se relacionar com o
mundo estd intrinsecamente relacionada com os saberes de
reconhecimento e narracdo, pois envolvem “os dois poderes
fundamentais do campo jornalistico: a selegdo dos acontecimentos e a
sua constru¢do como noticia”.

Ambos os modelos narrativos fazem, portanto, uso das func¢des
seletiva e organizadora, que determinam quais elementos sdo legitimos
(escolha baseada, geralmente, numa relagdo de causalidade) e a maneira
com que eles devem ser dispostos ao longo da narrativa. Segundo
Walter Lippmann (2008, p.296), o jornalismo ndo ¢ um relato imediato
dos acontecimentos, mas uma versao noticiosa sobre os mesmos, 0 que,
no entender de Genro Filho (1987, p.21), faz com que o sentido do
jornal seja “a comunicag@o de bens imateriais de todos os tipos, desde
que pertengam aos mundos presentes dos leitores, de um modo publico e
objetivo”. Da mesma forma, o material do diretor cinematografico nao
consiste nos acontecimentos reais, mas na pelicula na qual eles foram
registrados (PUDOVKIN, 1983, p.67), pois o processo de filmagem
implica uma interferéncia direta daquele que filma.

Se, para o espectador, o filme, por meio de uma aparéncia das
coisas, a0 mesmo tempo em que se constitui como uma ponte entre ele e
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a realidade, se interpde entre ele e essa mesma realidade (XAVIER,
2003, p.35), para o leitor, o jornalismo lhe possibilita adentrar as
questdes centrais do texto e, através da imaginagdo, abandonar-se para
ingressar em outras vidas (LIPPMANN, 2008, p. 297).

Nesse sentido, vale destacar que tanto o cinema quanto o
jornalismo reconstroem a realidade e contribuem para criar a imagem
que se tem dessa mesma realidade. Como também fazem parte dela, o
recorte que nos ¢ apresentado por ambos os produtos é resultado das
leituras feitas por seus produtores, os quais reconstroem essa realidade
com menor (jornalismo) ou maior (cinema) interferéncia dos seus
pontos de vista. E ao leitor/espectador cabe a interpretagdo desses
recortes, a partir da sua interagdo com a propria realidade (AYRES;
KHOURYI, 2008, p.17).

Pode-se dizer, portanto que, se, ao longo do século XX, o
jornalismo e o cinema se afirmaram como grandes meios de
comunicacdo de massa, as relacdes de proximidade estabelecidas entre
ambos permitiram que eles compartilhassem “a responsabilidade de dar
a conhecer o mundo (o jornalismo) e as representacdes sobre ele (o
cinema)” (BERGER, 2002a, p.37).

E ¢ sobre a representacdo que o cinema de Hollywood fez do
jornalismo, ¢ do seu profissional, ao longo desse século, que passaremos
a falar nos capitulos seguintes, analisando as narrativas a luz de
pressupostos teoricos.
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CAPITULO 2 - O JORNALISMO NA TELA DO TEMPO

“E na cena presentificada que marcamos ou obstruimos
as digitais de nossa alianga com o mundo”.
Cremilda Medina

O jornalista freqiienta as telas do cinema desde o inicio do
século XX, e a sobrevivéncia de uma personagem por um periodo tdo
extenso, reflete tanto o interesse do publico por esse tipo de filme
quanto a adequa¢do do contexto jornalistico a representagdo
cinematografica. Essa representagdo continua da profissdo, pelo cinema
hollywoodiano, trouxe para as telas uma amostra do percurso evolutivo
da imprensa norte-americana e das transformagdes que afetaram
diretamente o profissional do jornalismo ao longo do século.

O objetivo deste capitulo é tecer um panorama da evolucio
tecnologica pela qual passou o jornalismo durante o século XX,
mostrando como ela ¢ apresentada pela cinematografia norte-americana,
tomando com referéncia tedrica central a obra A4 Fabricagcdo do
Presente — Como o jornalismo reformulou a experiéncia do tempo nas
sociedades ocidentais. A representacdo desse processo pelos newspaper
movies hollywoodianos pode ser percebida a partir de trés efeitos
enumerados pelo autor, de Carlos Eduardo Franciscato (1995, p.38-39):
os da tecnologia sobre “a transmissdo de contetidos jornalisticos”;
aqueles que incidem sobre “os modos de producdo da noticia enquanto
uma organizagdo complexa e multifuncional”; e os que atingem
diretamente “as capacidades, habilidades e possibilidades do jornalista
em manejar esta tecnologia no seu cotidiano”.

Da mesma forma que a abordagem do autor brasileiro ndo segue
uma perspectiva linear e cronoldgica dessas transformagdes, os filmes
também ndo sdo tomados numa ordem cronolédgica de producao, década
a década. A analise ¢ fruto de um exercicio de observagao ¢ articulagdo
entre época, contexto evolutivo e representacdo cinematografica.

2.1 O império dos jornais

Partindo de uma andlise historiografica, Franciscato (1995,
p.38) mostra que a maneira como o jornalismo refor¢ou as formas da
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sociedade vivenciar o presente foi sendo modificada de acordo com as
sucessivas inovagdes tecnologicas ocorridas entres os séculos XVII e
XIX. Para o autor, o desenvolvimento de novas técnicas de producdo e
organizagdo sedimentou um conjunto de transformagdes que afetaram
diretamente a maneira como as sociedades ocidentais passaram a
controlar e manipular o tempo.

O reflexo dessas mudangas pode ser visto a partir de uma
analise focada na evolucdo e transformagdo das atividades de cunho
jornalistico. Franciscato (1995, p.44) destaca que, depois da impressdo,
foi o surgimento dos sistemas postais, que ja funcionavam com
regularidade no inicio do século XVII, que trouxe um avango na
transmissdo das noticias: “Os jornais recebiam informacdes de seus
correspondentes pelo correio, usualmente uma ou duas vezes por
semana. Cada edi¢do dos jornais tinha em média seis a oito cartas de
correspondentes”.

Segundo ele, os correios foram a principal forma de transmissao
das informagdes para o jornalismo até a chegada do telégrafo, em 1844,
nos Estados Unidos. O recurso técnico de transmissdo de informagdes a
distancia representou um avango nas comunicagdes, sobretudo para a
produgdo jornalistica, ja que o telégrafo ndo so facilitou a cobertura de
eventos que ocorriam em outros lugares, como estimulou a produgéo de
conteudos noticiosos fragmentados. Trés décadas depois, o jornalismo
passou a contar com o telefone, que acelerou ainda mais o processo de
produgdo e divulgacdo das noticias. Além do telefone, duas outras
tecnologias também marcaram esse processo: a maquina de escrever,
que permitiu a producdo de textos jornalisticos legiveis, e o linotipo, que
possibilitou, entre outras coisas, o aumento do nimero de paginas e
impressao de novas edi¢des do jornal no periodo da tarde.

Para Franciscato (1995, p.19), todo esse avango tecnologico,
aliado aos processos de urbanizacdo e industrializagdo, levou o
jornalismo a se consolidar como uma organizagdo social, direcionada
para o atendimento ao mercado “em ritmos cada vez mais acelerados,
tangenciados por um padrao de periodizacdo que garantia regularidade
de oferta e constitui¢do de habitos de leitura e, consequentemente, um
mercado consumidor”.

Um filme que ilustra de maneira sutil e interessante essa
transformacao ¢ O Homem que Matou o Facinora®. A narrativa, que se

13 Segundo Gomes de Mattos (2004, p.70), esse filme recebe a classificagdo de western
“crepuscular”, pois trata das mudangas no Oeste. O autor ressalta que esse tipo de pelicula
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passa na cidade de Shinbone, no Colorado, é marcada por um
flashback™, que nos apresenta o fundador, proprietario, redator, editor
e faxineiro” do Shinbone Star, Dutton Peabody. A representagdo do
jornal e do jornalista remete as primeiras décadas do século XIX,
quando a imprensa norte-americana ainda guardava as influéncias do
século XVIII, e assumia uma postura editorial, considerada noticiosa e
politica, incluindo noticias locais, informagdo comercial e econdmica,
artigos de opinido e anuncios (SOUSA, 2008, p.40).

A Estrela de Shinbone condiz com as descri¢des dos jornais que
influenciavam o Oeste de entdo:

Eram pequenos, de composi¢do manual,
insignificantes publicacdes no seu todo. E
evidente que ndo havia neles lugar para grandes
pautas, correspondentes regulares ou colunistas
fornecendo opinides a leitores muito ocupados
para formar a sua propria. Havia abundancia de
opinides, naturalmente, mas a maior parte delas
era contribui¢do dos leitores. Havia de costume
uma coluna ou duas de noticias locais, impressas
muitas vezes em itens dispersos, sem auxilio de
titulos. Podia-se encontrar uma meia coluna de
intercdmbios ou de noticias colhidas de outros
jornais chegados no ultimo correio. O material
restante, exclusivo de comunicagdes e anincios,
era muito provavelmente desprezado pelos
leitores (EMERY, 1965, p. 198).

Edwin Emery (1965, p.216) destaca que, apesar das falhas,
€sses pequenos jornais eram vigorosos e tinha uma participacao ativa no
contexto politico americano das primeiras décadas do século XIX,
enfatizando que a imprensa foi um instrumento essencial para a
formatacdo do novo modelo democratico. “Os jornalistas nao so

tornou-se corriqueira na década de 1960 e que The Man who Shot Liberty Valance ¢ uma das
duas grandes produgdes desse periodo.

Guido Bilharinho (2001, p.30) considera esse flashback “um dos mais longos, sendo o mais
longo flashback cinematografico, equivalente aquele de 1900 (Novecento, Italia, 1976), de
Bernardo Bertolucci”.

15 Optamos por destacar em italico todas as expressdes retiradas dos filmes, assim como as
falas e os didlogos. Para uma melhor visualizagdo, sobretudo dos didlogos, optamos por
destaca-los sem o recuo, mantendo o tamanho da fonte utilizado nas citagdes.
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ajudaram a cristalizar uma opinido publica responsavel pela revolugao,
mas pela primeira vez se fizeram parte do processo. Em outras palavras,
tomaram parte ativa na politica sobre a qual escreviam”.

Numa seqiiéncia ilustrativa, vemos Peabody finalizar a edigdo e
o0 advogado Ransom Stoddard utiliza-la como material para as aulas de
alfabetizacdo que vem ministrando aos moradores locais, nas
dependéncias do jornal.

Tenho aqui um otimo texto de um jornal honesto. Este é o Shibone Star, Dutton
Peabody, seu editor-chefe. Ao [é-lo, todos que aqui moram vdo entender o
quanto é importante votar. As manchetes dizem: “Criadores de gado lutam;
pequenas fazendas ameagadas”. Este artigo é um apelo, um apelo para que
elejam alguém competente para levar sua luta...

Dutton Peabody, por sua vez, ¢ um exemplo do jornalista
pioneiro, militante do progresso, que lutava pela livre expressao do
pensamento. Ao ser indicado para ser o representante politico da regido,
ela protesta:

Sou jornalista e ndo politico. Eu faco os politicos; os ponho ld em cima e
depois os destruo, mas ndo poderia ser um deles. Povo de Shinbone, sou sua
consciéncia, sua voz silenciosa que ecoa na noite. Sou seu confessor.

Alguns avancos que marcaram o século XIX, como a ascensao
educacional, as melhorias nas infra-estruturas de comunicagdo —
ferrovias, telégrafo e telefone, e a incorporagdo de métodos de gestdo
empresarial aos jornais (GONZALEZ, 1999, p.89), podem ser
percebidos ja nas primeiras cenas do filme. O agora Senador Ransom
Stoddard chega de trem a Shinbone, na companhia de sua esposa Hallie.
Ao encontrar o amigo e ex-xerife, Link Appleyland, Hallie observa:
Esse lugar mudou mesmo: Igrejas, escolas, lojas..., ao que ele,
prontamente, contesta: Foi a estrada de ferro, o deserto continua o
mesmo.

A chegada do senador mobiliza 4 Estrela de Shinbone, agora
um jornal de circulagdo estadual. O jovem reporter, que esta na estagao
em busca de noticias, telefona imediatamente para a redacdo para avisar
sobre a chegada do politico e se dirige a Stoddard para lhe pedir uma
entrevista, ressaltando que serd despedido se ndo o entrevistar. Logo, o
editor Maxwell Scott vem ao encontro do parlamentar ¢ o convida para
ir até a sede do jornal, j4 bem mais organizada e moderna. Depois de
muito falar sobre politica, Stoddard revela que veio a cidade apenas para
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o enterro de um amigo. Vale destacar alguns trechos do didlogo'® que se
segue no local do velorio:

Scott — Sem querer me intrometer, mas um senador é noticia de jornal.
Sou editor de um jornal estadual. Tenho o dever de saber por que veio aqui so
para um enterro. Ndo basta dizer que o nome dele é Tom Doniphon. Quem era
Tom Doniphon?

Stoddard — Um amigo, Sr. Scott, e gostariamos que nos deixasse a sOs.

Scott — Desculpe, mas isso ndo basta. Tenho o direito de saber.

Stoddard — Suponho que tenha mesmo. [...]

Scott — Li sobre os velhos tempos no arquivo do jornal ...

Stoddard — E jovem demais para saber. S6 sabe o que aconteceu
depois da ferrovia. As coisas eram muito diferentes antes.

Ao fazer o relato, Stoddard revela que o verdadeiro assassino do
perigoso Liberty Valance ¢ o amigo Tom Doniphon e ndo ele, como
conta a historia. Nesse momento, o Sr. Scott joga fora as anotagdes,
alegando que: No oeste, quando os fatos se tornam lenda, publica-se a
lenda.

O filme revela, portanto, essa transicdo vivenciada pelo
jornalismo, ao longo do século XIX, mostrando que “enquanto o
primeiro jornalista participa da historia, o segundo descarta a historia
para ficar com a lenda, indicando a orientagdo que o jornalismo adquiriu
ao optar pelo mercado” (BERGER, 2002a, p.19).

Essa orientagdo ¢ caracteristica da sociedade que emerge nesse
periodo, centrada na democracia e no mercado (SHUDSON, 1978), mas
indica, sobretudo, o desenvolvimento de um novo modelo de imprensa,
que oferecia um jornal politicamente independente, sustentado pela
publicidade, vendido a precos baixos, distribuido por jornaleiros e
focado na noticia. Franciscato (2005, p.51-53) destaca que as inovagdes
tecnologicas do final do século XIX e inicio do século XX foram
fundamentais para “a constitui¢do de alguns padrdes e concepgdes sobre
o jornalismo e para a institucionalizacdo de algumas praticas

g importante justificar aqui o fato de destacarmos didlogos presentes nos filmes para efeitos
de analise. As narrativas cinematograficas, embora ficcionais (ainda que baseada em fatos
reais) podem ser objeto de estudo tedrico, uma vez que o cinema é uma arte e como tal, tem o
potencial de intensificar a realidade. As imagens e os dialogos presentes nos filmes geram um
processo de identificagdo através do qual o espectador se projeta no contexto da historia, tendo
suas emocgoes despertadas pela intensidade das contextualizagdes narrativas. Sendo assim, é
possivel aplicar a teoria a andlise do conteudo dos filmes, e esse ¢ o desafio a que nos
propomos nessa pesquisa, cujos resultados se apresentam ao longo desse trabalho.
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jornalisticas”, que contribuiram para criar um ambiente de trabalho no
qual a nova ordem da velocidade estava acima de tudo.

Outro filme ilustrativo desse periodo ¢ Cidaddo Kane, que, no
entender de Roger Ebert (2004, p.129), cobre desde o “nascimento dos
jornais populares (tendo como modelo Joseph Pulitzer)” até o
“crescimento do jornalismo de celebridade”, passando, inclusive, pelo
surgimento do radio. O cinejornal que abre o filme destaca, dentre os 70
anos de vida de Charles Foster Kane, os 54 que ele dedicou a imprensa:
1895-1941. A pelicula, assumidamente inspirada na vida de William
Randolph Hearst, icone da imprensa amarela norte-americana, ¢
ilustrativa das mudangas pelas quais passou a organizagdo jornalistica,
entre as ultimas décadas do século XIX e inicio do século XX,
apontadas por Franciscato (2005, p.60): “crescimento da lucratividade;
aumento do niimero de jornais e conseqiientemente da concorréncia; e
transformac¢do das empresas em corporagdes”.

De todas as empresas que faziam parte do seu imenso
patriménio, o jovem Kane se interessou apenas em dirigir o New York
Inquirer, um pequeno jornal adquirido por ocasido de uma hipoteca. Ao
assumir o peridodico matutino, ele faz mudancas drasticas, a comecar
pelo periodo de funcionamento, até entdo, 12 horas didrias. 4s noticias
acontecem 24 horas por dia, determina Kane ao redator-chefe, Hebert
Carter.

De acordo com Sousa (2008, p.54), o periodo que vai de 1890 a
1900 viu nascer a segunda geragdo da imprensa popular, ou segunda
geragio da penny press, denominada de Novo Jornalismo'' (New
Journalism), que introduziu grandes mudancas e novos padrdes na
imprensa norte-americana e teve Joseph Pulitzer como um dos
pioneiros. De acordo com o autor, entre as caracteristicas desse Novo
Jornalismo estavam: preco baixo (que variava de um a quatro centavos);
linguagem acessivel, mais 4gil e emotiva; énfase aos titulos, as
fotografias, ao texto e ao designls; formato tabloide, de facil manuseio
(cerca de 45x30cm); jornalismo de investigagdo e dentincia; temadticas

17 Esse Novo Jornalismo ndo deve ser confundido com o movimento igualmente denominado,
surgido na década de 1960, que se refere a pratica do jornalismo literario e tem a obra The New
Journalism, de Tom Wolfe como referéncia.

'8 Os textos dos jornais de Pulitzer eram compostos em fontes maiores do que nos outros
jornais, e a estrutura da noticia privilegiava o lead, com objetivo de facilitar a leitura nos
transportes publicos e apreensdo da informagdo essencial pela populagdo trabalhadora,
apressada e relativamente iletrada. Também eram utilizadas as “entradas” ou “super-lead”,
com letras maiores e uma linguagem cativante, contendo uma sinopse da noticia. A cor passa a
ser utilizada em 1880 (embora ja fosse comum nas revistas), primeiramente nos titulos e tiras
comicas (SOUSA, Ibidem, p.54).
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populares, que incluiam, além de esporte, “escandalos, sexo corrupgao,
miséria e exploragdo, julgamentos, linchamentos, execugdes e crimes
que cativavam a audiéncia”; publicidade atraente, e presenga constante
de entrevistas e reportagens’ .

Um didlogo entre Kane e Carter revela o impacto dessas
transformacdes:

Kane — Essa é a primeira pagina do Chronicle sobre a Sra. Harry
Silverstone, do Brooklyn, que sumiu. Provavelmente foi morta. Por que ndo hd
nada no Inquirer, Sr. Carter?

Carter — Porque publicamos um jornal, ndo escandalos!

Kane — Sr. Carter, veja a manchete em trés colunas do Chronicle. Por
que o Inquirer ndo faz isso?

Carter — Porque a noticia ndo era importante.

Kane — Sr. Carter, se a manchete for grande, a noticia se tornara! “O
assassinato da Sra. Harry!”

Carter — Ndo ha provas disso, nem que ela esteja morta!

Kane — Ela esta sumida, os vizinhos desconfiam...

Carter — Ndo é nossa fungdo publicar fofocas de donas de casa. Se
quiséssemos essas coisas, encheriamos dois jornais por dia!

Kane — Sr. Carter, sdo essas coisas que buscaremos de agora em
diante. Envie seu melhor homem para entrevistar o Sr. Silverstone. Diga ao Sr.
Silverstone que se ele ndo mostrar a sua esposa ja, o Inquirer mandara que o
prendam. Diga ao Sr. Silverstone que ele é um detetive da ‘“Delegacia
Central”. Se o Sr. Silverstone suspeitar e pedir para ver o distintivo, seu
homem ficara indignado e o chamara de anarquista. Alto, para os vizinhos
ouvirem.

Carter — Ndo entendo a razdo de um jornal respeitavel ...

Kane — Muito obrigada, Sr. Carter. Até logo!

Ao sair do prédio, Sr. Carter se depara com um garoto,
vendedor de jornal: “Jornal, Senhor? Leia tudo! Leia tudo a respeito
aqui no Chronicle. O mistério da mulher que sumiu no Brooklyn! Leia
aqui!”.

¥ Em 1883, Pulitzer comprou um jornal nova-iorquino na faléncia, The World, com tiragem de
15 mil exemplares, e o transformou no arquétipo do Novo Jornalismo. Admirado e imitado em
todo o mundo, no ano seguinte, ja tirava cem mil exemplares. Em 1892, atingiu a marca de 375
mil exemplares, com duas edi¢des didrias, e, no final do século XIX, ja ultrapassava um milhdo
de exemplares diarios (SOUSA, loc .cit.).
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A expansio dos jornais™ e a concorréncia entre eles sdo
exemplificadas pelos nimeros de circulagao do Inquirer e do Chronicle.
Enquanto o primeiro edita 26 mil exemplares, o segundo atinge a casa
dos 495 mil, facanha atribuida ao fato de o periddico possuir the
greatest newspaper staff in the world — a maior equipe do mundo. Seis
anos depois, o jornal de Kane atinge a marca de 684 mil exemplares,
apos contratar toda a equipe de jornalistas do concorrente, numa alusao
a estratégia que Hearst usou contra Pulitzer”'. J4 a transformagdo das
empresas em corporagdes pode ser sintetizada pelas informagdes do
cinejornal de abertura do filme: O império de Kane, em sua gloria,
englobava mais de 37 jornais, dois sindicatos, uma rede de radios. Um
império dentro de um império!

Este breve panorama permite perceber como o jornalismo,
dentro dessa nova configuragdo social, constitui-se numa organizacio
empresarial especifica. Fatores como a modernizagdo do maquinario, e
conseqiiente aumento da produtividade, queda de preco da matéria-
prima, devido a abundéncia de papel, bem como a circulagdo regular e
periddica dos jornais, com a veiculagdo de noticias e anincios, foram
fundamentais para essa consolidagdo (FRANCISCATO, 2005, p.93).

No entanto, a “revolucdo comercial” na imprensa norte-
americana ocasionada pela penny press ndo afetou o jornalismo somente
do ponto de vista da organizagdo empresarial. Ela direcionou a cobertura
para os eventos cotidianos, a partir da contratagdo de repodrteres
regulares™ para cobrir as noticias locais, e fez da “histéria de interesse
humano” o seu aspecto mais caracteristico (SHUDSON, 1978, p.17-

20 De acordo com Lage (2001, p.31), havia, nos Estados Unidos, em 1790, apenas oito diarios.
Um século depois, esse niimero sobe para 1.662, com tiragem de 8.387.188 exemplares, e, em
1910, atinge a marca de 2.433 diarios, imprimindo 24.211.977 exemplares.

! Certo de que o coragdo do jornalismo americano estava em Nova York, Hearst se muda para
a cidade e compra o decadente New York Journal (que, curiosamente, havia sido fundado por
Albert, irmao de Pulitzer, em 1882). Como o seu concorrente direto seria o The Wold, ele toma
a iniciativa de contratar seus melhores reporteres, técnicos e até humoristas, entre eles R.F.
Outcault, com seu Yellow Kid, que inaugura, no Journal, um novo estilo jornalistico, o
“jornalismo amarelo”, numa associagdo a cor do garoto, personagem da célebre tira comica
(GONZALEZ, 1999, p.95).

2 Shudson (1978, p.65) explica que, somente no final do século XIX, os jornais substituiram
os free-lancers por profissionais fixos, fazendo surgir a figura do reporter.

Um exemplo interessante da valorizagdo das noticias caracterizadas como “interesse
humano” esta em A Primeira Pdgina. Diante da necessidade de modificar a primeira pagina, o
editor Walter Burns determina: Que se dane o terremoto da Nicardgua. Ndo ligo se hd 100 mil
mortos. A Liga das nagées? Corte. Nao mexa no Comandante Byrd e os pingiiins, é de
interesse humano.
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27). A noticia assumiu, assim, o seu padrdo comercial, para o qual
impera a velocidade na apuragéo e divulgacdo das informagdes.

Foi com esse ritmo acelerado de produgdo que o jornalismo
americano entrou no século XX. A divisdo do trabalho nas redagoes,
possibilitada, sobretudo, pelo uso do telefone, prosseguiu durante as
primeiras décadas, consolidando a funcdo de apuragdo de dados para
reporteres e correspondentes (news gatheres), e a de escrita das noticias
para os redatores (news writers) (FRANCISCATO, 2005, p.52). Para
tanto, as salas de imprensa dos 6rgdos publicos disponibilizavam linhas
telefonicas de ligagdo direta com as redacdes dos jornais locais.

Um filme que ilustra bem essa dindmica ¢ 4 Primeira Pdgina.
Ambientado em Chicago dos anos 1920, boa parte da historia se passa
na Sala de Imprensa do Tribunal Criminal, onde reporteres de varios
jornais estdo de plantdo para a cobertura de um enforcamento. Ao tomar
o telefone que se encontra na sua escrivaninha, Roy Bensiger diz:

Passe-me um redator. Ah! E vocé, Mary? Novidades do enforcamento de Carl
Williams. Sim, a execu¢do ainda esta marcada para as 7 da manhd. As
autoridades estdo preparadas para um levante de radicais nessa hora.

Enquanto prossegue a narragdo, os demais colegas fazem o
mesmo, € a cena torna-se ilustrativa também do teor sensacionalista
caracteristico da década de 1920, que, segundo Emery (1965, p.667),
ficou conhecida como a década do “jornalismo escandaloso”. O
jornalista Murphy, distorce as informagdes de Bensiger, relatando os
fatos de maneira distinta e essencialmente espetaculosa:

Bensiger — Foram colocados mais policiais ao redor da prisdo, da prefeitura,
dos terminais de trem e das estagdes elevadas.

Murphy — Noticias do caso Williams. O Xerife Hartman colocou mais de 200
policiais para proteger a cidade do Exército Vermelho, que saira de Moscou
em minutos.

Bensiger — Isto é o que o condenado pediu como sua ultima refei¢do: salada de
camaroes com molho mil ilhas, rosbife, couve de bruxelas, torta de maga e
ovomaltine.

Murphy — Como ultima refei¢ao, Williams terd o prato do dia, de 95 centavos,
da espelunca aqui da frente.

Bensiger — As 21 horas, Williams serd examinado por outro psicélogo. Dr. Max
J. Eggelhofer, a pedido dos “Amigos da Liberdade Americana”. Eggelhofer.
Sim, ele é de Viena. Esta na minha matéria dessa manhd. Escreveu o livro
“Masturba¢do e Comportamento Anti-social”.
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Murphy — O pobre diabo sera enforcado de manhd e o doutor de Viena quer
saber se ele se masturbava aos cinco anos.

Embora tenha sua narrativa focada no jornalismo impresso
desse periodo, o filme também apresenta uma tipica sess@o de cinema da
época, em que, logo apoés a apresentacdo musical, tem inicio o jornal
cinematografico. O Cinejornal Universal (Universal Newspaper News)
traz as manchetes em destaque, seguidas das noticias, nacionais e
internacionais, com narragdo em off € imagens em preto e branco.

A fase aurea do cinejornalismo também encontra eco em mais
dois filmes, embora com dimensdes distintas. O cinejornal de Furia
oferece uma breve demonstragdo de como se dava o processo de
captagdo das imagens, naquele tempo, bem como da preocupac¢do com o
registro e difusdo das noticias: Que furo! Vamos varrer o pais com essa
filmagem! Acabou o filme! Ponha outro hipersensivel! Anda logo, Bill!
E vé se me da as lentes de duas polegadas!

Ja o jornal cinematografico que abre Cidaddo Kane se dedica,
por sua vez, ao relato expositivo da historia de vida de uma das figuras
mais importantes da imprensa do pais e que acaba de falecer. O News on
The March traz a narragdo dos fatos dividida por periodos, muitas
imagens de arquivo e legendas. Apds a abertura, vem a identificagdo da
sessao do jornal: Obituario.

Insatisfeito com o fato de o material apenas relatar os feitos
mais marcantes da vida e da carreira de Kane, o diretor, apds a exibigdo
para a equipe, faz as seguintes observagoes:

Setenta anos da vida de um homem. Muita coisa para um noticiario. Ficou
bom, mas precisa de um angulo. Tudo que vimos na tela foi que Charles Foster
Kane morreu. Isso eu sei, leio nos jornais. Ndo basta dizer o que o homem fez,
mas quem ele foi. [...] S6 vimos um grande americano! No que ele diferia de um
Ford, um Hearst ou um Zé ninguém?

O diretor decide, entdo, segurar a exibi¢do do cinejornal por
mais algum tempo e determina que o reporter Thompson entreviste as
pessoas que conviveram com Kane, para descobrir o significado da
ultima palavra dita por ele — “Rosebud” — com o objetivo de conferir um
diferencial ao filme.

O News on The March ¢ uma parddia, como afirmou o proprio
Orson Welles, do The March of Time, que dramatizava as noticias, fazia
uso de frases invertidas e apresentava uma reportagem tensa, carregada
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de chavdes (BOGDANOVICH, 1995, p.119-120)**. A decisdo de buscar
informa¢des novas e mais consistentes para o Noticias em Marcha
condiz ndo s6 com as caracteristicas de 4 Marcha do Tempo, mas
também ¢ ilustrativo do perfil interpretativo que caracterizou a imprensa
americana entre as décadas de 1930 e¢ 1940. Como aponta Emery (1965,
p. 679-680), nesse periodo, o “porque” tornou-se tdo importante quanto

“quem fez o qué”, ja que o publico precisava conhecer o sentido das
noticias:

Coberturas politicas, econdmicas e comerciais,
de assuntos exteriores, ciéncia, trabalho,
agricultura e  assisténcia  social ~ foram
sensivelmente  melhoradas com  reporteres
especializados. As paginas editoriais tornaram-se
também mais interpretativas. As revistas
noticiosas e alguns jornais e revistas
especializados  aderiram a0  movimento,
juntamente com os comentaristas radiofonicos. A
objetividade do velho estilo que consistia em se
fixar no fato concreto do que tinha sido dito ou
feito foi desafiado por um novo conceito de
objetividade que se baseava na convic¢do de que
o leitor precisava ter um certo acontecimento
dentro de seu contexto adequado, caso se
quisesse servir & verdade.

Essa busca pela melhoria na qualidade do texto noticioso esta
associada também a profissionalizacdo do jornalismo, que comegou a se
consolidar nos anos 1920, com base nos critérios de objetividade e na
neutralidade das informagdes (SHUDSON, 1978). Para Sousa (2008,
p.89) o jornalismo alcanga autonomia definitiva, tanto como institui¢cdo
quanto como profissdo, entre as décadas de 1920 e 1930, cultivando
“determinados  direitos, deveres, responsabilidades, saberes e

2 A idéia de parodiar o cinejornal surge da experiéncia de Orson Welles no programa de radio
homénimo, produzido pela CBS (substituida, posteriormente, pela NBC), que era veiculado
paralelamente ao jornal cinematografico (SOUSA, Ibidem, p. 78; GONZALEZ, Ibidem,
p-209). Segundo ele, The Marcho of Time tinha periodicidade diaria e era “divertidissimo”,
porque “meia hora depois de ter acontecido algo”, a equipe de atores estava 1a “interpretando o
fato com musica e efeitos sonoros” (BOGDANOVICH, 1995, p.119).
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competéncias que ainda hoje alicergam a sua cultura e ideologia
: 9925
profissionais™”.

2.2 A era do som e da imagem

Os anos 1930 marcam também a integracdo definitiva da
fotografia nos jornais. A partir de meados da década, as fotos que
emitiam idéia de aglo e naturalidade ganharam a preferéncia dos
editores, ocupando espago entre as noticias, inclusive na primeira
pagina. (SOUSA, 2008, p.75). Em todos os filmes que enfocam o
jornalismo impresso ¢ possivel identificar a presenca de fotografias nas
matérias em destaque.

A primeira metade do século XX presencia, ainda, um novo
periodo para o jornalismo, a época do surgimento e consolidacdo dos
veiculos eletrénicos, que tem o radio e, posteriormente, a televisao,
como suportes principais para a difusdo das informagdes. Segundo
Emery (1965, p.699), as primeiras estagdes de radio americanas, com
uma audiéncia publica e regular, surgem na década de 1920. Mas, para
Sousa (2008, p.89), ¢ na década seguinte que se comeca a perceber os
reflexos do meio eletronico no cotidiano jornalistico. O radio traz
consigo a rapidez na difusdo das noticias e a sua capacidade de
transmissdo imediata quebra o monopodlio da imprensa sobre a
informacdo, uma vez que os jornais deixam de ser os primeiros a
noticiar os fatos®®. Fiiria nos permite ter uma pequena dimensdo desse
contexto. O julgamento ¢é transmitido “ao vivo”, direto do tribunal, pela
emissora de radio, e as pessoas se reunem, nos bares, em casa ou nos
locais de trabalho, para acompanhar.

Locutor — Parece que o promotor ndo perdeu a esportiva. Apesar de, durante 5
horas, sua tentativa de provar o paradeiro dos réus ter fracassado. Enquanto o
Juiz discute a admissdo das provas, aproveito para lembrd-los que esta

% Ppulitzer foi um dos impulsionadores da criagdo do primeiro Curso Universitario de
Jornalismo, na Universidade de Coliimbia, em Nova York, no ano de 1912 (SOUSA, Ibidem,
p.55). O filme 4 Primeira Pagina traz, de forma caricata, o jornalista recém-formado, e 4
Montanha dos Sete Abutres apresenta as diferengas de concep¢des entre um jornalista formado
e aquele que ingressou no jornalismo vendendo jornal.

Num contraponto, A Montanha dos Sete Abutres apresenta o jornal impresso como o
precursor da noticia, atraindo o publico e os demais veiculos para o local do acidente.
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transmissdo é patrocinada pelos doces... Flash! O juiz acaba de aceitar as
novas provas!

Somente depois da exibi¢gdo do cinejornal, como prova da
promotoria, é que os reporteres presentes passam as novas informagdes,
por telefone, para as redagdes. Em seguida, vemos os jornais com as
manchetes: Provada a identidade de 22 / Filme identifica réus no
Julgamento Wilson / 22 encaram a morte! Juiz evacua a sala.

O surgimento do radio estabeleceu, portanto, uma nova relacao
entre o publico, os acontecimentos e as informagdes sobre eles, como
explica Eduardo Meditsch (1999, p.117):

Antes dele, havia necessidade das pessoas se
deslocarem a um local publico para tomarem
conhecimento dos fatos sociais. A disseminagdo
da imprensa amenizou esta obrigagdo, mas
apenas em relac@o as informagdes que pudessem
ser recebidas a posteriori, em diferido. Com o
radio, as informac¢des poderiam chegar até o
publico no instante da ocorréncia, embora, em
principio, por motivos técnicos, isso so fosse
possivel com alguns poucos acontecimentos
previsiveis, devido a necessidade de preparagdo
da transmissio e dos deslocamentos de
equipamentos, como ainda hoje ocorre com a
teve.

Mas foi preciso criar um novo estilo narrativo, com
caracteristicas proprias, para atender as necessidades do publico. Nesse
sentido, a reportagem “ao vivo” revolucionou o jornalismo, até porque,
como ressalta Meditsch (1999, p.209), a possibilidade de transmissao
simultanea dos eventos provoca um forte efeito de realidade, que atrai a
aten¢do dos ouvintes.

Os programas de auditorio e a cobertura de eventos por diversas
radios, simultaneamente, encontra espago em Adoravel Vagabundo. Ja o
radiojornalismo que se dedica a transmissdao continua no local dos
acontecimentos € representado em A Montanha dos Sete Abutres:

Aqui é a Radio Koat, de Albuquerque, trazendo mais noticias do resgate de Leo
Minosa. A broca perfurou 18 metros em trés dias. Ouviram a voz do Sr.
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Smollett, o encarregado da operagdo. Junto com o Xerife e uma equipe de
voluntarios, ele trava uma luta contra o tempo para salvar uma vida. Sdo eles
que derrotardo a maldi¢do da montanha! Um fenémeno esta acontecendo aqui,
bem em frente a esse lugar milenar. Uma verdadeira cidade de barracas,
carros traillers. Vi placas do Arizona, California, Texas, Oklahoma. E mais
carros vdo chegando! E mais voluntdarios! Pessoal dos maiores jornais estdo
aqui!

O filme de Billy Wilder traz ainda a televisdo, que, embora nao
receba destaque, tem sua presenga pontuada pela entrevista, também “ao
vivo”, do Xerife Gus Kretzer, no local do evento.

De acordo com Emery (1965, p.715), as transmissoes
televisivas, em carater experimental, nos Estados Unidos, se estendem
de 1923 até o inicio da década de 1940, quando os primeiros programas
comerciais vao ao ar. Em virtude da II Guerra Mundial, a producdo de
aparelhos e acessorios ¢ interrompida, mas, em 1949, ja havia 108
estagdes funcionando regularmente, embora algumas delas tenham
fracassado logo em seguida. Segundo Sousa (2008, p.80), as
programagdes televisivas voltavam-se essencialmente para o
entretenimento, até que, no final da década de 1940, surge o primeiro
telejornal didrio do pais, “a pedido da Comissdo Federal das
Comunicag¢des do governo americano”.

E se a segunda metade do século XX, do ponto de vista da
historia da comunicagdo, ¢ considerada a época da televisdo, podemos,
entdo, destaca-la como o meio que exerceu maior influéncia na cultura,
na comunicagdo de massa e, particularmente, no jornalismo. Na opinido
de Mompart e Otto (1999, p.214-217), os avangos tecnologicos, tanto
para os meios eletronicos quanto para os impressos, consolidaram as
seguintes tendéncias informativas: os fatos e as idéias para o jornalismo
impresso; os acontecimentos, os costumes e as atitudes para o
jornalismo audiovisual.

O telejornalismo surge, portanto, com uma heranca
cinematografica e radiofonica e consolida como principal formato o
telejornal e como géneros fundamentais a reportagem, a entrevista e o
documentério (SOUSA, 2008, p. 80; MOMPART; OTTO, 1999, p.219).
Outra caracteristica particular do jornalismo televisivo, veiculado no
horario nobre, ¢ a “personificacdo” da informacdo, na pessoa do
ancora/apresentador, atributo peculiar do que Ramonet (apud SOUSA,
2008, p.80) classifica como “modelo hollywoodiano” de telejornal, ja
que esse jornalista é elevado a categoria de celebridade, conferindo
veracidade e credibilidade a informac3o.
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Esse status atribuido ao jornalista de televisdo vai transforma-lo
em personagem do cinema americano, sobretudo a partir da década de
1980. Dos trés filmes analisados que contemplam esse profissional,
podemos destacar aqui O Informante, porque apresenta a dindmica de
produgdo, edigdo e veiculagdo do classico programa 60 Minutes, da
cadeia norte-americana CBS, que inclui em sua programagdo, de uma
hora, trés reportagens investigativas ou duas reportagens e uma
entrevista (SOUSA, 2008, p.81). Mompart ¢ Otto (1999, p.253)
classificam o 60 Minutes como o informativo de maior prestigio
historico. No ar desde 1968, o programa possui uma audiéncia semanal
entre 30 e 50 milhdes de pessoas e grande influéncia, devido a sua
credibilidade, personificada, atualmente, no jornalista Mike Wallace.

Se o fenomeno urbano dos séculos XIX e XX transformou o
jornal num grande meio de comunicagdo, que a0 mesmo tempo em que
se beneficiava da “experiéncia das cidades como um espetaculo,
contribuia para isso, provendo seus leitores com relatos de maravilhas e
mistérios da vida urbana” (FRANCISCATO, 2005, p.72), pode-se dizer,
entdo, que o radio e a televisdo tornaram esses relatos mais visiveis e
concretos, intensificando, pela sua capacidade de transmissdo imediata
de informacdes, as relagdes do publico com o tempo presente.

2.3 Relacdes temporais: o jornalismo e o presente

O processo de urbanizagdo associado a configura¢do de novos
habitos sociais desenvolvidos a partir do século XIX redefiniram a
experiéncia social do tempo, fazendo surgir o que Franciscato (2005, p.
63) denomina de cultura do tempo presente, “em que fatores como
novidade, originalidade e simultaneidade ddo sentidos temporais
particulares as praticas sociais”. Nesse contexto, o jornalismo se
consolidou a partir da criagdo de habitos culturais e sociais, e a noticia
vem cumprindo a fung¢do de estimular “a interacdo entre as pessoas, seja
na simultaneidade dos procedimentos de leitura quanto no debate direto
dos contetdos noticiosos, conduzindo para uma tomada de decisdes
visando a produzir uma agdo publica”.

Para o autor, a cultura do tempo presente estd associada,
sobretudo, ao consumo cotidiano de noticias e informag¢des, uma vez
que o jornalismo diario trabalha com uma temporalidade que pode ser
chamada de atualidade. Segundo ele, a circulagdo diaria de noticias
reforca a idéia de que todos os dias acontecem fatos relevantes aos quais
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devemos voltar a nossa atengdo, bem como contribui para o
estabelecimento ou reforgo de relagdes sociais ou culturais ligadas a esta
temporalidade, uma vez que “os eventos jornalisticos ndo sdo apenas
marcadores simbolicos sobre o tempo presente, mas sdo defini¢cdes
temporais sobre modos de viver o presente” (FRANCISCATO, 2005,
p.21).

Para melhor ilustrar essa relacdo do jornalismo com a
presentificagdo do tempo, Franciscato propde cinco categorias
descritivas de rela¢des temporais, que estdo diretamente ligadas a agdes,
situagdes ¢ modos de tratamento de eventos no tempo presente. A
primeira delas é a instantaneidade, cujo sentido que vem sendo
desenvolvido, predominantemente, pelas experiéncias do jornalismo,
refere-se a possibilidade de transmitir um acontecimento no momento de
sua ocorréncia ¢ a imediata recepgdo, pelo publico, dessa transmissao.
Os transportes, o telégrafo e o telefone foram fundamentais para criar a
impressdo de que as comunicacdes estavam se tornando instantaneas, e
as organizacdes jornalisticas, por sua vez, passaram a dar énfase a
velocidade e a aceleragdo no processo produtivo. Esse contexto fez com
que, até as primeiras décadas do século XX, a nog¢do de instantaneidade
jornalistica estivesse associada a possibilidade de o jornal apresentar, ao
leitor, fatos acontecidos pouco tempo antes da edi¢do ‘extra’ chegar as
ruas.

Para o autor, essa idéia inicial sofreu uma redefinicdo a partir do
surgimento do radio e da televisdo, que trouxeram consigo a tecnologia
de transmissao “ao vivo”, extinguindo o intervalo entre o acontecimento
e sua transmissdo. Mas € o surgimento das redes telematicas, nas tltimas
décadas do século XX, que vai afetar, de maneira mais efetiva, esse
conceito, ja que essa tecnologia implica numa nova configuragdo de
linguagem e novas relagdes entre os meios de comunicacdo e o publico.

A idéia de simultaneidade como relagdo temporal associada ao
jornalismo esté relacionada a coincidéncia cronolégica que faz com que
fatos, que ndo tenham necessariamente uma ligagdo, se apresentem
juntos em uma mesma edicdo, e também a unidade de discussdo e
sentido criada pelos jornais, ao possibilitarem que pessoas, em lugares
distintos, debatam sobre os mesmos temas simultaneamente. Quanto ao
jornalismo em tempo real, Franciscato (2005, p.135) afirma que ndo ¢
apenas “uma tecnologia de transmissdo, mas um novo contrato de
sentido ou modo de interagdo, em que evento, jornalista e publico agem
em simultaneidade”.

A periodicidade, por sua vez, é vista como um dos marcos
sociais e culturais do século XX. O fato de o jornalismo produzir e
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disponibilizar noticias com regularidade, vem contribuindo para criar
uma “mente comum” e uma relagdo temporal associada ao presente, a
partir do habito de consumo didrio de contetdos jornalisticos. Por outro
lado, essa regularidade diaria pode ser vista como causadora de uma
“cultura da passividade” e do “esquecimento”, ja que cada nova edi¢do
faz a anterior obsoleta. Do ponto de vista da organizacao jornalistica, a
periodicidade estimula a criagdo de rotinas de trabalho e producdo
interna, e estabelece o intervalo de tempo que valida os acontecimentos
como “potencialmente noticidveis”. N opinido do autor, a periodizago
conduz o jornalismo a uma “fragmentacdo dos eventos em unidades
temporais cada vez menores”, o que ocasiona um corte no fluxo do
tempo social, contribuindo assim para a redefinicdo deste mesmo tempo,
sobretudo com relagdo as midias on line, ja que estas exigem um ritmo
de atualizagdo continua.

Para atender aos anseios da sociedade pelo novo, o jornalismo
estabelece uma relagdo temporal com a novidade. Tida com um dos
principais componentes da noticiabilidade, ela ¢ uma das qualidades que
torna um evento noticioso viavel para a comercializa¢do. Nesse sentido,
Franciscato (2005, p.147-148) explica que para corresponder a essa
expectativa social, o jornalismo precisa, muitas vezes, “operar certas
énfases ou privilegiar certos aspectos de um evento que possam ser
afirmados como o fator ‘novo’ no evento e, assim, ganhar importancia
em relagdo a outros”.

A busca pela novidade gera um processo de aceleracdo das
rotinas produtivas com o objetivo de divulgar noticias recentes, seja pela
irrupgdo de um evento novo ou pela continuidade, com dados novos, de
um evento anteriormente noticiado. Na opinido de Franciscato (2005,
p.246-247), a fragmentagdo do evento com vistas a dar fluxo a uma
producdo continua “é uma estratégia que pode reforgar uma idéia de
efemeridade do contetdo noticioso, ja que cada pequeno corte no
desenvolver do evento, ao ser relatado, poderia desatualizar o anterior”.
No caso do jornalismo on line, essa fragmentagdo pode ganhar um
sentido de “interligacdo” ao ser apreendida por aqueles que,
diariamente, acessam um mesmo site repetidas vezes.

A quinta categoria é a revelacdo publica. De acordo com o
autor, o jornalismo desenvolveu mecanismos para atender aos anseios
do publico por saber sobre fatos relacionados a sua temporalidade
cotidiana, revelando conteidos até entdo “protegidos” do seu
conhecimento. Nas midias que utilizam a tecnologia de transmissdo “ao
vivo”, a revelacdo publica torna-se mais evidente, ja que possibilita a
sensacdo de contato direto com o que esta sendo noticiado. Franciscato
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(2005, p.198) entende que o ato de “tornar publico” temas e contetudos
demarca uma temporalidade presente, por conta do tempo da enunciagéo
e da circulagdo publica dos eventos, que estd diretamente vinculada a
um processo de producdo cotidiana da sociedade.

Sdo estas relagdes temporais que ddo sentido e coeréncia a
atualidade jornalistica, termo que, segundo o autor, ¢ o mais adequado
para exprimir a complexidade de sentidos que o “fenémeno temporal”
adquire no jornalismo. Para Franciscato (2005, p. 256-257), “a
atualidade jornalistica ndo ¢ uma soma de caracteristicas temporais
individuais, mas um imbricamento entre elas, pois sdo manifestagcdes de
um modo comum de vivenciar o presente”.

Podemos identificar as categorias propostas por Franciscato nos
filmes tomados para analise. Apenas as questdes que dizem respeito ao
jornalismo on line ndo encontram espago nessas narrativas.

Trés peliculas sdo bem ilustrativas da nogédo de instantaneidade
associada aos jornais impressos: Furia, Aconteceu Naquela Noite e
Cidaddo Kane. Acontecimentos marcantes dos enredos redundam na
publicacdo imediata de edi¢des extras dos jornais, com o fato estampado
nas primeiras paginas. Além de Furia e A Montanha dos Sete Abutres,
como exposto anteriormente, Adordvel Vagabundo também ¢ ilustrativo
da instantaneidade criada pela linguagem radiofonica, a exemplo da
transmissdo feita pelo reporter da CBS, quando ha uma revolta geral
durante a “Convengdo John Doe™:

Aconteceu alguma coisa com os alto-falantes! Comecaram a se desesperar,
alguém pode se machucar. Temo que venha a ser John Doe; ougam a
multiddo... E indescritivel a reagdo das pessoas as revelacées que foram feitas!
Para John sobreviver a tantas acusagoes, so mesmo se houver um milagre.
Senhoras e senhores, realmente parece ser o fim do Movimento John Doe.

Ja a instantaneidade no contexto televisivo ¢ melhor
representada pelo filme O Quarto Poder. A transmissdo do desenrolar
do seqliestro, em tempo real, pela televisdo acentua “o sentido de
verdade”, jA que as transmissdes “ao vivo” trazem consigo esta idéia,
refor¢ada pelo discurso jornalistico que reafirma o vinculo do contetido
com o tempo presente.

Dois filmes podem ser tomados para exemplificar a idéia de
simultaneidade. Em Adoravel Vagabundo, sdo criados, em todo o pais,
os John Doe Clubs (Clube do Desconhecido), a partir das cartas
publicadas nos jornais e do discurso proferido por John Doe pela rede de
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radio. Diante da dimensdo dos fatos, a reporter Ann Mitchel diz a Log
John:

Algo muito importante aconteceu. Estdo criando os Clubes John Doe para
passar adiante os principios dos quais falou, no seu discurso no radio. Ndo tem
idéia do tamanho da coisa. Precisava ter visto os milhares de telegramas
recebidos dizendo o que pensam de vocé.

Em Rede de Intrigas, o ancora Howard Beale, numa
transmissdo “ao vivo”, com 67 emissoras de TV em rede, convoca o
publico: Levantem-se agora mesmo, vdo para a janela e gritem: “Estou
louco da vida e ndo agiiento mais isso!”’. Simultaneamente, as pessoas,
em varios lugares do pais, vio as suas janelas e comegam a repetir a
frase.

A periodicidade, por sua vez, aparece de maneira subjetiva nos
filmes, a exemplo da seqiiéncia que apresenta a sucessdo das edi¢des do
New Bulletin, com os artigos de John Doe na primeira pagina, em fusdo
com imagens da aquisi¢do dos jornais pelos leitores e dos graficos que
registram um aumento nas vendas, ou pela seqiiencialidade da exibigdo
do programa de Howard Beale.

No que diz respeito a novidade, podemos destacar duas
narrativas. Em Auséncia de Malicia, podemos acompanhar a veiculagdo
das sucessivas matérias com as novidades do caso Michael Gallagher:
Gallagher suspeito no caso Diaz / Gallagher ndo estd envolvido no caso
Diaz, afirma Quinn / Possivel ligacdo Gallagher - Quinn. Ja em
Aconteceu Naquela Noite, o editor Joe Gordon determina a modificagdo
da primeira pagina pela irrup¢do de um fato novo, imprimindo, a equipe,
um ritmo acelerado de produgio:

Gordon (ao telefone) — Passe-me o Hank. O rapaz, que matéria! Que
furo! Hank, segure a edi¢do matutina. Vamos refazer a primeira pdagina. Vai ter
um layout todo novo. Mande-me dois redatores.

(Chama a secretaria) — Agnes, venha aqui! Ache todas as fotos da
filha do Andrews que temos.

(Volta ao telefone) — Hank, escute, tire o Healy da cama. Quero uma
caricatura e rapido! King Westley estd na Igreja chorando porque a noiva ndo
apareceu, e o velho Andrews, morrendo de rir. Bem exagerada!

(Atende outra ligagdo) — Alo, Al6! O qué? Ellen Andrews? Esta louco!

Reporter — Nao estou. Ela pediu que o pai fosse busca-la num posto
policial. Ele conseguiu uma escolta policial e Westley vai junto. Ela viajava de
onibus, mas assim que soube da reconciliagdo, ela ligou.

Gordon — Pegue um carro e va atras dele. [...]
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(Chama Hank na sala) — Retirem tudo da primeira pagina. Ellen
Andrews vai voltar para casa. Ela soube da reconciliagdo e apareceu.
Espalhem a noticia pelo jornal em letras “garrafais”. Fagam uma matéria
otimista. Escrevam assim “Amor triunfante!”. Andem logo, vai, vai!

A revelagdo publica encontra eco em pelo menos nove filmes
analisados. Podemos citar o cinejornal que documenta as cenas da
tentativa de linchamento de Furia; as noticias sobre o retorno de Ellen
Andrews, em Aconteceu Naquela Noite; a revelagdo da farsa de John
Doe pelo New Bulletin, em Adoradvel Vagabundo; o escandalo do caso
amoroso de Kane com Susan, em Cidaddo Kane; a noticia sobre o
acidente com Leo Minosa, em 4 Montanha dos Sete Abutres, € o
seqiiestro no museu, em O Quarto Poder, bem como as fotos que
revelam a verdade sobre o fuzilamento do jornalista Alex Grazier, em
Sob Fogo Cerrado. A busca pela possibilidade de revelar publicamente
a verdade sobre um assassinato ocorrido em um sanatorio ¢ o fio
condutor de Paixoes que Alucinam, assim como O Informante apresenta
a luta do jornalista Lowell Bergman para levar ao ar a entrevista de
Jeffrey Wingard, sobre os riscos a satide publicamente omitidos pelas
industrias tabagistas.

2.4 Nuances do jornalismo no cinema

Entender o jornalismo a partir da relacdo que ele estabelece com
o presente permite compreender que os modos de sele¢do, producdo e
divulgagdo da noticia estdo intrinsecamente relacionados com as
expectativas e influéncias culturais e expressivas do publico alvo do
jornal. No entender de Francisco Karam (2004, p.30), ¢ a disseminagdo
publica do presente, por meio da linguagem jornalistica que permite o
“acesso imediato a aventura humana”. O jornalismo reduz a
complexidade do evento para que o maximo de pessoas compreenda as
informag¢des noticiadas, ampliando, deste modo, o universo de
conhecimento social.

Assim também o cinema, como pratica social dotada de grande
significa¢do, estabelece uma relagdo com o espectador pautada no
presente. E essa temporalidade ndo se refere ao tempo da narrativa
cinematografica, mas ao tempo percebido pelo espectador na
experiéncia do cinema. Como explica Moscariello (1985, p.52, grifo do
autor):
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Na medida em que as imagens, diferentemente
do que se passa com os verbos, ndo se podem
conjugar, o Unico tempo que o cinema tem a sua
disposigdo é o presente. Um presente, repare-se,
que ¢ vivido como tal pelo espectador mesmo
quando na tela “se volta ao passado” ou se “dédo
saltos no futuro”.

Essa presentifica¢do oferecida pela experiéncia cinematografica
refor¢a ainda mais a impressdao de realidade que lhe é caracteristica.
Como meio de representagdo, o cinema ndo registra e nem reflete a
realidade, “ele constrdi e re-apresenta seus quadros de realidade por
meio dos codigos, convengdes, mitos e ideologias de sua cultura”
(TURNER,1997, p.129). E ao mesmo tempo em que representa, o
cinema significa, pois abarca, por meio das narrativas, “o real e o irreal,
o presente e o vivido, a recordag@o ¢ o sonho” (MORIN, 1997, p.230).
Esse poder de significagdo inerente ao cinema faz dele um importante
instrumento para dar a conhecer tanto os acontecimentos da atualidade
quanto aqueles que marcaram a historia.

As transformacgdes, de cunho evolutivo e tecnologico, pelas
quais passou a institui¢do jornalistica permitem reconhecer que os

[...] modos de produgdo jornalistica ndo sdo
desdobramentos inevitaveis de contextos e
fatores tecnoldgicos, econdmicos, ou politicos,
mas atos de criagdo e aprimoramento de técnicas
que possibilitaram tanto uma maior competéncia
técnica da produgdo quanto a construgdo de uma
identidade profissional e, em conseqiiéncia, de
principios e normas de a¢do (FRANCISCATO,
2005, p. 97).

O cinema hollywoodiano do século XX, por sua vez, nos
permite, através dos newspaper movies, perceber como se deu esse
processo ¢ os efeitos que ele teve sobre o jornalismo, sobre a noticia e
sobre o proprio jornalista. Os filmes dedicados ao jornalismo ddo uma
dimensdo de como a atividade foi se estruturando ao longo do tempo, a
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partir do seu desenvolvimento tecnoldgico, bem como apresentam o
processo de producdo da noticia e as relagdes oriundas desse processo,
personificadas na figura do jornalista, como personagem principal das
narrativas.

Duas belas seqiiéncias de abertura permitem visualizar a
evolugdo técnica do processo de paginagdo e impressdao dos jornais. Os
dois minutos e meio iniciais de 4 Primeira Pdgina apresentam,
detalhadamente, os procedimentos necessarios para se imprimir um
jornal em 1929. As imagens mostram, inicialmente, a arrumagdo manual
do titulo da matéria de capa e de todo o cabegalho do Chicago
Examiner, letra a letra, numa régua especial de composigdo, chamada
ludlow, devido ao tamanho dos tipos utilizados para esse fim. Na
seqiiéncia, vemos os operadores das maquinas estilo Yntertipe, que eram
uma espécie de linotipo mecanica, com um teclado de seis filas,
similares aos de uma maquina de escrever. De posse do texto, o
operador, sentado diante do equipamento, toca levemente as teclas, e as
matrizes de letras v@o saindo de um depdsito. A cada linha de texto
completa, ele puxa uma alavanca, que move a linha contra uma forma,
na qual o chumbo ¢ fundido. As linhas vdo caindo uma a uma, formando
blocos de texto que, depois de recolhidos, sdo arrumados sobre uma
bandeja, compondo a primeira pagina do jornal. A “prova” ¢ impressa e
transformada numa foérma circular, denominada de estereotipo, que &,
entdo, colocada num dos cilindros da rotativa. Vemos, em seguida, os
imensos rolos de papel sendo transportados para as maquinas e o
processo de impressdo ser iniciado, numa “imagem-simbolo da
hegemonia mecanica” (Lage, 2001, p.20). As rotativas imprimem,
cortam e dobram os jornais, € jA podemos ver as paginas impressas nas
esteiras rolantes®’.

Os quase trés minutos que abrem Auséncia de Malicia,
apresentam a impressdo em off-set, método ja amplamente utilizado na
década de 1980. A seqiiéncia inicia-se com uma matéria sendo redigida
num computador e encaminhada para impressdo. O equipamento
registra: Imprimindo pagina 1. A paginacao ¢ feita pela colagem dos
textos, revisados, impressos e recortados, em uma folha no formato
standard, que é colocada numa maquina, semelhante as que fazem
xerocopias, e tem-se o fotolito da primeira pagina do Miami Standard.
As imagens seguintes mostram o fotolito sendo transportado para uma
chapa metalica, que ¢é instalada num dos cilindros da maquina

z A descrigdo de todo esse processo foi feita com base nas informagdes técnicas contidas em
BOND (1959, p.149-152) e LAGE (Ibidem, p.20).
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impressora, que, por sua vez, transfere a imagem para outro cilindro de
borracha, denominado blanqueta, que ¢, entdo, colocado na rotativa. A
impressdo ¢ iniciada, e vemos a passagem das folhas pelos cilindros ou
prensas, que contém as matrizes correspondentes as cores impressas_ . A
finalizagdo do processo ¢ demonstrada pela passagem das paginas
impressas pelas esteiras rolantes, e dos blocos de jornais sendo
empacotados para a distribuicao.

No que concerne a televisdo, as tecnologias que envolvem a
produgdo televisiva, quanto a gravagdo em estudio e transmissdo “ao
vivo”, sdo brevemente apresentadas em Rede de Intrigas. Quanto ao
processo de edi¢dao de imagens, ele aparece, pontualmente, nas peliculas
da década de 1990. O Quarto Poder traz imagens do reporter Max
Brackett manejando pessoalmente uma estagdo linear, que foi
transportada até o local do evento; e O Informante, produzido dois anos
depois, mostra o jornalista Lowell Bergman fazendo a montagem do
programa 60 Minutes numa estacdo nao-linear.

Ainda do ponto de vista do manejo da tecnologia, o repdrter
passa do bloco de anotagdes (O Homem que Matou o Facinora, A
Primeira Pdgina) ao gravador (Auséncia de Malicia, Sob Fogo
Cerrado) e ao microfone (O Quarto Poder), mas sempre recorrendo ao
telefone. O teletipo se faz presente na redagdo, na sala de imprensa e no
escritorio improvisado de Charles Tatum, enquanto o computador se
coloca como o grande companheiro de Megan Carter.

Ja a presenca da maquina de escrever é constante nas narrativas
até a década de 1980. Quando Walter Burns diz: Ndo ougo a maquina
de escrever, Hildy, sente aqui!, é possivel perceber a importancia que o
equipamento adquiriu para o profissional do jornalismo. Som
caracteristico das redagdes, se fazendo presente até mesmo depois do
surgimento do computador, ela conferia ao jornalista uma espécie de
controle sobre o contetido a ser noticiado. O estado de excitagdo de Ann
Mitchel ao redigir as cartas de John Doe e a altivez de J.J. Hunsecker ao
escrever a sua temida coluna sdo bons exemplos. Outro importante
marcador dessa relagdo do jornalista com a producdo noticiosa ¢ a

% As informagdes da impressdo em off-set baseiam-se em LAGE (Op. cit., p.19-20), que
também explica que a impressao colorida ¢ obtida através da “passagem sucessiva do papel por
dois, trés (tricomia), quatro ou mais (policromia) cilindros ou prensas, que contém matrizes
correspondentes a participagdo de cada uma das cores no conjunto a ser reproduzido”. As trés
cores basicas para impresso sdo o vermelho magenta, o azul cian e o amarelo, que se mesclam
com as cores complementares, mas € necessario acrescentar o preto, “que fixa o contraste e a
definigdo do colorido”.



71

pratica da entrevista, por meio da qual ele pode exercer a sua autonomia
profissional e autoridade perante o publico. Nos filmes, o exercicio da
entrevista vai pontuar, sobretudo, os conflitos éticos (Auséncia de
Malicia, O Quarto Poder, O Informante).

No que concerne a relagdo do jornalista com a noticia,
percebemos uma mudanga essencial que vai do dominio sobre o
contetdo a ser noticiado (Adoravel Vagabundo, Embriaguez do Sucesso,
A Montanha dos Sete Abutres, Sob Fogo Cerrado) a uma interferéncia
direta dos editores e da emissora no processo de produgdo (Cidaddo
Kane, A Primeira Pdgina, Paixdes que Alucinam, O Quarto Poder).
Enquanto Charles Tatum determina o teor da noticia — £ assim que fica
melhor, é assim que vai ser! —, Max Brackett, ao defender a autoria da
matéria, ouve: 4 matéria é da KXBD.; Sam Baily pertence a emissora.

O controle das grandes redes de televisao sobre a veiculagdo de
contetidos noticiosos também se faz presente nas trés peliculas que
tratam do jornalismo televisivo, desde as determinagdes de
espetacularizagdo dos programas jornalisticos em Rede de Intrigas ao
controle sobre a veiculagdo de uma entrevista em O Informante.

2.5 Representacao e Complexidade

Uma assisténcia sistematizada aos filmes permite perceber,
portanto, a complexidade inerente ao jornalismo, como uma atividade
profissional socialmente legitimada. Quer seja pelos efeitos das
inovagdes tecnologicas ou pela relagdo que o exercicio de noticiar
estabelece com a sociedade na construgdo de uma temporalidade
associada ao presente, o jornalismo se apresenta sob uma multiplicidade
de formas e sentidos, que somente o cinema poderia lhe atribuir, como
meio de representagao.

Da mesma forma que o jornalismo evoluiu e se consolidou, o
cinema também passou por transformacgdes, no que diz respeito a técnica
e a linguagem, cujos efeitos podem ser percebidos diretamente através
das construgdes filmicas. Mas, como afirmou o cineasta Costa Gavras
(apud NOVOA, 2005, p.86), embora os estilos ¢ a técnica tenham
mudado, filmar serd sempre uma forma de contar histérias com as
imagens do nosso mundo S3o as imagens do mundo, do mundo do
jornalismo que aparecem ao longo das narrativas analisadas. Narrativas
que refletem a profissdo e a relagdo que ela vem estabelecendo com a
sociedade ao longo dos séculos XIX e XX. O que vemos nos filmes vai
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além de um percurso cronologico dessas transformagdes, podendo ser
identificadas também questdes sociais contemporaneas, como as que
aparecem nos filmes de Frank Capra (SKLAR, 1975, p.243), que trazem
em si os reflexos da maior crise financeira enfrentada pelos Estados
Unidos até entdo (VEILLON, 1992, p.46).

A analise articulada dos enredos permite compreender a
complexidade que a instituicdo jornalistica adquiriu ao longo do seu
percurso historico, bem como o papel que o jornalista vem
desempenhando junto a sociedade. Todavia, uma analise individualizada
dos filmes, desde que leve em consideragdo o contexto historico e social
em que se insere a narrativa, também permite uma avaliagdo do
jornalismo, como institui¢@o, e do jornalista, como profissional.

Essa compreensdo s6 ¢é possivel porque o cinema
hollywoodiano, ao delegar ao jornalista o papel de personagem principal
de centenas de filmes, se mostra atento ndo somente ao contexto atual
em que se insere a profissdo, mas também as transformagdes pelas quais
o jornalismo passou e vem passando. No entanto, a analise nos permitiu
verificar que, em se tratando da institui¢@o jornalistica, o cinema no se
dispds a antecipar a sua evolugdo tecnoldgica, como costuma fazer com
o campo da ciéncia. Os enredos demonstram uma preocupacdo em
recuperar momentos histéricos marcantes na evolu¢do da imprensa
norte-americana, bem como trazer as telas questdes atuais e inerentes ao
fazer jornalistico do nosso tempo. Questdes estas que, ao serem expostas
pela representagdo cinematografica, contribuem para estimular o debate
e a pesquisa acerca da profissdo e do profissional, numa demonstragdo
da importancia conferida pela sociedade a mediacdo jornalistica da
realidade.
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CAPITULO 3 - A NOTICIA QUE VENDE MAIS

“Ao descrever o presente, vocé é mais ou menos
amarrado a experiéncia comum.

Ao descrever o que ninguém experimentou,
vocé é compelido a deixar partir.”

Walter Lippmann

O exercicio de mediacdo da realidade ndo estd circunscrito aos
meios de comunicagdo social, mas, sem duavida, o papel que eles
desempenham, enquanto mediadores, é essencial para a compreensao
dessa realidade que nos ¢é re-apresentada cotidianamente. No entender
de Peter Berger ¢ Thomas Luckmann (1985, p.40-43), a realidade da
vida cotidiana ¢ a realidade dominante, frente a qual, as demais se
constituem como modos de experiéncia delimitados, com os quais
mantemos contatos temporarios, a exemplo do espetaculo teatral:

A transicdo ¢ marcada pelo levantamento e pela
descida do pano. Quando o pano se levanta, o
espectador ¢ “transportado para outro mundo”,
com seus proprios significados ¢ uma ordem que
pode ter relacdo, ou ndo, com a ordem da vida
cotidiana. Quando o pano desce, o espectador
“retorna a realidade”, isto ¢é, a realidade
predominante da vida cotidiana, em comparacdo
com a qual a realidade apresentada no palco
aparece agora, ténue e efémera, por mais vivida
que tenha sido a representacdo alguns poucos
momentos antes.

Essa experiéncia s € possivel a partir de contatos com campos
finitos de significagcdo, como a arte e a religido. Nesse sentido, podemos
destacar o cinema que, assim como o teatro, tem o apagar e¢ acender das
luzes como marcador dessa transicdo. No entanto, as imagens em
movimento da realidade projetadas numa tela asseguram ao cinema uma
especificidade tinica: a de oferecer uma “gama potencialmente infinita
dessas fugas e destes reencontros” (MORIN, 1997, p.135).
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E a consciéncia que determina esse reencontro com a realidade
da vida cotidiana que, por sua vez, estd essencialmente marcada pela
continua interagdo com o outro. A conversa figura, neste contexto, como
“o veiculo mais importante da conservacdo da realidade”, ja que
continuamente a “mantém, modifica e reconstr6i” (BERGER;
LUCKMANN, 2002, p.202). Por meio da linguagem, dotamos de
sentido a realidade na qual estamos inseridos e partilhamos nossa
subjetividade no contato dialdgico com aqueles que nos cercam.

Esse compartilhar de conhecimentos e experiéncias esta
associado, fundamentalmente, a temporalidade presente, uma vez que a
realidade da vida cotidiana se organiza em torno daquilo que acontece
no momento em que o vivenciamos. Por isso, a mediagdo exercida pelos
meios de comunicacdo s6 ganha sentido a partir da representagdo de
acontecimentos contemporaneos. Sao as narrativas da
contemporaneidade que expressam a esséncia simbolica da comunicagao
social (MEDINA, 2008, p.58).

Este modo comum de vivenciar o presente estd vinculado,
sobretudo, as relagdes que estabelecemos com o jornalismo. Como nao
podemos estar em mais de um lugar ao mesmo tempo, delegamos ao
jornalismo a responsabilidade de fornecer as informagdes que julgamos
necessarias para manter-nos integrantes ativos da sociedade. A
divulgagdo sucessiva de noticias forma a imagem jornalistica da
realidade, que se converte em referéncia do presente social que nos
envolve.

E assim como o cinema tem o poder de suavizar a realidade, o
jornalismo se encarrega de interpreta-la e oferecé-la numa versdo mais
acessivel. As pessoas preferem recebé-la por meio de informagdes
verossimeis, veiculadas sistematicamente pelos jornais, e, a partir desse
conjunto de noticias, sentem-se motivadas a interferir nessa mesma
realidade (GOMIS, 1991).

De acordo com Franciscato (2005, p.73-87), a cultura do tempo
presente fez surgir uma nova obsessao social: a necessidade insaciavel
de ler, ouvir e discutir noticias. O acesso regular ao universo de noticias
disponiveis diariamente garantia debates constantes sobre fatos
cotidianos, mesmo sobre aqueles que estivessem fora do alcance da
experiéncia direta de grande parte da coletividade, bem como
asseguravam também a formagdo de uma nova opinido publica.

O comentario sobre os fatos divulgados torna-se, portanto, algo
essencial para se compreender a atuacdo do jornalismo na sociedade. A
analise que sera feita, a seguir, toma como ponto de partida a concepgao
de Lorenzo Gomis sobre a influéncia direta que o comentario publico
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tem no fazer jornalistico, buscando perceber qual a dimensdo que ele
ganha nas narrativas cinematograficas que retratam o jornalismo.

3.1 Presente social de referéncia

No livro Teoria Del Periodismo — Como se forma el presente,
Gomis (1991, p.16-17, tradugdo nossa) coloca que o habito da
conversagao criou, ao longo dos tempos, uma imagem compartilhada da
realidade que, posteriormente foi enriquecida pela presenca dos meios
de comunicac@o. Segundo o autor, esses veiculos desempenham uma
atividade profissional de mediacdo, entre os “produtores do espetaculo
mundano” e a “grande multiddo que cumpre fungdes de publico”. A
realidade social apresentada pelos meios passa por um processo de
elaboragdo, e, por isso, ndo se pode dizer que eles apenas refletem-na.

Diante do acelerado e intenso ritmo de vida, ndo seria possivel
estabelecer relagdes de convivéncia sem esse processo de mediagao.
Precisamos de uma referéncia comum e ela nos vem por meio do
jornalismo, que ao destacar alguns fatos e apresenta-los como noticia,
interrompe o fluxo dos acontecimentos, e essa interrup¢do exige
interpretagdes, com o objetivo de atender as expectativas do publico, de
satisfazer o seu rito didrio de recepgdo de informagdes.

O processo de interpretagdo da realidade social pelo jornalismo
cria, entdo, o presente social de referéncia. Gomis (1991, p.27-29)
ressalta que uma das caracteristicas jornalisticas que contribui para
reforcar essa relacdo temporal é o tempo verbal das manchetes. Os
jornais utilizam o ‘presente do indicativo’ para titular as noticias porque
o presente social ¢ o tempo de referéncia da acdo coletiva: “O
jornalismo faz uma mediacdo entre o passado e o futuro, convertendo
todos os tempos num presente, convidando todos a atuarem nesse
tempo”. De acordo com o autor, o interesse que se tem nessa realidade
que ¢ apresentada estd diretamente relacionado ao interesse dos homens
pelo futuro: “Ver o passado como presente ajuda a ver o presente como
um futuro que ja comegou” (1991, p.32-33).

Mas, para atender aos anseios da sociedade, o jornalismo
precisa também recorrer a fatos passados e previsdes futuras. E, embora
o jornal envelheca rapidamente, ¢ justamente essa capacidade que a
atividade jornalistica tem de conciliar o presente com o passado € o
futuro que lhe assegura um carater de permanéncia (BELTRAO, 2006,
p.30-31).
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Os filmes analisados nos oferecem uma representaciao
interessante, nesse sentido. Quase todas as manchetes utilizam o texto
79
no presente” :

Aconteceu Naquela Noite

Ellen Andrews foge do pai. / Magnata em paz com piloto. Westley pede que
Ellen volte. / Ellen Andrews retorna para casa! / Estou feliz em voltar para
casa, diz Ellen. / Amor triunfa novamente! /Pai ignora fuga. Insiste no
casamento religioso.

A Primeira Pagina
Assassino de policial esta sdo, e deve morrer.

Sob Fogo Cerrado — Somoza diz: Rafael esta morto! / Rafael vive. Aqui estd a
prova!

Mas encontramos, pontualmente, frases escritas nos tempos
verbais passado e futuro:

Furia — Homem inocente linchado,; queimado vivo pela multidao.
Aconteceu Naquela Noite — O noivo chegara ao casamento de helicoptero.

Gomis (1991, p.31, traducdo nossa) enfatiza que, por ser a
manchete a substancia da noticia, a tendéncia em utilizar o tempo
presente demonstra que os jornais vém se conscientizando de que “a
noticia tem por objetivo resumir o presente social, oferecer ao cidadao a
presenca resumida da realidade social que o envolve”. Para o autor, esse
presente social esta essencialmente relacionado com o comentario sobre
as noticias, uma vez que essas informagdes s6 exercem influéncia na
vida das pessoas quando se comenta sobre elas.

E, portanto, a interpretagio da realidade social feita pelo
jornalismo que possibilita as pessoas compreendé-la, adaptar-se a ela e
modificé-la. Partindo dessa premissa, Gomis apresenta o jornalismo
como um método de interpretacdo sucessiva da realidade social, que se
baseia em quatro aportes essenciais.

O primeiro deles se refere a reducdo da realidade em
fragmentos ou periodos, que pode ser identificada pela periodicidade
jornalistica. No entanto, a justaposi¢do de noticias se apresenta de

29 . . L

Destacamos aqui apenas algumas manchetes presentes nos filmes, visto que muitas ja foram
apresentadas no capitulo anterior e outras ainda serdo tomadas como exemplo em momentos
seguintes.
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maneira sincrénica e ndo cronoldgica, compondo assim um periodo de
noticias, que surpreende o publico por se apresentar novo ¢ completo,
periodicamente.

O segundo aporte constitui-se na fragmentagdo da realidade em
fatos, que sdo elaborados, redigidos e comunicados ao publico em forma
de noticias. De acordo com Gomis (1991, p.40-42, traducdo nossa),
“uma sociedade ndo pode viver sem um presente que a envolva e lhe
sirva de referéncia” e esse presente social deve ser continuo, “novo o
bastante para impressionar e suficientemente velho para que se possa
conhecé-lo e comenta-lo, que ¢ uma maneira de assimila-lo e domina-
lo”.

Em terceiro lugar, o autor coloca que o jornalismo esta a servigo
do publico e, portanto, a interpretacdo social da realidade que ele faz
tem por objetivo permitir que as pessoas, independente de onde estejam,
possam se informar sobre o que acontece, comentar esses fatos e, caso
queiram, interferir nos acontecimentos. Também contribui para isso o
formato do jornal, que se apresenta em forma de mosaico, para que o
leitor possa buscar a noticia que mais lhe interessa, independente das
demais, e embora a realidade social apresentada pelo jornalismo seja
fragmentada e descritiva, ela pode ser considerada completa.

Por fim, ele apresenta os géneros jornalisticos como uma
estratégia para filtrar a informacgao e facilitar a assimilagdo da realidade
pelo publico, destacando que os formatos nos quais se apresentam os
conteudos noticiosos atendem a necessidades sociais distintas e
contribuem para conferir credibilidade ao jornal.

Essas agdes ndo somente interpretam a realidade, como também
reforcam a temporalidade do presente social de referéncia. As acdes
apresentadas por Gomis fazem um paralelo com as categorias de
relacdes temporais apresentadas por Franciscato (2005), anteriormente
citadas. Em sintese, o autor espanhol coloca que o jornalismo recorta
periodicamente (periodicidade) a realidade e oferece uma interpretagdo
sincronizada (simultaneidade) deste recorte, criando, para o publico, a
imagem de um mundo, captada instantaneamente (instantaneidade), com
o objetivo de dar a conhecer aquilo que ¢ novo (revelagdo publica e
novidade).

3.2 Comentario Publico: a esséncia da teoria
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A proposta de Lorenzo Gomis se baseia essencialmente na
relagdo das noticias com o comentario publico acerca delas, ja que, na
sua concep¢ao, uma teoria do jornalismo deve integrar a noticia e o seu
comentario em um unico sistema, oferecendo “um modelo abstrato” que
permita compreender porque uma noticia desloca outra e porque
comentamos uma noticia e nao outra. O autor espanhol entende que um
fato ndo se esgota em si mesmo. Tanto os comentarios que ele suscite
quanto os novos fatos que produza permitem dizer que noticia € a versdo
jornalistica de um fato capaz de ter repercussdes.

Podemos, entdo, retomar Berger e Luckmann (1985, p.204) para
reafirmar a importancia da conversa dentro do contexto social, uma vez
que ela é tida como for¢a geradora da realidade. Os autores enfatizam,
no entanto, o carater de subjetividade que as interpretagdes externadas
pelos dialogos carregam em si. Nesse sentido, Walter Lippman (2008,
p-158-159) diz que as pessoas ndo interpretam igualmente uma mesma
estoria, pois “cada uma entrard nela levemente em diferentes momentos,
ja que duas experiéncias ndo sdo exatamente iguais; cada pessoa a
reapresentara de seu proprio jeito, e a tratard com seus proprios
sentimentos”, e destaca que, no que concerne ao jornalismo, ndo ha
como controlar os rumores oriundos das interpretacdes que se fazem das
noticias:

Contra o rumor ha pouco ou nenhum controle ¢ a
estoria original, verdadeira ou inventada, ganha
asas e chifres, patas e bicos, gragas a transmissao
das fofocas. O relato do primeiro narrador néo
preserva sua forma e propor¢des. E editado e
revisado por todos que brincam com ele e como
eles o ouviram, o utilizaram para o
sonambulismo diurno, ¢ o passaram adiante.
Conseqiientemente, quanto mais mista for a
audiéncia, maior sera a variacdo na resposta. Pois
a medida que a audiéncia torna-se maior, o
nimero de palavras comuns diminui. Entdo os
fatores comuns na estéria tornam-se mais
abstratos. Esta estoria, faltando um carater seu
mais preciso, é ouvida por pessoas de carater
muito distinto. Elas lhes transferem suas proprias
marcas.
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Furia nos traz acontecimentos ilustrativos para essas questoes.
Logo apds ser publicada a matéria sobre o pagamento do resgate do
seqiiestro da pequena Hellen Peabody, o xerife Hummel prende um
suspeito para averiguacdo. Mesmo sem ainda ter provas concretas, o
funcionario da delegacia, Bugs Myers, comenta, na barbearia, que um
dos seqiiestradores havia sido preso. O barbeiro comega, entdo, a falar
sobre instintos voltados para a criminalidade e, assustado, um de seus
clientes vai embora. Indignado, ele telefona imediatamente para a
esposa:

Esposa — O que foi, Hector?

Hector — Meu fregués mais antigo! Tudo por causa daquele Bugs Myers, com
uma historia que capturou um dos seqiiestradores!

Esposa — Estou com comida no fogo, querido! Liga depois, tchau! (Ela desliga
o telefone e vai até a casa da vizinha).

Esposa — Sra. Tuttle (bate com a colher na janela)! Sra. Tuttle, imagine so!

Sra. Tuttle — O que foi?

Esposa — Meu marido ligou dizendo que um dos raptores foi preso!

Sra. Tuttle (diz a uma amiga que estd em casa) — A mulher do barbeiro disse
que pegaram um homem na estrada e suspeitam que ele saiba algo sobre o
sequestro!

Amiga (conversa com mais duas mulheres na frutaria) — Sabiam que prenderam
um membro da gang dos seqiiestradores?

Mulher 1 — Nao diga!

Mulher 2 — Que otimo!

Amiga — Ele tentou escapar, mas pegaram ele de jeito!

Mulher I — Anda, diz logo!

Mulher 2 — O nome dele?

Mulher 1 — Quem é ele?

Mulher 2 — O que mais?

Amiga — Ndo posso falar mais. Contaram-me tudo em sigilo.
Mulher 1 — Nao é justo! Por favor, conta!

Mulher 2 — Mas querida, vocé sabe que a minha boca é um tumulo!

Uma fusdo com imagens de galinhas cacarejando ¢ bem
representativa dos efeitos que os rumores e a fofoca terdo para o
contexto da histdoria. A cena seguinte, nos apresenta a frutaria cheia de
gente e a Mulher 2 ainda ‘fofocando’:

Mulher 3 — Tem certeza de que ele ndo é inocente?
Mulher 2 — Neste pais, 5o se é preso quando se é culpado!



80

Uma nova cena nos mostra trés homens também conversando
sobre 0 mesmo assunto:

Homem 1 — Minha cunhada falou que uma amiga dela disse que o cara ficou
com raiva e so queria ver o advogado.

Homem 2 — Claro! Esses advogados gostam de ajudar os marginais!

Homem 3 — Ndo vdo conseguir nada comigo no juri. E se a gente tivesse
coragem, daria um jeito nesse verme!

E, novamente, outro grupo, em um bar, com o jornal que traz a
matéria sobre o pagamento do resgate.

Homem 4 — Soube que o cara ganhou a melhor cela da prisdo!

George — Ndo votei em Hummel para xerife, mas ele se saiu bem ao pegar o
seqiiestrador.

Homem 5 — Mas ainda vdao demorar a julga-lo.

George — Senhor Pipen!

Pipen — Ola, George! [...] Falavamos do grande furo publicitario. Pegar esse
cara de Chicago vai nos dar publicidade, presumindo que os cidaddos daqui
entendam que ele deve ser julgado.

George — Vamos falar com o xerife e esclarecer tudo isso.

Na delegacia:

Xerife — Saberemos a verdade assim que pudermos, mas até lda, ndo posso dar
nenhuma declaragdo.

George - Numa situa¢do normal, sim. Mas a cidade esta em polvorosa!

Pipen — E a comunidade acha que ...

Dawnson — Temos que saber sobre o seqiiestrador.

Xerife — Ndo sei se ele é um e nem vocés! [...] Também vou evitar que haja
boatos. Nada de fofocas aqui!

As determinagdes do delegado ndo sdo cumpridas e, reunidos
num bar, dezenas de homens continuam a acrescentar novos fatos a
historia. Mesmo Myers afirmando que Wilson tinha apenas cinco
dolares quando foi preso, eles decidem marchar em dire¢do a delegacia
para invadi-la.

A repercussdo de um fato é, portanto, fator preponderante do
presente social de referéncia. Para Gomis (1991, p.32-33), o tempo da
informacdo ¢ o presente, mas o que consolida essa temporalidade é o
fato do publico comentar o que foi divulgado, por isso, o presente das
noticias se define mais pelo seu comentario que por sua emissao.
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Embora o jornalismo opere com um grau de imprevisibilidade,
j& que muitos fatos acontecem inesperadamente, a sele¢do noticiosa dos
acontecimentos nao ¢ aleatoria. Segundo Lippmann (2008, p.290), antes
que os eventos se tornem noticia, eles precisam manifestar-se, fazendo-
se noticiaveis: “O curso dos eventos precisa assumir certa forma
definitiva, e até que esteja numa fase onde algum aspecto ¢ um fato
realizado, as noticias ndo se separam do oceano da verdade possivel”. A
sele¢@o dos fatos a serem noticiados obedece a uma logica inerente aos
meios de comunicagdo, bem como a critérios estabelecidos por aqueles
que realizam a sele¢do, o que, no entender de Gomis (1991, p.91,
traducdo nossa), ¢ “um reflexo das convengdes economicas e politicas
que estabelecem a ordem social e moldam os valores em uma
sociedade”.

Nesse contexto, Elihu Katz (1993, p.55) observa que diferente
das praticas jornalisticas orientais, o jornalismo ocidental da mais énfase
aos acontecimentos de cunho negativo ou pessimista. Por isso, muitas
vezes, o editor prefere divulgar informacdes sobre fatos que se adaptem
mais facilmente ao gosto do leitor. Assim sendo, a escolha do que vai
ser noticiado deve se preocupar mais com o lugar da divulgacdo do que
com o publico que recebera a noticia, pois, ainda que tenha acesso a
diferentes jornais ou emissoras de radio e TV, as pessoas sempre vao
socializar essas informagdes, partilhando suas impressdes através da
conversacao (GOMIS, 1991, p. 95).

Partindo desse pressuposto ¢ levando-se em consideragdo que o
processo de producdo jornalistica opta pela divulgagdo de um contetdo
em detrimento de outro, Gomis defende que a possibilidade de
comentario deve ser um quesito fundamental nessa escolha, uma vez
que todo jornal, ao selecionar um acontecimento para ser noticiado, leva
em consideracdo dois aspectos: o interesse que ele pode despertar e sua
importancia. Outro quesito que deve influenciar nessa escolha ¢ a
probabilidade do fato gerar novos fatos, j& que a reunido dessas
expectativas em um Unico acontecimento acentua o interesse jornalistico
sobre ele.

Para sistematizar sua teoria, ele propde uma equagao:

CIP=ECM + ECN
2
Onde CIP representa o Coeficiente de Interesse Jornalistico;
ECM ¢ igual a Expectativa de Comentarios; ¢ ECN indica a
Expectativa de Consequéncias. A Expectativa de Comentarios deve
ser entendida como a amplitude e intensidade com que o fato pode vir a
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ser comentado pelo publico, e a Expectativa de Consequéncias, como a
capacidade que o fato tem de gerar novos fatos.

Para critérios de avaliagdo, devem-se aplicar os seguintes
valores: 5 para muitissimo; 4 para muito; 3 para suficiente; 2 para
pouco; 1 para muito pouco; ¢ 0 para nada.

Segundo o autor, a depender da linha editorial, o jornal pode
valorizar mais a expectativa de comentdrios ou a expectativa de
conseqiiéncias. No caso dos jornais sensacionalistas, a expectativa de
comentarios tem prioridade, pois é isso que vai garantir as vendas. Por
outro lado, a influéncia do veiculo sobre o publico estd associada a
expectativa de conseqiiéncias, ja que é a divulgagdo constante dos
desdobramentos de um fato principal que asseguram o interesse por
determinado jornal ou emissora.

Enfatizando a possibilidade de verifica¢do de sua teoria, Gomis
(1991, p.105-106, tradugdo nossa) afirma que

[...] o que leva um jornal a considerar um fato
como mais noticioso que outro ¢ a capacidade
que ele tem de provocar mais fatos. Sdo esses os
que tomam lugar na primeira pagina e que
também despertam mais comentarios. [...]

Sendo mais noticia o fato que produz mais
comentdrios e tém mais conseqiiéncias, o jornal
acertard quando destacar como matéria de
primeira pagina um fato que terd, nos dias
seguintes, abundancia  de  repercussdes
informativas e produzird numerosos comentarios,
pois ambos estardo presentes nas sucessivas
edi¢des do periddico.

3.3 Critérios de selecao

O autor espanhol apresenta ainda quatro fatores que ele
considera primordiais na escolha de um fato para ser noticia: resultados;
aparecimentos ou presencas importantes; trajetorias; e explosoes; e
ressalta, no entanto, que o seu objetivo ndo ¢ o de classificar o material
noticioso, até porque uma noticia pode atender a dois ou trés desses
fatores, mas sim explicar as caracteristicas que levam um fato a ser
noticiado e a exercer influéncia sobre o publico.
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Segundo Gomis (1991, p.116), cada um desses fatores acentua
um aspecto do fato:

[...] o resultado, o que tem de dados; o
aparecimento, o que tem de mensagem; a
trajetoria, aonde vai, com quem se encontra, O
sentido da trajetdria, passos ou movimentos, em
uma palavra, a tendéncia; e a exploséo, por fim, o
perigo, a destruigdo violenta de vidas humanas, a
ameaga, a inquietude.

O resultado é o desfecho de um acontecimento, a exemplo de
finais de campeonatos, premiagdes, sentencas judiciais, pesquisas de
opinido, e, muitas vezes, se define como o proprio fato ou serve como
resumo daqueles, que por serem complexos, se comentam por alguns
dias. Os resultados numéricos possuem mais vantagem, enquanto fato a
ser noticiado, e por isso, valores, precos, estatisticas e pesquisas de
opinido, inclusive aquelas encomendadas pelos proprios periddicos, t€m
espaco garantido no noticiario. Os processos eleitorais sdo considerados
uma variagdo especial dessa categoria, porque possuem precisdo
numérica e garantem grande repercussdo. Como reforca Gomis (1991,
p.122, tradugdo nossa), os resultados sdo dados que conferem
credibilidade ao veiculo, “sdo termos indiscutiveis e referéncias
objetivas dos processos sociais e, como consequéncia, produzem efeitos
futuros”.

Os aparecimentos podem ser entendidos como presenca de
personalidades importantes ou celebridades, bem como sua morte ou
auséncia. Considerados uma boa opg¢do, pois requerem uma produgdo
jornalistica simples e barata, t€m retorno garantido em forma de
audiéncia e comentario, e costumam converter-se em opinido, por meio
de declaragdes, discursos, conferéncias, entre outros. Essas opinides,
quando convertidas em noticia, “alimentam os comentarios que, por sua
vez, modificam idéias e a prdopria imagem da realidade, além de
estimular e provocar novas agdes” (GOMIS, 1991, p.131, traducdo
nossa). Embora nfo precisem ser necessariamente sonoros, os
aparecimentos serdo sempre eloqgiientes, uma vez que se trata de
personagens reais, que serdo apreciados pelo publico, ndo importa se o
teor da fala trara beneficios ou conseqiiéncias desastrosas para o autor
da declara¢do. De acordo com o autor, eles significam a presenca do
comentdrio como noticia, a conversdo da palavra em fato, o
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reconhecimento da importincia da subjetividade, e por isso, devem
constar em uma teoria do jornalismo.

Ja as trajetérias sdo representadas pelas agrupacdes
significativas como congressos, assembléias, reunides ou deslocamentos
importantes como seqiiestros, trafico de armas ou de drogas. Como
geram expectativas, costumam reunir muitas pessoas, € por isso
possuem um carater visual espetacular, constituindo-se como fatos
adequados a transmissdo televisiva. Além disso, as trajetorias, muitas
vezes, sdo anunciadas com antecedéncia, permitindo que os veiculos se
organizem para a cobertura, e o seu desfecho, seja ele positivo ou ndo, ¢
sempre um novo fato a ser anunciado. Para o autor, as trajetorias
apontam uma tendéncia, sinalizam uma dire¢éo, e, sobretudo, duram o
tempo ideal, do ponto de vista jornalistico: nem pouco, nem muito.

As explosdes, por sua vez, designam os fatos inusitados,
imprevistos ou inesperados, como crimes, atentados terroristas,
desastres e catastrofes naturais. Sdo fatos mais raros, mas que chamam a
atencdo de todos imediatamente, e por isso tém espaco privilegiado na
conversagdo humana, ¢ asseguram, aos meios, grande repercussdo. No
entender de Gomis (1991, p.143-150, traducdo nossa), ‘“noticiar
explosdes justifica-se pela necessidade de examinar as razdes de alarme
da populagéo e levar o ptblico a adotar uma reagdo saudavel e eficaz”.

Levar em consideracdo essas e outras caracteristicas na escolha
de um fato a ser noticiado, implica, entre outras coisas, na influéncia que
essa noticia ira exercer no publico. O autor aponta que a divulgagdo dos
fatos €, por si s6, influente, uma vez que leva a sociedade a crer que o
que se apresenta € o que realmente existe.

Nas narrativas tomadas para andlise, identificamos a presenga
de todos esses fatores enumerados por Gomis.

Como resultados, podemos destacar a cobertura do desfecho da
fuga de Ellen Andrews, em Aconteceu Naquela Noite; as noticias sobre
a derrota de Charles Foster Kane nas elei¢des; as informagdes sobre a
morte do lider guerrilheiro Rafael, em Sob Fogo Cerrado; a divulgagdo
das sentengas judiciais de Earl Williams, em A Primiera Pdgina, e dos
22 acusados do linchamento de Joe Wilson, em Furia; bem como a
corrida desenfreada dos jornalistas para divulgar os resultados do
resgate de Leo Minosa, em A4 Montanha dos Sete Abutres, e do
seqiiestro no museu, em O Quarto Poder. E também nessa ultima
pelicula que vemos, de maneira pontual, dados de pesquisas de opinido
sobre a popularidade de Sam Baily.

Os aparecimentos encontram espago em quase todas as
narrativas, desde as declaracdes de Ellen Andrews a entrevista do
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Senador Ranson Stoddard, em O Homem que Matou o Facinora,
passando pela constante presenca de Kane nas radios e nos jornais. As
idéias de John Doe, em Adordvel Vagabundo, bem como as colocacdes
de Howard Beale, em Rede de Intrigas, sio um exemplo de como
opinides convertidas em noticias podem gerar comentarios e provocar
novas agoes.

As declaragdes de autoridades estdo presentes em A Montanha
dos Sete Abutres, A Primeira Pdgina, Sob Fogo Cerrado, O Quarto
Poder, e Auséncia de Malicia. A pelicula de Sidney Pollack traz, ainda,
a morte, que representa o desaparecimento como um exemplo de
aparecimento, ja que se dispde a explicar que Tereza Perrone morreu
para aqueles que nunca souberam da sua existéncia (GOMIS, 1991,
p.127).

Um exemplo interessante da importdncia que tem os
aparecimentos para 0os que aparecem e para aqueles que os promovem
pode ser visto em A Embriaguez do Sucesso. E O Informante é
ilustrativo dos dois fatores que levam a televisdo a optar pelo
aparecimento: a importancia do que vai ser dito, como no caso da
entrevista de Jeffrey Wingand sobre os riscos do tabagismo; ou a
reconhecida relevancia de quem vai falar, a exemplo da entrevista com o
Xeique Fadlallah (GOMIS, 1991, p.130).

No que diz respeito as trajetorias, podemos citar: a marcha da
populacdo em direcdo a delegacia onde Joe Wilson estd preso; as
manifestacdes populares pelas ruas da cidade, além da Convengdo John
Doe, que implica também no deslocamento das caravanas de diversas
cidades até o local do evento; e a concentragdo de pessoas nas
imediagdes da montanha ¢ em frente ao museu para acompanhar,
respectivamente, o resgate de Leo Minosa ¢ o desenrolar do seqiiestro
feito por Sam Baily.

Ja as explosdes fazem parte do enredo de Furia e de O Quarto
Poder, na forma de crimes inesperados (linchamento e seqiiestro,
respectivamente); de A Montanha dos Sete Abutres, visto que o
desabamento de pedras no interior da montanha pode ser associado a
questdes da natureza; e de Sob Fogo Cerrado, ja que o reporter Alex
Grazier foi repentinamente assassinado em meio a um conflito bélico.

Por fim, Lorenzo Gomis (1991, p.175-179, tradugdo nossa)
ressalta que a interpretacdo sucessiva da realidade social confere ao
jornalismo o papel de mediador. Essa mediag¢do se faz por meio do
processo de producdo da noticia, que, a partir de critérios ja
estabelecidos, assegura a atenc¢do e o interesse do publico pelo que é
noticiado. Esse interesse se manifesta através do comentario e da
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intervencao social, o que permite classificar a mediacdo jornalistica
como generalizada, uma vez que os meios de comunicagdo se
constituem como o “lugar comum da agdo publica”, j4 que ndo servem,
apenas para dar a conhecer ao publico sobre o que se passa, mas se
convertem também num espago para que os atores sociais atuem,
opinando e fazendo comentarios. E sintetiza afirmando que “o que ndo
passa pelos meios esta a parte, ndo tem consisténcia e ndo influi”.

3.4 A forca do comentario publico

Diante do exposto, foi possivel perceber como as questdes
relativas ao comentario publico se fazem presente nos newspaper
movies. Agora, buscaremos analisar qual a dimensdo que ele tem nesse
tipo de narrativa, enquanto elemento chave do enredo. Para tanto, vamos
centrar a nossa andlise em trés peliculas: Adordvel Vagabundo e A
Montanha dos Sete Abutres, que contextualizam o jornalismo impresso,
e O Quarto Poder, que aborda o universo da televisdo.

O filme de Frank Capra nos apresenta, desde o primeiro plano,
a nova concep¢do de jornalismo que a mudanga de dire¢do do Bulletin
vai empreender ao jornal. Enquanto o periddico, fundado em 1862,
pregava uma imprensa livre destinada a homens livres, o New Bulletin
se autodenomina um jornal eficiente para uma época moderna. O novo
editor chefe, Henry Connel, demite os antigos jornalistas alegando que
precisa vender mais e para isso ¢ necessdrio contratar melhores
profissionais, pessoas sem medo de arriscar, de inflamar discussoes.

Ciente desse novo contexto, a reporter Annie Mitchel decide,
entdo, escrever o seu ultimo artigo sob a forma de uma carta, na qual o
cidaddo John Doe faz um desabafo sobre as mazelas sociais e afirma
que vai externar o seu protesto interrompendo a vida ao se jogar do
prédio da prefeitura, na noite de Natal.

No dia seguinte, a cidade desperta em polvorosa por causa do
texto. O telefone da prefeitura ndo para de tocar. Além dos telefonemas
das autoridades e do editor do Daily Chronicle, o prefeito recebe
chamadas de pessoas da comunidade:

Prefeito — Sim, compreendo muito bem o impacto que isso causou nas nossas
comunidades. Ja recebi mais de uma duizia de ligagoes...

Senhora — Insisto que esse tal de Jonh Doe seja encontrado e que tenha seu
emprego devolvido. Se souber que nada foi feito a respeito, falarei com toda a
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executiva do governo. Se o senhor ndo o fizer, a executiva o fard. Nos
reuniremos ...

Prefeito — Certo, senhora ... Ndo se preocupe... Nada aconteceu até agora,
estou atento.

A estratégia da jovem reporter consegue atrair a atengdo do
publico. Segundo Lippmann (2008, p.301-302), para obter esse tipo de
retorno, o jornal precisa provocar os sentimentos do leitor, levando-o a
uma identificagdo pessoal com o que 1€, e oferecendo-lhe uma
oportunidade de participar da acdo que as noticias representam. A carta
de John Doe deixa a cidade transtornada e o jornal recebe nove
propostas de emprego para ele; 22 familias se dispéem a acolhé-lo em
suas casas, e cinco mulheres manifestam o desejo de té-lo como esposo.

A repercussdo da carta faz com que o jornal volte a contratar a
senhorita Mitchel, depois que ela sugere a Connel dar vida a John Doe:

Annie — Imagine se houvesse um John Doe e ele viesse aqui ao jornal. O que
faria? Arranjaria um emprego e esqueceria toda a historia, certo? Eu ndo.
Faria um acordo com ele.

Connel — Um acordo?

Annie — Claro! Se alguém me faz vender milhares de exemplares, ndo vou joga-
lo no lixo, ainda que me seja de valia por pouco tempo. De hoje até o Natal,
quando ele iria se suicidar, escreveria sobre ele todos os dias, comegando pela
sua infdancia, sua formagdo, seu primeiro emprego e como um jovem encara um
mundo cadtico. Os problemas de um homem comum. Ha milhares John Doe no
mundo! Até que chegamos ao ponto critico. Ele se vé desencorajado, apesar do
mundo ser lindo. Vé seus ideais irem por terra. O que faz entdo? Decide
suicidar-se em protesto a posi¢do da humanidade. Pensa em se jogar num rio,
mas ndo. Ele acaba de ter uma idéia melhor, a prefeitura, porque deseja atrair
a atengdo das pessoas. Ele tem algo a dizer e esta é a unica maneira de ser
ouvido.

Connel — E dai?

Annie - E dai? Ele manda uma carta e eu a publico. Ele nos mostra sua alma e,
de agora em diante, eu protesto a favor de John Doe, porque ele questiona
todos os males que ha no homem, a cobiga, luxuria, édio, medo. Tudo o que a
humanidade exige do homem. As pessoas comegardo a se indagar: “serd que
ele deve se suicidar ou ndo?” Cartas comegardo a chegar de pessoas
suplicando-lhe que ndo o faga. Mas ndo! John Doe continuard irredutivel. Na
noite de Natal, faga frio ou faga sol, ele vai saltar. Entendeu?

Connel reluta, mas acaba aceitando a idéia, até porque,
encontrar John Doe seria apenas uma questdo de escolha, ja que dezenas
de homens se apresentam ao jornal assumindo a autoria da carta. Annie
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e Connel aproveitam a oportunidade para escolher alguém convincente,
com a aparéncia de um cidaddo comum e, sobretudo que mantivesse
segredo sobre o acordo. Dentre os candidatos, Long John Willowby foi
0 unico a admitir que ndo escreveu a carta, € que procurou o jornal por
causa da quantidade de ofertas de trabalho que estava sendo oferecida a
John Doe, na esperanca de conseguir um emprego.

A criacdo e personificacdo da personagem John Doe num ex-
jogador de basquete, ja que ninguém poderia ser mais americano, €
ilustrativo daquilo que Boorstin (1970 apud GOMIS, 1991, p.66),
denomina de “pseudo-evento” ou “pseudo-fato”. Sdo fatos produzidos
precisamente para se tornarem noticia. Como o proprio nome diz, séo
eventos falsos, mas nem por isso deixam de se transformar em fatos
concretos ao serem divulgados pelos meios de comunicagio.
Constituem, no dizer do autor, “um novo tipo de atualidade sintética que
tem invadido nossas vidas”.

Um “pseudo-evento” é um fato programado para ser registrado
ou comentado, que estabelece relacdes ambiguas com a situagdo real.
Seu carater enigmatico favorece o comentario, fazendo que a noticia
dure por mais tempo. A publicacdo da foto de John Doe na primeira
pagina atribui veracidade ao fato e faz com as pessoas comentem ainda
mais o teor dos textos publicados diariamente pelo jornal, mesmo sem
saber quem ele ¢ exatamente. A coluna, intitulada Eu Protesto, traz, a
cada edi¢do, um enfoque estimulador do debate social: contra o colapso
da decéncia no mundo; contra os politicos corruptos, contra a
corrupgdo no estado; contra o fechamento dos hospitais publicos.

Gomis (1991, p.67) ressalta que o “pseudo-evento” € como uma
profecia que se cumpre ao ser pronunciada através dos meios de
comunicac¢do. John Doe torna-se uma referéncia, o que faz com que toda
a comunidade pare para ouvi-lo falar, quer seja no auditério da radio,
quer seja acompanhando a transmissdo radiofonica do seu discurso. O
texto, com um apelo a esperanga e a solidariedade, sensibiliza o ptblico
que, motivado pela sua presenga constante nos jornais, cria o Clube John
Doe — Clube do Desconhecido, com o seguinte slogan: Seja um vizinho
melhor! Em pouco tempo, a idéia se espalha pelo pais e milhares de
clubes sdo criados com o objetivo de estimular as pessoas a serem mais
solidarias e companheiras, configurando-se num movimento social
organizado.

Essa agdo coletiva ¢ ilustrativa da forga que a imagem
jornalistica da realidade, construida através do processo de medigdo,
ganha enquanto “referéncia popular de mudanca social”, uma vez que as
noticias de grande repercussdo estimulam as pessoas a agirem, gerando



89

novos fatos e fazendo com que eles sejam também noticiados (GOMIS,
1991, p.187).

A dimensdo alcangada pela popularidade de John Doe faz com
que o poderoso dono do New Bulletin, D.B. Norton™, organize a
Convengao John Doe, que desloca caravanas dos mais diversos lugares
do pais e reune milhares de pessoas, apesar das fortes chuvas.

Dos trés tipos de acontecimentos midiaticos, apresentados por
Elihu Katz (1993, p.55-56), o que tem maior destaque ¢ o classificado
como missdo herdica, que apresenta a historia de um herdi disposto a
desafiar a lei natural “numa missdo de exploragdo ou reconciliacdo em
nome da Humanidade”. A divulgacdo midiatica transformou John Doe
num herdi, num sinal de esperanga’. O locutor da radio que transmite
ao vivo a conveng¢do faz um apelo para que a vontade em dar e ndo em
receber nada em troca se consolide numa idéia que possa contagiar a
nagdo inteira.

O autor ressalta, todavia, que ja foram feitas inumeras
exploragdes da tipologia missdo heroica. A novidade estd na capacidade
de acompanhar todas as etapas destes feitos heroicos, antes que alguém
descubra o resultado. O her6i de Adoravel Vagabundo ndo tem um final
feliz. Por ndo aceitar submeter-se aos interesses politicos e econdmicos
de D.B. Norton, John Doe tem sua imagem destruida em plena
convengdo. EXTRA: JOHN DOE E UMA FARSA! Investigacio
conduzida pela Camara do Comércio, diz a manchete da edi¢cdo do New
Bulletin, distribuida por dezenas de jornaleiros no local do evento.

Uma analise mais criteriosa do enredo nos permite perceber
como o comentdrio publico mobiliza o nascimento de Jonh Doe,
solidifica a sua existéncia, e ¢ também fator preponderante para a sua
derrocada. Um sentimento de compaix@o generalizado mobiliza as
pessoas que encontram no ritmo constante das edi¢des do New Bulletin
o impulso para protestos conjuntos, assim como o atestado de falsidade,
estampado na primeira pagina do jornal, provoca uma revolta imediata.

A nova direcdo do periddico, ao negar a antiga reputagdo de
integridade da qual ele gozava, d4 o primeiro passo a caminho da

3% De acordo com Oliver-René Veillon (1992, p.43-48), Adoravel Vagabundo marca o final
dos anos 1930 e coincide com a ascensdo de Adolf Hitler ao poder. Isso proporciona a D.B.
Norton caracteristicas inspiradas no “facismo alemao”, e revela “com bastante clareza o papel
da encenag@o na manipulagdo das massas”.

31 Veillon (Op. cit., p.43) destaca que, nesse filme, “o sujeito que a sociedade reconhece como
seu aparece como uma fic¢do, a mais apropriada para transformar individuos numa massa
indistinta e manipulavel, pronta a se submeter cegamente a primeira autoridade que aparecer —
contanto que certa midia universalize a categoria de tal sujeito”.
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eficiéncia e modernidade fabricando um fato e uma personagem. Gomis
(1991, p.72) ressalta que produzir fatos, geralmente, ndo esta ao alcance
dos meios de comunicacdo, com raras excecdes. Embora John Doe,
talvez, ndo seja condizente com essas possibilidades marginais que t€m
os veiculos, a questdo é: sendo fruto de interesses comerciais de uma
empresa jornalistica e, mais ainda, de interesses politicos € econdmicos
dos donos dessa empresa, ele jamais poderia voltar-se apenas para as
necessidades sociais do publico o qual mobilizou, tampouco “escapar’>”
ileso, ap6s contrariar os planos de Norton.

Jaques Ranciere (2004, apud, MORETZOSHN, 2007, p.201),
lembra que produzir falsas noticias ndo ¢ algo novo, mas, na atualidade,
¢ preciso buscar mentiras que sejam adequadas a maquina da
informacdo e as relagdes que ela estabelece com o poder politico. O
carisma do adordvel vagabundo, que aumentou imensamente as vendas
do jornal, conquistou e mobilizou o pais, se apresentava, portanto, como
um impulso fundamental para dar inicio a carreira politica de D.B.
Norton.

Influéncia é uma palavra-chave para compreender as atitudes do
publico diante de John Doe. Gomis (1991, p.153) enfatiza que a
influéncia tem por objetivo provocar efeitos nas atitudes e opinides dos
outros, e se apdia muito mais no prestigio daquele que persuade do que
em seus argumentos A reputacdo do Bulletin fez com que os leitores
atribuissem veracidade a carta escrita por Annie Mitchel, e externassem,
publicamente, seus sentimentos em relagdo ao jovem desconhecido.
Apenas os jornalistas do Chronicle e as autoridades governamentais
duvidaram da autenticidade do texto. O jornal concorrente publicou
matérias alegando que John Doe é uma farsa, ¢ o governador reiterou
suas suspeitas numa coletiva:

Eu ndo quero saber que foto publicaram. Ainda acho que esse tal desconhecido
€ um mito e vocés podem citar esta declaragdo. Eu insisto que isso foi criado
para causar tumulto. Vocés sabem tdo bem quanto eu que essa coisa toda foi
criada por um homem ambicioso, com propositos ambiciosos, o senhor D.B.
Norton!

A carta de John Doe, por sua vez, pode se classificada de
acordo com aquilo que Lippmann (2008, p.78) denomina de “amplo
apelo”, para o qual sdo inerentes as qualidades das associagdes, com

32 . . . .
O amigo de Long John, Coronel, ao vé-lo aceitar a proposta do jornal, lhe faz um alerta:
Depois que estiver nas mdos deles, ndo terd como escapar.
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vistas a atingir “suscetibilidades amplamente distribuidas”. E se, por um
lado, o texto noticioso ndo ¢ elaborado para promover uma reflexédo, por
outro, o ambiente no qual as opinides publicas atuam esta repleto de
limitagdes que impedem uma melhor compreensdo das subjetividades
presentes nas noticias. Para Lippmann (2008, p.79), esse contexto afeta
diretamente a maneira como compreendemos os fatos:

Estas limitagdes sobre o nosso acesso ao
ambiente combinam com a obscuridade e a
complexidade dos proprios fatos que impedem a
clareza e a justa percepcdo, substituindo ficgdes
enganosas por idéias aplicaveis, impedindo-nos
de adequados exames dos que conscientemente
se esforgam em enganar.

Os valores pregados por John Doe geram mudangas nos habitos
cotidianos das pessoas, que encontram no contato dialdégico a
possibilidade de partilhar seus medos, anseios e alegrias. A mobilizagdo
chega a tal ponto que Long John Willowby se sensibiliza com as
atitudes das pessoas e com as agdes dos Clubes do Desconhecido.

Mas, por ser a influéncia um instrumento de efeito incerto
(GOMIS, p.153), o publico, ao se deparar com a edicdo do New Bulletin
que revela a farsa de John Doe, reage rechagando imediatamente o seu
herdi. Uma pessoa toma lugar na arquibancada incumbido de vaiar, e
todos repetem o mesmo ato, enquanto funciondrios de Norton impedem
Long John de se explicar. A revolta do publico também esta associada a
sua fragilidade enquanto multiddo, j4 que, nessa condi¢do, ndo ¢
possivel ter uma idéia elaborada da realidade.”

Sendo os fatos jornalisticos “indissociaveis da maquina da
informacdo que os produz ou enquadra” (MORETZSOHN, 2007, p.
207), o resultado de todo o processo ¢ estampado na primeira pagina:
Comprovado! John Doe é uma farsa! | Clubes sdo desfeitos. E, embora
Annie reconhega a falsidade dos seus atos, ¢ a reflexdo de Connel que
melhor sintetiza o rumo dos acontecimentos: O golpe final foi
desfechado!

33 - . . R X L
Em Furia, Katherine, referindo-se as pessoas que atearam fogo a delegacia, diz a Joe: Eles
ndo sdo assassinos. Uma multiddao ndo pensa.



92

3.5 A manipulacio dos fatos

Se o que norteia o enredo de Adordavel Vagabundo ¢ a relagdo
entre comentario publico e um “pseudo-evento”, o que caracteriza A
Montanha dos Sete Abutres ¢ a agdo do comentirio na emergente
sociedade midiatica, a partir da manipulacdo de um fato.

Depois de ser demitido de varios jornais de Nova York, o
jornalista Charles Tatum consegue uma oportunidade na pequena
redagcdo do Albuguerque Bulletin. Um ano se passa, ¢ nenhum evento
que possa lhe render o prestigio perdido acontece. O desabafo, em forma
de monologo, ¢, na opinido de Stella Senra (1997, p.125), “um dos mais
fulminantes da histéria do cinema para expressar o aspecto urbano da
comunicacdo de massas e mostrar a cidade grande como espago de
irradiacdo ndo so de jornais, mas da midia em geral”.

Sabe qual é o problema do Novo México? Muitos outdoors! Dé-me
aquelas oito arvores do Rockefeller Center. Isto basta para mim. E nada
de metro cheirando agridoce! E que tipo de barulho fazem por aqui?
Aquele rumor de 8 milhoes de formigas trabalhando! E nenhum show!
Nenhuma dama elegante num bar cheio de gente. E pior, nenhum 80°
andar pra gente pular. |...] Nao tem nenhuma noticia quente por aqui!

Mas, curiosamente, ¢ o deserto do Novo México que vai
oferecer a Tatum o furo que ele tanto esperava. Na companhia do
recém-formado Herbie, o reporter se dirige a Los Barrios, para cobrir a
Caga a Cascavel. No caminho, param para abastecer em Escudero e
descobrem que um homem estd preso dentro de uma montanha
considerada sagrada. O acontecimento € visto pela comunidade indigena
como obra dos maus espiritos que moram no local, e ja que o mistério
soa bem, Tatum decide ir ao interior da montanha com seu
companheiro, levando consigo a maquina fotografica.

O decadente reporter vé no incidente a possibilidade de
recuperar o seu prestigio, ja que, como ele mesmo ensina:

Um ¢é melhor que 80. Interesse humano! Vocé Ié no jornal sobre 84 homens ou
sobre 840, ou 1 milhdo, como a fome na China. Vocé Ié, mas esquece. Um
homem... Vocé quer saber tudo sobre ele.

A estratégia € simples. Retardar o resgate de Leo para que ele
possa transformar o incidente num grande fato jornalistico, € com isso
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voltar a trabalhar em Nova York. Depois de conversar com Leo Minosa,
mostrar-se amigo, ¢ tirar algumas fotos, Tatum deixa o local,
sinalizando para Herbie o que pretende fazer:

Tatum — Tirei umas fotos. Guarde com a propria vida!

Herbie — Ndo vai me contar o que aconteceu?

Tatum — Quieto Herbie! Estou escrevendo a historia.

Harbie — Qual historia?

Tatum — Ndo se lembra? A maldi¢ao do Farao, quando roubaram a sua tumba?
Que tal esse dngulo? Tuntacamon no Novo México! A maldigdo de um velho
chefe indio. Homem branco enterrado por espiritos raivosos. O que fardo? Vo
poupa-lo? Viao esmaga-lo?

Herbie — Como ¢ que ele esta? Acha que vao poder tira-lo?

Tatum — Certamente.

Herbie — Quando?

Tatum — Ndo sei. Floyd Collins™ durou 18 dias. Nao preciso de tanto. Se tiver
uma semand...irmao!

Herbie — Esta brincando? Vocé ndo deseja uma coisa dessas.

Tatum — Eu ndo desejo nada. Ndo fago as coisas acontecerem, so escrevo.

Embora movida pelos interesses particulares de Tatum, a
estratégia de dar notoriedade ao resgate de Leo s6 ¢ viavel porque o
acidente pode ser considerado, um “fenémeno da sociedade’:

Nédo se trata, portanto, de oferecer apenas o
“sensacional” para vender noticias, pois nao se
trata de “simplesmente” noticiar: ndo basta que

3* Tatum faz referéncia ao acidente ocorrido em Kentucky (EUA), no ano de 1929, quando
Floyd Collins ficou preso em uma caverna. Durante 18 dias, varias tentativas foram feitas para

salva-lo, e como o repérter William Burke "Skeets" Miller, do Louisville Courier-

Journal, mesmo correndo riscos, entrou na caverna e entrevistou Collins, a matéria ganhou
repercussdo e toda a imprensa passou a noticiar os esforgos didrios para resgata-lo. A
divulgagdo continuada das matérias atraiu milhares de pessoas até o local para acompanhar o
resgate. Depois de cinco dias, a passagem que dava acesso a Collins desabou e ele ndo pode
mais receber comida, vindo a falecer, de acordo com as estimativas médicas, dez dias depois,
ou trés dias antes de encerrarem o resgate, que, por ser considerado perigoso, foi suspenso sem
que o corpo fosse retirado. O corpo do explorador de cavernas s6 foi resgatado dois meses
depois, mas a coragem do jornalista lhe rendeu o Prémio Pulitzer. O fato é considerado um dos
trés maiores eventos midiaticos acontecidos no periodo entre guerras. Os demais se referem a
viagem de Charles Lindemberg, na qual ele cruzou o Oceano Atlantico, também referenciado
por Tatum, e ao seqiiestro do seu filho (Fonte: www.wikipédia.com, verbete: Floyd Collins,
tradugdo nossa. Acesso em de 5 junho de 2009).
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acontegam coisas, ¢ preciso que acontegam um
certo tipo de coisas, os chamados “fendmenos da
sociedade”, acontecimentos particulares que
envolvem pessoas comuns mas que expressam
uma sintonia reconhecivel socialmente, isto é,
“acontecimentos que atraem uma interpretagao,
mas uma interpretagdo que ja estd ai antes deles”.
Uma interpretagdo que se reduz sempre a mesma
explicagdo, e que confirma o senso comum.
(MORETZSOHN, 2007, p.202).

No dia seguinte, logo cedo, uma familia que pretendia dedicar o
fim de semana a uma boa pescaria, chega ao local atraida pela manchete
do Albuquerque Bulletin: Maldicdo Indigena Sepulta Homem. O Sr.
Ferdeber e sua esposa decidem, entdo, montar o seu trailler e
acompanhar o resgate porque pode ser instrutivo para os seus filhos.

A chegada deles serve de argumento para Tatum convencer
Lorraine, esposa entediada de Leo, a ndo partir até que tudo seja
resolvido:

Tatum — Quer ler o que escrevi sobre vocé? “A esposa dilacerada tentando
ficar perto do marido”.

Lorraine — Vai ter que reescrever.

Tatum — E assim que fica melhor e é assim que vai ser. E o que o povo gosta. E
como vou jogar. [...] Estamos os trés enterrados aqui, Leo, vocé e eu. Queremos
sair e vamos sair. Viu aquela gente? Acha que sdo so uns caipiras, ndo é? Mas
eu lhe digo que eles sao Senhor e Senhora América. Agora tenho certeza, vdo
engolir tudo. A historia e os hamburgueres. Vai vender todos os seus
sanduiches, sodas e tapetes indios.

Em pouco tempo, o local estd repleto de pessoas que querem
acompanhar de perto o desenrolar dos fatos. A imprensa também chega
avida por informagdes. Um “grande carnaval® comeca a se organizar
nas imediagdes da montanha, simbolizando a nova sociedade midiatica
que estava por vir. De acordo com Miguel Rodrigo Alsina (2009,
p.126), a sociedade da midia pode ser definida como uma sociedade
“que faz acontecer”, multiplicando os fatos em quantidade e tipo.

33 Segundo Giba Assis Brasil (2002, p.42-43), para o diretor Billy Wilder, o filme deveria ser
chamado de Ace in the Hole (As na Manga), mas poucos dias antes do lancamento, mesmo sem
a aprovacdo do diretor, a distribuidora Paramount Pictures mudou o titulo para The Big
Carnival (O Grande Carnaval). A Montanha dos Sete Abutres ¢ o titulo da versio em
portugués.
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Tatum tem plena consciéncia de que foram ele e o ingénuo
Herbie que fizeram tudo acontecer. E ja que fodo mundo gosta, ele
precisa transformar essa explosdo em uma histéria seriada, pois o
resgate de Leo em apenas 12 ou 16 horas, se configuraria como um bom
resultado, e como ele mesmo explica: noticia boa ndo é noticia porque é
a noticia ruim que vende mais.

Mas, para assegurar o seu folhetim, Charles Tatum precisa da
conivéncia do xerife Gus Kretzer:

Tatum — Faga o meu jogo e eu o reelejo ou, entdo, eu o crucifico. Amanha terd
o seu nome no jornal. O homem que vai dirigir a equipe de resgate! O estado
todo o conhecera. O incansavel servidor publico Gus Kretzer! Todo dia, em
seis dias, serd um heroi. A elei¢do esta no papo!

Xerife — Eu sou o herdi. E vocé?

Tatum — Muitos reporteres, até de Nova York, vdo querer a historia. Esta
historia é minha. Quero que continue minha. E vocé vai me ajudar. Esse é o
trato.

O ““4s na manga” do ambicioso reporter ndo s6 obriga Smollet a
retardar o resgate, como também lhe assegura a exclusividade da
matéria. Uma tenda ¢ montada no local para abrigar uma improvisada
sala de imprensa, mas somente Tatum tem acesso a Leo, transformando-
se, assim, no herdi da historia.

Locutor da radio (interrompe a transmissdo) — Um minuto. Ld esta o senhor
Tatum. Tentarei trazé-lo ao microfone. Senhor Tatum! Ele vem em nossa
dire¢do. Falo por todos ao expressar admiragdo. [...] O Senhor Tatum vai
iniciar outra jornada perigosa ao interior da montanha. Podemos ouvir a
multiddo aplaudindo...

Recorrendo a Bird e Dardenne (1993, p.268), podemos dizer
que as noticias trazem uma infinita repeticdo da sensagdo de drama,
apelando para temas familiares que sdo facilmente compreendidos. Por
isso, a re-interpretacdo das mensagens faz da relacdo interpessoal um
canal essencial para o compartilhar coletivo das informagdes.

O drama ¢ o elemento essencial do folhetim de Charles Tatum.
E, em pouco tempo, a paisagem desértica do Novo México da lugar a
uma cidade de barracas e traillers que ndo para de receber visitantes, um
imenso parque de diversdes, com pessoas comercializando alimentos e
produtos, compondo cangdes, tirando fotos e, dando entrevistas sobre
suas impressdes e expectativas, alimentadas, essencialmente, pelos
textos de Tatum.
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Tatum — Herbie, tenho um servi¢o para vocé. Leve a Sra. Lorraine Minosa a
igreja. Quero uma foto dela com o ter¢o. Arrume um se ndo tiver.

Herbie — Que tal uma do curandeiro, vestido a carater, exorcizando os maus
espiritos?

Tatum — E isso ai, pegou o jeito!

Na opinido de Bird e Dardenne (1993, p.274), “um jornalista
contador de estdrias” utiliza valores “de estérias culturalmente
embutidos”, que sdo retirados da cultura e re-apresentados a essa mesma
cultura. A identificagdo do publico com a histdria seriada de Tatum se
deve ao universo simbdlico no qual a narrativa noticiosa se insere. No
entender dos autores, “as noticias, como 0s mitos, ndo ‘contam as coisas
como elas sdo’, mas ‘contam as coisas segundo o seu significado’”. Sdo
os codigos simbdlicos que permitem ao publico reconhecer os elementos
presentes nas noticias e se identificar com eles.

O ‘circo’ ainda continua por mais alguns dias, Tatum recupera o
seu prestigio, mas a saude de Leo ja estd comprometida e ele ndo
resistird por muito tempo. O jornalista se desespera porque sua Ahistoria
precisa ter um final feliz. Ele tem consciéncia que ndo se pode fazer
tanta gente de trouxa e, por isso, ndo pode dar a eles um morto. Mas, ja
ndo hd como mudar a estratégia de resgate, porque a broca deixou as
paredes da montanha muito frageis e, entdo, Leo morre, vitimado pela
pneumonia.

Transtornado, Tatum assume o microfone e d4 a Gltima noticia:

Leo Minosa estda morto. Morreu hd 15 minutos, com a broca a trés metros dele.
Ndo podemos fazer mais nada. Vdao embora todos vocés. O circo acabou!

Enquanto os demais jornalistas correm para dar a noticia em
primeira mao, as pessoas, num ato de comogao e respeito, se ajoelham
em frente 2 montanha, antes de partirem. O desespero de Tatum o faz
perder o prazo de envio da matéria para o jornal de Nova York que ja o
havia re-contratado. Ferido, novamente desempregado, e cheio de
remorso, Tatum oferece uma nova versao dos fatos: Leo Minosa ndo
morreu, foi assassinado: “Reporter deixa homem enterrado seis dias”.

Como relembra Alsina (2009, p.115), toda forma de enxergar ¢
também uma forma de ocultar. Na sociedade midiatica, a centralidade
dos acontecimentos esta no ser humano, € o espaco se abre também as
pessoas andnimas e suas circunstancias, desde que elas possam tornar-se
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noticia. E foi isso que Tatum fez ao transformar o acidente sofrido por
Leo num folhetim sensacionalista.

Contudo, em ambas as versdes oferecidas pelo jornalista
existem lacunas. Se a primeira oculta uma possibilidade mais rapida e
sensata de resgate, a segunda ndo apresenta os outros seis abutres que o
auxiliaram no que ele chama de assassinato: a esposa, o xerife, o
empreiteiro, o médico, Herbie, e o publico.

Nesse sentido, Alsina destaca (2009, p.124) que, como “a
representagdo ¢ a realidade do sistema da midia”, muitas vezes a
verdade do acontecimento ndo € pertinente. Por isso, o diga a verdade
estampado no quadro da redagdo do pequeno jornal de Albuquerque néo
era totalmente conveniente para Tatum. Mas o autor enfatiza que essa
caracteristica da comunicacdo mididtica ndo significa que os
acontecimentos noticiados sejam irreais:

Muito pelo contrario, por uma parte, o0s
acontecimentos  transmitem o  imaginério
coletivo: as emocgdes, os habitos, as
representacdes, etc. Por outra parte, ¢ o
continuum de acontecimentos, a expressdo
superficial de uma sociedade, o local das
projegdes sociais e dos conflitos que ainda ndo
eclodiram.

Por isso, os jornais recorrem “aos niveis mais fascinantes da
sociedade”, como alternativa para atrair e fidelizar o publico que,
supostamente, clama “pela verdade, nada mais que a verdade”
(LIPPMANN, 2008, p.285). E todo esse processo de representacdo
midiatica estd intrinsecamente relacionado ao sistema cultural e é com
base nele que se determina o que deve ou nao ser noticiado e, sobretudo,
a forma da noticia. Quanto a isso, Michael Shudson (1993, p.279)
coloca que

[...] o poder dos media esta ndo apenas (¢ nem
sequer primariamente) no seu poder de declarar
as coisas como sendo verdadeiras, mas no seu
poder de fornecer as formas nas quais as
declaragdes aparecem. As noticias, num jornal ou
na televisdo tém uma relagdo com o “mundo
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real”, ndo s6 no conteudo, mas na forma; isto €,
no modo como o mundo ¢ incorporado em
convengdes  narrativas  inquestionaveis e
despercebidas, sendo entdo transfigurado,
deixando de ser um tema de discussdo para se
tornar uma premissa de qualquer possivel
conversa.

A chegada da familia Ferdeber deu a Tatum a certeza de que
estava no caminho certo. Sua histdria ja comegava a repercutir e, com o
passar dos dias, mais e mais pessoas iriam comentar o fato e se deslocar
até 14, assim como outros veiculos de comunica¢do. Uma noticia ganha
mais importancia ao fazer com que um maior nimero de pessoas se
envolva com o fato e comentem sobre ele ao longo de alguns dias. Da
mesma forma, a divulgagdo sucessiva e simultinea de uma mesma
noticia faz com que mais verdadeira ela pareca (GOMIS, 1991, p.98;
ALSINA, 2009, p.150; MARCONDES FILHO, 2002, p.114).

Os Ferdeber podem ser vistos também como uma caricatura do
publico mididtico que se deixa levar pelas possibilidades de novas
experiéncias oferecidas pelos meios de comunicagdo. Um publico
educado para o consumo e apto para receber textos focados no ‘interesse
humano’, que buscam inserir o leitor no drama narrado, sem exigir dele
uma concepg¢do reflexiva e elaborada acerca dos acontecimentos. A
morte de Leo pde um ponto final na histéria folhetinesca de Tatum, e
por isso todos deixam o local, e os Ferdeber, ndo por acaso, sdo os
ultimos a sair, ainda, emocionados.

3.6 O espeticulo midiatico

Inspirado no filme de Billy Wilder, O Quarto Poder traz o
universo televisivo como espago para analise da relagdo do comentario
publico com o espetaculo midiatico. Assim como Tatum, Max Brackett
sonha em voltar a brilhar em Nova York, na sede da rede CTN, onde ja
trabalhou ha algum tempo. Por enquanto, ele se conforma em cobrir
noticias sem grande relevancia na filial interiorana, KXBD, em
Madeline, na Califérnia.

A matéria do dia ¢ o corte de verbas no Museu de Historia
Natural que tem afetado o funcionamento da instituicdo ¢ ocasionado
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demissdes. Enquanto o reporter vai ao banheiro, o ex-seguranga Sam
Baily entra armado no prédio, na tentativa de reaver o seu emprego. A
irredutibilidade da diretora, Sra. Banks, leva Baily a trancar as portas,
fazendo todos reféns, inclusive um grupo de criangas que visitavam o
local.

Brackett ndo tem dividas da relevancia do fato para alcangar os
seus propoésitos e, do banheiro, sem que Baily perceba a sua presenga,
entra em contato com a emissora e pede para entrar ‘ao vivo’:

Brackett — Laurie, tem um cara armado aqui dentro do museu.

Laurie — Certo, vou chamar a policia.

Brackett — Chame o Lou. A policia, chamamos depois. Temos uma matéria
quente aqui, Laurie, ndo va estragar tudo.

Lou Potts (editor) — O que foi, Max?

Brackett — Um seqiiestrador. Ele tem uma espingarda e uma sacola. Deve ser
mais muni¢do. Esta com dois adultos e varias criangas.

Potts — Avise o Dohlen que Max entrara ‘ao vivo’. Alguém fez reféns no museu.
Max, Mort te chamard ‘ao vivo’. Preste atengcdo! Ha criangas envolvidas. Ndo
quero nenhum circo armado

Brackett — Ndo se preocupe, temos algo super quente aqui.

Mort — Vamos ao Museu de Histéria Natural, com Max Brackett, onde foram
feitos reféns. Onde vocé esta, Max?

Brackett — Estou dentro do banheiro masculino, hd uns 15 metros...

Mort — Vocé tem como sair? Vocé sabe qual é o motivo dele?

Brackett — Nao, mas ele parece bem agitado. Mort, ndo sei quanto tempo ...

Da sala de edicdo, Potts ordena que todos os cameras se dirijjam
para o local. Enquanto isso, Sam Baily se irrita com a Sra. Banks e
dispara, acidentalmente, ferindo o seu colega Cliff Willians. O audio do
tiro e dos gritos das criancas faz com que Potts interrompa a
transmissao.

Mort — Foi um tiro, ndo foi? Max, alguém foi baleado, ndo consigo ver direito...
Brackett — Lou, ninguém cortou quando a Challenger’® explodiu.

Potts - Nossos telespectadores ndo precisam ver sangue. Estamos informando a
situag¢do. Mort estd informando.

3% Brackett se refere ao terrivel acidente com a nave espacial Challenger, em janeiro de 1986,
que, 72 segundos apds o langamento, explodiu com sete astronautas a bordo. A rede CNN
continuou transmitindo, ‘ao vivo’, mostrando, inclusive, o desespero dos familiares dos
astronautas (MACHADO, 2003, p.142).
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Brackett — Isso é rdadio! Temos as imagens e vocé fica fazendo radio? Lou, essa
é a materia da sua vida. Dentro de 24 horas, isso virara um circo. Havera mil
pessoas com cdmeras aqui. Se ndo gravar, outros gravarao.

Mort — Ele tem razdo!

Potts — Podem ir.

Mort — Restabelecemos contato com o museu. Max Brackett, vocé estd ai?
Brackett — Sim, Mort, ainda estou aqui.

Mort — Desculpe, Max, mas a cdmera ndo responde. Vejo alguém se
aproximando do ferido. Ndo consigo ver direito. Parece a Laurie Callahan.
Max, e as criangas?

Brackett — Estdo todas juntas, num canto da entrada, com a diretora sentada
Jjunto a elas. A professora também esta com elas, tentando acalma-las. Mort, a
situagdo mudou de figura totalmente. Um homem foi baleado. A coisa piorou. E
uma situa¢do muito, muito perigosa.

Baily liga a TV e percebe a presenca de Brackett. Vai até o
banheiro e impede que ele continue a falar, interrompendo a
transmissao.

O acidental seqiiestro no museu atende as caracteristicas basicas
atribuidas por Katz (1993, p.53-54) como definidoras de um
acontecimento midiatico. A transmissdo ‘ao vivo’ nos transporta,
simultaneamente, ao local do evento, que mesmo ndo tendo sido
organizado pelo veiculo de comunicagdo, ganha repercussdo a partir do
momento em que comega a ser transmitido. O “elemento de grande
drama” esta na condicdo de carcere privado e, sobretudo, na presenca
das criangas. Sem duvida, todo o processo sera “carregado de emogdes
ou simbolos”, e se desdobrara em uma série de conseqiiéncias, além de
estar centrado e circunscrito, o que assegura a aten¢do do publico para
os desdobramentos, que podem (e vdo) durar alguns dias.

O autor vai apontar ainda a questdo da “centralidade da
personalidade”, que significa dizer que o acontecimento mididtico
precisa ter uma figura heroica, e também a “forca de uma norma social”
que faz com que as pessoas sintam-se obrigadas a assistir a transmissao.
Brackett vai fazer de tudo para ser o herdi do que ele designa como o
melhor show da cidade, mas o publico também vai atribuir heroismo a
Baily, um pai de familia desempregado, que, num momento de
desespero, agiu indevidamente.

Os elementos que compdem essa historia ja sdo suficientes para
fazer com que a assisténcia ao noticidrio se torne obrigatoria. Além de
informar as familias dos envolvidos sobre o que estava acontecendo, a
transmissdo televisiva mobiliza a imprensa, a populago e as autoridades
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locais. Para Alsina (2009, p.129-130), a midia tem uma forma especial
de aproximar o individuo da realidade, ja que a representagdo que ela
faz dessa realidade vai além da percepg¢do de cada um. “O olho
eletronico chega aonde o olho humano ndo chega”, e por isso, a
mediagdo exercida pela televisdo € sentida de maneira t3o intensa pelos
telespectadores. A transmissao televisiva da a idéia de completude, uma
vez que as diferentes cameras oferecem diversos pontos de vista, e o
recurso do zoom permite ao publico ver além do seu campo visual. Nao
¢ por acaso, portanto, que Sam Baily descobre a presenca de Max
Brackett dentro do museu, ap6s ligar o televisor.

Alsina (2009, p.181) destaca, também, que uma das principais
fun¢des da midia € exercer o controle sobre os acontecimentos e, nesse
sentido, a presenca de Brackett assegura a KXBD a exclusividade na
transmissdo dos fatos, e ao jornalista, a possibilidade de conduzir as
coisas dentro do museu. Tomando por base a formula proposta por
Gomis (1991), podemos dizer que a emissora acertou quando decidiu
noticiar o seqiiestro. O crime cometido por Sam Baily tem um
Coeficiente de Interesse Jornalistico equivalente a cinco (5), o que
significa que ele ¢ um evento muitissimo importante, uma vez que tanto
a sua Expectativa de Comentarios quanto a sua Expectativa de
Consequéncias equivalem igualmente a cinco (5).

Mas para atingir essas expectativas, muitas vezes € preciso
dimensionar excessivamente o acontecimento, €, para tanto, ¢ necessario
recorrer a dramatizacdo, além de fracionar a divulgacao das informagdes
em dias sucessivos (SANCHEZ NORIEGA, 1997, p.88). Sao
justamente esses os recursos que Brackett vai utilizar com o objetivo de
recuperar o prestigio ¢ o seu lugar de volta na rede. Depois de convencer
Baily a ndo se entregar, o jornalista o persuade a dar uma entrevista:

Brackett — Veja as pessoas. E a opinido publica. Elas te odeiam porque vocé fez
criangas reféns. E isso é inaceitavel. No minimo, te acham maluco. Sei que vocé
ndo é maluco. E sé um cara normal que perdeu a cabega, mas vocé precisa
sensibilizar aquelas pessoas. Elas sabem o que é perder o emprego ou
conhecem alguém que ja perdeu. Elas entenderdo, se vocé falar. Uma coisa que
vocé precisa fazer, antes de se entregar, é dizer a elas o que sente.

Baily — Como?

Brackett — Se eu colocar uma camera aqui e te entrevistar. E vocé disser o que
se passa, elas vao querer te ouvir. Elas sdo o seu juri.

O jornalista dramatiza a entrevista de Baily, conferindo ainda
mais emogdo ao fato.
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Brackett — O seu nome é Sam Baily. O peso da lei estd sobre vocé. E, por um
simples ato impulsivo, cai na maior armadilha de sua vida. A sua unica
exigéncia, Sam, é tdo simples que chega a ser absurda e, ao mesmo tempo, tdo
complexa. O seu nome é Sam Baily e estd pedindo o resgate mais comovente: o
perdado. E embora o tenhamos em nosso coragdo, ndo somos a lei.

E como a linguagem da televisdo ¢ essencialmente sedutora, e a
ficcionalizagdo dos acontecimentos contribui para influenciar o
espectador (MARCONDES FILHO, p.86), 59% do publico se coloca a
favor do seqiiestrador. A dramatizacdo como recurso para atrair a
atengdo estimula o vinculo entre o espectador e o veiculo de
comunicac¢do, por meio da criagdo de um “marco mitico”, a exemplo da
classica dualidade her6i e vilao (SANCHEZ NORIEGA, 1997, p.92).
No filme, vemos algumas pessoas comercializando camisetas com o
slogan: Sam — o nosso heréi, € um grupo cantando um rap em favor de
CIiff Willians.

Mas, de acordo com Gomis (1991, p.157), o interesse do
publico pelos eventos é flutuante e estd mais associado a ocorréncia de
fatos concretos e dramaticos do que simplesmente ao aumento da
cobertura informativa. Por isso, ao longo da narrativa, vamos ver que, se
num primeiro momento, a manifestagdo de apoio a Baily retarda até
mesmo a a¢do do FBI, que pretendia invadir o museu, depois de trés
dias de seqiiestro, a opinido do publico vai sofrer uma interferéncia
direta das entrevistas dos pais das criangas, reduzindo a 32% o
percentual dos que ainda apdiam o ex-seguranca.

Além da rejeicdo popular, Baily vai sofrer também as
conseqiiéncias das disputas de poder entre Max Brackett e o &ncora da
rede, Kevin Hollander. O reporter ja havia editado uma matéria em que
amigos ¢ familiares de Baily davam depoimentos positivos a seu
respeito. A queda nos indices da pesquisa faz com Hollander utilize as
mesmas entrevistas para conferir um carater depreciativo a
personalidade do ex-seguranga. Os jornalistas ndo chegam a um acordo,
e a segunda matéria vai ao ar, acrescida do audio das conversas entre
Brackett e Baily, no interior do museu, que revelam as articulagdes do
reporter para conduzir os fatos.

O Onus do espetdculo midiatico, em muitos casos, afeta
definitivamente a vida das pessoas. A manipulacdo da informacao
televisiva ndo ¢é perceptivel ao espectador, ja que a montagem implica
em dedug¢des imediatas. Por isso, quando Baily diz que ndo tem medo da
televisdo, Brackett o contesta: Tenha medo sim, tenha muito medo!
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Diante do descrédito da populag@o e sob a pressdo do FBI, Sam
Baily liberta os reféns. Mas a noticia da morte do seu amigo, Cliff
Willians, o deixa completamente transtornado e, ao invés de se entregar,
explode o museu com dinamites. Ferido pelos estilhacos, e cercado por
dezenas de reporteres e cinegrafistas, Brackett sintetiza a situagdo: Nos o
matamos!

De acordo com Muniz Sodré (1996, p.150-151), o jornalismo
audiovisual norte-americano desenvolveu uma compulsdo coletiva para
o espetaculo, que leva as noticias diarias a serem transformadas no
“show do dia”, no qual, a pauta principal ¢, basicamente, o sofrimento
do outro. Max Brackett vé no desequilibrio emocional de Sam Baily o
elemento basico para transformar o seu ato impulsivo num verdadeiro
show televisivo.

E para ser espetaculo, é preciso dramatizar. Mas os recursos
utilizados para tanto ndo permitem que o publico perceba claramente
questdes sociais subjacentes aos acontecimentos, uma vez que, de modo
geral, as informagdes se apresentam de uma maneira sugestiva sobre
como nos devemos senti-las e percebé-las. No caso da televisdo, as
sugestoes sdo potencializadas pela transmissdo ao vivo que faz do
reporter uma testemunha do fato.

Sam Baily impede Brackett de continuar falando, depois que o
encontra no banheiro. No entanto, o ancora continua ‘ao vivo’, e,
rapidamente, a policia, a imprensa e centenas de pessoas se aglomeram
em frente ao museu.

Mott — A nossa operadora de cdmera nos informou que o nome da vitima é CIiff
Williams, seguranca do museu. |[...] O seqiiestrador mostrou que estd disposto a
atirar.

Baily (a0 ver a TV) — E mentira! Foi um acidente. S6 quero o meu emprego de
volta.

Ele olha para fora e, ao ver o movimento, diz:

Buaily — Agora, ndo conseguirei o meu emprego de volta. Todos sabem quem eu
sou, onde estou. A culpa é sua. Todos estdo aqui por sua causa.
Brackett — Nao. Estdo aqui porque vocé atirou em alguém.

A midia tem a potencialidade de tornar os acontecimentos
visiveis. Muitos fatos que, por si mesmo, ndo teriam grande repercussao,
ganham dimensdo e importancia através da representacdo midiatica.
Mas, a supervalorizacdo dada por Brackett ao acontecimento ndo
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permite ao publico perceber a diferenga entre o que esta realmente
acontecendo e o que ¢ espetaculo.

E embora a participagdo afetiva, gerada pela transmissdo
televisiva, se configure numa participagdo alheia ao acontecimento em
si (ALSINA, 2009, p.130), podemos dizer, entretanto, que a noticia
atingiu seus objetivos porque levou as pessoas a comentarem o fato e se
indagarem acerca de suas conseqiiéncias (GOMIS, 1991, p.92). A
aglomeracdo em frente ao museu, por dias sucessivos, ¢ ilustrativa da
repercussdo do sequestro ¢ de seus desdobramentos, o que fez com que
todas as emissoras deixassem de cobrir a fraude do Banco Foothill
Federal™.

Potts (para Laurie) — Fizeram um acordo na fraude do Banco Foothill, ontem.
Com toda essa bagunga, ninguém vai notar. O Brackett tinha razdo. O cara é
um ladrdo! Muitos perderam as suas economias e ninguém estd fazendo a
matéria.

De acordo com Marcondes Filho (2002, p.113-114), quando
uma emissora noticia algo importante, as demais passar a cobrir o
evento, numa “reacdo orquestrada, continua e geral”, que faz com que o
fato pareca ainda mais verdadeiro. A transmissdo televisiva ‘ao vivo’
intensifica essa aura de veracidade do fato porque torna ainda mais
coincidentes duas velocidades: a do movimento do mundo e¢ a da
producdo do discurso jornalistico sobre este movimento
(FRANCISCATO, 2005, p.239-240).

Partindo desse contexto, podemos destacar a proposta de
Sanchez Noriega (1997, p.79, tradug@o nossa), que coloca o comentario
publico como uma das etapas de uma cadeia de comunicagdo: “fatos
(realidade) -> noticia (realidade mediada) -> comentario (posi¢ao
mediante a realidade noticiosa) -> conclusdes ¢ efeitos sobre o usuario
(recepcdo da realidade mediada)”. O comentario publico pode ser
compreendido, por conseguinte, como uma forma de expressdo do
publico receptor sobre a realidade mediada. E essa expressividade
também exerce influéncia sobre o veiculo de comunicag¢éo, interferindo
diretamente na veiculagdo de novos contetidos.

No filme, vemos Kevin Hollander, que num primeiro momento
resiste em veicular a noticia sobre o seqiiestro, mudar de idéia, a partir
do resultado das pesquisas de opinido:

370 filme comega com Brackett cercando o diretor do Banco Foothill para conseguir uma
declaragdo sobre a fraude, o que faz com que Potts rejeite a matéria. No standup, o reporter diz
que foi uma reportagem da KXBD que deu origem as investigagdes.
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Hollander — Cingiienta e nove por cento dos americanos simpatizam com um
criminoso armado. O cara pede perddo e eles dizem: ‘Claro, porque ndo?’ Da
uma matéria fascinante. [...] Temos que aproveitar. O cara virou o heroi dos
injusticados. Por qué? Como aconteceu? Dd uma grande audiéncia
Supervisor — E esta na nossa emissora. Da uma grande reportagem.

Mas, como diz o proprio Brackett, o publico é voluvel e o apoio
a Baily ¢ limitado. As entrevistas dos pais das criangas conseguem
influenciar ainda mais a sensibilidade das pessoas que mudam de
opinido rapidamente, alterando, conseqiientemente, a posi¢do da
emissora.

Hollander — Quero ser o mais objetivo possivel.

Brackett — Nao estd sendo objetivo. Vai ferra-lo!

Hollander — Ele se ferrou. Acabou. A historia é outra.

Brackett — Ele é a mesma pessoa. Ndo faga isso. Ele é um inocente.

Hollander — Certo, coloco isso também. E um bom dngulo.

Brackett — Isso ndo é um dngulo, é a verdade. Vai matd-lo! Ndo vou te deixar
destrui-lo.

Hollander — Ele atirou no seguranca.

Brackett — Foi um acidente, eu vi. Ndo sabia que ele estava la, nem que as
criangas estavam. E s6 um desempregado, um pai de familia.

Hollander — Aprecio a sua humanidade, sério.

Brackett — E a sua?

Hollander — Corta essa, cai fora!

Mas ja ndo ¢ mais possivel a Brackett deslocar a linha. Sam
Baily pertence a emissora. E sdo esses os interesses que prevalecem.
Baily e Brackett tornaram-se vitimas da persuasao televisiva. Enquanto
um se inspirou nos seriados da TV, que fazem crer que basta segurar
uma arma para ser ouvido, o outro confiou ao publico o desfecho do
seu espetaculo televisivo. E como tudo o que ¢ submetido a uma
exposi¢do excessiva queima, ambos deixam o drama midiatico com a
vida e a carreira, respectivamente, destruidas.

3.7 O comentario publico e as narrativas cinematograficas

Alsina (2009, p.131) compreende que os acontecimentos se
configuram como a imagem que a sociedade oferece sobre si mesma e
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sobre outras sociedades. E sendo o cinema, como ja dito anteriormente,
o veiculo da representa¢do que a sociedade da de si mesma, podemos
dizer, entdo, que a representagdo que o cinema faz do jornalismo nos
oferece uma imagem da complexa relagdo que a instituicdo jornalistica
estabelece com a sociedade.

Um dos fatores fundamentais dessa relagdo ¢ o comentario
publico, e ele se apresenta nas narrativas como um componente de
significativa importancia para os enredos, se fazendo presente em todos
os filmes analisados, quer seja pelos elementos que compdem o
processo de escolha dos fatos mais noticidveis ou pela interferéncia
concreta no desfecho dos acontecimentos.

A opcdo por destacar o comentario publico faz com que o
cinema hollywoodiano componha uma imagem expressiva do
jornalismo, demonstrando como ele participa ou interfere na criagcdo do
presente social de referéncia, da mesma forma que revela como o
publico se apropria das narrativas jornalisticas para elaboragdo da sua
visdo de mundo, no contexto de suas relagdes sociais.

Podemos comegar falando da mediagdo jornalistica da realidade
e de como o publico lida com ela. Nao sendo possivel estar em todos os
lugares a0 mesmo tempo e diante da necessidade latente de se informar
sobre tudo o que estd acontecendo, delegamos ao jornalista a fun¢do de
nos dar a conhecer os fatos mais relevantes. A satisfagdo do rito didrio
de obter informacdes por meio do jornalismo leva a sociedade a
reconhecer o papel de mediador do jornalista, conferindo-lhe total
credibilidade.

Charles Tatum e Max Brackett sdo os unicos que mantém
contato com as principais fontes das historias. Sao eles que revelam o
que ninguém mais pode dizer ¢ que o publico deseja avidamente
conhecer. A exclusividade na transmissdo das informagdes lhes atribui o
papel de testemunha oficial dos fatos, bem como os coloca na posigdo
de her6i dos acontecimentos, dotados de ‘coragem e solidariedade’
unicas.

Annie Mitchel nos oferece um contraponto interessante. Tendo
em vista que o fendmeno John Doe ndo se trata de nenhum tipo de
explosdo, mas que resulta num movimento social bem articulado, a
jornalista vai cumprir o seu papel de mediadora, colocando-se como o
elo entre D.B. Norton e¢ John Doe, que podem ser interpretados,
respectivamente, como a esfera dos poderes econémicos e politicos, ¢ a
sociedade.

E a ciéncia do poder de influéncia que esse papel de mediador
lhes confere que faz com os trés jornalistas conduzam o fato, segundo os
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seus interesses. A opg¢ao por uma historia exclui, automaticamente todas
as outras que ndo serdo contadas (BIRD; DARDENNE, 1993, p.277),
fazendo crer o publico que o que esta sendo noticiado é de fato o que ha
para ser relatado (GOMIS, 1991, p.156). E a influéncia se torna ainda
mais intensa quando se trata de temas sobre 0s quais as pessoas possuem
menor conhecimento (SANCHEZ NORIEGA, 1997, p.133). Um fato
ilustrativo estd em A Montanha dos Sete Abutres, quando um homem, ao
dar uma declaragdo para a radio, explica que existe uma forma muita
mais rapida e facil de fazer o resgate. Tendo sua fala contestada por
Tatum, ele fica inseguro e ninguém lhe dé atengdo.

Essa capacidade de influenciar a consciéncia social dos
individuos deve-se, essencialmente, ao fato de o jornalismo relatar
acontecimentos que estdo distantes da nossa experiéncia direta. Como
refor¢a Lippmann (2008, p.184-185):

O relato do que aconteceu fora de nossa visdo e
audicdo num lugar onde nunca estivemos nao
pode e nunca podera ter, exceto brevemente
como num sonho ou fantasia, todas as dimensdes
da realidade. Mas ele pode despertar todas, e
algumas vezes ainda mais emogdes do que a
realidade.

Por isso, as pessoas transformaram o desabafo de John Doe
numa bandeira de luta social, assim como se sentiram mobilizadas a
acompanhar a resgate de Leo Minosa e o desfecho do seqiiestro no
Museu de Historia Natural. Retomando também Furia, podemos
encontrar aqui uma das explica¢des plausiveis para justificar o impulso
coletivo que levou os moradores a uma tentativa de linchamento do
homem que eles, baseados em relatos, julgavam ser um criminoso.

O “gatilho da emogao” pode ser disparado por mais de um
estimulo, oriundos de imagens faladas ou impressas. Mas como essas
imagens sdo flutuantes e desaparecem facilmente, elas acabam sendo
substituidas por outras figuras, nomes e simbolos (LIPPMANN, 2008,
p.185). Nesse sentido, Gomis (1991, p.92-93) coloca que ¢ a noticia
mais valorizada ¢ aquela que consegue ficar guardada na memoria do
publico por mais tempo, auxiliando-o na interpretagdo de fatos
posteriores. Por isso, Tatum evoca o acidente de Floyd Collins e
Brackett, a explosdo da Challenger. De uma maneira mais abstrata,
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Annie Mitchel vai justificar a dimensdo do movimento, dizendo que os
discursos de John Doe apenas repetem o que as pessoas jd ouviram
milhares de vezes: amar o proximo,; depois da tempestade vem a
bonanga; dé a outra face...

Quando se trata da televisdo, o fator emogdo ganha outra
dimensdo, ja que, tal qual o cinema, ela possui recursos para manipular
o envolvimento do espectador com o acontecimento. ‘“Por isso, as
lagrimas sdo mais importantes que a verdade na TV’ (MARCONDES
FILHO, 2002, p.86). A for¢a da acdo da imagem televisiva no
imaginario coletivo pode ser percebida pela justificativa do ato de Sam
Baily, como também pela inocente fala de uma das criangas reféns ao
ver a arma na méo dele: Tomara que acontega um tiroteio!

A analise nos permite perceber que os filmes trazem,
subjacentes aos seus enredos, a constituigdo simboélica inerente a
compreensdo do mundo, oriunda do contato com a imagem da realidade
criada pelo jornalismo. Como coloca Bird e Dardenne (1993, p.265),

[...] muito do que aprendemos pode ter pouco a
ver com os “factos”, “nomes”, e “numeros” que
os jornalistas tentam apresentar com tanta
exatiddo. Estes pormenores — significantes e
insignificantes — contribuem todos para o bem
mais amplo sistema simbolico que as noticias
constituem. Os factos, nomes e detalhes
modificam-se quase diariamente, mas a estrutura
na qual se enquadram — o sistema simboélico — ¢é
mais duradoura. E poder-se-ia argumentar que a
totalidade das noticias como sistema simboélico
duradouro “ensina” os publicos mais do que
qualquer das suas partes componentes, mesmo se
essas partes tivessem como finalidade informar,
irritar ou entreter.

E o comentario, enquanto expressdo do publico mediante a
realidade noticiosa, se apresenta nos filmes como uma espécie de retrato
desse aprendizado proporcionado pelo jornalismo.

O cinema hollywoodiano do século XX, através dos newspaper
movies, nos oferece, portanto, uma visdo do jornalismo que vai além do
caracteristico processo de producdo da noticia. Ao representar a
influéncia que o comentdrio publico acerca das noticias exerce na
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sociedade, bem como fatores intervenientes nesse processo, os filmes
revelam a simbologia presente na constituicdo da imagem jornalistica da
realidade. Imagem que, assim como a cinematografica, se pauta na
verossimilhanca para criar um mundo referencial. Todavia, enquanto o
cinema se vale da impressdo de realidade para estabelecer uma
identificagdo com os espectadores, o g’omalismo se baseia na ilusdo de
realidade (ALSINA, 2009, p.45-46)>", para criar o presente social de
referéncia, que tem no comentario cotidiano das noticias uma das etapas
mais importante do seu processo de mediagao.

3% Alsina coloca que, a partir da concepgao da midia como construtora da realidade, existem
autores que atestam que “a midia tende a construir uma realidade aparente, uma ilusdo”, por
meio da manipulagdio (DOELKER,1982; ENZENSBERGER, 1972) ou da simulagdo
(BAUDRILLARD) da realidade social.
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CAPITULO 4 - MATIZES DA ETICA JORNALISTICA NO
CINEMA

“Ndo ha ética sem liberdade, sem capacidade de tracar
sua propria via, de escolher entre diversos caminhos abertos”.
Daniel Cornu

Se para o cinema, a verossimilhanga ¢ condi¢do sine qua non
para a sua existéncia, no que concerne ao jornalismo, ela se apresenta
como meio pelo qual “a informag¢do compde o campo de credibilidade e
de verdade que habilita a midia ao exercicio de sua fungdo de ‘expositor
do real’” (BERGER, 2002b, p.279).

Sendo, portanto, elemento fundamental para ambas as
narrativas, a verossimilhanga se constitui como fator que reforca a
possibilidade de analise da interface entre o jornalismo e o cinema. Uma
vez que a cinematografia hollywoodiana se dispds, desde os seus
primordios, a retratar a profissdo nas suas mais diversas nuances, 0s
newspaper movies americanos se configuram como /ocus privilegiado
para essa apreciacao.

E se, como destaca Sanchez Noriega (2004, p.8), observar o
cinema ¢ sempre um exercicio de reflexdo sobre nossa identidade e
localizagdo no mundo, podemos enfatizar que a representacdo do
jornalismo presente nos filmes produzidos em Hollywood, ao longo do
século XX, nos permite avaliar aspectos inerentes ao fazer jornalistico,
pois, embora se trate de narrativas ficcionais, as questdes que norteiam
os enredos encontram eco em situagdes cotidianas da pratica
profissional.

Dentre essas questdes, as que merecem maior destaque sdo,
seguramente, as que dizem respeito a ética jornalistica. No decorrer das
proximas paginas, faremos uma abordagem desse tema, tomando, como
proposto inicialmente, as obras de Francisco Karam, Jornalismo, Etica e
Liberdade (1997) ¢ A Etica Jornalistica e o Interesse Piiblico (2004),
além de outros autores relevantes, com o objetivo de analisar agdes,
estratégias e conflitos presentes no enredo dos filmes.

Sendo o jornalismo uma atividade que opera diretamente com a
realidade cotidiana, através do exercicio de mediacdo dessa mesma
realidade, tornam-se inerentes ao seu fazer conflitos de ordem moral e
ética. De acordo com Karam (2004, p.25), “a midia traz, diariamente,
essa carga enorme de conflitos e problemas humanos em sua
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emergéncia cotidiana”. E para lidar com esse contexto, duas condicdes
fazem-se essenciais ao exercicio da profissdo: a liberdade, “cuja
garantia é competéncia das sociedades e, particularmente, do Estado”, e
a responsabilidade, “que € propria do agente, que dele parte e dele é
exigida pelo individuo, pela comunidade e pelo Estado” (BELTRAO,
1992, p.157, grifos do autor).

Falar de ética, no contexto da difusdo midiatica de informagdes,
implica, sobretudo, pensar as relagdes humanas a partir do compromisso
com o outro, pois as nogdes de liberdade do individuo sdo intrinsecas ao
campo da universalidade humana, no qual ¢é preciso perceber o
movimento do outro para poder conhecer e reconhecé-lo. Por isso, “a
informacdo diaria, que pode mostrar o mundo para si mesmo, € requisito
indispensavel para que o sujeito que se constr6i com 0s outros
cotidianamente ndo seja um mero apéndice encostado na sociedade”
(KARAM, 1997, p.22-23). E como o ato jornalistico de informar nao
pode ser entendido como uma acdo individualizada, a liberdade deve
preceder a ética do jornalista, levando o profissional a reconhecer a
liberdade de informagdo, bem como a liberdade do outro, como um
direito pelo qual deve lutar (CORNU, 1999, p.132). Como enfatiza
Beltrdo (1992, p.161), o jornalista, para cumprir a sua missdo de auxiliar
os outros, deve exercitar a sua liberdade amplamente, pois

[...] somente uma convic¢do profunda de que
liberdade e responsabilidade s3o coisas
inseparaveis; de que liberdade ndo significa
indiferenca ao bem geral e individual; de que
liberdade ndo ¢ “o direito de fazer o que me
pareca, nem a necessidade de fazer o que o
ditador me imponha, mas, ao contrario, ¢ o
direito de fazer o que eu devo”; de que ndo
expressa a faculdade de contra ela nos
erguermos; de que “liberdade e lei, liberdade e
obrigacdo moral sdo idéias correlatas”; de que,
em ultima andlise, a liberdade ndo é um fim —
somente com essas convicgdes, adquiridas pela
experiéncia e pela educagdo, é que poderemos,
nos proprios, escolher os caminhos e tragar os
limites da liberdade, distinguindo-os, quando
impostos pela lei juridica, para atacd-los em
nome da propria liberdade”.
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Esse exercicio da liberdade por parte dos jornalistas estd
estreitamente relacionado com a questdo do Direito Social a Informagao.
De acordo com o artigo 19 da Declaragdo Universal dos Direitos
Humanos, lembrada por Karam (1997, p.17): “Todo homem tem direito
a liberdade de opinido e expressdo, este direito inclui a liberdade de,
sem interferéncias, ter opinides e de procurar, receber e transmitir
informagoes e idéias por quaisquer meios e independente de
fronteiras”.

Nesse  sentido, podemos destacar, inicialmente, o
reconhecimento da liberdade de imprensa nos Estados Unidos. Embora
a primeira Constituigdo americana, de 1787, ndo reconheca
explicitamente a liberdade de imprensa, a Primeira Emenda a
Constituigdo, criada em 1791, determina que “O Congresso ndo fara
nenhuma lei restritiva da liberdade de palavra ou imprensa” (CORNU,
1999, p.153-154). Segundo Cornu (1998, p.119), a Primeira Emenda
gerou “um mito de liberdade de imprensa” que permanece forte no pais
até hoje fazendo com que a sociedade civil americana a veja como uma
lei natural. A evocacdo a esse direito esta presente nas peliculas
analisadas, desde O Homem que Matou o Facinora a O Informante.

O Homem que Matou o Facinora

Dutton Peabody (para Liberty Valance) — Liberty Valance toma liberdades com
a Liberdade de Imprensa?

Dutton Peabody (para Ramson Stoddard) — Eu falei mesmo para aquele Liberty
Valance sobre liberdade de imprensa!

A Primeira Pagina
Walter Burns (para o Xerife que quer deté-lo) — Ja ouviu falar da Primeira
Emenda? Garante a Liberdade de Imprensa e a Sala de Imprensa.

Auséncia de Malicia
Davideck (Advogado do jornal para o qual Megan Carter trabalha) — A
Primeira Emenda diz que ela ndo precisa revelar a fonte.

O Informante

Esposa — E um pais grande, com a imprensa livre. Pode trabalhar em outro
lugar.

Lowell Bergman — “Imprensa livre”? A imprensa é livre para os seus donos.

Cornu (1999, p.173) ressalta, também, que as mudangas
tecnologicas pelas quais passou o jornalismo, no decorrer dos dois
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ultimos séculos, modificaram esse conceito de liberdade de imprensa.
Do XIX, conhecido como o século da imprensa por exceléncia, ao XX,
que viu nascer os meios de comunicacao audiovisuais, “as fronteiras da
liberdade” foram alteradas pelas novas tecnologias:

No século dos media, o espago pretendido pelo
publico, no seu direito a ser informado, e pelos
proprios agentes da informag8o, em particular os
jornalistas, oferece uma imagem muito mais
complexa do que a do tempo em que a liberdade
de imprensa, tal como as outras liberdades
fundamentais, visava essencialmente proteger o
individuo contra a influéncia do Estado e dos
seus Orgaos.

Essas transformagdes afetaram também a ldgica de mercado na
qual se inserem os meios de comunicagdo e, consequentemente, as
relagdes que o jornalismo estabelece com o publico, com a empresa
jornalistica e com as esferas politica ¢ economica da sociedade. A
liberdade, neste contexto, esta, portanto, associada aos conflitos
oriundos dessa estrutura que tem reflexos diretos no fazer jornalistico.
Nesse sentido, Karam (1997, p.26-27, grifo do autor) ressalta que o
direito social a informag¢ao ndo pode “estar submetido a logica e limites
dos interesses politicos, financeiros e mercadologicos por onde transita,
atualmente, o mundo da comunicagdo e de seus donos”, assim como nao
pode “ser restringido pela deliberada manipulagdo de reporteres,
editores e fontes”. O autor destaca que, como possibilidade de garantir
efetivamente esse direito, a informagdo deve circular em torno de dois
eixos: a democratizacdo dos meios de comunicacdo ¢ a mudanc¢a da
nogdo de ética da profissdo.

Uma reflexdo sobre a ética jornalistica perpassa também pela
condi¢do de responsabilidade apontada por Beltrao (1992, p.167), para
quem o jornalismo, verdadeiramente livre e consciente de suas
finalidades, deve ser responsavel para com “o individuo e a
coletividade”, “para com a patria” e “para com a comunidade
internacional”. Mas como lembra Nilson Lage (2005, p.103), o
jornalista ndo pode ser ético sozinho, por isso O compromisso
responsavel com a producdo e difusdo das informagdes sofre influéncia
direta dos condicionamentos impostos pela empresa de comunicagao, e
também pelo comportamento do publico frente a esse acesso, uma vez
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que ¢ ele o “primeiro titular da liberdade de expressdo” (CORNU, 1999,
p.201).

As trés peliculas analisadas no capitulo anterior sdo bem
ilustrativas dessa configuragdo. Ambos os filmes apresentam jornalistas
que colocam a ambi¢do pessoal acima do dever jornalistico. Annie
Mitchel, Charles Tatum e Max Brackett ndo assumem o seu
compromisso com os individuos, protagonistas dos fatos, tornando-os
vitimas de suas histérias. Contudo, esses reporteres ndo agem sozinhos.
Além da conivéncia das empresas jornalisticas para as quais trabalham,
suas atitudes encontram for¢a no publico, que se envolve com as
narrativas seriadas, contribuindo para fortalecer a decisdo sobre a
manipulagdo dos fatos.

Os filmes em questdo refletem trés momentos distintos, décadas
de 1940, 1950 e 1990. No entanto, ambos apresentam a pratica de um
jornalismo que se vale do sensacionalismo para conquistar o publico e o
prestigio profissional. Adoravel Vagabundo, A Montanha dos Sete
Abutres e O Quarto Poder, como boa parte dos newspaper movies,
podem ser tomados como exemplo de um jornalismo que nio preza pela
ética e pelos valores morais. Um olhar mais apurado, todavia, mostra
que os filmes também permitem avaliar os conflitos de valores e
significados inerentes ao jornalismo (KARAM, 1997, p.39). Ao mesmo
tempo em que utilizam a fragilidade de John Doe, Leo Minosa ¢ Sam
Baily para alcangar seus objetivos escusos, os jornalistas acabam se
envolvendo emocionalmente com eles, abrindo mao do prestigio
alcangado para tentar impedir que os seus personagens morram. A
exce¢do do filme de Capra, ¢ a tragédia que marca tanto o fim da vida
das vitimas quanto da carreira dos jornalistas.

. . 39
4.1 Se non é vero, é bem trovato

A responsabilidade jornalistica ¢, simultaneamente, individual e
coletiva, e deve prezar pela veracidade dos contetidos noticiosos e pelo
respeito aos acontecimentos e ao publico. De acordo com Javier Dario
Restrepo™, os codigos de ética estabelecem uma escala de prioridades

39 iy o . L Lo .
Provérbio popular italiano que diz: Se ndo é verdadeiro, é bem criado.

40 . . . . s e o

O colombiano Javier Dario Restrepo ¢ um renomado especialista em ética jornalistica, que
trabalha com espago chamado Consultorio Etico, na Fundagdo do Novo Jornalismo Ibero
Americano, criada por Gabriel Garcia Marquez. Restrepo responde, periodicamente, a
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para o jornalista e para os meios de comunicacgdo. Segundo ele, primeiro
se coloca a responsabilidade para com os leitores, e depois, para com o
pais. Em terceiro lugar, estd o respeito a comunidade internacional, e,
por fim, a responsabilidade junto ao meio de comunicagao.

A auséncia completa de responsabilidade em todas essas
vertentes pode ser encontrada no classico Cidaddo Kane, que € tomado,
de modo recorrente, para ilustrar as questdes inerentes ao jornalismo
amarelo, uma pratica que, segundo Emery (1965, p.448), pode ser
considerada como um jornalismo “sem alma’:

Na verdade, os jornalistas ‘“amarelos”
proclamavam em voz alta seu interesse pelo
“povo” e se diziam campedes dos direitos do
homem comum; mas, a0 mesmo tempo, eles
obstruiam os canais de informagdes dos quais
dependia o homem comum, com um sensivel
desrespeito pela ética e responsabilidade
jornalisticas. Era uma espécie de jornalismo
gritante, espalhafatoso, sensacional e temerério
que seduzia o leitor por todos os meios possiveis.
Langava mado das técnicas de redacdo, de
ilustragdo e impressdo, que eram o orgulho do
novo jornalismo, para perverter os costumes.
Fazia do elevado drama da vida um significante
melodrama e torcia os fatos da vida quotidiana
em qualquer coisa que melhor conviesse para
promover a venda dos jornais pelos pequenos
jornaleiros a gritarem suas manchetes. E o pior
do que tudo, em vez de dar aos seus leitores uma
eficiente orienta¢do, apresentava-lhes paliativos
do pecado, do pecado do sexo e da violéncia.

perguntas sobre ética aplicada ao jornalismo. Aqui, nos referimos a Consulta 216, na qual um
jornalista boliviano descreve uma situagdo em que, ao perceber que estava sendo utilizado pelo
proprietario do veiculo para o qual trabalhava, se negou a continuar redigindo os textos. O
profissional questiona se agiu corretamente, ao que Restrepo responde pontuando as
prioridades estabelecidas pelos codigos de ética. Site: www.fnpi.org.br/consultorioetico.
Acesso em abril de 2008.
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Ao assumir a direcdo do Inquirer, o jovem Charles Foster Kane
publica, na primeira pagina, o que ele denomina de Declara¢do de
Principios:

Eu darei ao povo dessa cidade um jornal diario que mostrard as noticias com
sinceridade.

As pessoas saberdo quem é o responsavel e terdo a verdade de forma rapida,
simples e divertida.

E nenhum interesse especial ird interferir nessa verdade.

Eu também farei uma luta sem tréguas pelos seus direitos como cidaddos e
seres humanos.

Contrariando seus “principios”, Kane, numa conversa com o
seu tutor, Sr. Walter Tatcher, revela a sua maneira peculiar de lidar com
a realidade dos fatos.

Sr. Tatcher — E assim que deve dirigir um jornal? (Numa referéncia ds
sucessivas matérias sensacionalistas que vinham sendo publicadas no Inquirer)
Kane — Nao sei dirigir um jornal, apenas tento formas novas.

Sr. Tatcher — Sabia que ndo ha provas de que essa ‘armada’ esta em Jersey?
Kane — Pode provar que ndo esta?

Sr. Berstein se aproxima deles com o telegrama de um
correspondente do jornal, e pede permissdo para lé-lo.

Kane — Nao guardamos segredos de nossos leitores. O Sr. Tatcher é um dos

nossos maiores leitores. Ele conhece cada erro do Inquirer, desde que eu o

assumi. Leia!

Sr. Berstein — “Garotas deliciosas em Cuba (ponto) Posso te mandar fotos

sobre a paisagem, mas ndo quero gastar o seu dinheiro (ponto) Ndao ha guerra

em Cuba. Assinado Wheeler”. Respondo?

Kane — Sim. “Caro Wheeler: providencie as fotos, eu providencio a guerra‘”
Essa frase se tornou o célebre exemplo do método “/ Make

News”, que Willian Randolph Hearst utilizava para conduzir o seu New

York Journal. De acordo com Francisco Bermesolo (1962, p.43), em

1A Gnica prova de que Hearst realmente usou essa expressdo consta nas memorias escritas,
em 1901, pelo reporter James Creelman, que também havia sido enviado a Cuba. Segundo ele,
Frederic Remington, parceiro de Richard Harding Davis na ilha, havia telegrafado a Hearst
dizendo que a paz reinava em Cuba, que ndo haveria guerra e que retornaria aos Estados
Unidos. Em resposta, ele recebeu o seguinte telegrama: ‘“Remington, Havana. Queira
permanecer. Vocé enviara as fotos e eu farei a guerra. W. R. Hearst” (EMERY, 1965, p.467-
468).
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1896, ele enviou a Cuba um dos seus reporteres “de objetividade mais
duvidosa”, Richard Harding Davis, para verificar o que estava
acontecendo na ilha. A publicagdo de montagens com desenhos e
fotografias se tornou, a partir de entdo, freqiiente, com o objetivo de
ilustrar a ‘crueldade’ da dominagdo espanhola. Segundo Emery (1965,
p.467), essas montagens pareciam auténticas ¢ davam, aos leitores, a
impressdo de veracidade daquilo que os correspondentes noticiavam. As
informa¢des do Journal fizeram com que outros periédicos de mesma
linha também enviassem correspondentes a Cuba, e, em poucos meses, a
imprensa amarela criou, nos Estados Unidos, uma predisposi¢do a
guerra contra a Espanha, for¢cando o presidente William McKinley a
declarar guerra, ap6s a explosdo do encouragado Maine®. O conflito
ficou conhecido como a “guerra de Hearst”, e ¢ aludido no filme pelo
dialogo entre Berstein e Leland:

Leland — Vamos declarar guerra a Espanha ou ndo?
Berstein — O Inquirer ja declarou.

Cidaddo Kane, ao abordar a criagdo dos impérios de
comunicac¢do e o poder que se origina a partir do controle dos meios
jornalisticos, permite, sobretudo, uma reflexdo sobre a valorizagdo da
propriedade da informagdo “tanto como fonte de lucro quanto como
expressdo de Poder que detém o controle sobre os fatos, opinides e
idéias e sua divulgacdo em escala social, planetiria e publica”
(KARAM,1997, p.24). Esse controle implica em todo o processo de
produgdo da noticia e, muitas vezes, redunda naquilo que Sanchez
Noriega (1997, p.83) denomina de desinformagao, que ocorre quando os
veiculos trabalham manipulando fatos e persuadindo o publico a cerca

2 A explos@o do navio na enseada de Havana, ocasionando a morte de 266 americanos, foi
noticiada pela imprensa amarela como um atentado espanhol, tendo Hearst desencadeado uma
violenta campanha durante varias semanas: Destrui¢do do navio de guerra Maine foi obra de
um inimigo. / Todo o pais se agita com a febre da guerra. / Lembre-se do Maine, a Espanha
que vad para o inferno. O jornal de Pulitzer divulgou o atentando com muito mais cautela:
Explosdo do Maine tera sido causada por bomba ou torpedo? Mas o tratamento mais neutro
do fato foi dado pelo The Evening Post, de Godkin: O navio de guerra Maine explodiu. O
jornalista lutou veementemente contra a retirada da Espanha de Cuba, e atacava os jornais
sensacionalistas alegando que era vergonhoso tomarem tal atitude apenas para vender mais.“A
redac@o de um jornal amarelo é provavelmente algo que, pelo seu ambiente, mais se aproxima
do inferno que tudo mais que existe num estado cristdo. Nao ha melhor lugar que esse para
preparar um jovem para a condenagdo eterna”, dizia Godkin (EMERY, Ibidem, p.470-477).
Treze anos depois do acidente, uma investigagdo comprovou que a verdadeira causa do
incidente foi uma explosdo acidental na sala de maquinas do navio (RAMONET apud
MORETZSONH, 2007, p.193).
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desses acontecimentos. A “guerra de Hearst” se tornou um exemplo
classico disso. O conflito hispano-americano de 1898, proporcionado
pelo Journal a seus leitores, foi um espetaculo tdo sensacional que 3pode
ser considerado o “grande épico” de Hearst (GABLER, 1999, p.69*)

Mas a reflexdo sobre a ética no contexto da imprensa
sensacionalista ndo se restringe apenas ao filme de Welles. A versao
homénima da peca de Ben Hecht e Charles MacArthur, de 1928, 4
Primeira Pdgina, também oferece a possibilidade de avaliagdo de
algumas questdes essenciais*’. Na opinido de Sanchez Noriega (1997,
p.122, tradugdo nossa), a versdo de Billy Wilder traz uma “reflexao mais
explicita sobre o jornalismo e a ética dos jornalistas”.

A narrativa, que gira em torno da cobertura jornalistica do
enforcamento de Earl Willians, nos apresenta o editor Walter Burns, um
tipico jornalista amarelo, que ndo s6 lamenta o fato de ndo haver cadeira
elétrica no seu estado, pois assim seria possivel explorar melhor a
condenacdo: Willians fica com a cadeira quente!; Willians frito!;
Willians assado vivo!, como também arquiteta um plano para conseguir
uma foto exclusiva do enforcamento e alcancar o recorde de vendas.

Burns — Amanhd, faremos a cidade parar para nos ouvir. Cada maldito jornal
terd a mesma maldita historia sobre a execug¢do. Mas vamos dar um furo neles.
Sabe o que vai aqui (aponta para a primeira pagina)? Uma foto de Willians
enforcado. Pela primeira vez, nos jornais. Exclusividade do Examiner!

Hildy — Do que esta falando? Isso é proibido! Nao pode haver uma cdmera ld.
Burns — Quem vai saber? Olhe, mandei preparar esta cdmera especialmente.
Prenda no calcanhar, passe o cabo embaixo da cal¢a. Faca um buraco no
bolso. Assim que Willians cair no cadafalso, levante a cal¢a e aperte o botdo.
Inteligente, ndo é?

Hildy — Vocé sempre tem idéias estranhas!

Burns — As 7 horas, o cara é enforcado. As 7:30, vocé sai da prisdo. Hd uma
ambuldncia te esperando, com um quarto escuro e uma mdquina de escrever.
Vocés saem com a sirene acesa. Enquanto escreve o artigo, eles revelam o
negativo. As 7:22, damos a foto ao gravador, e comegcamos a preparar o seu
artigo. As 7:56, montamos a primeira pagina. As 8:12, comegcamos a imprimir e
as 8:47, estamos na rua com uma edi¢do extra. Que tal?

Hildy — Walter ganhara o prémio Pulitzer ou ficara um ano na cadeia.

* Na opinido de Gabler (1999, p.70), quando Hearst contratou Davis, que era dramaturgo,
romancista e “outrora jornalista”, para a missdo em Cuba, ele estabeleceu “o elo final entre a
noticia e o cinema nascente: um idolo capaz de figurar com qualquer pano de fundo e que
levaria a propria aura a cena”, numa alusdo ao que ¢é considerado um dos segredos do cinema:
“Atores famosos em pecas famosas”.

A pega ¢é considerada uma espécie de mea culpa do Ben Hecht, que foi reporter do Chicago
Daily Jounal e dedicava-se a inventar noticias (MORETZSOHN, Ibidem, p.192).



119

Burns — Nos estamos juntos nessa. Quero 1.200 palavras, com muita atmosfera.
“Com o amanhecer frio e cinzento, e uma voz no corredor da morte cantando
‘Swing Low, Sweet Charlot’, e o corpo balan¢ando ao vento”. Ndo preciso lhe
dizer isso.

Hildy — Mais alguma coisa?

Burns — Sim! Precisamos das ultimas palavras dele ao subir os 13 degraus.
Algo impactante. Se precisar, invente.

A estratégia de Burns ainda inclui a participagdo de 300 alunos
da escola Saint Paul que devem faltar a aula para distribuir os jornais
pela cidade de Chicago. A postura do editor revela uma clara opgdo
jornalistica pelos fait divers. Segundo Luiz Gonzaga Motta (2002,
p.315), a relevancia desses fatos estd no interesse que despertam nos
leitores, e por isso os seus ‘valores-noticia’ importam menos que “a
capacidade inventiva” do jornalista. “Nao € o fato que conta, mas sim o
conto do fato”, até porque o real, nesse caso, ¢ tomado apenas como
uma vaga referéncia para o contexto da historia.

A divulgacdo de uma historia de interesse humano por um
veiculo de informacdo transforma qualquer drama privado num
acontecimento publico, tirando do anonimato vitimas e testemunhas
(CORNU, 1999, p.287). Os jornais conferiram notoriedade ndo somente
ao condenado Willians, mas também a prostituta Molie Malloy, que lhe
ajudou quando ele foi espancado. Mas a falta de critérios na redagdo das
matérias faz com que a sua imagem seja depreciada pelas falsas
informagdes divulgadas.

Molie — Vocés sao um bando de fofoqueiros. Sabe o que penso de vocés?
Reporter 1 — Vai visitar seu namorado? [...]

Molie — Rasgaria sua cara, mas ndo vale a pena quebrar a unha com vocé.

[

Reporter 2 - Porque esta zangada? Ndo lhe fizemos uma bela reportagem?
Molie — Eu nunca disse que amava Earl Williams e que estava disposta a me
casar com ele no cadafalso. Inventaram isso.

Reporter 3 - Esteve com esse louco desde que ele chegou ao corredor da morte.
Todos sabem que é sua alma gémea.

Molie — Isso é uma bobagem. Como tudo o que vocés tém escrito. Chamam-me
de Anjo da Cal¢ada e Madona Noturna. A quem enganam? Sou uma puta
barata da Division Street, sabem disso.

[-]

Reporter 1 — E o seu caso de amor com Willians?

Molie — E mentira. Ele nunca pés a médo em mim.

Reporter 2 — Esse comunista passou trés dias e trés noites na sua cama. [...J
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Molie — Os cafetoes lhe deram uma surra. E la estava ele deitado na calgada,
sangrando. Com os oculos quebrados. Entdo o levei para casa como qualquer
ser humano faria. Eu cuidei dele durante trés dias e trés noites. Ele apenas
falou comigo. Tratou-me decentemente. Ndo como um animal. Agora, vocés
querem me fazer de boba. [...] Deviam ter vergomnha! |[...] Mentirosos.
Arruaceiros. Cavalheiros da imprensa (cospe nos reporteres).

Os trechos desse didlogo que revela, simultaneamente, a
verdade dos fatos e a sua versdo noticiada, também permitem discutir a
verdade como condi¢do normativa da comunica¢do, pois, como afirma
Cornu (1999, p.395), “ndo é o sucesso, mas a verdade que legitima a
comunica¢do”. O primeiro pode ser medido pela capacidade de difundir
uma mensagem, seja ela verdadeira ou falsa, ou pela capacidade de
reunir uma grande audiéncia; ja a verdade estd intrinsecamente
relacionada com “a elaboracdo, o conteudo ¢ a forma das noticias” e
“com os seus fins enquanto boa informacao™.

A divulgagdo de informagdes veridicas e de qualidade diz
respeito ndo somente a postura que o jornal adota para lidar com a
realidade, mas também aos valores éticos do jornalismo, enquanto
instituicdo, e dos proprios jornalistas. Valores que precisam ser
constantemente repensados e discutidos, uma vez que “a consciéncia da
dimensdo ética da atividade jornalistica pode redefinir tanto a propria
atuacdo pessoal e técnica cotidiana do profissional quanto sua
participacdo politica com as coisas de sua profissdo e de seu mundo”
(KARAM, 1997, p.58).

4.2 Etica e ‘poder’ do jornalista

Refletir sobre essa consciéncia ética implica também em avaliar
o ‘poder’ conferido aos jornalistas pela sociedade, que faz com que eles
sejam temidos e respeitados. Um filme que ilustra bem esse contexto é A
Embriaguez do Sucesso. A estética noir nos apresenta a sujeira das ruas
nova-iorquinas como cendrio que oferece a municdo necessdria as
colunas de JJ Hunsecker®. Sob os Olhos da Brodway, a cidade se curva

4 Embriaguez do Sucesso € visto, desde a sua estréia, como um ataque velado a Walter
Winchell, que durante décadas, foi considerado “o mais famoso e ultrajante colunista de
fofocas da América” (ROGER, 2004, p.193). Winchell faleceu em 1972, mas ainda ¢
considerado “o mestre todo poderoso dessa fauna que, de seu habitat na Broadway”, conseguia
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e o assessor de imprensa, Sidney Falco, se humilha. A postura de
superioridade do colunista ¢ ilustrativa daquilo que Sanchez Noriega
(1997, p.107-108) classifica como “poder-status” que situa o jornalista
na classe dos privilegiados da sociedade, e, embora ndo possuam um
poder imediato, possuem a “ameaga do poder”, que faz com que
autoridades e personalidades lhes rendam respeito. Por isso, Hunsecker
ordena ao gargom que desaparega da sua frente, e a Falco que prepare
seu funeral, pois o considera um homem morto. Mas a fala mais
ilustrativa desse ‘poder’ esta no dialogo com o Senador Walker, que se
encontra na companhia de Many Davis e Linda James:

Hunsecker — Esse homem ndo é para vocé, Harvey. Vocé ndo deveria ser visto
com ele, porque todos sabem que ele esta carregando ela pra vocé. Porque essa
€ a outra parte da vida de um assessor. Eles cavam escindalos sobre pessoas
publicas e espalham para os colunistas [...]

Senador — Porque tudo o que vocé fala soa como uma ameaga?

Hunsecker — Talvez seja afetagdo, porque eu ndo ameago amigos. Mas, porque
fornecer municdo aos inimigos! Quando vier novamente, talvez queira aparecer
no meu show de TV.

Senador — Obrigada, JJ, pelo que eu considero um forte conselho.

Hunsecker — Va em frente, Senador, e ndo peques mais!

A arrogancia e prepoténcia de JJ Hunsecker estdo associadas
também ao fato de ele ser um colunista e um apresentador de televisdo.
De acordo com Karam (2004, p.106), o género editorial carrega consigo
uma potencialidade de convencimento e persuasido que, independente de
ser verdadeiro ou falso, o contetido pode ser “elaborado em beneficio
proprio”. Sanchez Noriega (1997, p.45, tradugdo nossa), por sua vez,
enfatiza que a relagdo que o apresentador mantém com o publico lhe
proporciona ndo somente credibilidade, mas também poder para
estabelecer-se como um “editor da comunica¢do e controlar os seus
resultados”.

E a utilizagio do jornalismo em beneficio de seus interesses
pessoais que motiva as atitudes despreziveis do apresentador de TV e
respeitado colunista do jornal O Globo, e do relagdes publicas, sem
grande expressao, que almeja alcancar o poder do colega e depende dele
para veicular noticias de seus clientes. Na opinido de Stella Senra (1997,
p.110), o filme sustenta a “consagrada divisdo entre o jornalismo como

“se espalhar de costa a costa através de ‘sindicatos’ mais bem organizados que o dos
gangsteres dos bons tempos” (VIANNA, 2004, p.182).
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atividade mais prestigiada ¢ o mundo da publicidade e das relacdes
publicas, rebaixado e socialmente menos valorizado”.

Essa polaridade se torna explicita a partir das atitudes de ambos
os personagens. Hunsecker deseja acabar com o relacionamento de sua
irmd, Susan, com o musico Steve Dallas. Como ndo deseja tornar-se,
para ela, um vildo, solicita a Falco que encontre uma forma de difamar o
rapaz. O assessor vai entdo lutar para conseguir ‘plantar’ um artigo falso
sobre Dallas na coluna de outros jornalistas, pois ¢ dessa faganha que
depende o seu prestigio, a sua tdo sonhada carreira.

A presenga de um assessor de imprensa num filme ambientado
na emergente sociedade midiatica permite retomar Walter Lippmann
(2008, p.294) quando afirma que a existéncia do “publicista é um sinal
claro de que os fatos da vida moderna ndo tomam a forma
espontaneamente na qual eles podem ser conhecidos”. A fun¢do do
assessor ¢ compreendida, portanto, como a de recolher as melhores
informagdes a serem noticiadas, ja que a rotina didria ndo permite aos
reporteres dar forma aos fatos.

O filme, no entanto, apresenta Falco como um mentiroso, que ¢é
pago para espalhar mentiras, oficio caracteristico da sua repugnante
profissdo. E assegurando a divulgagdo de notas sobre seus clientes, na
coluna de JJ Hunsecker, que Falco espera desfrutar do seu perfume
favorito: o sucesso. Mas a sua ambi¢do desmedida o levara a cometer o
crime de tornar veridica a falsa informagdo de que Dallas ¢ usuario de
drogas, ja divulgada por Ottis Elwell, em sua coluna no The Record, em
troca de uma noite de sexo com uma vendedora de cigarros, resultado de
uma cruel* articulagdo sua.

A maravilhosa maconha de um rapaz que lidera um inteligente quinteto de jazz
esta dando um deselegante cheiro para aquele clube no East Side, onde
trabalha. Isso ndo é jeito de um homem que é membro do clube agir. Moscov
ndo vai gostar disso, seu garoto malvado!

Embora Elwell seja considerado um jornalista sem escrapulos, a
nota divulgada em sua coluna ocasiona imediatamente a demissdo do
grupo musical pelo diretor do clube. A atitude de Falco e o texto de
Elwell ferem as normas que constam nos codigos deontoldgicos da
profissdo, que determinam como dever do jornalista o respeito a vida
privada das pessoas, bem como proibem a divulgacdo de acusagdes sem

46 . ~ .
Falco convence a garota a fazer sexo com Elwell Ottis sob a alega¢do de que ela precisa de

dinheiro para manter o seu filho estudando no Colégio Militar. A atitude do assessor, ao

negociar com o colunista, ¢ também representativa da corrupgio existente na imprensa.
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fundamento, assim como a caltinia e a difamag¢do (CORNU, 1999,
p.404).

Hunsecker, por sua vez, ¢ visto como a escada de ouro. A sua
credibilidade ¢ atestada pelo olhar de veneragdo da senhora Tan,
convidada do seu programa de TV, ou por suas proprias palavras,
quando justifica a Falco a sua solicitagdo criminosa:

Vocé nao vé que aquele garoto limpou os pés na escolha da preferéncia de 60
milhoes de pessoas no melhor pais do mundo? Se vocé tivesse valores, vocé
entenderia a imoralidade da posi¢do daquele garoto. Ndo fui eu quem ele
criticou, foram meus leitores.

A critica de Dallas, todavia, nos apresenta um contraponto
interessante acerca do ‘poder-status’ de Hunsecker:

Ndo gosto de como brinca com as pessoas. Seu desprezo e malicia. Vocé pensa
em vocé mesmo e em sua coluna. Para vocé, vocé é um tipo de gloria nacional.
Mas, para mim e para muitas pessoas como eu, seus repugnantes escdandalos e
seu falso patriotismo, vocé, Hunsecker, é uma desgraga nacional.

E, nesse sentido, podemos recorrer a Karam (1997, p.24)
quando aponta que a informagdo jornalistica pode contribuir para a
desalienacdo social, possibilitando uma “rebeldia diante do curso
‘natural’ das coisas”.

As posturas de Falco e Hunsecker, completamente desprovidas
de valores éticos e morais, representadas, respectivamente, pela ambigao
do sucesso e pelo abuso do ‘poder-status’, fazem com que eles tratem as
pessoas como simples material informativo, ja que a midia se preocupa,
em primeira instancia, com o sucesso de audiéncia, e, em segundo lugar,
com o prestigio pessoal. No entender de Cornu (1999, p.407),

[...] o jornalista que seja tentado em tais
circunstancias a esquecer o respeito que deve ao
outro, vitima, testemunha, parente, espezinha o
respeito que deve a si mesmo: ndo ¢ mais que
instrumento — meio! — da informacdo. Esta
reduzido a fungdo que o sistema medidtico lhe
atribui. E prisioneiro de um determinismo
reificante, de que seu proprio cinismo ndo ¢
capaz de o libertar.
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No caso de JJ Hunsecker e Sidney Falco, o cinismo ndo sé os
impede de se libertarem das amarras midiaticas que os prendem a
ambic¢do e a vaidade, como também marca a derrocada de ambos; um,
pelas palavras; o outro, pelas agdes. Hunsecker perde o respeito da irma;
e Falco, a sua possibilidade de ascensdo na carreira.

O filme de Alexander Mackendrick oferece ainda a
possibilidade de reflexdo sobre a efemeridade da noticia. A pelicula se
inicia com imagens, ainda sob os créditos, de caminhdes de distribuicao
sendo abastecidos com a edi¢do noturna. Uma voz, ao longe, diz: Levem
os jornais enquanto ainda estio quentes! Ultima edi¢do! Vamos, vamos!
Em seguida, vemos os pacotes de jornais sendo jogados nas calgadas e
apanhados pelo jornaleiro que, imediatamente, grita: 4 edi¢do noturna
acabou de chegar. Quem quer a edi¢do noturna? A seqiiéncia, de ritmo
acelerado, apresenta a velocidade na distribui¢do da noticia, que, por sua
vez, também denota a velocidade de sua producao.

Mas ¢ a atitude de Falco que desvela a esséncia desse ciclo. O
assessor compra o jornal, abre-o e, depois de uma rapida leitura, joga-o
no lixo. Na visdo de Senra (1997, p.115), essa seqiiéncia revela,
implicitamente, o percurso completo da informagdo noticiosa na entdo
emergente sociedade de massas: “da rua onde foi secretada as maos do
leitor, entre os fregueses anonimos do bar, para ser precipitada, uma vez
cumprido o seu papel, no lixo, junto com outros despojos da sociedade
de consumo”.

Como enfatiza Robert Park (1972, p.175), transitoriedade e
efemeridade s@o qualidades inerentes a noticia e estdo relacionadas com
todas as demais caracteristicas da informacdo noticiosa. E é esse
conjunto que vai determinar a sua durabilidade. Para o autor,

[...] na mais elementar de suas formas, o relato de
uma noticia ¢ um mero “lampejo” a anunciar que
um acontecimento ocorreu. Se o ocorrido tiver
real importancia, o interesse por ele acarretara
novas indagagdes e um conhecimento mais
completo das circunstancias em que se verificou.
O acontecimento deixa de ser noticia, entretanto,
assim que haja cessado a atengdo que despertou e
assim que a atengdo do publico tenha sido
dirigida para outro aspecto do habitat ou algum
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outro incidente tdo novo, emocionante ou
importante que seja capaz de prendé-la.

4.3 A ética entre o dever e a paixiao

Mesmo sendo assim tao transitoria e efémera, a noticia carrega
consigo um poder de notabilidade que faz existir aquilo que esta sendo
noticiado e relega ao desconhecimento tudo o que ndo narra. A relagdo
de proximidade e mediag@o que o jornalismo estabelece com a realidade
lhe confere um carater de registro, que transforma os jornais em material
de arquivo, uma vez que eles sdo considerados testemunha do presente e
das avaliagdes sobre ele (KARAM, 2004, p.86).

E a interpretagdo, a luz do presente, dos fatos oriundos do
contexto econdmico, social e politico, que inscreve o jornalista no
percurso da histéria (CORNU, 1999, p.381). E ¢ a partir dessa
complexidade social que o jornalismo se depara com os dilemas éticos,
uma vez que o exercicio de mediacdo da realidade torna-se, igualmente,
mais complexo e, cada vez, mais importante.

O jornalista, enquanto autor dessa interpretacdo cotidiana,
encontra-se em meio a pressdes, oriundas, na maioria das vezes, dos
conflitos sociais existentes. E lidar com eles implica lidar também com
os valores morais que os envolvem. Tendo em vista que o contato com
esses fatos também atinge o jornalista, é preciso que o profissional
reflita sempre sobre os fatos e sobre o mundo, ainda que a partir de
valores comuns da sociedade (KARAM, 1997, p.62).

Os questionamentos acerca da ética profissional se tornam mais
intensos quando os profissionais se encontram em circunstincias
delicadas na quais a sua decisdo pessoal sobre noticiar ou ndo um fato, a
partir de determinado angulo, pode mudar todo o contexto de uma
situagao.

E em meio a guerra civil entre o governo da Nicardgua e os
guerrilheiros sadinistas’, que os reporteres Russell Prince e Claire
Stryder vao enfrentar o seu grande dilema ético. O conflito central do
filme Sob Fogo Cerrado emerge quando Russell se depara com a
perspectiva de ‘fabricacdo’ de uma foto. Na opinido de Senra (1997,

70 filme contextualiza assim a histéria: 4 resisténcia popular aos ditadores aumentava na
Nicardagua ja havia 50 anos. No inicio de 1979, os nicaragiienses fizeram uma ultima tentativa
de depor o presidente Anastasio “Tancho” Somoza. Os conflitos cresciam na América Central
e jornalistas do mundo todo percebiam que era uma grande matéria internacional.
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p.154), esse drama profissional coloca em discussdo o papel da
fotografia e do jornalismo na contemporaneidade.

Reporter fotografico, Russell fotografa tudo o que encontra pela
frente, e a sua paixdo pela fotografia o faz um profissional
mundialmente reconhecido. No inicio do filme, vemos que uma foto
sua, feita em uma situacdo de risco, durante um conflito no Chade,
Africa, se tornar capa da Revista Time. E esse prazer em fotografar
situagcdes desafiantes que vai instigd-lo a procurar Rafael, o lider
guerrilheiro nicaragiiense que nunca se deixa registrar.

Antes de adentrar no conflito profissional, o filme de Roger
Spottiswoode da uma dimensdo da importancia que as imagens tém para
valorizagdo das noticias dos correspondentes internacionais em zonas de
conflito armado. O jornalista Alex Grazier, que também faz parte da
equipe de Russell, envia uma matéria sobre o atentado em uma boate, o
qual os trés colegas presenciam.

Produtor (ao telefone) — Eles acham que a explosdo na boate é pouco para a
internacional.

Grazier — Havia pedagos de um corpo no piano e eu estava cantando Moonligth
in Vermont. Ele tem algo melhor?

Produtor — O Papa no Egito.

Grazier (ao telefone) — O Papa estd sempre em algum lugar, Charlie. Esse foi o
primeiro sinal da revolugdo em Mandgua. Ndo é a minha opinido. O lugar
estava cheio de reporteres e agentes da CIA. Como sei que eram da CIA?
Estavam de cracha! O que acha? Sei que ndo é novidade, mas tente encaixar.
[...] Ndo temos fotos do Rafael porque ninguém sabe onde ele esta. O louco que
tentar, vai perder o ‘saco’. Igualmente, Charlie.

De acordo com Sanchez Noriega, ¢ muito raro o jornal ndo
conferir relevancia a matérias de enviados especiais (1997, p.75-84). O
didlogo entre Grazier e o editor deixa subtendido que a matéria serd
divulgada, como também revela a importancia que teria a foto do lider
guerrilheiro frente aquelas que registraram o incidente, até porque a
fotografia ¢ um dos elementos do jornalismo que possui efetivamente a
capacidade de oferecer uma apresentagdo concreta dos fatos.

E, portanto, o valor da imagem de Rafael que vai marcar a
narrativa e colocar Russell e Claire em conflito com seus valores éticos
pessoais e  profissionais. Ao ser detido por fotografar
indiscriminadamente, Russell é indagado por um padre, preso por apoiar
os guerrilheiros, sobre qual o seu posicionamento frente ao conflito. O
fotografo, prontamente contesta: Ndo estou do lado de ninguém. Apenas
tiro fotos.
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Mas a sua neutralidade jornalistica serd colocada em cheque
logo apdés o anuncio publico da morte de Rafael, pelo presidente
Anastasio Somoza. A manchete, em primeira pagina, Somoza diz:
Rafael estd morto!, sinaliza a vitéria do governo e o fim do conflito.

Russell duvida do fato e, na companhia de Claire, vai até¢ a
provincia de Matagalpa, onde, possivelmente, estd Rafael. Depois de
escapar de um tiroteio, os jornalistas sdo conduzidos por uma
guerrilheira (que havia trabalhado para a equipe de reportagem como
tradutora e, portanto, sabia da obstinagdo de Russell em fotografar o
lider) ao acampamento onde ele se encontra. Assim que chega ao local,
o fotografo observa e diz: Rafael esta morto, posso sentir. Em seguida, a
guerrilheira apresenta-os ao Comandante Cinco e lhes diz:

Guerrilheira — Leon ja caiu. Hoje tomamos Matagalpa. Depois virdo Masaya e
Managua. Como a Nicardagua logo sera livre, chegou a hora de conhecerem
Rafael. Precisamos de uma foto.

Russell — Vocé quer dizer, a imprensa ocidental precisa.

Guerrilheira — A divisdo ja ndo é entre Oriente e Ocidente. E entre Norte e Sul.
Venham conosco.

A necessidade de contestar a afirmagdo do ditador e provar que
Rafael esta vivo s6 pode ser feita por meio de uma foto. Mas ndo uma
foto qualquer. Somente uma foto jornalistica pode conferir veracidade
ao fato. A foto jornalistica, por sua notabilidade, adquiriu, ao longo da
historia da imprensa, um poder que ndo se desfaz (SOUSA, 2008, p.77).

Os jornalistas sdo levados, entdo, a uma sala onde se encontra o
corpo de Rafael.

Comandante Cinco — Vocé é um otimo fotografo. Faga-o parecer vivo.

Russell ri.

Guerrilheira — Por que ri?

Russell — Estdo loucos.

Comandante Cinco — Estamos triunfando, mas muitos ainda morrerdo. Até em
Washington ja admitem que Somoza ndo é amado pelo seu povo. Vinte e cinco
milhées de dolares em armamentos ficardo detidos em um aeroporto da Florida
até que descubram se Rafael morreu ou ndo. Se acharem que Rafael morreu,
mandardo as armas para Somoza. Vocé entende?

Russell — Entendo. Mas sou jornalista.

Comandante Cinco — Ndo se trata de jornalismo. Ja tivemos baixas demais.
Precisamos manté-lo vivo mais alguns dias. Quando a guerra terminar, nada
disso vai importar.

Russell — Eu ndo fago esse tipo de coisa.

Guerrilheira — Sei que é dificil para vocé, mas deve fazé-lo.
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Comandante Cinco — De manhd, quando a luz estiver melhor. Sera uma bela
foto.

De acordo com Karam (1997, p.73), a decisdo do jornalista ao
julgar, escolher e editar um acontecimento € extremamente importante
uma vez que “a ética conseqiiente teria como pressuposto aquilo que
imediatamente estd dado, tanto no impacto mais imediato do que ¢
vivenciado ou conhecido quanto no julgamento posterior com base
apenas nesse imediatismo transposto para o interior da consciéncia”. E
nessa decisdo, como aponta Cornu (1999, p.265), estdo presentes
critérios de avaliagdo que ultrapassam os limites técnicos da atividade.

Russell, que até entdo optou por ndo interferir’ nos rumos do
conflito, se questiona sobre o seu papel enquanto jornalista.

Claire — Vocé ganhara um prémio

Russell — Ja ganhei prémios demais.

Claire — Mas nunca ganhou uma guerra.

Russell — Tem certeza?”

Claire — E! E dificil, sim. Volto e digo que perdi o maior furo da guerra? Volto
e digo que vi Rafael mortinho? Ou digo que me apaixonei pelos guerrilheiros
porque sua causa erd...

Russell — Simpatica.

Claire — E, simpdtica! O que estamos, de fato, fazendo aqui?

A paixdo prevalece e Russell faz uma foto cuidadosamente
montada, na qual um dos guerrilheiros que aparece ao lado de Rafael
segura o jornal que atesta a morte do lider. A fotografia ¢, entdo,
estampada na primeira pagina, sob a seguinte manchete: Rafael vive.
Aqui esta a prova!

Uma manchete pressupde um enfoque, e, por isso mesmo, ja
constitui um processo de manipulagio (SANCHEZ NORIEGA, 1997,
p.77), assim como a fotografia que se dispde a criar um fato. A foto
jornalistica de Russell traz em si um contraponto. A valoriza¢do da
fotografia de imprensa estd justamente no fato dela registrar um
momento instantaneo, que, pela sua imediaticidade, pressupde que ndo
houve tempo para “mentir”. Mas ¢ uma cena criteriosamente montada
que se faz verdadeira pelas lentes de um jornalista.

8 Num momento anterior, Russell viu que um dos atiradores havia sobrevivido ao tiroteio na

torre da igreja e prefere ndo revelar aos jovens. O garoto Pedro ¢ morto logo em seguida, e

Russell sente-se tdo abalado com o acontecimento que ndo fotografa mais nada naquele dia.
’0 jornalista refere-se ao fato de ter vencido Alex na disputa pelo amor de Claire.
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A manipulagdo de imagens fotograficas ndo ¢ algo recente no
jornalismo. No entanto, Jorge Pedro Sousa (2008, p.76) chama a atengdo
para o fato de que a recente evolugdo tecnologica (1980 — 1990) no
campo da fotografia amplia essa possibilidade, trazendo novos desafios
éticos para a profissdo. Sobretudo quando se trata de uma decisdo
isolada do jornalista. De acordo com Cornu (1999, p.62), a decisdo
sobre fornecer ou nao uma informagao € uma responsabilidade exclusiva
do jornalista, mas a divulgacédo parcial de dados pode ser tao prejudicial
quanto a ocultacdo dos mesmos.

A boa matéria que deixard Russell mais famoso confere novos
rumos a guerra. Sua foto ¢ distribuida pelas agéncias de noticia e
divulgada pelos principais jornais americanos. A certeza de que Rafael
estd vivo desloca reporteres até a Nicardgua para entrevista-lo, entre
eles, Alex. Os jornalistas véem-se, entdo, obrigados a revelar para o
amigo que nem tudo é o que parece ser.

A aparéncia das coisas vai marcar outro acontecimento
relevante do enredo. Alex compreende a mentira jornalistica de Russell,
embora ndo perdoe o colega por ter lhe enganado. Diante da
impossibilidade de entrevistar Rafael, decide fazer uma matéria sobre o
espido francés, que comandava os assassinatos dos guerrilheiros com
base nas fotos roubadas de Russell. O fotdgrafo o auxilia na procura por
Jazy, mas ele é brutalmente fuzilado por um soldado do governo quando
apenas lhe pedia uma informagdo. Russell fotografa o incidente, que ¢é
noticiado como uma ag¢do terrorista, por causa da declaragdo de Somoza
a imprensa.

E com muito pesar que comunicamos o falecimento do correspondente Alex
Grazier que foi assassinado por terroristas no bairro EI Dorado. Corjas de
sadinistas desordeiros tornaram as ruas de Mandgua perigosa para os
cidaddos. Nossos sentimentos estdo com a familia e os amigos do senhor
Grazier. Queremos informar a imprensa internacional que as medidas
necessarias serdo tomadas para proteger sua seguranca. Obrigado.

Mesmo correndo perigo, Russell e Claire conseguem enviar as
fotos para os Estados Unidos e elas sdo divulgadas pela imprensa
internacional, inclusive televisiva. A revelacdo da verdade sobre o
assassinato de Grazier precipita a derrocada do ditador que € obrigado a
deixar o pais.

Se a ocultacdo da verdade pelo governo nicaragiiense pode ser
considerada um mecanismo de desinformacdo, enquanto estratégia
politico-militar que, muitas vezes, ¢ utilizada durante conflitos bélicos
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(SANCHEZ NORIEGA, 1997, p.83-85; ALSINA, 2009, p.247), a
constru¢do de uma ‘verdade’ por Russell pode ser analisada sob a dtica
do poder sobre o conhecimento dos fatos. Por ser mais valiosa a
informacao menos difundida, os jornalistas que circulam pelas esferas
do poder politico e econdmico, assim como os correspondentes de
guerra, sdo vistos como “testemunhas privilegiadas dos acontecimentos
que determinam o curso imediato da histéria”, o que lhes permite
utilizar informagdes que poucos conhecem como uma poderosa arma,
em determinadas situagdes (SANCHEZ NORIEGA, 1997, p.108,
traducdo nossa).

“Pode o jornalista desrespeitar a verdade, ser “infiel” ao seu
aparelho e fazer uma foto forjada para influir nos destinos de uma
guerra na qual ele tomou partido?” Este questionamento feito por Stella
Senra (1997, p.153) nos leva a refletir sobre a consciéncia do jornalista
diante da sua missdo profissional. Para Cornu (1999, p.418), a
consciéncia do jornalista, em determinados momentos, estd condenada a
soliddo das suas proprias decisdes, e se encontra “sujeita a fragilidade
do estatuto dos individuos no seio do sistema midiatico”, sendo,
portanto, ilusdo “abandonar o jornalista a si mesmo, deixa-lo sozinho
perante as suas responsabilidades, quando estd exposto a pressdes e
solicitagdes cada vez mais fortes”.

No entender de Restrepo, cobrir uma guerra demanda “paixao
pela verdade”, pois s6 assim o jornalista pode apresentar as verdadeiras
versdes dos fatos, mas exige do profissional, sobretudo, “uma radical
independéncia e um profundo sentimento de responsabilidade™'. O
dilema ético de Russell ndo dizia respeito apenas ao reconhecimento
profissional que ele obteria com a divulgagdo da foto. O envolvimento
pessoal com a questio da guerrilha foi, possivelmente, o fator
determinante da sua decisdo. Durante as comemoracgdes da vitoria dos
guerrilheiros, o jornalista reafirma a convic¢ao sobre a sua postura:

Claire — Serd que nos apaixonamos demais?
Russell — Eu faria tudo de novo.

30 Alsina (Ibidem, p.245-246) ressalta que a comunicagio, que era importante no contexto das
guerras do inicio do século XX, se tornou mais um elemento das estratégias militares. Além da
divulgacdo de informagdes falsas, o autor aponta ainda mais trés tipos de taticas de controle de
informagd@o: “dar informagdo que ndo informa”; “ndo dar informagdo” e “dar informagdo
confiavel”.

3! Consulta 218, traducgdo nossa. Um estudante peruano questiona se os jornalistas em zona de
conflitos devem ou ndo revelar todas as informagdes. www.fnpi.org.br/consultorioetico.
Acesso em abril de 2008.
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Mesmo que a nogdo de acontecimento s6 diga respeito ao
universo no qual ele se insere, o exercicio jornalistico de reconstrugdo
diaria da realidade exige uma severa reflexdo sobre o processo de
produgdo das noticias e também sobre a relevancia dos fatos e das
pessoas envolvidas, baseada em valores éticos, que pressuponham “uma
universalidade constituinte que fuja aos interesses meramente
particulares, mas nos quais eles estejam refletidos” (KARAM, 1997,
p.62).

Sendo o jornalismo uma atividade de mediag@o, os jornalistas
vao sempre se deparar com situa¢des conflitantes que colocardo a prova
0 seu compromisso pessoal e profissional com a sociedade. Por isso,
como defende Karam (1997, p.101), o jornalista deve ter sempre
consciéncia sobre a “dimensdo publica da sua atividade, com as
consequéncias sociais que traz, com a responsabilidade que exige, com a
obrigatoriedade de revelagdao de acontecimentos independentemente da
posicao pessoal”.

4.4 Matizes da ética no jornalismo investigativo

Cornu (1999, p.80) destaca que a responsabilidade do jornalista
deve estar vinculada ao compromisso da busca pela informagdo, o que
exige do profissional uma reflexdo sobre as suas motivagdes que, de
modo algum, devem estar atreladas a satisfacdo de ambigdes pessoais.
Mas refletir sobre a dimensdo dessa responsabilidade ndo ¢ um exercicio
simples. De acordo com Karam (1997, p.73), um dos maiores dilemas
da ética jornalistica contemporanea ¢ ‘“dimensionar os limites da
privacidade, do interesse publico e da propria nocdo de liberdade
conectada com a responsabilidade social”.

Quando se trata de jornalismo investigativo, podemos dizer que
dimensionar esses limites faz o dilema ético ainda mais complexo.
Dentre os filmes selecionados, trés contextualizam o exercicio da
investigacdo pelos jornalistas em diferentes décadas, sendo que cada um
deles traz procedimentos distintos, o que possibilita uma analise bem
elaborada desses procedimentos a luz da ética profissional.

4.4.1 A busca inconseqiiente pela noticia
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Motivagdes pessoais de sucesso e reconhecimento é o contexto
pelo qual podemos avaliar a atitude do protagonista de Paixdes que
Alucinam. O conceituado jornalista Johnny Barret decide investigar um
assassinato cometido dentro de um hospital psiquiatrico, com o objetivo
de ganhar o Prémio Pulitzer. Com o apoio do diretor do Daily Globe,
Swane, ele passa um ano se preparando com um psiquiatra, para enganar
os médicos e ser internado na instituigdo como alguém que tem um
distirbio psiquico que o leva a desejar sexualmente a sua irma Cathy,
que na verdade é sua namorada. O didlogo entre ele, Swane e Cathy, na
sala do consultorio, revela aspectos interessantes da historia.

Cathy — Johnny, s6 um louco se internaria para solucionar um homicidio.
Johnny — Mesmo que ndo resolva o caso, a experiéncia pode virar livro, pega,
até filme. Todo homem quer sucesso na carreira. Para mim, isso é ganhar o
Prémio Pulitzer. Essa historia é a minha unica chance.

Cathy — Mas a loucura deles vai afetd-lo.

Swane — Ele tem razdo. Reporteres ja se passaram por mineradores,
professores e arruaceiros.

Cathy — Mas eles tinham um proposito. Ndo era para aparecer na capa da Life
ou ganhar um prémio e ter suas fotos em revistas. Por que ndo esquece essa
bobagem psicanalitica?

Johnny — Porque é o que as pessoas gostam!

Cathy — Boas matérias sdo baseadas em pessoas, ndo em complicados termos
psiquiatricos. Pare de se dar tanta importdncia. Ndo é Moisés liderando loucos
até o Prémio Pulitzer! Vocé me deixa doente por brincar com a mente e montar
um cavalo selvagem.

Swane — Ele treina ha um ano para cavalgar esse cavalo.

Johnny — Vocé so precisa sela-lo e me deixar cavalgar.

O filme contextualiza a década de 1960, que marca, segundo
Sousa (2008, p.67), a retomada do jornalismo investigativo pela
imprensa americana, pratica afastada do cotidiano das reda¢des desde o
final do século XIX. Vale ressaltar também que a criacdo da categoria
“Jornalismo Investigativo” para o Prémio Pulitzer data de 1964
(ARAUJO, 2005, p.3-4).

Cathy sela o cavalo, denunciando Johnny por tentativa de
incesto. O jornalista consegue enganar os médicos que, mesmo tendo
avaliado que ele possui uma inteligéncia superior (QI 104), determina a
sua internacdo em decorréncia de uma psicose limitrofe. Ao entrar no
State Mental Hospital, um dos enfermeiros lhe diz: Vocés, jornalistas,
sdo todos uma farsa. Mas Johnny ndo estd preocupado com as



133

conseqiiéncias de sua farsa. Ele ndo pertence aquele lugar. Olha o
corredor do hospital e se vangloria: Eu consegui. Eu entrei. Desde a
adolescéncia, quero ser um dos maiores do jornalismo. E esse corredor
é a minha entrada para o Pulitzer!

O seu objetivo € estabelecer contato, o mais rapido possivel,
com Stuart, Trent e Boden, os trés pacientes testemunhas do assassinato.
Depois de seis semanas de internagdo, o jornalista descobre que o
assassino ¢ um dos funcionarios, o que deixa o diretor do jornal ainda
mais animado, ja que a policia ndo descobriu nem isso. Mas sua mente
comeca a dar os primeiros sinais de desequilibrio, e, apesar do alerta do
psiquiatra que o treinou, Dr. Fong, de que a sua determinacdo pode se
voltar contra ele, Swane o incentiva a permanecer com a investigagao.

Sanchez Noriega (1997, p.59-60, traducdo nossa) coloca que o
jornalismo de investigacdo costuma se ocupar de “questdes sociais e
politicas semi-ocultas ou desfiguradas no conhecimento publico”. Ainda
que a verdade sobre um crime ocorrido dentro de um hospital
psiquiatrico seja algo relevante para o conhecimento da sociedade, ¢
preciso estabelecer os limites entre a investigagdo jornalistica e a
investigacdo policial. Nesse sentido, Cornu (1999, p.78-79) afirma que o
jornalista ambiciona o furo porque a proeza em divulgar algo inédito
representa sua gloria. Mas, enfatizando que a miss@o do jornalista ndo ¢
ser “policial ou justiceiro”, o autor questiona qual o limite da
investigacdo jornalistica, uma vez que, em muitos casos, o profissional
se encontra desprovido de armas capazes de lhe fazer chegar a uma
conclusdo, e ressalta: “Em assuntos dessa gravidade, estdo em jogo
inameras vidas anonimas, votadas a deriva ou condenadas a morte, que
justificam uma cautela tdo grande, sendo ainda maior que os particulares
aparentemente implicados”.

A missdo de Johnny exige dele uma luta didria entre a
insanidade e sua mente saudavel. Mas a batalha cotidiana ¢ desleal,
visto que ele precisa submeter-se aos medicamentos e procedimentos
como choques elétricos. Mesmo diante dos riscos que a mente do
jornalista corre, a preocupacdo de Swane ¢ com o desfecho da
investigacao.

Swane — Foi ao hospital hoje?

Cathy — Dr. Cristo (médico diretor do hospital) mandou me chamar.

Swane — Por qué?

Cathy — Queria minha permissdo para submeter Johnny ao tratamento de
choque.
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Swane — Vocé enlouqueceu? Ele ndo pode levar choques. Vai desmoronar e
descobrirdo a farsa.

Cathy — Espero que descubram. Mas ndo vou entrega-lo. Ele é que vai contar.
Swane — Devia ter proibido que lhe dessem choques. Ele ja sabe que o
assassino é um enfermeiro e, no ritmo que vai, logo Boden lhe dird quem é
Cathy — No ritmo que vai, ndo sei se ele ainda sabe quem é.

Swane — Do que esta falando?

Cathy — Ele esta comegando a pensar que sou mesmo irmd dele.

A noticia deixa o diretor at6nito, mas ndo ha muito a fazer. A
mente de Johnny ja estd perturbada e o seu comportamento apresenta
sinais de uma doen¢a psiquica, como delirios, falhas de memoria e
distarbios de fala. Mesmo assim, o jornalista continua convicto da
importancia da sua missao.

Johnny — Logo Boden terd o seu lampejo de sanidade e quando isso acontecer,
eu monto o quebra-cabeca.

Cathy — E a minha mentira?

Johnny — Dr. Cristo ficard contente. Nao entende Cathy? O assassino poderd
matar outro se ndo for descoberto. O juiz entenderd porque vocé mentiu.

O filme permite questionar a utilizagdo de métodos ilicitos, a
exemplo da clandestinidade, para a obtengdo de informagdes. Karam
(1997, p.105) destaca que, de acordo com a Declaragdo de Principios
sobre a conduta dos jornalistas da Federagdo Internacional dos
Jornalistas, “o jornalista deve usar somente métodos idoneos para obter
noticias, fotografias e documentos”. No entanto, uma observacao
cuidadosa de outros codigos deontoldgicos revela dificuldades “em
conciliar, radicalmente, a transparéncia dos fatos e da necessidade de
sua revelagdo publica com a submissdo inconteste aos métodos ‘licitos’
ou ‘idéneos’”.

O reconhecimento social do papel de mediador do jornalista faz
com que, muitas vezes, suas atitudes questionaveis sejam aceitas, desde
que tenham sido empreendidas em favor da revelagdo de uma verdade
até entdo oculta. Por isso Johnny ndo teme a puni¢do e Swane assegura
que pode resolver qualquer problema que venha a surgir.

No entender de Moretzsohn (2007, p.151), todavia, a “tatica do
disfarce”, a despeito da excitagdo que pode causar no jornalista,
contribui para reforgar “o mito do jornalismo como instrumento de
revelacdo da ‘verdade’. Por isso, ¢ preciso atentar para os limites da

profissdo e do profissional, uma vez que a funcdo essencial do
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jornalismo esta no seu dever de informar, e ndo no de agir (CORNU,
1999, p.389).

Mais algumas semanas de reclusdo se sucedem e Johnny
descobre que o assassino é o enfermeiro Wilkes. Como as suas
afirmagdes ja ndo sdo dignas de crédito por parte do Dr. Cristo, o
jornalista agride o enfermeiro e o obriga a confessar o crime diante do
diretor do hospital, funcionarios e pacientes. A confissdo lhe traz alivio
e ele pode, entdo, revelar que € uma fraude:

Eu ndo sou louco. Vim por causa do jornal. Agora, se ndo se importa, quero
que ligue para o meu jornal e peca a Swane que lhe diga que me colocou aqui.
Que grande alivio, doutor!

Johnny deixa a instituigdo, mas as marcas da aventura insana ja
estdo em sua mente. Depois de escrever a matéria, a esquizofrenia se
mostra latente e irreversivel. Desesperada, Cathy procura a ajuda de Dr.
Cristo, que lhe sentencia:

Ndo se pode brincar com a mente, viver em um sanatorio, submeter-se a
tratamentos e ndo esperar consequéncias. Que tragédia! Um louco mudo
ganhara o Prémio Pulitzer.

E indiscutivel o fato de que o exercicio do jornalismo expde o
profissional a conflitos de ordem moral e ética, que perpassam,
sobretudo, pela defesa do interesse do publico e do respeito as pessoas.
Mas o filme de Samuel Fuller nos leva a uma reflexdo que vai além
dessas questdes. A ambi¢do de Swane e Johnny pelo reconhecimento e
valoriza¢do exp0Os o jornalista a uma situagdo de risco para a sua saude
metal. E embora a pratica do jornalismo investigativo o tenha levado a
desvendar um crime mantido em sigilo, por uma série de fatores e
interesses intervenientes, ocasionou a destruicdo da sua carreira € o
transformou em um doente, um Jlouco, para utilizar a expressao adotada
pela narrativa cinematografica.

Nesse sentido, Karam (1997, p.106) adverte:

Ha sempre uma justificativa “publica” para o
interesse pessoal. Ha sempre uma justificativa
“publica”, também das fontes, para esconder
informagdo. H& sempre uma justificativa
“publica” para a ultrapassagem de qualquer
limite na obten¢do da informagdo jornalistica.
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Mesmo  conceitos como  bom  senso,
responsabilidade social e compromisso com o
publico, por exemplo, podem ser angulados de
acordo com as prévias concepg¢des morais (que
trafegam ideologia) de profissionais, donos de
empresas, anunciantes, fontes, publico e leitores.

E por isso, o jornalista deve sempre recorrer a consciéncia ética
para guiar as suas atividades profissionais. Uma ética reflexiva, que
questione a pratica jornalistica e identifique as pressdes existentes com o
objetivo de agir sobre elas na busca por uma informagao necessaria ¢ de
qualidade (CORNU, 1998, p.97).

4.4.2 Ltica e fontes de informacao

Uma reflexdo ética sobre o jornalismo deve levar em
consideracdo a importincia que a mediagdo jornalistica tem para a
sociedade, bem como o potencial de influéncia que possuem os veiculos
de comunicagdo jornalistica, mas, sobretudo, devem avaliar “a
necessidade de distinguir os acontecimentos de relevancia publica e a
responsabilidade de publica-los, prevendo conseqiiéncias e atendendo a
principios de pluralidade social” (KARAM, 1997, p.53).

E diante da complexidade dessas reflexdes que Megan Carter
vai se deparar com seus dilemas éticos e morais. Reporter responsavel
pelo Tribunal do Condado de Dade, ela descobre, casualmente, que a
divisdo de investigagdo decidiu averiguar a vida do empresario Michael
Gallagher, um atacadista de bebidas, filho de um contrabandista,
colocando-o como suspeito no caso do desaparecimento de Joey Diaz.
Julgando importante noticiar esse processo, ela inicia a sua investigagao
pelos arquivos micro-filmados do Miami Standard’’ e, por sugestio do
seu editor, Mac Addam, procura Elliott Rose, o chefe da divisao.

Megan — Elliot! Michael Gallagher.

Rosen — Otimo!

Megan — O cara que pegou Diaz.

Rosen — Parabéns! Resolveu o crime. Onde ouviu isso?

32 As imagens da redagdo do Miami Standard foram gravadas na redacdo do Miami Herald, a
noite, para ndo atrapalhar a rotina do jornal.
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Megan — Se disser, ndo falard comigo.

Rosen — Seria terrivel!

Megan — O publico tem o direito de saber.

Rosen — Onde esta escrito isso?

Megan — Numa placa na minha mesa.

Rosen — Ok! Entre, mas vai ser uma conversa chata.

Megan — Sobre Michael Gallagher.

Rosen — Ndo confirmo, nem nego nenhuma investigagdo.

Megan — Sem revelar a fonte?

Rosen — Nada a declarar

Megan — Extra-oficialmente?

Rosen — Nao. Eu avisei que seria uma conversa chata! Ndo desanime, talvez
encontre algo. Tenho uma reunido. Mas ndo tenha pressa. Tome seu café.

Rosen se retira da sala estrategicamente para que a reporter
possa mexer nos papéis que ele deixou propositalmente sobre a mesa e
que revelam dados sobre a investigagdo. De posse das informacdes,
Megan retorna a reda¢do e com o auxilio de Mac, compde a matéria.

Mac — Michael Gallagher sob investigacdo. E fraco. Que tal suspeito?

Megan — Ainda nao sei do qué.

Mac — Do assassinato de Joey Diaz.

Megan — Segqiiestro. Ndao ha corpo.

Mac — Possivel morte, pois ja faz seis meses. Suspeito principal.

Megan — Ndo sei se é principal. Talvez haja mais alguém. Suspeito chave.

Mac — O suspeito.

Megan — Um suspeito.

Mac — Esta ficando muito vago. Fontes informadas.

Megan — Fontes confidenciais. Por que ele ndo falou extra-oficialmente?

Mac — Fez vocé bisbilhotar os arquivos do governo. Espertinho! Fontes do
prédio do governo.

Megan — Parece o zelador.

Mac — Fontes confiaveis.

Megan — Por que Rosen quer que isso vaze?

Mac — Talvez ele queira ser legal, queira algo, ou goste de vocé. Nao da tempo
de tentar entender. E melhor Davideck ler isso.

Megan — Ele vai adorar!

Temos aqui trés situac¢des peculiares ao exercicio do jornalismo.
Em primeiro lugar, esta colocada a delicada questdo do relacionamento
com a fonte. Embora sejam conscientes de que as fontes de informagao
tém sempre algum interesse velado, os jornalistas, na grande maioria das
vezes, mesmo se questionando sobre a verdadeira intencdo das fontes,
terminam por publicar as informagdes que lhes sdo passadas, sobretudo
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quando estas gozam de credibilidade. E nesse sentido, o poder politico
exerce maior influéncia (ALSINA, 2009, p.165; SANCHEZ NORIEGA,
1997, p.53).

A segunda questdo pontuada pela narrativa ¢ a velocidade da
produgdo da noticia, que, geralmente, ndo permite uma apura¢do mais
cuidadosa dos fatos. Nesses casos, o jornalista tende a privilegiar os
dados fornecidos por fontes confidveis, a exemplo das instituigoes
governamentais. Na opinido de Alsina (2009, p.165),

[...] o jornalista que precisa re-contextualizar
rapidamente o acontecimento excepcional tem a
tendéncia de privilegiar as interpretacdes
estabelecidas pelo sistema politico, e isso o leva
a misturar a importancia publica do
acontecimento com a valorizacdo estabelecida
pelo sistema politico.

Por fim, podemos destacar o trabalho jornalistico coletivo. O
jornalista faz parte de uma equipe e, do ponto de vista da ética, isso
representa um papel fundamental. Megan vai contar com o apoio de
Mac durante todo o desenrolar da sua investigacao jornalistica. Mas, em
se tratando de informagdes confidenciais, o respaldo do setor juridico
faz-se fundamental.

Davideck (advogado) — Esta dizendo que o senhor Michael Gallagher é a
provavel causa da morte do Sr. Diaz.

Megan — Ndo. So disse que ele esta sendo investigado.

Davideck — Ele achard que o acusamos. Seus amigos e vizinhos também.
Suponhamos que ele ndo seja um suspeito, que a informagdo seja falsa.

Megan — Mas é verdadeira.

Davideck — Se publicassem so a verdade, nao precisariam de um advogado.
Megan — Eu li o arquivo.

Davideck — Meu interesse é a lei. A questdo é: que prote¢do nos temos se a
informacgao for falsa?/[...]

Megan — Ele ndo vai nos processar.

Davideck — Falou com o senhor Gallagher?

Megan — A mdfia ndo da entrevistas.

Davideck (advogado) — Por favor, tente. Se ele ndo falar, incluiremos sua
negagdo, o que parecera justo. Se ndo, ndo nos responsabilizamos pelos erros
que possa haver. Ao menos tentamos achd-lo. Para a lei, a veracidade do seu
artigo ¢é irrelevante. Ndo sabemos se a informagdo é falsa. Por isso, ndo ha
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dolo. Fomos razoaveis e prudentes; portanto, ndo negligentes. Podemos dizer o
que quisermos. Michael Gallagher ndo pode nos prejudicar. Isto é democracia.

Daniel Cornu (1999, p.77) ressalta que o fato de o trabalho
jornalistico ser desenvolvido com “urgéncia”, faz com que a
investigacdo seja reduzida a credibilidade das fontes, pratica que, ainda
que seja usual, sempre acarreta problemas, pois mesmo essas fontes
podem incorrer em uma falha. Tanto a decisdo de proceder a uma
investigacdo policial quanto a de acompanhar o caso por meio de uma
investigacdo jornalistica trazem, subjacentes, a questdao do preconceito,
uma vez que Gallagher ¢ filho e sobrinho de mafiosos. Como destaca
Karam (1997, p.87), “os preconceitos morais sdo constitutivos do
proprio senso comum da sociedade, incluindo ndo apenas jornalistas e
meios de comunicagdo, mas, igualmente, publico, fontes” e, em
determinadas circunstincias, “os proprios protagonistas de um
acontecimento ou revelagdo”.

A matéria € publicada e o empresario, que ¢ inocente, sente-se
lesado e procura o jornal.

Gallagher — O que escrevem quando o cara é inocente?

Megan — Ndo nos avisam quando a investigagdo acaba.

Davideck — Pelo que sabemos, a historia é verdadeira. Agradecemos que tenha
vindo, mas ndo podemos fazer nada. Temos a obriga¢do de divulgar.

Gallagher — De dizer a verdade também?

Megan — Claro!

Gallagher — Se querem a verdade, porque ndo falaram comigo antes?

Megan — Eu telefonei, mas ninguém atendeu.

Gallagher — Devia ter telefonado mais.

Davideck — Isso ndo estd levando a nada. Podemos fazer algo mais?

A obrigacdo de divulgar os fatos vem do compromisso que o
jornalista estabelece com a sociedade. Mas a dimensdo publica da
atividade exige algo que consta nos codigos deontologicos que regulam
a profissdo: transparéncia das fontes e também para com o publico
(CORNU, 1999, p.77). Para tanto € necessario que as noticias
apresentem uma pluralidade de versées sobre o fato, o que no entender
de Karam (1997, p.103) significa “que pessoas tém concepcdes
diferentes, valores diferenciados, opinides diversas e, junto com esta
diversidade, caminham a ideologia e os interesses particulares,
expressos nas declaracdes, fornecimento de documentos, fotografias e
no ‘in off>”.
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O autor ressalta, no entanto, que a exatiddo, bem como a
imparcialidade da noticia, associadas a sua responsabilidade social,
implica em ndo restringir a busca pelas informacdes a “poucas
declaracdes ou documentos parciais”, pois somente assim o jornalista
podera “revelar publicamente aquilo que atinge o publico em sua
cotidianidade”.

A preservagao da identidade da fonte é também uma outra
questdo a ser analisada nesse contexto. De acordo com as normas que
regem a profissdo, os jornalistas devem, efetivamente, proteger suas
fontes, quando elas forem confidenciais, ndo estando obrigado a revelar
a sua identidade (ALSINA, 2009, p.170; CORNU, 1999, p.86). Por isso,
Megan Carter se nega a revelar as fontes confiaveis a Gallagher.

Gallagher — Fontes confiaveis, vocé diz. Quem?

Megan — Lamento Gallagher, ndo posso ajuda-lo.

Gallagher — Alguém sem rosto e sem nome estd tentando me pegar. Vocé foi
usada. Escutou, escreveu o que ele lhe disse e o ajuda a se esconder. Diz que
tem esse direito, mas eu ndo tenho o direito de saber quem é.

Megan — Se o inocentarem, escreverei.

Gallagher — Em que pagina? Se dizem que alguém é culpado, todos acreditam.
Se é inocente, ninguém liga.

Megan — Ndo é culpa do jornal. As pessoas créem no que querem.

Gallagher — Quem faz o jornal? Ninguém?

Se por um lado a deontologia presa pela preservacao da fonte,
por outro ndo consegue delimitar o que ¢ de interesse publico e o que
deve se restringir a esfera da privacidade. As conseqiiéncias da
revelagdo publica de fatos que envolvem a vida das pessoas vém se
configurando como um dos grandes temas de debates em decorréncia da
sua complexidade ética. De acordo com Karam (1997, p.86),

[...] um dos grandes problemas que aparecem
quando ha coberturas jornalisticas delicadas que
exigem investigacdo ¢ que ha posigdes diferentes
com relagdo ao limite entre espago publico e
espago privado de movimento do individuo. E,
da mesma forma, controvérsias sobre os limites
daquilo que deve ser respeitado como
propriamente privado.
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O filme de Sidney Pollack vai nos apresentar um fato
extremamente ilustrativo para essa reflexdo. Vendo as noticias sobre
Gallagher no jornal, Teresa Perrone se desespera com a possibilidade de
ser chamada a depor, ja que sdo grandes amigos. Na tentativa de ajuda-
lo, ela procura Megan e lhe revela que no dia do desaparecimento de
Diaz, Gallagher a havia levado a Atlanta para fazer um aborto. Mas
pede para que ela nao publique a informagao.

Megan — Nao posso escrever que alguém afirma que ele é inocente, sem dizer
como, porque ou sem dar seu nome.

Teresa — Mas publicou o outro artigo.

Megan — Era diferente. Eu sabia de onde veio.

[-]

Teresa — Por que tem que sair no jornal? Ndo tem nada a ver. Foi algo
particular.

Megan — Ndo prometo nada. Falarei com meus editores.

Teresa — Nao entendo. Diga que alguém esteve com ele.

Megan — Sou reporter. Esta falando com um jornal.

Teresa — Prometeu ndo publicar.

[]

Megan — Estamos em 1981. As pessoas entenderdo.

Teresa — As minhas pessoas ndo.

Embora o respeito a vida privada conste como dever
fundamental nos codigos deontoldgicos da imprensa de todos os paises
(CORNU, 1999, p.93), Megan e Mac decidem pela publicacdo das
informagdes.

Megan — Se ndo tem a ver com o caso, porque citar?

Mac — Deixe que os leitores decidam.

Megan — Ndo estou gostando de citar o aborto. O importante é que estava la...
Mac — O que da credibilidade é o aborto. Nao me diga que ndo é relevante.
Megan — Tem certeza de que estd certo?

Mac — Nunca tenho certeza. Ela é o alibi para o suspeito de um crime. O
puiblico merece saber quem é. Vocé esta se envolvendo com Gallagher?

Megan — Boa noite, Mac.

A decisdo de publicar ou ndo um fato, qual o enfoque a ser
trabalhado, bem como a dimens3o do destaque que a noticia deve ter
constitui em si mesmo um conflito moral, que “implica uma valoracao
de determinadas fontes, em detrimento de outras, e quais aspectos das
declaragdes serdo escolhidos” (KARAM, 2004, p.88).
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E como a maior responsabilidade sobre a noticia ¢ do proprio
jornalista, Megan vai sofrer com a morte de Teresa Perrone. De familia
tradicional e funciondria de um colégio catdlico, ela ndo suporta a
exposicdo de sua intimidade no jornal e se suicida. Antes, recolhe os
jornais que foram entregues na casa de seus vizinhos. O impacto da
dréstica conseqiiéncia de seu artigo leva a jornalista a revelar para
Gallagher que Rosen ¢ a fonte confiavel.

Depois da morte da amiga e da perda dos seus funcionarios, que
diante das noticias foram obrigados pelo sindicato a parar de trabalhar, o
empresario decide montar um plano para desmascarar aqueles que
querem lhe prejudicar. Ao mesmo tempo, se envolve com a jornalista
que passa a acreditar na sua inocéncia.

Mas como os jornalistas que convivem frequentemente com
determinados centros de informagdo e estabelecem com eles relacdes
ndo s6 de proximidade, como também de intimidade, correm o risco de
se deixar levar pelas estratégias das fontes, perdendo de vista o
compromisso com o publico (PINTO, 2000, p.284), Megan deixa-se
novamente influenciar pelo agente com quem ja teve um relacionamento
amoroso. Tomando como veridicas as provas que ele lhe apresenta, ela
publica uma nova matéria, preservando a sua identidade, e expondo ndo
somente Gallagher, mas também o promotor publico Jim Quinn.

O artigo leva a promotoria da Divisdo do Crime Organizado do
Departamento de Justica a convocar uma audiéncia judicial, onde
Quinn, Rosen, Megan e Gallagher sdo ouvidos por James Wells. A
avalia¢@o do chefe da promotoria sintetiza o desenrolar do caso:

Esse é o artigo mais infame que ja li. Sabemos que ndo se diz a imprensa o que
publicar. Esperamos que sejam responsaveis, mas quando ndo sdo, ndo ha
muito a fazer. Ndo se pode deixar vazar informagdo assim. Ndo é legal e pior
que isso, ndo é direito. [...]

Mais tarde darei uma declaragdo a imprensa. A senhorita ndo vai gostar. Direi
que o senhor Quinn ndo é um promotor brilhante, mas que ndo ha nada contra
ele. E que foi usada pelo senhor Rosen, que tem uma forma estranha de
trabalhar. Direi que foi prematuro e errado que tais noticias tenham vazado.
Ndo precisa publicar, mas vai acabar nos jornais.

O Miami Standard ¢ obrigado a explicar a situagdo e uma outra
reporter é encarregada de fazer o artigo, que necessariamente tera de
falar sobre o envolvimento que Megan teve com Gallagher. Consciente
de que a sua falta de malicia a deixou ser enganada pelas fontes que ela
julgava confiaveis, Megan reflete sobre suas agdes e percebe que ainda
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ndo é uma otima reporter € por isso trabalhou mal. A consciéncia do
jornalista sobre os limites do seu trabalho deve levar em conta, sempre,
que nem tudo pode ou deve ser dito em qualquer momento, até porque,
como ressalta Alsina (2009, p.254), o que o jornalista faz, na verdade,
ndo ¢é explicar os fatos, mas sim oferecer uma explicagdo para “o
depoimento de um suposto fato”.

Sanchez Noriega (1997, p.66) destaca que Auséncia de Malicia
¢ um filme extremamente ilustrativo do poder de manipulagdo das
fontes. Mas a pelicula vai mais além ao revelar situa¢des inerentes a
pratica do jornalismo investigativo. Por isso, podemos dizer que ela
permite refletir sobre os dilemas profissionais, que embora grandes e
dificeis de resolver, podem ser repensados a partir da conjungdo da
técnica com a teoria, que representa a “prdxis jornalistica da atividade
do fazer e pensar a profissdo; do fazer, refazer, pensar ¢ repensar as
finalidades ontologicas expostas nos codigos éticos da atividade”
(KARAM, 2004, p.25).

4.4.3 Etica e constrangimentos organizacionais

De acordo com Cornu (1999, p.66-67), o final do século XX
presenciou uma evolucdo do jornalismo para a investigacdo
comprometida com a busca da verdade, que ndo se limita a relatar os
fatos espontineos, “mas que procura descobri-los, trazé-los a luz do dia
contra tudo e contra todos”. Entretanto, esse compromisso depara-se
com a oposi¢cdo dos interesses de todos aqueles que ndo desejam a
veiculacdo dessas informagoes.

O Informante ¢ um filme bem ilustrativo desse contexto, que se
torna ainda mais significativo por apresentar um caso real, envolvendo o
programa 60 Minutes, da rede americana CBS, apresentado por Mike
Wallace.

O produtor do programa Lowell Bergman recebe, em sua
residéncia, uma correspondéncia anénima com um material cientifico
relativo a indices de combustdo. Para compreender o conteudo, procura
a indicacdo de um cientista que possa verté-lo para o inglés e tornar a
sua linguagem acessivel. E entdo que ele procura Jeffrey Wingand, ex-
vice-presidente de uma industria tabagista, recentemente demitido. Com
receio de estar sendo contactado para uma entrevista, Wingand resiste
em atender ao pedido.
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Bergman, entdo, marca um encontro em um hotel, onde eles
possam conversar reservadamente, assegurando ao cientista que toda a
conversa sera confidencial. Wingand explica que se trata de um estudo
de produtos contra incéndio para a Philip Morris e que pode traduzi-lo
em termos simples, mas deixa claro que ndo falara nada além porque era
vice-presidente da empresa tabagista Brown & Williamson, responsavel
pela chefia do departamento de Pesquisa e Desenvolvimento, e que, ao
sair da empresa, assinou um contrato de confidencialidade.

Logo depois do encontro, o cientista ¢ chamado pela empresa
para assinar um outro contrato com novas cldusulas de coagdo.
Atribuindo o fato a conversa com o jornalista, Wingand telefona e
ofende Bergman, que decide, entdo, procura-lo.

Bergman — Nado gosto de acusagdes parandicas. Sou jornalista. Use a cabega!
Que jornalista sou eu? Entrego as pessoas que me informam antes de receber
as informagoes?

Wingand — Veio até aqui me dizer isso?

Bergman — Nao. Nao vim. Tabaco é uma grande matéria e vocé tem algo a
dizer. Mas, sim, vim até aqui para lhe dizer que com ou sem a sua matéria,
dane-se o que vocé tem a dizer. Ndo delato as pessoas.

Diante da atitude do produtor, Wingand decide contar a ele
sobre os motivos da sua demissdo, e esclarecer que é a situagdo
financeira de sua familia ¢ a asma de sua filha que o fazem manter o
acordo de confidencialidade. Bergman entéo lhe sentencia:

Bergman — Entdo, vocé esta em conflito, Jeff. Porque o negocio é o seguinte: se
vocé tem dados vitais que o povo americano deve saber para o seu proprio bem
estar, e vocé se sente compelido a reveld-los e infringir seu contrato, é uma
coisa. Por outro lado, se quer honrar o contrato, entdo é simples: faga isso.
Nao diga nada, ndo faga nada. S6 uma pessoa pode resolver isso para vocé, e é
vocé mesmo, sozinho.

Ciente de que Wingand gostaria de revelar os dados
extremamente importantes que tém conhecimento, mas que nio o faz
devido ao acordo de confidencialidade, Bergman decide encontrar uma
forma de fazé-lo falar sem ser punido e compartilha isso com os colegas
durante uma reunido de pauta.

Bergman — Ele é cientista conceituado na terceira maior empresa de tabaco da
Ameérica. Ele é administrador de empresas. Nunca temos informantes de
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empresas da Fortune 500. Ele tem informacdo privilegiada. Tem algo a dizer.
Ele quer falar. Quero no 60 Minutes.

Produtor 1 — Ndo interessa o que ele quer.

Wallace — Tem um acordo de confidencialidade. Da um tempo! E uma questdo
de saude publica. Ele pode falar dessas questoes e nos levamos ao ar. Ndo tém
direito de escondé-lo com um acordo de confidencialidade.

Produtor 2 — Néo precisam desse direito. Eles tém dinheiro. E o cheque sem
limite. E assim que a industria tabagista ganha sempre e em tudo. Gastam 600
milhées de dolares em honorarios legais. [...] Vao aplicar a lei da mordaga,
processar por quebra de contrato, impedirdo ele, vocé, nos, o cachorro dele, o
veterindrio. Mantém todos em litigio por 10 ou 15 anos. Eles entram com tudo.
Ele sabe disso. Por isso ele ndo falara com vocé.

Bergman — Vamos analisar por outro dngulo.

Wallace — Como assim?

Bergman — Temos uma pessoa que quer falar, mas esta oprimido. E se fosse
obrigado a falar?

Wallace — Tortura? Otimo para a audiéncia!

Produtor 1 — Como assim “obrigado”?

Bergman — Obrigado pelo Departamento de Justica. Tribunais estaduais, ser
testemunha. Isto atravessaria qualquer acordo de confidencialidade, ndo é?
Assistente — Como se faz isso?

Produtor 2 — Como atravessaria o acordo de confidencialidade?

Bergman — Porque ele tera que revelar perante a lei. Serd revelado
oficialmente. Pronto, ndo é mais segredo! Como podem impedi-lo de falar ou
revidar? O mundo sabera.

Produtor 1 — Se conseguir tornar registro publico, talvez.

De acordo com Karam (1997, p.53-54), a garantia do direito
social a informag¢do é concomitante a preocupacdo com as questdes
éticas que dizem respeito ao jornalismo, e, em decorréncia disso, os
principios deontoldgicos “sempre tentaram vincular a mediagdo
jornalistica a responsabilidade social que exige a profissdo”.

Bergman escolhe lutar para que Wingand d€ uma entrevista ao
programa. Para tanto, tenta convencé-lo da importincia disso, ao tempo
em que procura formas de assegurar que o seu depoimento publico ndo
traga problemas para ele e sua familia.

Bergman — Se decidir falar no 60 Minutes, preciso saber sobre sua demissdo.
Wingand — Por qué?

Bergman — Vao vasculhar seu passado. Vio jogar lama em vocé. Preciso saber
de tudo. Entende?

Wingand — Eu bebo. Em algumas ocasides, mais do que devo. Ja fui acusado de
furto, mas foi engano. Empurrei Liane uma vez [...]. Fui demitido porque
quando fico nervoso, é dificil eu me censurar e ndo gosto de ser coagido.
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Bergman — Ndo estou coagindo vocé. Estou fazendo perguntas.

Wingand — Para vocé, sou apenas uma mercadoria, ndo é? Qualquer coisa que
valha a pena por entre os comerciais.

Bergman — Para a Rede, talvez sejamos todos mercadorias. Para mim, vocé
ndo é. Vocé é importante. Se falar, 30 milhoes de pessoas ouvirdo o que tem a
dizer. Nunca mais, nada sera como antes. Acredita nisso?

Wingand — Ndo.

Bergman — Deveria, porque quando vocé terminar, haverda um juizo no
Tribunal da Opinido Publica. E este é o poder que vocé tem.

Wingand - Vocé acredita nisso?

Bergman — Sim, acredito.

Wingand — Informar as pessoas, e ai acontece?

Bergman — E.

Wingand — Talvez é o que diz a si mesmo, para justificar o bom emprego, o
status. Talvez para os telespectadores seja apenas voyerismo de domingo.
Talvez ndo mude nada e pessoas como eu e minha familia ficam mesmo
abandonadas, usadas, falidas, sozinhas.

O contato com Bergman torna-se freqiiente e, apos sofrer
ameacas e sentir-se coagido™, Wingand decide falar. Antes mesmo de
depor no Tribunal da Opinido Publica, ele pede a Bergman para gravar a
entrevista®. Embora edite todo o programa, o produtor garante a sua
fonte que s6 veiculard o material quando for seguro para ela. Essa
relacdo de confianca entre fonte e jornalista € essencial para a
preservagdo tanto da integridade fisica e moral daquele que se dispde a
ser o informante quanto da credibilidade e da valorizagdo do trabalho do
jornalista, j& que a relag@o entre o acontecimento, a fonte, o jornalista e
a noticia ¢ fundamental para o processo de construcdo da realidade
operado pela midia.

Depois do programa pronto, o departamento juridico e a
presidéncia da CBS News decidem convocar uma reunido com toda a
equipe de producdo, na qual a consultora juridica, Helen Caperelli
apresenta possiveis riscos de veiculagdo do material.

Caperelli — Achei melhor nos reunirmos porque um novo conceito juridico tem
ganhado muita ateng¢do atualmente: interferéncia ilicita. Se duas pessoas tém

33 0 diretor Michael Mann esclarece, no final do filme, que as cenas em que a Wingand e sua
familia sdo ameagados de morte foram criadas apenas para conferir dramaticidade a narrativa.
>4 Jeffrey Wingand revela a omissdo publica das industrias tabagistas, no que concerne a
revelagdo de que substancias cancerigenas sdo utilizadas na composig¢do dos cigarros. Ele
afirma ainda que uma pesquisa, coordenada por ele, apresentou a possibilidade de substituicdo
desses produtos por outros de menor impacto para a saide, mas a probabilidade de reducédo das
vendas fez com que as industrias mantivessem a mesma composigao.
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um acordo, digamos de confidencialidade, e uma delas quebra o acordo porque
foi induzida por uma terceira parte, essa terceira parte pode ser processada
por interferéncia. Dai, interferéncia ilicita.

Hewitt (Produtor Executivo) — “Interferir”’? E o que Jfazemos.

Bergman — Estamos tentando dizer que isso é o que acontece sempre. Fazemos
noticias. As pessoas sempre nos contam o que ndo devem. Devemos verificar a
veracidade e o interesse do publico. Ai entdo, levamos ao ar.

Wallace — Depois de corroborarmos. Por isso, nunca perdemos um processo.
Temos um show de classe. Algo mais?

Caperelli — A verificagdo do 60 Minutes é exata e precisa. Ndo custaria ter
certeza de que vocés estdo certos nesse caso.

Hewitt — Por qué? Temos encargos legais? O que diz a CBS News, Erik?

Erik Kluster (Presidente da CBS News) — Hd uma possibilidade. £ um tanto
remota.

Caperelli — Mas devemos checar, Mike. Contratei servigos advocaticios de fora
para isso. Em um programa que ja esta abundando em problemas...

Bergman — O que quer dizer com “abundando”?

Caperelli — Soube que fizeram promessas a Wingand.

Bergman — A de que segurariamos a historia até que fosse seguro para ele.
Caperelli — Soube que ha duvidas quanto a veracidade da testemunha.

Bergman — Sua veracidade serviu para o Estado de Mississipi.

Caperelli — Nossos padroes devem ser maiores que de todos. Nos somos o
padrdo para todos os outros.

Bergman — Como ‘padrdo’, eu digo que ele diz a verdade.

Caperelli — Como interferéncia ilicita, eu temo que, neste caso, quanto maior a
verdade, maior o prejuizo para eles. Se ele mentiu, ndo revelou a informagdo
deles, os prejuizos sdo menores.

Bergman — Estamos no ‘Pais das Maravilhas’!

Wallace — Vocé disse ‘neste caso’. O que tem este caso?

Caperelli — Se for verdade, e talvez ndo seja, Mike, mas se for, e transmitirmos
o programa, e a CBS for processada pela Brown & Williamson, acho que
corremos um grande risco.

Wallace — Qudo grande?

Caperelli — No final do dia, por causa do seu programa, a empresa de tabaco
Brown & Williamson pode ser dona da CBS.

Bergman — A CBS Corporate esta dizendo a CBS News: “Ndo levem essa
matéria ao ar”.

Caperelli — Esta tirando conclusdes. Estamos nisso juntos. Somos todos CBS.
Logo saberemos. Obrigada, senhores.

Bergman — ‘Interferéncia ilicita’. Parece doenga...

Wallace — Ndo se preocupe, nos mandamos aqui.

A liberdade de informacdo no contexto das empresas de
comunicacdo serd sempre uma questdo delicada, do ponto de vista da
ética jornalistica. Como enfatiza Karam (1997, p.74), se o jornalismo



148

“reconstroi simbolicamente o mundo em sua imediatidade, é necessario
que o profissional, a propriedade ¢ o controle dos meios, o publico ¢ as
fontes tenham alguma conex@o moral de compreensdo da atividade
especifica informativa”. Os codigos deontologicos apresentam
definicdes para “interesse publico, privacidade e liberdade de
informagao jornalistica”. Mas como eles também trazem contradigdes
nesse sentido, podemos dizer, entdo, que sempre haverd conflitos nos
quais estas dimensdes do trabalho jornalistico vdo se deparar com os
interesses que circundam a atividade.

No entender de Sanchez Noriega (1997, p.114, traducio nossa,
grifos do autor),

[...] de certa forma, pode se dizer que nas
industrias midiaticas e culturais de nossa
sociedade, o exercicio da liberdade de expressao,
entendida como servigo que proporciona
informag@o relevante e critica aos cidaddos, ¢
seletiva e se dirige, principalmente, para o estatal
(politica, administragdes estatais, com toda a
complexidade e os interesses criados que existem
nesse terreno) ou para o privado e pouco
expressivo ~ (empresas  pequenas,  pessoas
concretas), mas nao abarca o publico em sua
totalidade, porque ficam de fora os mencionados
poderes econdmicos assim como os grupos de
pressio com a suficiente forga para serem
intocaveis.

No contexto dos grandes conglomerados de midia, a forca
economica das grandes corporacdes se sobrepde, muitas vezes, ao
compromisso do jornalismo com a revelagdo de informagdes de
interesse publico.

Kluster — Ola, Lowell, Mike e Don. Tem havido tanta investigag¢do sobre este
Wingand que optei por uma versdo alternativa do show sem a entrevista.
Bergman — E os advogados de fora da senhorita Caperelli que estdo checando
tudo, e essa baboseira toda?

Kluster — Estdo checando. Espero que ndo tenhamos que usar o alternativo,
mas ele deve estar preparado.

Bergman — Ndo vou alterar nada.

Kluster — Vai sim.
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Bergman — Ndo vou.

Kluster — Estamos fazendo isso com ou sem vocé, Lowell. Se quiser, mando
outro produtor editar o seu programa.

Bergman — Desde quando o modelo do jornalismo investigativo permite que os
advogados determinem o seu conteudo?

Kluster — E uma versdo alternativa

Hewitt — Qual é o problema com um alternativo? Ndo acho que ser cuidadoso é
tdo irracional.

Kluster — Se me derem licenca, senhores...

Bergman — Antes de ir, descobri isso. Arquivo da SEC para a aquisi¢do da CBS
Corporation pela Westinghouse Corporation.

Wallace — O qué?

Hewitt — Ouvi rumores.

Bergman — Nio é rumor. E uma venda. Se Tisch (Presidente da CBS
Corporation) puder passar a CBS por 81 por ag¢do a Westinghouse, e, de
repente, é ameagado com um processo multibilionario da Brown & Williamson,
isso azedaria a venda, ndo é?

Hewitt — O que estd insinuando?

Bergman — Insinuando ndo, citando. “Mais capitais realizados. Pessoas que
lucrariam com a fusdo: Senhorita Caperelli, conselheira juridica da CBS News,
3,9 milhoes de dolares. Senhor Erik Kluster, presidente da CBS News, 1,4
milhoes de dolares”.

Hewitt — Esta insinuando que ela e Erik sdo influenciados por dinheiro?
Bergman — Claro que ndo! Trabalham de gragca. E vocé é um produtor
executivo voluntario.

Hewitt — A CBS ndo faz isso. Estd questionando a nossa integridade
Jjornalistica?

Bergman — Nado. Questiono a sua audi¢do. Vocé ouve “razoavel e interferéncia
ilicita”. Eu ougo “propenso a processo da Brown & Williamson, arriscando a
venda da CBS a Westinghouse”. Ougo ‘“Parem o programa. Dispensem
Wingand. Obede¢am a ordens e fodam-se”.

Hewitt — Esta exagerando.

Bergman - Estou? Vocé me paga para trazer caras como Wingand, atrair, fazer
com que confiem em nos. Fazé-lo falar na televisdo. Fago exatamente isso. Ele
senta e abre o bico. Infringe o prdprio contrato de confidencialidade. E ¢
testemunha no maior caso de reforma da saude publica, talvez o maior e mais
caro caso de conduta ilegal corporativa na historia dos Estados Unidos. E
Jeffrey Wingand, que esta em apuros, vai contar a verdade numa rede de
televisdo? Sim. E boa noticia? Sim. Vamos levar ao ar? Claro que ndo. Por
qué? Por que ndo estd dizendo a verdade? Ndo. Porque ele esta dizendo a
verdade. Por isso ndo levaremos ao ar. E quanto mais verdade ele diz, pior
fica.

Hewitt — Vocé é um fandtico. Um anarquista, sabia? Se ndo temos o programa
todo, prefiro ter a metade a nada. Mas 5o ficara satisfeito se colocar a empresa
em perigo.
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Bergman — Vocé é homem de negdcios ou de noticias? Porque é isso o que eu,
Mike e outras pessoas aqui fazemos para viver. Por em risco uma empresa? Me
da um tempo! Estas pessoas estdo arriscando o motivo pelo qual fazemos o que
fazemos.

Wallace — Lowell, concordo com Don (Hewitt).

O universo dos conglomerados de midia envolve ndo somente
outros ramos da economia, além da comunicagdo, como também
montantes de bilhdes de dolares, o que faz com que eles sempre optem
por excluir algo que, ainda que seja de interesse publico, represente
sérios problemas financeiros ou ideologicos (KARAM, 2004, p.231).

De acordo com Sanchez Noriega (1997, p.113, traducgdo
nossa)’, a dependéncia financeira que os meios de comunicagio tém da
publicidade é o principal fator condicionante da “real liberdade de
expressdo”, uma vez que a radio e a televisdo dependem totalmente dos
anuncios e a imprensa escrita, aproximadamente 60%. Nesse cendrio,
segundo Karam (1997, p.232), a midia se v€ como apenas mais um
negocio, entre tantos outros, que se destina a produgdo do capital.
Porém, ¢é preciso ressaltar que as conseqiiéncias da opcao jornalistica
por ndo informar ou desinformar “s@o relevantes do ponto de vista da
formacédo da cidadania e do acesso democratico ¢ imediato a diferentes
setores sociais onde se produzem agdes e declaragdes”.

A ameaga que o depoimento de Wingand representa para a CBS
News faz com que a empresa lance mao de estratégias com o objetivo de
impedir a veicula¢do da entrevista. A primeira ¢ um dossi€ que visa a
difamagdo do cientista, para afetar a sua credibilidade enquanto fonte, e
que sera repassado para que o Wall Street Journal e, possivelmente, o
Washington Post, divulguem. Diante disso, Hewitt decide que a versao
do programa sem a entrevista ird ao ar no prazo de duas semanas.

Bergman se preocupa e telefona para Wingand para saber a
verdade sobre as acusagdes.

Wingand — Sob o microscopio, qual vida ndo tem nenhuma falha?

Bergman — Essa é a questdo. De qualquer um, de todos. Vao fugcar em tudo,
escavar todo defeito, todos os seus erros. Vao distorcer e exagerar tudo o que
Vocé ja fez.

Wingand — O que isso tem a ver como o meu testemunho?

3% 0 autor apresenta o resultado de uma pesquisa da Fundesco, realizada, em 1993, com 150
diretores de jornais, nos Estados Unidos, na qual 90% reconhecem a pressdo dos anunciantes
para influenciar o conteado da informagdo e 71% admitem a interferéncia para evitar a
divulgacdo de uma noticia. Dos entrevistados, 37% assumem ja ter cedido a pressdo, e afirmam
que a resisténcia implicou na retirada da publicidade em 89% dos casos.
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Bergman — Ndo é isso.

Wingand — Eu disse a verdade! Pode ser provado!

Bergman — Nado tem nada a ver se vocé disse a verdade ou ndo!

Wingand — Eu disse a verdade.

Bergman — Preciso rebater toda droga de acusagdo feita neste relatorio antes
do Wall Street Journal publicar. Estou tentando te proteger.

Wingand — Espero que suas rebatidas sejam melhores.

Ciente de que a imagem de Wingand sera destruida se ele nao
fizer algo para impedir, Bergman solicita a dois amigos que apurem a
verdade sobre as acusagdes imputadas ao cientista, a0 mesmo tempo em
que procura o editor do Wall Street Journal e o alerta sobre o perigo de
divulgar o dossié, pois ele pode ser falso. O colega lhe promete olhar o
novo material, mas assegura que ndo prorrogara o prazo de divulgacdo
do dossié.

De acordo com Alsina (2009, p.166), o jornalista estabelece um
vinculo com a fonte que pressupde interagdo e reflexdo. Além de estar
sujeito a uma ‘“negociacdo ideologica e lingiiistica”, o profissional
encontra-se refém de “influéncias externas do campo da informagio”. A
atitude do jornalista revela, portanto, uma vertente incomum desse
compromisso com a fonte. Nao sendo necessdria a preservagdo da
identidade de Wingand, uma vez que ele decidiu falar num dos mais
importantes programas da televisdo americana, a preocupacdo de
Bergman ¢ com a preservacdo da sua integridade, pois ¢ consciente dos
interesses escusos que estdo por tras do processo de difamagdo que a
CBS esta tentando imputar ao cientista, com o objetivo de ferir sua
credibilidade e assim justificar a ndo veiculac@o da entrevista.

Para Cornu (1999, p.66), a tentativa de impedir a veiculacdo de
informagdes “incomodas” ¢ semelhante a censura exercida pelos
governos em ocasides historicas. A deontologia, por sua vez, prega que
os jornalistas devem resistir as pressoes internas das empresas. Mas toda
resisténcia tem um preco, e quando ndo redunda em uma demissdo, pode
gerar um afastamento temporario. A op¢do de Bergman em lutar pela
sua fonte faz com que Hewiit o obrigue a sair de férias. Num
contraponto, vemos Mike Wallace optar por ndo entrar na briga porque
ndo deseja passar o resto de sua carreira vagando pela Radio Publica
Nacional.

Mesmo assim, Wallace tenta amenizar a situag¢ao, anunciando o
corte da entrevista durante a apresentagdo do telejornal. Mas a rede
também corta a sua fala, e ao ver o programa no ar, ele se revolta.
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Wallace — E o resto? Onde estd o resto? Vocé cortou. Vocé cortou tudo o que
eu disse.

Kluster — Foi devido ao tempo.

Wallace - Tempo? Mentira. Seu lacaio corporativo. Quem disse que seus dedos
incompetentes possuem o talento para me editar? Estou tentando remediar a
situagdo aqui e vocé...

Caperelli — Mike...

Wallace — Mike, Mike. Tente dizer senhor Wallace. Trabalhamos na mesma
empresa, ndo na mesma profissdao. O que vai fazer agora? Vai me bajular? Dar
conselhos de advogada? Estou nessa profissio ha 50 anos! Vocé e seus
superiores estdo destruindo o programa mais respeitado, de maior audiéncia e
mais lucrativo nesta rede.

Por mais importante que seja, do ponto de vista do interesse
publico, o depoimento de Wingand representa um perigo para a
negociagdo da CBS News. E, em se tratando de uma organizacdo, “o
fato empresarial pesa mais que o fato informativo” e os seus interesses,
sejam eles politicos ou econdmicos, sempre determinardo a divulgagdo
ou ndo de informagdes, assim como o grau de interpretagdo de um
acontecimento (SANCHEZ NORIEGA, 1997, p.67-68).

O programa vai, entdo, ao ar sem a entrevista, e Wingand fica
revoltado, porque a sua decis@o de depor no Tribunal da Opinido
Publica e dar a entrevista ao 60 Minutes ocasionou, entre outras coisas,
a sua separagdo conjugal.

Wingand — Vocé me manipulou.

Bergman — E mentira. Facilitei as coisas para alguém que queria dizer sim.
Ajudei vocé, so isso. Vocé ndo é um robo, Jeff. Tem opinido propria.

Wingand — “E com vocé, Jeffrey. E o poder que vocé tem, Jeffrey. Informagées
vitais que o publico americano precisa saber”. Lowell Bergman, o bacana que
nunca recusou uma fonte sequer.

Bergman — Briguei por vocé e ainda brigo.

Wingand — Brigou por mim? Vocé me manipulou [...]

Bergman — Até onde levara isso? Vocé é importante para muita gente. Pense
nisso. Pense neles. Estou ficando sem herois. Homens como vocé, andam em
falta.

Wingand — E, homens como vocé também.

A atitude de Bergman de brigar por Wingand ¢ ilustrativa
daquilo que Sanchez Noriega (1997, p.113, tradug@o nossa) chama de
‘independéncia’, ou seja, a vontade de que o exercicio de mediagdo
jornalistica “ndo dependa ou se encontre sob coagdo por interesses
bastardos”. Nesse sentido, Karam (1997, p.96) lembra a existéncia, em
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codigos de ética de varios paises, de uma “clausula de consciéncia”,
segundo a qual, “os profissionais podem recusar-se a fazer matérias,
realizar coberturas ou serem obrigados a cumprir normas editoriais que,
por razdes explicitas ou implicitas, sejam contrarias as suas convic¢des
interiores™™.

E a consciéncia de todos esses fatores que leva Bergman a se
questionar sobre a sua fun¢@o e sobre o seu papel enquanto jornalista:

Bergman — Sou Lowell Bergman, do 60 Minutes. Tire 60 Minutes da frase e
ninguém liga de volta. Talvez Wingand tenha razdo. Talvez eu esteja viciado.
Em que estou viciado? No furor do 60 Minutes. E para qué? “Entretenimento
Informativo”. E tudo tdo imitil.

E a decidir selar o seu compromisso com a fonte e com o
publico delatando a CBS ao New York Times:

Jim (New York Times) — 60 Minutes estd deixando a CBS Corporate decidir o
que é noticia? O que Wallace e Hewitt acham disso?

Bergman — Estou sozinho...O que acham?

Jim — Ora, isso é o New York Times. Ndo sei o que acham.

Bergman — Até descobrir, so posso contar o que vocé ja sabe. Ndo transmitirdo
a entrevista.

Jim — Me dé 10 minutos.

Jim — Primeira pagina. Estdo interessados, vamos conversar. Tem certeza de
que quer fazer isso?

Bergman — Por qué?

Jim — Se ndo der certo, vai queimar seu filme.

No dia seguinte, o Times revela detalhes do que aconteceu na
CBS News, e o Wall Street Jornal afirma que:

Um exame minucioso e a pesquisa independente desse jornal sobre o material
indicam que muitas alegagoes sérias contra o senhor Wingand sdo apoiadas em
provas insuficientes ou contraditorias.

A atitude de Bergman causa surpresa e indignagdo em Hewitt.
Wallace, apesar da decepg¢do inicial, passa a concordar com o colega.

Bergman — Esta nossa divisdo foi depreciada no New York Times, no Journal,
na televisdo por ceder aos interesses comerciais.

6 A esse respeito, ver também Cornu (1999, p.265-270), quando fala sobre o direito de recusa
dos jornalistas.
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Hewitt — O New York Times deu detalhes do que conversamos de portas
fechadas. Vocé fodeu a gente.

Bergman — Vocé fodeu-se sozinho! Ndo inverta nada. A empresa de tabaco
tentou difamar Wingand. Vocé caiu na deles. O Wall Street Journal, ndo
exatamente uma fortaleza na visdo anti-capitalista, refuta a campanha de
difamacgdo da empresa de tabaco como a forma mais baixa de desmoralizag¢do
de cardter. E mesmo agora, com todas as palavras do que Wingand disse no
nosso programa impressas, todo o depoimento de seu testemunho em um
tribunal de direito do estado de Mississipi, com tudo totalmente as claras, vocé
ainda insiste em discutir? Do que mais vocé precisa?

Hewitt — Mike, diga a ele.

Wallace — Vocé fodeu com tudo, Don.

Hewitt — E noticia velha. Vai por mim. Vai ficar tudo bem. Estas coisas duram
apenas 15 minutos.

Wallace — Ndo. Esse é o prazo da fama. Fama dura 15 minutos. Infamia dura
um pouco mais. Nos cedemos. E tolice. E simplesmente errado. Vamos fazer
isso.

A exposicdo dos fatos em dois grandes jornais americanos
configura-se como uma pressdo, ¢ leva a CBS News a veicular a versao
original do 60 Minutes contendo a entrevista completa de Jeffrey
Wingand.

Wallace — Os executivos da CBS ndo permitiram a transmissdo da nossa
entrevista original com Jeffrey Wingand porque estavam preocupados com a
possibilidade de um processo de bilhdes de dolares por interferéncia ilicita.

Mas, agora, as coisas mudaram. O doutor Wingand nos disse que seu ex-
chefe...

Imagens mostram as pessoas assistindo ao programa em locais
publicos. A satisfacdo esta expressa no olhar de Bergman, que vé o
programa em uma rodoviaria, ¢ de Wingand, que se orgulha de assistir
ao programa ao lado das duas filhas pequenas.

A opg¢do do jornalista por revelar & imprensa detalhes sobre
questdes internas da CBS pode ser também avaliada como uma atitude
de carater antiético, uma vez que expds, publicamente, a empresa e
também a direcdo do 60 Minutes. Nao nos cabe, aqui, a defesa de que os
meios justificam os fins, até porque nao concordamos com tal premissa,
mas sim a avaliagdo da atitude de Bergman sob a perspectiva da
condi¢do de liberdade, que como ja mencionamos, se constitui fator
imprescindivel ao exercicio do jornalismo. Como aponta Cornu (1999,
p.266-267), embora seja uma “liberdade enquadrada”, uma vez que diz
respeito a colocag@o do jornalista dentro da empresa de comunicagdo, é
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uma “liberdade real”, que se apresenta em primeira instancia pela
“liberdade de recusa” e em segundo lugar pela coragem do “ato de
desobediéncia midiatica”.

O filme de Michael Mann ¢, portanto, extremamente ilustrativo
da avaliacdo que Karam (1997, p.119) faz sobre Liberdade de Imprensa
nesse contexto: “Liberdade de Imprensa € o nome que os jornalistas ddo
a diversidade de opinides, pluralidade de versdes e corre¢do de erros
informativos. Interesse pessoal é a aplicagdo que muitos empresarios da
comunicacdo, comentaristas e editores ddo ao conceito liberdade de
imprensa”.

A sequéncia final leva, também, a uma reflexdo sobre o sentido
da liberdade humana. Depois de dizer ao colega com quem, durante 14
anos compartilhou a feitura do 60 Minutes, que o que havia se quebrado
ali ndo poderia mais ser concertado, Bergman atravessa o hall de
entrada do prédio da CBS News e, apos passar pela porta giratoria,
ajusta o sobretudo, atitude que ganha uma dimensdo de subjetividade
muito grande, devido a utiliza¢do do recurso slowmotion, que coloca a
imagem em camera lenta. A trilha sonora contribui para reforgar a idéia
de liberdade dele, enquanto profissional e, sobretudo, enquanto ser
humano.

4.5 Verdade, responsabilidade e liberdade: Matizes da ética
jornalistica no cinema

What’s News? Essa pergunta que aparece como manchete na
primeira pagina do Wall Street Journal nos leva a reflexdo sobre o que
de fato representa o conceito de noticia para jornais e jornalistas. Os
filmes analisados trazem esse questionamento subjacente ao contexto
das situagdes que norteiam os enredos. Implicito também se coloca o
conceito de verdade relacionado ao jornalismo.

Para Lippmann (2008, p.304), verdade e noticia sdo coisas
distintas, pois “a fungdo das noticias ¢ sinalizar um evento, a fungéo da
verdade ¢ trazer luz aos fatos escondidos, po-los em relagdo um com o
outro e fazer uma imagem da realidade com base na qual os homens
possam atuar”. Beltrdo (1992, p.67), por sua vez, define o jornalismo
como “a informagdo dos fatos correntes, devidamente interpretados e
transmitidos periodicamente a sociedade, com o objetivo de difundir
conhecimentos e orientar a opinido publica, no sentido de promover o
bem comum”.
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E se ¢ a interpretagdo e a contextualizacdo dos fatos, até entdo
desconhecidos da sociedade, que define tanto o conceito de verdade
como o conceito de jornalismo, podemos entdo dizer que a construgdo
social da realidade operada pelos meios de comunicacdo pressupde uma
responsabilidade do jornalista sobre a verdade dos fatos que difunde ao
publico.

Essa responsabilidade aparece nos quatro ultimos filmes
analisados sob diferentes angulos, mas podem ser sintetizadas a partir de
trés vertentes apontadas por Cornu (1999, p.368), para quem “os
jornalistas assumem a tarefa de reconstruir pela observacdo o mundo do
que é. Alguns deles tentam dizer pela interpretagdo o mundo do que
deve ser. Falham quando se trata de representar pelo testemunho o
mundo do que ¢é sentido”. Lowell decide lutar pela revelacdo auténtica
de fatos desconhecidos que afetam diretamente a satde publica. Russell
e Claire interpretam os fatos movidos pelo desejo de que o contexto da
guerra tenha um outro significado. J4 Megan e Johnny falham porque ao
jornalista ndo ¢ permitido apenas sentir. Cautela, bom senso e o
compromisso com a contextualizagdo dos fatos s3o condig¢des
fundamentais para o exercicio responsavel e ético do jornalismo.

Naturalmente que recorrer a essa sintese apresentada pelo autor
tem um valor ilustrativo, uma vez que a complexidade inerente ao
universo jornalistico traz em si conflitos e valores que possibilitam um
redimensionamento dos exemplos a partir das mesmas vertentes. Além
disso, como refor¢a o proprio Cornu (1999, p.410), a responsabilidade
dos jornalistas tem participagdo direta na responsabilidade social
inerente aos meios de comunicagdo, que por sua vez “ultrapassa a soma
das responsabilidades individuais dos jornalistas”.

O contexto dessas relagdes se encontra representado nos filmes,
e nos permite dizer que os problemas éticos abordados condizem, do
ponto de vista cronoldgico, com o momento vivido pela imprensa
americana apresentado pelas narrativas. Os conflitos vivenciados pelas
personagens ampliam, no entanto, a dimensdo da reflexdo sobre os
valores éticos e morais que permeiam o exercicio do jornalismo,
trazendo a tona a discussdo sobre “a razdo de ser de expressdes como
direito de saber, liberdade de escolha, possibilidade de emissdo de
juizos de valor auténomos, enfim, liberdade e democracia, isengdo e
imparcialidade, interesse publico e relevancia social” (KARAM, 2004,
p.245).

Agregando ainda a questdo da liberdade como fator
condicionante da profissdo, os newspaper hollywoodianos levam a
pensar, como aponta Karam (1997, p.58), na importancia da criagdo de
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uma teoria do jornalismo que se dedique as questdes éticas relacionadas
especificamente com a profissdo, assim como incitam ao cotidiano
exercicio de suspensdo, proposto por Moretzsohn (2007), que objetiva
combater a idéia de que o jornalista ndo tem tempo para pensar contra os
fatos.

O jonalismo, assim como o cinema, atribui significado ao que
expressa. E, embora as narrativas, a exce¢do de O Informante,
apresentem situagdes ficticias, servem como valioso material de
contextualiza¢do dos conflitos éticos vivenciados pelo jornalismo em
sua trajetoria, ja que todas as situagdes podem ser analisadas a luz da
préatica cotidiana da profissao.

Honoré de Balzac deixou atestado, em llusoes Perdidas (2007),
que ndo seria necessario inventar a imprensa, caso ela ndo existisse. A
analise sistematica de filmes hollywoodianos, produzidos ao longo de
um século, ao revelar diversas faces desse profissional, desde aqueles
que manipulam os fatos para atender a interesses pessoais aos que se
preocupam com a integridade moral das pessoas, contribui, no entanto,
para refor¢ar, como enfatiza Karam (1997, p.39), a defesa de que o
jornalismo “ndo ¢ s6 moralmente defensavel”, como também
“moralmente imprescindivel”.
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CAPITULO 5 - O JORNALISTA NO CINEMA

“E as imagens filmadas (justamente porque o cinema parece tdo perfeito,
porque ndo parece uma mascara) talvez sejam as mais ilusorias

de todas as mascaras que colocamos sobre o rosto da realidade”.
Jean-Claude Carriere

A potencialidade que tanto o jornalismo quanto o cinema
possuem de conferir significado aquilo que contam provém da
capacidade narrativa que ambas as formas possuem. Jornalista e cineasta
podem ser vistos como um bricoleur (CORNU, 1999, p.366-367;
TURNER, 1997, p.129) que busca arrumar o material que tem a mao da
melhor maneira possivel. Dessa forma, atribuem significagdo a
realidade, e por meio da verossimilhanga, re-significam-na.

No que diz respeito ao jornalismo, esse processo se configura
através do exercicio de mediacdo da realidade que lhe é caracteristico, e
que, por sua vez, como defende Karam, (2004, p.245) lhe permite
refletir e projetar o mundo. Para que os significados sejam
compreendidos pelo publico, o jornalismo precisa utilizar estratégias
discursivas, ndo perceptiveis ao leitor “ingénuo”, para elaborar um
discurso aparentemente veraz, que, embora verossimil, “ndo garante
absolutamente a veracidade dos fatos” (ALSINA, 2009, p.290-291).

Assim, também o cinema, ao refletir a realidade, por meio de
um discurso verossimil, atribui valores de verdade as ficticias historias
que conta e aos personagens que cria. As subjetividades criadas pelos
filmes projetam uma realidade re-significada com a qual o publico se
identifica. A projecdo cinematografica permite que espectador se
comporte como um espido, que espreita pelo “buraco da fechadura”, e,
ao mesmo tempo, se reconhega refletido no “espelho” que é a tela
(MACHADO, 2007, p.53).

Lippmann (2008, p.85) presume que nossas agdes sdo
influenciadas por imagens que produzimos ou nos sio transmitidas. Para
ele, “pegamos o que a nossa cultura ja definiu para nos, e tendemos a
perceber aquilo que captamos na forma estereotipada para nds por nossa
cultura”. Nesse sentido, podemos destacar a importancia que as imagens
criadas tanto pelo cinema quanto pelo jornalismo assumem diante da
complexidade que ¢ vivenciar e compreender a realidade.

A maneira como as noticias apresentam os protagonistas dos
fatos tende a aproxima-los dos esteredtipos, fazendo com que elas se
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tornem exemplos daquilo sobre o que ja hd consenso (LAGE, 2001,
p.150). Recorrer a esteredtipos representa a possibilidade de se
comunicar mais facilmente com o publico, além de se apresentar como
uma técnica utilizada para dizer mais em menos espago (SITARAM;
COGDELL apud ALSINA, 2009, p.280).

O cinema, por sua vez, se constitui como uma referéncia
promotora de habitos de consumo, que se vale “dos repertorios e
convengdes representacionais disponiveis na cultura a fim de fazer algo
diferente, mas familiar, novo, mas genérico, individual, mas
representativo” (TURNER, 1997, p.129). O processo de significagdo
especifico do cinema faz com que suas narrativas, ao utilizar o que ¢é
disponibilizado pela cultura, criem ou reforcem esteredtipos que pela
forca da imagem cinematografica se cristalizam na sociedade.

Nesse sentido, Lippmann (2008, p.93) diz que frente as outras
formas,

[...] os prototipos adquiridos através da ficcdo
tendem a ser impostos a realidade. Portanto, pode
haver pouca duavida de que os filmes estdo
construindo firmemente imagens que entdo sdo
evocadas pelas palavras que as pessoas 1éem nos
jornais. Na experiéncia plena da raga ndo ha
auxilio a visualizacdo comparavel ao do cinema.

E tomando como base, portanto, a abordagem sobre os
esteredtipos feita por Walter Lippmann, na sua classica obra Opinido
Publica (1922), que faremos, ao longo deste capitulo, uma analise dos
esteredtipos apresentados pelo cinema de Hollywood para o profissional
do jornalismo. O nosso objetivo ¢ demonstrar, recorrendo também a
outros autores, que essas concepgdes vao além da dualidade heroi e
vildo, e podem ser avaliadas a partir uma perspectiva mais ampla, que
leva em consideragdo a representagdo cinematografica da vocacdo
jornalistica e as relacdes que os personagens estabelecem com a
profissdo.

5.1 Os sistemas de esteredtipos
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Lippmann (2008, p.91) coloca que existem dois fatores que nos
levam a recorrer aos esteredtipos. O primeiro deles ¢ o que ele
denomina de “economia de esforcos”. A agitagdo caracteristica da vida
moderna ndo permite que as pessoas tenham tempo para conhecer
melhor os fatos e aqueles com quem convivem. Por isso, torna-se mais
facil observar “um traco que marca um tipo muito conhecido” e
preencher o restante da imagem “com os esteredtipos que carregamos
em nossas cabecas”.

O autor entende que os esteredtipos sdo tdo necessarios, que
renuncid-los em sua totalidade, tornaria pobre a vivéncia humana, mas
ressalta que somos conscientes da utilizagdo dos esteredtipos e, por isso,
¢ importante observar as suas caracteristicas e também o grau de
credibilidade que lhes conferimos ao utiliza-los. Nesse sentido, reforga
que a credibilidade a significagdo atribuida por um esteredtipo pode
ganhar uma dimensdo muito intensa, uma vez que

[...] as mais sutis e difundidas de todas as
influéncias sdo aquelas que criam e mantém o
repertorio de esteredtipos. Conta-nos sobre o
mundo antes de nos o vermos. Imaginamos a
maior parte das coisas antes de as
experimentarmos. E estas pré-concepgdes, a
menos que a educacdo tenha nos tornado mais
agudamente conscientes, governam
profundamente todo o processo de percepcdo.
Eles marcam certos objetos como familiar ou
estranho, enfatizando a diferenca, de forma que o
levemente familiar € visto como muito familiar, e
o de alguma forma estranho como
profundamente alienigena (LIPPMANN, 2008,

p-92).

O segundo motivo apresentado por Lippmann (2008, p.96) para
justificar a nossa freqiliente recorréncia aos estereodtipos € o fato de que
“os sistemas de esteredtipos podem ser os cernes da nossa tradicdo
pessoal, as defesas de nossa posi¢do na sociedade”. A imagem do
mundo criada por esses sistemas contribui para uma vivéncia mais
tranqiiila ja que as pessoas se sentem mais seguras em poder atribuir
significado ao universo com o qual convivem.
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Alsina (2009, p.274) afirma que os esteredtipos, assim como 0s
preconceitos, integram o ‘“nosso universo referencial”, e nos permitem
criar 0 nosso proprio sentido. Por vezes, sdo utilizados com uma forma
de minimizar a “complexidade da realidade”, e também como
instrumento para atribuir sentido aquelas realidades sobre as quais se
tém pouco conhecimento, fazendo com que as pessoas sintam-se mais
trangiiilas diante de determinadas circunstancias’’. O autor ressalta,
ainda, que a palavra esteredtipo deriva de estereotipia, um processo de
impressdo que reproduz o material a partir de um molde e, que ao
utilizarmos esse modelo, aplicamos “um conceito a uma circunstancia, a
uma determinada realidade, partindo de um molde pré-configurado, sem
levar muito em conta se estd se tratando do molde certo ou ndo, para a
interpretacdo de tal fendmeno”.

Nesse sentido, Lippmann (2008, p.97) enfatiza que os padrdes
de esteredtipos ndo sdo neutros, mas carregam consigo uma série de
sentimentos, e se configuram como

[...] a garantia de nosso auto-respeito, a projecao
sobre 0 mundo de nosso sentido, de nosso
proprio valor, nossa propria posi¢do € nossos
proprios direitos. S3o a fortaleza de nossa
tradigdo, e atras de nossas defesas podemos
continuar a sentir-nos seguros na posicdo que
ocupamos.

O estereotipo € visto, portanto, como uma forma de percepg¢do
que imputa determinados valores e caracteristicas as formagdes do
sentido antes que se possa ter uma avaliagdo inteligente sobre as
informac¢des recebidas. Dessa forma, construimos um mundo
estereotipado com o qual nos relacionamos, e, embora ele ndo seja, de
fato, como gostariamos, se apresenta como esperavamos. O importante €
que os acontecimentos se adequem a ele, para que possamos continuar
nos sentindo parte desse mundo e acompanhando o seu movimento.
“Consequentemente, o estere6tipo ndo s6 poupa tempo numa vida
ocupada e ¢ uma defesa de nossa posi¢do na sociedade, mas tende a

37 Alsina (Ibidem, p.275) coloca que tanto os preconceitos quanto os esteredtipos podem ser
usados para se referir a “diferentes realidades”, mas ressalta que os esteredtipos dizem respeito,
mais especificamente, as “realidades humanas”. Lippmann (2008, p.150), por sua vez, afirma
que “o mais profundo de todos os esteredtipos é o esteredtipo humano que imputa a natureza
humana a coisas inanimadas ou coletivas”.
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preservar-nos de todo efeito desconcertante de tentar ver firmemente o
mundo e vé-lo completamente” (LIPPMANN, 2008, p.111).

5.2 Cinema e Estereotipos

“Pelas quase infinitas figuras que uma forma pode assumir...
Com nossa desatengdo e insensibilidade, as coisas mal poderiam
representar e descrever algo que poderiamos lembrar no futuro nao fosse
pelas formas estereotipadas que a arte lhes empresta”. Esta frase de
Berenson (apud Lippmann, p.86) atesta o poder que a arte tem de
eternizar aquilo que cria, descreve ou representa sob diversas faces.

Dentre as formas artisticas, podemos destacar o cinema pela sua
capacidade de manter vivas na memoria aquilo que se faz presente em
suas narrativas. O processo de projecdo-identificacdo, que lhe ¢
caracteristico, faz com que o espectador associe o que esta colocado na
tela as suas proprias concepgoes, que podem passar, a partir de entdo, a
serem também associadas as novas imagens assistidas.

Com relagdo ao cinema, Lippmann (2008, p.93) destaca que as
descrigdes por meio de palavras ou imagens estaticas, como a fotografia,
exigem um exercicio de compreensdo que busca na memoria recursos
para fazer com que a imagem descrita passe a existir na mente. O
cinema, no entanto, dispensa esse esfor¢o porque, “todo o processo de
observar, descrever, reportar e, entdo, imaginar” ja esta pronto, e tudo o
que o espectador precisa fazer € estar atento, porque tudo aquilo que
deseja a sua imaginagdo ¢ apresentado na tela.

Por isso, o poder de persuasdo do cinema ¢ unico e € exercido
sutilmente, pois a estrutura da narrativa cinematografica envolve o
espectador num universo magico, ndo lhe permitindo uma percepcao
imediata daquilo que se coloca subjacente a histdoria narrada. Isso faz
com que, num filme, embora o sentido denotativo de tudo o que esta
posto na tela ndo seja ignorado, “a significagdo conotada supera a
significagdo denotada” (METZ, 1972, p.132). O sentido que atribuimos
aos personagens ¢ ao contexto da historia ¢, frequentemente, portanto,
aquele que o cineasta deseja, pois a narrativa filmica € cuidadosamente
montada para nos sugerir, habilmente, determinadas concepgoes. E se,
como diz Lippmann (2008, p.89), para aquele que observa com atengao,
uma sutil conexdo entre os fatos ¢ suficiente, podemos dizer, entdo, que
o espectador costuma interpretar o filme a partir das sugestoes que se
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colocam por meio da montagem. Essa capacidade significativa faz do
cinema um poderoso meio de criagdo e difusdo de estereotipos.

De acordo com o autor, as pessoas mais desatentas, que ndo
estdo habituadas a uma percep¢do mais elaborada da realidade
circundante, costumam associar fatos que acontecem ao mesmo tempo,
ou idéias que surgem conjuntamente. Essa atitude ndo leva em conta a
influéncia dos estereotipos. No seu entender, quando se tem um sistema
de estereotipo consolidado, costuma-se dar aten¢do aqueles fatos que se
adequam a ele e rejeitar aqueles que ndo lhe apdiam. Isso acontece
porque os estereodtipos trazem consigo preferéncias e estdo intimamente
relacionados com sentimentos. Por isso, o cinema, por meio de suas
associag¢des, contribui para reforcar esse sistema, evocando formas ja
estereotipadas pela sociedade e, sobretudo, criando novos estereotipos.

5.3 O jornalista na tela do cinema

Gay Talese (2000, 13-14, grifos do autor) comeca a obra O
Reino e o Poder fazendo uma breve incursdo pelo universo do jornalista:

Em sua maioria, os jornalistas sdo incansaveis
voyeurs que véem os defeitos do mundo, as
imperfei¢des das pessoas e dos lugares [...] a
tristeza € seu jogo, o espetaculo, sua paixdo, a
normalidade sua némese. [...] Os jornalistas
viajam em bandos, a tensdo a flor da pele, e mal
podem adivinhar em que medida essa presenca
tem o poder de desencadear um incidente,
acender as pessoas. As entrevistas coletivas, com
suas cameras e microfones, se tornaram de tal
forma parte integrante dos acontecimentos de
nosso tempo em que ninguém sabe mais se sao as
pessoas que fazem as noticias ou vice versa. [...]
Uma noticia ndo publicada ndo causa impacto.
Poderia muito bem ndo ter acontecido. Assim, o
jornalista ¢ um aliado importante da ambig@o, ¢ o
acendedor de lampides das estrelas. [...] tem
acesso a telefones que ndo constam da lista e a
muitos estilos de vida. [...] As vezes, o jornalista
pode supor erroneamente que ¢ seu charme, e
ndo sua utilidade, que rende esses privilégios;
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mas, em sua maioria, s3o0 homens realistas que
ndo se deixam enganar pelo jogo. Eles o usam
tanto quanto sdo usados. Ainda assim, sdo seres
inquietos. Seu trabalho, publicado
instantaneamente, € quase instantaneamente
esquecido e o tempo todo eles precisam procurar
algo novo, conservar o nome nas paginas dos
jornais para ndo ser esquecidos, devem suprir o
apetite insaciavel dos jornais e das redes de
televisdo, a ansia comercial por novos rostos,
modas, modismos, rixas; ndo devem se preocupar
quando as noticias parecem acontecer porque
eles estdo 14, nem devem pensar na possibilidade
de que tudo que testemunharam e escreveram ao
longo de suas vidas pode um dia ocupar apenas
umas poucas linhas nos livros de texto do século
XXI. [...] E assim, a cada dia, sem pensar na
historia, mas apenas no instante, jornalistas de
todas as crengas e qualidades registram de seu
modo peculiar as noticias do mundo como eles a
véem, ouvem e créem compreender.

Todos esses tracos e outros tantos que sdo inerentes a
complexidade do universo que envolve o profissional da noticia foram
transpostos para a tela pelo cinema hollywoodiano do século XX. Como
ja dito anteriormente, frente a outras profissdes e atividades, o
jornalismo desfruta de um lugar privilegiado no cinema, com uma
extensa producdo de filmes que trazem o jornalista como personagem
principal dos enredos, contribuindo para destacar ainda mais a sua figura
na sociedade.

Embora o cinema se dedique tdo continuadamente a representar
o jornalista e a profissdo, os newspaper movies nao podem ser vistos
como um simples reflexo da realidade dos jornais, tampouco uma
reproducdo auténtica do profissional. Assim como outros personagens
classicos de Hollywood, como o gangster e o detetive, o jornalista
normalmente aparece apenas como um personagem que habita o
universo da ficgdo. Para Senra (1997, p.46), “o jornalista no cinema
reduziu-se quase sempre a esta simplificacdo do estereotipo,
comparecendo no filme apenas como detentor de uma fungdo, cujo
desempenho era capaz de propiciar o desenvolvimento da trama nos
moldes hollywoodianos”.
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Ghiglione (1990, p.99, tradugdo nossa) enfatiza que a fic¢ao, de
modo geral, ndo produz um retrato adequado do jornalista, ressaltando
que nem as verdades da ficgdo nem as das obras ndo ficcionais podem
ser tidas inteiramente como verdades. “Assim como o jornalismo e
outras formas nédo ficcionais distorcem a realidade, criam esteredtipos, e
perpetuam mitos, a ficgdo também produz verdades parciais”, e, por
1ss0, os mitos criados pela ficgdo nao falam sobre o jornalista, mas sobre
os jornalistas.

Matthew Ehrlich (2006, p.6) diz que os reporteres dos filmes
hollywoodianos sdo espelhados no mundo real dos jornalistas, por isso,
as histdrias apresentam profissionais como porta-vozes dos eventos de
dominio publico, que defendem o direito que sociedade tem de saber,
mas também trazem, regularmente, “maus jornalistas”, numa
representagdo da oposi¢do de valores culturais.

Diferente do trabalho produzido por Ghiglione, no qual destaca
nove mitos criados pela ficgdo™®, inclusive o cinema, para o profissional
norte-americano, e¢ daquele apresentado por Balzac (2004) em Os
Jornalistas, no qual classifica os jornalistas parisienses, ndo vamos
proceder a analise a partir das fungdes que desempenham os jornalistas,
mas tomar dimensdes mais amplas, que caracterizam os profissionais
apresentados nos filmes. Assim, iniciaremos o percurso pela vocacao
jornalistica, passando em seguida a falar sobre a representagdo do
jornalista, enquanto personagem.

5.3.1 A vocacio jornalistica

Park (1970, p.185) afirma que o surgimento do reporter pode
ser considerado um dos fatos mais relevantes da “civilizacdo norte-
americana”. O cinema dedicado ao jornalismo reconhece essa
importancia e confere destaque a esse profissional, tornando-o simbolo
da produgdo noticiosa. Os jornalistas sdo sempre vistos no desempenho
cotidiano das suas atividades profissionais, na redacdo ou no local dos
acontecimentos.

Optar pelo jornalismo traz consigo uma necessidade peculiar de
dedicacdo e envolvimento, porque a profissdo vai além de uma simples

58 . - . .

O autor destaca nove categorias e procede a analise dos mitos criados para cada uma delas,
que sdo: reporter; editor; editor de pequenos jornais; a jornalista; jornalista sensacionalista,
jornalista de tv; proprietario; correspondente de guerra; jornaleiro.
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atividade profissional. “Ela gera um estilo de vida e uma visdo de
mundo especificas” (TRAVANCAS, 2001, p.11). O cinema se atentou
para essas particularidades e apresenta o jornalista como detentor de
uma intensa vocacao.

Foi a primeira versdo cinematografica da peca The Front Page,
dirigida por Lewis Milestone, em 1931, que marcou a caracterizagdo da
personagem jornalista no cinema hollywoodiano. Como destaca Senra,
“era a primeira vez que o jornalista se tornava personagem porque era
jornalista, ou melhor, em que a constru¢do dramatica da personagem
coincidia com a defini¢do da vocagdo™” (1997, p.57).

A versdo de Billy Wilder, na opinido de Sanchez Noriega
(1997, p.121), tem um tom sarcastico e oferece uma caricatura mais
acentuada do jornalista e da sua vocacdo O filme apresenta o editor
Walter Burns como um homem antipatico que ndo se importa com a
veracidade dos fatos, mas sim com a configuracdo mais espetacular que
ele possa ter. Burns dedica sua vida ao Chicago Examiner, dorme na
redagdo, vive a base de antiacidos e ndo tem familia.

Ao saber que o seu melhor reporter, Hildy Johnson, pretende
deixar o jornal para se casar, ele diz:

Burns — Casar? Pra qué? Vocé ja foi casado.

Johnson — E que casamento! Nem comecei a lua de mel, pois vocé me fez descer
do trem para cobrir um assassinato.

Burns — Por isso, é um reporter de primeira. Esta no lugar certo, na hora certa.
Johnson — Mas nunca em casa. Nem no Natal nem no nosso aniversario.
Quando ela estava doente, no hospital e quase morreu, eu estava cobrindo
aquele maldito julgamento. Ndo vai acontecer de novo, Walter. Nao dessa vez.

\

Essa imagem que associa a vocagdo do jornalista & dedicagao
exclusiva a profissdo, é reforcada pelo conselho que Burns da a noiva de
Johnson:

Burns — Case-se com um coveiro, um carteador ou com um batedor de
carteiras, mas nunca com um jornalista.

Perry — E por isso que fiz com que ele se demitisse.

Burns — Ndo vai conseguir muda-lo, sera como um peixe fora d’agua.

Perry — Nos vamos tentar.

Burns — E s6 um aviso. E meu presente de casamento para vocés.

%% 0 texto teatral tem ainda mais trés versdes cinematograficas: His Girl Friday (Jejum de
Amor), 1940, de Howard Hawks; The Front Page (A Primeira Pdgina), 1974, de Billy Wilder;
e Switching Channels (Trocando de Canais), 1988, de Ted Kotcheff, além de varias adaptagdes
televisivas (SENRA, 1997, p.58).
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E também pelo proprio reporter que, ao se despedir dos colegas
que se encontram na sala de imprensa, diz:

Johnson — Jornalistas. Um bando de intrometidos, com caspa nos
ombros e buracos nas calgas. Espiam por fechaduras, acordam pessoas
no meio da noite para perguntar o que pensam sobre Aimee Simple.
Roubam fotos de velhas cujas filhas foram estupradas. Para qué? Para
que um milhdo de compradores se divirtam. No outro dia, alguém
embrulha peixe com a primeira pagina. [...] Ndo quero terminar como
vocés numa mesa de redagdo. De cabelo branco, corcunda, meio cego,
pedindo cigarros aos office boys.

Esse confronto entre a vida pessoal e a vida profissional é o
grande marco da representagdo da vocagao jornalistica. Entendida como
algo inato aquele que abraca a carreira, ela ndo permite conciliagdo com
uma vida familiar, que do mesmo modo também exige dedicagdo, e
porque ndo dizer, vocacgdo. Por isso, Kane diz a sua esposa, quando
reclama a sua presenca, que casar-se com um jornalista é pior que
casar-se com um marinheiro.

Senra (1997, p.61) enfatiza que a imagem consagrada do
jornalista revela que, embora sejam “ignorantes, grosseiros € cinicos”,
como os jornalistas de 4 Primeira Pagina, eles sdo “ativos e arrojados e
dizem amar o seu trabalho, nele encontrando um prazer que a vida
familiar ndo parece oferecer”.

Essa imagem da vocacdo associada a uma vida solitdria marca
as narrativas desde aquelas que contextualizam o jornalismo do século
XIX. Dutton Peabody ndo tem familia ¢ dorme nos fundos da redagdo
do jornal; Kane, que também chega a dormir nas dependéncias do
Inquirer, casa-se duas vezes, mas morre solitario, assim como Leland
que termina seus dias num asilo. Quando ndo aparecem desgarrados,
como Tatum, Falco e Brackett, por exemplo, os jornalistas se defrontam
com conflituosas relagdes familiares ou amorosas. Peter perde a
primeira chance de se casar com Ellen porque volta para escrever a
matéria e Diana, que fala de trabalho até durante um encontro amoroso,
prova que ndo consegue manter um relacionamento estdvel nem mesmo
com um jornalista.

E interessante perceber que a figura feminina, muitas vezes
utilizada para demonstrar o contraponto da vida familiar, quando
assume a vocac¢do também ganha o mesmo estigma. Por isso, Annie ndo
tem namorado e Megan vive sozinha em seu apartamento. Claire, por
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sua vez, abre espago para o amor, mas curiosamente, sdo dois jornalistas
que disputam esse lugar.

Lowell Bergman oferece um diferencial dessa imagem. Embora
casado pela segunda vez, ele possui um relacionamento estavel. O
casamento moderno, como ele denomina, inclui um filho de cada
conjuge e reflete o companheirismo da esposa que, como ele, ja se
encontra ao telefone, resolvendo pendéncias de trabalho, logo no inicio
da manha. O fato de O informante ser baseado em uma historia real
sinaliza que ao jornalista do fim do século XX ¢é permitido conciliar as
vocagdes profissional e familiar®.

De acordo com Moretzsohn (2007, p.146-147), a vocagdo
jornalistica ja chegou a ser vista como um “sacerddcio”; e a profissao,
classificada pelo Vaticano como sagrada. A autora ressalta ainda que
essa mistica a acerca da profissdo permanece recorrente no discurso dos
jornalistas que afirmam possuir uma “paix@o insaciavel” pelo
jornalismo, transformando o que fazem na sua “razao de viver”.

Essa paixdo tdo intensa esta associada também ao que Gabriel
Garcia Marquez chama de “orgasmo do furo” (1996 apud
MORETZSOHN, 2007, p.147). O jornalista ndo tem tempo para a
familia porque vive, o tempo todo, correndo atras da noticia. A aura da
profissdo ndo permite que o profissional se desligue da atividade, pois a
qualquer momento algo noticiavel pode acontecer. Por isso, a vocagao
estd associada ao que se convencionou chamar de 'faro jornalistico', que,
se constitui em mais um elemento que refor¢a essa imagem criada para a
profissdo, uma vez que ¢ visto como um ‘dom’ possuido apenas por
aqueles que nasceram para ser jornalistas. Em Furia, o funciondrio do
posto de gasolina, ao perceber que os jornalistas estdo se dirigindo para
a cidade de Strand, exclama: Esse pessoal do jornal sabe de tudo antes
mesmo de acontecer!

O cinema privilegia essa associacdo porque sempre apresenta o
jornalista & procura de um furo ou ‘farejando’ uma noticia inédita.
Depois de ser demitido, Peter Warren descobre que estd viajando no
mesmo Onibus que Ellen Andrews, a filha do milionario que esta
desaparecida. Imediatamente telegrafa ao seu ex-editor:

Estou rindo a toa. O furo do ano acaba de cair no meu colo. Sei onde
esta Ellen Andrews. Estou certo de que vocé gostaria de ter essa
matéria.

60 . . . . . .
Em Rede de Intrigas, o jornalista Max Shumacher também mantém um casamento sélido,
até se apaixonar por Diana.
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E essa representacdo fez com que se associasse a vocagao
jornalistica o desrespeito pelos personagens das noticias, assim como
pelos colegas. A Primeira Pagina, A Montanha dos Sete Abutres e O
Quarto Poder sdo bem ilustrativos nesse sentido. Nada ¢é mais
importante que o dominio sobre a exclusividade do fato, nem o
companheirismo profissional, nem a vida ou a saide daqueles que estio
envolvidos na historia.

Isso contribuiu para que se criasse o esteredtipo do jornalista
como vildo. Travancas (2001, p.2) destaca que “o vildo é representado
pelo profissional que ndo mede esforgos para conseguir seus objetivos e
dar um ‘furo’ de reportagem”, um repoérter sem carater, que nao “hesita
em colocar a sua carreira na frente de tudo e de todos”. E ressalta que,
nessa busca pelo ‘furo’, também tem lugar a imagem do jornalista como
her6i, aquele que acredita que sua vocagao profissional ¢, antes de tudo,
uma missdo: “o heroi identifica-se com os valores do mundo publico e
defende a verdade, a democracia e 0 bem comum”.

Dentre os personagens analisados, o que melhor representa esse
esteredtipo de heroismo ¢ Bergman, que luta pelo direito de divulgacao
das informagdes, pelo exercicio livre da profissdo e também pela defesa
da integridade de sua fonte. De acordo com Moretzsohn (2007, p.210),
esses jornalistas sdo “uma excecdo, assumindo-se como porta-vozes do
publico (na melhor tradicdo do ‘quarto poder’), a contracorrente do
sistema: seriam os tipicos herois solitarios do individualismo americano,
representando exaustivamente no cinema de Hollywood”.

Essa dualidade — herdéi e vildo, bom e mau - esta
intrinsecamente relacionado com os sistemas de esteredtipos. De acordo
com Lippmann (2008, p.145), os fatores que intervém no percurso de
acesso a informagao resultam na “fabricacdo do sistema de todo o mal, ¢
de outro tipo que ¢ o sistema de todo o bem”.

Nesse contexto, o cinema, com toda a sua capacidade de criagido
e persuasdo, contribuiu imensamente para reforcar esses sistemas, e
atribuir concepgdes estereotipadas ao exercicio do jornalismo. A
associacdo de determinadas caracteristicas e atitudes a determinados
personagens sugestiona, automaticamente, a sua classificacdo em bom
ou mau, heréi ou vildo. Isso porque, na narrativa cinematografica,
segundo Munstenberg (1983, p.43-44), “as sugestdes, assim como as
reminiscéncias e as fantasias, sdo controladas pelo jogo de associagdes”.
O autor explica que o fascinio exercido pelo cinema faz com que a
platéia se encontre “em estado de elevada sugestionabilidade e pronta

7

para acolher sugestdes”, sendo que a “sugestdo fundamental” é aquela
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que diz & mente do espectador que diante dele ndo se encontra uma
simples dramatizag@o, mas sim a propria vida sendo presenciada.

5.3.2 As marcas do personagem

A sutileza da narrativa cinematografica pode, portanto, evocar
na mente do espectador particularidades de comportamentos e emogdes.
Como reconhece Lippmann (2008, p.31), “a cinematografia enfatiza,
com freqiiéncia, com grande habilidade este duplo drama do motivo
interior ¢ do comportamento exterior”. A experiéncia do cinema, na qual
adentramos a narrativa, estabelecendo com ela um jogo identificacao,
representa na opinido de Paiva (2007, p.12), uma “simbiose total, em
que camada ap6s camada de significagdo filmica vai mexendo com as
nossas sensagoes, afetos € emogdes”.

Por isso, a compreensdo do jornalista enquanto personagem do
cinema hollywoodiano do século XX perpassa pela analise da
representagdo que esse cinema faz deste profissional, em suas mais
diversas nuances.

O cinema contribuiu para tornar classica a imagem do jornalista
como um homem, vestido despojadamente, vivendo uma situagdo de
risco ou a tensdo caracteristica de quem busca incessantemente as
noticias. Como destaca Berger (2002a, p.31), essa imagem de um
profissional desleixado esta associada “a um estilo de vida” que “refor¢a
a idéia da profissdo para independentes, solitarios e destemidos”.

Mas o estereotipo do jornalista ndo se restringe apenas a
imagem fisica. O cinema destaca, sobretudo, as atitudes dos
personagens no exercicio de sua profissdo, bem como os seus objetivos
enquanto profissional da noticia.

O jornalista do século XIX ¢, geralmente, personificado na
figura do editor responsavel por todo o processo de produgdo, desde a
apuragdo a impressdo, que era visto como porta-voz do interesse publico
e participava da politica partidaria (GHIGLIONE, 1990, p.109).
Peabody corresponde a essa classica representagdo. Coloca-se como
confessor da populacdo, afirmando que constrdi e destroi os politicos, e
que tudo aquilo que é noticia, ele pée no jornal. O editor é caracterizado
como um homem importante para a comunidade porque sabe ler,
escrever e tem um jornal, mas quando bebe, fala tanto que nem um
indio de madeira agiienta!
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A bebida, assim como o cigarro, faz parte do universo do
jornalista, um profissional que vive sob tensdo e estresse constantes. No
cinema, esses elementos caracterizaram as personagens por muito
tempo. A bebida aparece em menor escala, e, geralmente associada a um
conflito ético, como o enfrentado por Tatum, frente 4 iminente morte de
Leo Minosa, por causa dos seus planos de sucesso; ¢ o de Connel,
quando descobre o verdadeiro objetivo de D.B. Norton e se d4 conta que
contribui para tanto criando e manipulando toda a historia de John Doe;
ou pessoal, como o ‘porre’ que tomam os jornalistas Beale e
Schumacher, depois do comunicado de demissdo do apresentador.

Ja o cigarro acabou por se tornar uma espécie de ‘marca
registrada’ dos jornalistas, tendo a fumaga e o odor se tornado
caracteristicos das redagdes por muito tempo. Desde o periodo
contextualizado pelo O Homem que Matou o Facinora a década de
1980, representada em Auséncia de Malicia, vamos ver o cigarro como
companheiro dos jornalistas. O aspecto de limpeza associado ao
profissional da TV, apontado por Berger (2002a, p.31), pode, por sua
vez, ser relacionado ao pequeno indice de reporteres fumantes no
ambiente televisivo retratado pelos filmes.

A relagdo com a politica ganha outra dimensao nos filmes que
contextualizam o século XX. Se Kane utilizava o jornalismo com o
objetivo de ascensdo politica, Burns e Hildy, depois de serem presos
pelo xerife, utilizam ‘o poder da imprensa’ para conseguir que o prefeito
ordene a sua libertagdo, ja que, casualmente, descobriram que ele nao
cumprira a determinagdo do governador de suspender a execucdo de
Willians; e JJ Hunsecker sente-se no direito de fazer determinacdes ao
senador. Em ambos os casos, a relagdo entre os jornalistas e os politicos
¢ colocada sob a perspectiva de ‘amizade’.

O esteredtipo de falta de profissionalismo consolidado pelo
cinema ainda hoje ¢ utilizado para definir os jornalistas, o que segundo
Ghiglione (1990, p.101-104) pode ser considerado como uma heranca
da representacdo que a peca de Ben Hecht e McArthur fizeram do
profissional. O autor ressalta que a ficcdo também abriu espago para
caracterizar o reporter como espido, aventureiro e, sobretudo, detetive
amador. Ao unir o perfil de reporter e detetive em uma unica figura, a
ficcdo consolidou o mito do profissional que, em nome de valores
altamente morais, pode violar a lei para alcangar um ideal.

O compromisso com a revelagdo de fatos ainda desconhecidos
ou com a contextualizacdo daqueles parcialmente revelados ¢ um dos
fatores que move o jornalista a desempenhar o papel de investigador.
Castafiares (1995 apud ALSINA, 2009, p.267), numa avaliagdo
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distintiva entre o trabalho do jornalista e o do cientista social, compara a
atividade dos profissionais da noticia ao de detetives, como Sherlock
Holmes, uma vez que eles

[...] ndo so precisam partir de alguma hipotese e
serem guiados por essa intuicdo que, tanto nos
meios jornalisticos quanto nos policialescos,
denomina-se ‘faro’, mas também terdo de
construir historias nas quais os fatos estardo
ligados por elos circunstanciais. Para que sua
historia seja verossimil, deverd possuir essa
coeréncia narrativa tdo caracteristica das historias
policialescas: precisa estar construida nas bases
da meticulosa observacdo dos fatos que
posteriormente serfio interpretados & luz dos
codigos enciclopédicos, e que, as vezes, ndo sdo
tdo freqlientes, mas que estdio muito bem
alicercados. Em resumo, o método deles, ha de se
parecer mais com o de Holmes do que com o de
um cientista.

O cinema de Hollywood reforca esse esteredtipo, destacando
personagens que se envolvem com a apuragdo dos fatos a moda dos
detetives que, muitas vezes, recorrem a um disfarce para proceder a uma
investigacdo. Johnny Barret ¢ um exemplo desse modelo de profissional,
que estd disposto a enfrentar qualquer desafio para ter a historia nas
mdos. Mas o reporter de Paixoes que Alucinam se envolveu de tal forma
com a possibilidade de desvendar o assassinato, € com o retorno
profissional que isso poderia lhe trazer, que ndo mediu as conseqiiéncias
do seu ato.

Ghiglione (1990, p.106, traducdo nossa) destaca ainda que essa
imagem do repoérter oscila entre herdi e vildo, porque, algumas vezes,
eles mentem para descobrir a verdade, como Johnny, mas muitas vezes,
eles “mentem para mentir”. Nesse sentido, podemos destacar a postura
de Annie Mitchel, para quem a criacdo de um fato ¢ algo altamente
rentavel. Quando D.B. Norton lhe pergunta se o que deseja é fazer uma
carreira jornalistica, ela contesta: Ndo. Quero dinheiro!

5.3.3 A personagem feminina
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Annie Mitchel corresponde ao esteredtipo criado pelos filmes
americanos da ‘boa moca ma’, que é uma moga boa, que parece ma, e
que, quando ndo aparenta promiscuidade, tem algum tipo de rela¢do
com um homem mau, e sempre consegue seduzir o heroi pela aparéncia
da maldade (WOLFENSTEIN; LEITES, 1957, p.345). De acordo com
Ghiglione (1990, p.121-125), como a ficgdo perpetuou o esteredtipo de
que jornalismo ¢é profissdo para homens, ela s6 abriu espago para
personagens femininas com personalidade forte. A partir da década de
1930, embora o trabalho de uma jornalista se restringisse, normalmente,
a matérias de “sociedade”, os filmes mostravam essas profissionais
realizando um trabalho bem mais amplo. As peliculas dos anos 1940, no
entanto, passaram a destacar como “tragos femininos” mais relevantes
para as reporteres a beleza, a dependéncia (em relagdo a uma figura
masculina) e a irracionalidade, além de enfatizar o seu poder de
seducdo, que muitas vezes se disfargava em amizade, como no caso da
relagdo entre Annie e John Doe.

O autor destaca, ainda, que a representacdo contemporanea da
jornalista, apesar de apresentd-la como uma mulher firme e talentosa,
confere-lhe o estigma de que sempre terd um relacionamento amoroso
com o editor ou uma fonte, com o objetivo de alcangar o sucesso. Ele
cita um estudo feito por Joan Mellen, que identificou que os filmes
produzidos entre os anos 1960 e inicio de 1970 apresentam imagens
negativas das jornalistas, e diz que, em sua opinido, Megan Carte
confirma esse resultado porque representa uma reporter idealista e
desorientada.

As atitudes de Megan podem ser ilustradas pelo axioma de
Balzac (2004, p.164) que diz que “para o jornalista, tudo o que ¢
provavel ¢ verdadeiro”. A auséncia de uma investigacdo mais cuidadosa
e a confianga plena nas fontes oficiais leva a jornalista a prestar contas,
a justica e a sociedade, pelas desastrosas conseqiiéncias de seus textos.
No entanto, o filme deixa claro que, embora lhe falte malicia, a maldade
ndo € o seu objetivo.

O cinema hollywoodiano do século XX contribuiu para reforcar
a sugestdo, “presente em toda a ficcdo”, de que “o melhor lugar para
uma mulher ndo esta na redag¢do” (GHIGLIONE, 1990, p.127, tradugéo
nossa). A op¢do de Claire de partilhar com Russell a omissdo da morte
do lider guerrilheiro Rafael também ¢ um reflexo desse esteredtipo do
jornalismo como uma profissdo eminentemente masculina. O filme
fortalece, ainda, a imagem da jornalista sempre atrelada a figura do
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homem, ja que Claire é coadjuvante de Russell em, praticamente, toda a
narrativa.

5.3.4 Os requisitos de aciio e coragem

Nesse sentido, ¢ importante lembrar a virilidade atribuida ao
cinema americano que, como enfatiza Kehl (1997, p.111), se constitui
como “o império da agdo, antes mesmo de ser o império da imagem”, no
qual a figura masculina ¢ definida pela sua capacidade de agir. O
jornalista, enquanto personagem, ganha as marcas de aventureiro e
corajoso quando sua agdo se realiza em meio a conflitos bélicos.

A imagem do correspondente de guerra estd associada ao
esteredtipo de progresso cunhado pela sociedade americana. Lippamnn
(2008, p.106) destaca que “para a carreira de conquistador do mundo
uma idéia precisa corresponder, ainda que de forma imperfeita, a algo”.
Por isso, o jornalista que vai para um campo de batalha deve atender aos
atributos requerentes a um heroéi, que se impoe um grande sacrificio para
conseguir uma historia ou foto inédita e relevante.

Russell se sensibiliza com a causa dos guerrilheiros, se
questiona quanto ao seu papel em meio ao conflito, e justifica a sua
atitude de fazer uma foto forjada alegando fer visto mortos demais. O
seu drama e a sua atitude ndo atendem ao esteredtipo do correspondente
de guerra americano. De acordo com Ghiglione (1990, p.144),
Hollywood nao estimula a produgdo de filmes nos quais o jornalista
lamenta a crueldade e a devastagdo da guerra, pois a imagem favorita
desse cinema ¢ a do correspondente que, ao invés de rejeitar a guerra, se
alegra com a destrui¢do do inimigo.

5.4 As faces do espetaculo

A constante representagdo, pelos newspaper movies, de
jornalistas que colocam seus interesses pessoais acima do compromisso
profissional contribuiu para disseminar a idéia de que as pessoas nao
devem confiar nos jornais. Lippmann (2008, p.91-99) coloca que,
mesmo sem expressarmos claramente, somos conscientes de que toda
classificagdo implica em um objetivo com o qual nem sempre
concordamos.
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Esse esteredtipo do jornalista mau carater sempre incomodou
aos profissionais que se dedicam ao jornalismo. Um exemplo é A4
Montanha dos Sete Abutres, que foi amplamente criticado pela
imprensa. Segundo Ghiglione (1990, p.134), o New York Times atacou
o filme, classificando-o como uma odiosa distor¢do dos propdsitos do
jornalismo®. A insatisfagio da imprensa, todavia, ndo impediu
Hollywood de continuar produzindo filmes que reforcem essa imagem,
mas, segundo o autor, a abordagem contempordnea sugere que O
sensacionalismo tornou-se um problema mais complexo, que tem como
vildes as institui¢cdes jornalisticas, jornais, revistas, estagdes de radio e
redes de televisdo.

Um filme extremante ilustrativo, nesse sentido, é Rede de
Intrigas. A narrativa nos apresenta a historia de Howard Beale,
apresentador do noticiario de TV da Rede UBS, que no auge da carreira
mantinha um indice de audiéncia de 28%. Considerado o patriarca dos
noticiaristas, Beale foi, no decorrer dos anos, perdendo o seu carisma e
a sua audiéncia que, em 1975 chegou a 12%, ocasionando o anuncio da
sua demissao.

Viuvo e sem filhos, o jornalista perdeu a alegria de viver e
passou a abusar da bebida, o que contribui para que os telespectadores ja
ndo lhe rendessem tanta ateng@o. A noticia de que seria demitido deixa-
o profundamente abalado, e ele decide anunciar que cometera suicidio,
ao vivo, durante o telejornal.

Beale — Senhoras e Senhores, quero anunciar que deixarei esse
programa daqui a duas semanas, devido a baixa audiéncia. E sendo
tudo o que me restava, decidi suicidar-me. Estourarei os miolos neste
programa daqui a uma semana.

Beale ¢ retirado imediatamente do ar, mas a sua atitude faz com
que a emissora receba centenas de reclamagdes por uso de linguagem
impropria e que dezenas de reporteres se aglomerem em frente ao
prédio.

Em considerag@o aos 11 anos de trabalho na USB, o presidente
da Divisdo Jornalistica, Max Schumacher, permite que Beale peca

o1 Ghiglione (1990, p.133-134) afirma que Wilder, que ja havia trabalhado como reporter
policial, declarou que, no dia em que leu os comentarios sobre o filme, estava no Wilshire
Boulervard quando, de repente, uma pessoa foi atropelada por um carro em frente ao local. Um
cinegrafista veio e filmou a cena. Ele, entdo, lhe pediu auxilio para socorrer a vitima, que
estava muito machucada, e o reporter respondeu que ndo podia auxilia-lo porque precisava
levar as imagens e, simplesmente, desligou a camera e saiu.
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desculpas aos telespectadores ainda como apresentador do telejornal. O
jornalista aproveita a oportunidade e faz um discurso sobre o tédio da
vida, causando nova polémica, e atraindo, mais uma vez, os reporteres,
que conseguem entrevista-lo ‘ao vivo’. O acontecimento vira noticia em
grandes jornais, chamando a aten¢do da nova Diretora de Programagao,
Diana Christensen, que convence Frank Hackett, o novo presidente da
USB, a manter Beale no ar.

Diana — Viu os indices de ontem do jornal? Em Nova Yorque e Los Angels,
audiéncia de 27%. Ontem a noite, Beale gritou tolices durante dois minutos. O
programa de hoje pode alcang¢ar um indice de 30%. Estamos com sorte.

Hackett — Sugere que deixemos aquele lundtico gritar tolices?

Diana — Sim, ponha-o no ar esta noite e mantenha-o. Viu o News, O Time?
Temos publicidade que ndo comprariamos por 1 milhdo. Esse programa idiota
subiu cinco pontos em uma noite. A audiéncia subira em 20 ou 30 milhoes de
pessoas, hoje! Talvez jamais algo assim volte a cair em seu colo! Ele disse o
que todo americano sente: fastio de toda essa tolice! Ele articula a ira popular!
Quero esse programa. Posso fazer dele, o maior sucesso da TV!

Hackett — Mas é um jornal. Ndo é o seu departamento.

Diana — Vejo Beale como um profeta, um messias contra as hipocrisias de hoje.
[...] Falo de um minuto de 130 mil dolares! Quer calcular a renda? Um so
programa podia tirar toda a Rede do buraco! Ndo percamos essa
oportunidade.

Hackett — Deixe me pensar.

O Presidente da Rede, Nelson Chaney, reage a proposta de fazer
do noticiario de Beale um jornal pornogrdfico, porque isso violaria
todos os cdnones de uma transmissdo decente. Mas Hackett defende sua
proposta alegando que s@o membros de uma rede bordel que topa tudo o
que aparece. Diana, por sua vez, enxerga a televisdo como espetdculo,
inclusive o noticiario, e enfatiza que ndo se deve pensar em altos
padrées de jornalismo, mas sim em audiéncia.

O esteredtipo do jornalista que ndo tem compromisso com a
profissdo ganha novos contornos com a contextualiza¢do do universo
televisivo. E preciso manter a audiéncia e para tanto, qualquer
informacdo noticiosa deve se transformar em entretenimento, assim
como qualquer programa de entretenimento deve conter tracos
noticiosos (GABLER, 1999, p.58-81). Por isso, Brackett transforma o
sequestro no museu em um grande show de entretenimento ¢ Bergmann
classifica o 60 Minutes como entretenimento informativo.

E seguindo essa logica que Diana transforma o jornal de Beale
em um grande espetaculo, que atinge 42 % da audiéncia, um indice
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superior ao de todos os jornais em cadeia juntos. Esse novo formato
corresponde ao processo denominado por Sanchez Noriega (1997,
p.106, tradugao nossa, grifo do autor) de desnaturalizagdo do jornalismo,
que tem como uma das principais caracteristicas a transformacgdo de
respeitados jornalistas em homens de espetaculo. “Tudo isso pode ser
chamado de intrusismo profissional que leva a colonizagdo do
jornalismo tradicional por técnicas publicitarias ou de relagdes publicas
e praticas de espetacularizacdo que predominam em alguns colocando a
margem a comunicagao informativa”.

E nesse novo modelo, ndo ha espago para os jornalistas que
levam a sério a profissdo, por isso Max Shumacher ¢ demitido depois de
contestar a decisdo de manter Beale no ar, pois acredita que ele ndo esta
psicologicamente bem. Da mesma forma, ndo h4 lugar para baixos
indices de audiéncia. Apds denunciar os interesses da CCA -
Companhia de Comunicagdes da América (grupo que controla a USB) e
de outras grandes corporagdes associadas, a USB decide deter o poder
que delegaram a Beale. Psicologicamente abalado e acreditando ser, de
fato, um profeta, ele é facilmente influenciado pelo presidente da CCA,
Arthur Jansen, a mudar o seu discurso. Isso acarreta uma perda
significativa em sua popularidade, que, alterando a audiéncia, afeta os
lucros da rede de televisdo.

Mas os dirigentes da USB e da CCA ndo entram em acordo
sobre a retirada de Beale do programa, e a Unica alternativa viavel para
ndo aumentar os prejuizos ¢ mata-lo.

Hackett — Tem alguma idéia sobre isso, Diana?

Diana — O que me dizem de um assassinato? Posso conseguir que os Mao Tse
Tung o matem como um de seus shows. Seria um estouro para a nova
temporada. Temos forte concorréncia nas noites de quarta-feira e A Hora de
Mao Tse Tung poderia usar como abertura. Poderia ser feito no estudio.
Teriamos uma fantastica platéia para o assassinato.

Como tudo na televisdo ¢ espetaculo, o assassinato de Beale
acontece diante das cameras e, imediatamente, se torna noticia.

Conhecido por milhdes como o Profeta das Ondas, foi morto essa noite, com
um rifle automdtico, quando comegava a transmissdo. Isso ocorreu na frente de
milhées de espectadores. A autoria é do Exército Ecuménico da Libertagdo.
Dois deles foram presos. O lider do grupo Grande Ahmed Kahn, escapou.

Vemos a transmissdo da noticia sumindo, aos poucos, dos
televisores, numa representacdo da volatibilidade inerente a tudo que faz
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parte da televisdo, na qual sucesso e fracasso se determinam a cada
semana.

Beale se transformou num icone porque conseguiu preencher
uma lacuna existente no universo dos telespectadores que, como ele,
sentiam tédio em relagdo a vida contemporanea. Ao incita-los a ir até a
janela e gritar: Estou louco da vida e ndo agiiento mais isso!, ele
desperta no publico um sentimento de coragem. O grito de protesto se
tornou o jargdo de abertura do seu programa 4 Hora do Jornal, do qual
também faziam parte outros segmentos: Sibila, a adivinha; Jim Webbing
e sua Verdade Verdadeira; Marta Hari e seus Segredos de Alcova; Novo
Segmento de Vox Populi.

Mas, numa sociedade que ndo admite a derrota, o Profeta Louco
sO poderia existir enquanto representasse algo que valesse a pena.

De acordo com Lippmann (2008, p.106), a “versdo americana
do progresso enquadrou um extraordinario leque de fatos na situacdo
econdmica € na natureza humana”, ¢ mesmo sendo uma maneira
“parcial e inadequada de representar o mundo”, acabou por se tornar um
estereotipo. O filme de Sidney Lumet é uma representacdo desse
modelo, no qual a vitoria é o mais importante.

Do ponto de vista jornalistico, a pelicula apresenta o esteredtipo
do jornalista de televisdo, que € visto como celebridade, e o perfil do
profissional que valoriza o espetaculo em detrimento da informagdo de
qualidade. Diana refor¢a a imagem, criada pela fic¢do, de que, em se
tratando de televisdo, a integridade ndo € o mais importante
(GHIGLIONE, 1990, p.154). Mas o papel do vildo ndo se restringe a
ela, incluindo também aqueles que ocupam as diretorias da USB ¢ da
CCA.

O esteredtipo do poder da televisdo, enquanto veiculo de
entretenimento e porta-voz da verdade, também ¢ reforcado pela
narrativa. Beale, num dos seus discursos coloca:

Edward George Ruddy morreu hoje. Ele era o presidente da Rede UBS e
morreu do coragdo, as 11 horas! E ai de nos! Estamos enrascados! Um
homenzinho rico, de cabelos brancos, morreu. Que isso tem a ver com o pre¢o
do arroz? E por que ‘ai de nos’? Porque vocés e mais 62 milhdes de
americanos me ouvem agora! Porque menos de 3% de vocés léem livros.
Porque menos de 15% de vocés léem jornais!

A unica verdade que conhecem vem desse tubo. Agora, ha uma gerag¢do que so
conhece o que sai desse tubo. Esse tubo é a Biblia, a verdadeira revelag¢do. E
pode fazer ou destruir presidentes, papas. O mais terrivel poder em todo o
mundo ateu! E ai de nos se ele cair em mdos erradas. E ai de nos porque Ruddy
morreu! Agora, essa rede é da Companhia de Comunica¢ées da América! Ha
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um novo presidente da diretoria! Um homem chamado Hackett, no lugar do
senhor Ruddy. E quando a 12 maior empresa do mundo controla a pior forca
de propaganda desse mundo, quem sabe que porcaria vira como verdade nessa
rede! Escutem! A televisdo ndo é a verdade! E um maldito parque de diversées.
E um circo, uma trupe ambulante de acrobatas, contadores de histérias,
bailarinas, cantores, domadores de ledo e jogadores de futebol. Nosso negocio
é matar o tédio. Se quiserem a verdade, dirijam-se a Deus! Procurem seu
guru... procurem a si proprios! Porque so assim encontrardo alguma verdade
real! Jamais conseguirdo verdade alguma de nos. Nos lhes daremos tudo que
quiserem ouvir. Nos mentimos! Diremos que Kojak sempre pega o assassino, e
ninguém pega cancer na casa do A. Bunker. E sejam quais forem os apuros do
herdi, sosseguem, no fim ele vencerd! Diremos a vocés toda porcaria que
quiserem ouvir. Vendemos ilusoes. Nenhuma é verdade. Mas vocés ficam
sentados ai, dia apos dia, todas as idades, cores e credos. Nos somos tudo o que
vocés sabem. Créem nas ilusoes que criamos aqui, que o tubo ¢ a realidade e a
vida é irreal! Fazem tudo que o tubo manda. Vestem e comem como o tubo,
educam-se pelo tubo, até pensam como o tubo! Isso é loucura em massa, seus
maniacos! Vocés sdo a realidade! Nos somos as ilusoes! Desliguem seus
televisores e deixem-nos desligados! Desliguem-nos no meio da frase que estou
dizendo agora! Desliguem!

Entretanto, desligar o televisor ndo resolve. Como destaca
Lippmann (2008, p.84), “um relato ¢ o produto conjunto do conhecedor
e do conhecido, no qual o papel do observador é sempre seletivo e
usualmente criativo. Os fatos que vemos dependem de onde estamos
posicionados e dos hébitos de nossos olhos”. Mas a significacdo que
atribuimos as informagdes que recebemos depende, essencialmente, do
nivel de persuasdo de quem transmite. E nesse sentido, a televisao,
assim como o cinema, contribui imensamente para a consolidagdo do
nosso repertorio de estereotipos.

5.5 Nem heroi, nem vildo. Simplesmente, jornalista

Das peliculas que assistimos, inferimos configuragdes de
significado. A perspectiva daquele que filma e constrdi a narrativa induz
o espectador a apreender o objeto filmado (PUDOVIKIN, 1983, p.67), a
partir de determinadas concep¢des colocadas na construgdo dos
personagens ¢ do contexto da historia. A imagem cinematografica
fascina porque o seu estatuto de representacdo apresenta as coisas de
maneira realista, e por isso requer, de quem a contempla, ndo apenas o
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testemunho da assisténcia, mas a intensa invocacdo do que ¢é
representado por meio das recordagdes, que, inconscientemente, se
fundem com a imagem apresentada na tela.

Essas caracteristicas inerentes a experiéncia do cinema
influenciam diretamente na compreensdo da mensagem filmica, e por
isso, entender o papel representado pelos esteredtipos na configuragio
do jornalista, enquanto personagem do cinema americano, ¢
extremamente relevante.

Alsina (2009, p.278) coloca que os esteredtipos podem
representar um obstadculo a uma compreensdo mais adequada de certas
realidades. Lippmann (2008, p.88), por sua vez, destaca que as versdes
padronizadas e aceitas “interceptam a informagdo em seu caminho a
consciéncia”. Sendo assim, podemos dizer que os esteredtipos
construidos pela cinematografia hollywoodiana do século XX interferem
na compreensdo do papel do jornalista e do sentido da sua atividade.

Os sistemas de esteredtipos fazem com que definamos
antecipadamente uma coisa para depois vé-la de fato (LIPPMANN,
2008, p.85). Por isso, a imagem consagrada do jornalista estd associada
a um homem, que trabalha sob forte tensdo na busca incessante pelo
‘furo’. Nao lhe sobra tempo para dedicar-se a uma familia, tampouco
para cuidar da aparéncia. Diante das situagdes que enfrenta, opta por se
portar como herdi ou vildo.

Uma assisténcia individualizada aos filmes leva o espectador a
perceber o gomalista como um vildo, para quem as pessoas sao apenas
manchetes™, e que a manipulagdo dos fatos é o caminho mais facil para
alcangar ou recuperar o prestigio. Com alguma raridade, o espectador
pode ser levado a ver o jornalista como um profissional que se dedica a
procura de informagdes relevantes para a sociedade, que luta para
defender esse direito, e muitas vezes se arrisca para conseguir revelar a
verdade ou mostrar uma determinada situacao.

A assisténcia sistematizada a peliculas que representam o
percurso evolutivo do jornalismo e do papel do jornalista ao longo do
século passado nos leva a desmistificar essa dualidade. O jornalista do
cinema de Hollywood nio deve ser visto nem como her6i, nem como
vildo. Ele é apenas um jornalista, que vivencia, de diferentes maneiras, o
dia-a-dia da profissdo; que tem ambigdes desmedidas, mas que também
tem medos, desejos e angustias, além de duvidas quanto ao scu
desempenho profissional e quanto ao seu papel no jornalismo e perante
a sociedade.

62 . . . L
Em Aconteceu Naquela Noite, Peter diz a Ellen: Vocé pra mim é s6 uma manchete!
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Na opinido de Vieira (1991, p.12), a ficcdo ndo mostra “que por
mais honesto e ético que seja o profissional da midia, ele é tdo humano
quanto o leitor que também 1€ com olhos diferentes aquilo que lhe
agrada e aquilo que lhe fere”. A imagem mistica do jornalista ndo
permite, num primeiro momento, percebé-lo como um profissional que,
como qualquer outro, possui suas fragilidades humanas e estd
susceptivel a erros e acertos.

As subjetividades da narrativa cinematografica nio sdo
facilmente perceptiveis, ja que as conexdes narrativas induzem o
espectador a ver as coisas sob determinados angulos. Lippmann (2008,
p.90) explica que “numa observagdo casual, pegamos sinais
reconheciveis do ambiente. Os sinais estdo no lugar das idéias, e estas
idéias preencherdo nosso repertorio de imagens”. Por isso, ao
assistirmos um newspaper movies, certamente nido vemos Megan,
Russell ou Kane; vemos, sim, um jornalista.

Embora os mitos criados pela ficcdo ndo retratem
verdadeiramente o jornalista, eles sdo aceitos pela sociedade. Nesse
sentido, Lippmann (2008, p.118) afirma que, no que diz respeito ao
mito, “a verdade e o erro, o fato e a fabula, o relato e a fantasia, estdo
todos no mesmo plano de credibilidade”, e refor¢a que o mito ndo
possui “o poder critico de separar suas verdades de seus erros”. Por isso,
a representagdo estereotipada do jornalista, muitas vezes, ndo permite
que se separe o que pertence ao universo da fic¢do cinematografica dos
tracos que marcam o profissional e o cotidiano da profissao.

Uma vez que o padrdo de estereotipos tem uma influéncia direta
sobre 0 que veremos e como nds o veremos, ¢ preciso estimular o
desenvolvimento de um olhar mais cuidadoso sobre os filmes, ja que
criar, reproduzir e consolidar esteredtipos é algo inerente ao cinema,
sobretudo o hollywoodiano.

O privilégio de que goza o jornalista frente a outros
profissionais no que tange a sua representagdo enquanto personagem
cinematografica influencia a escolha de muitos que optam por enveredar
pelas sendas do jornalismo (TRAVANCAS, 2001, p.2). No entanto, a
visdo estereotipada que geralmente lhe ¢ conferida contribui para a
consolidagdo de uma imagem negativa, que descredibiliza o profissional
e a profissdo junto a sociedade.

O estimulo causado por palavras, impressas ou faladas, assim
como por imagens estdticas ou em movimentos, evoca,
automaticamente, estere6tipos ja consolidados em nossa mente. Por isso,
costumamos ver o profissional tal qual ele se apresenta no cinema.
Sendo assim, talvez possamos retomar Carriére (1995, p.219), quando
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coloca que sobre a “‘névoa da palavra’, que oculta a verdadeira
realidade”, “o século XX acrescentou a persistente bruma de imagens”,
para desejar que o publico, de alguma maneira, perceba o que ha, de
fato, sob a mascara iluséria do cinema.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao final dessa trajetéria, ¢ possivel retomar o seu ponto de
partida: um olhar sobre a interface entre o jornalismo e o cinema. Um
exercicio que exigiu uma aproximagdo ao olhar que cada uma dessas
vertentes debruga sobre a realidade.

Filmes e noticias sdo recortes, narrativas que re-significam a
realidade. Representam o encontro de uma instdncia com um
acontecimento eleito para ser narrado. E sobre esse recorte re-
significado que se debruca o nosso olhar. Como espectadores e também
como leitores, aceitamos e valorizamos o olhar mediador do cinema e
do jornalismo. Cientes de que ja ndo temos o privilégio da escolha
primaria sobre o que deve ser noticiado ou filmado, resta-nos a escolha
daquilo que escolheram para nos oferecer.

O cinema propicia a fruicdo de um olhar prazeroso, que, por ser
contemplativo, ndo nos obriga a uma andlise ou interven¢do. O
jornalismo nos invoca a um olhar sobre um mundo feito noticia, que nos
incita a atuar nessa realidade apresentada.

A representacdo do jornalismo no cinema nos convida, portanto,
a pesquisa, avaliagdo e analise das significagdes oriundas dessa
interface. Jornalistas e cineastas sdo contadores de historias que se
dispdem a nos dizer que assim sdo as coisas e assim eles nos as contam.
E, dessa forma, o visivel e o invisivel ndo se fazem facilmente
perceptiveis em cada uma dessas narrativas. Desvelar e encobrir, eis o
duplo operado pela verossimilhanga em ambas as formas de narrar.

Se o filme e a noticia podem ser vistos como a organizagdo de
um acontecimento sob um determinado angulo, a sua leitura e
interpretacdo pressupdem, igualmente, um ponto de vista. O convite a
uma participagdo afetiva (cinema) e efetiva (jornalismo) € percebido a
partir de concepgdes pré-estabelecidas pela propria vivéncia em
sociedade.

Dissertar sobre a interface entre o jornalismo e o cinema nos
exigiu uma observacgdo desses aspectos, para que fosse possivel analisar
a representagdo cinematografica que o cinema de Hollywood fez da
profissdo e do profissional, ao longo do século XX, com base em
fundamentos teoricos do jornalismo.

Através da analise dos filmes, percebemos que o cinema esteve
atento as mudancas conceituais e tecnologicas pelas quais passou o
jornalismo, transmutando-as para os enredos, que, em alguns momentos,
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ddo lugar a um resgate de fatos e contextos que marcaram essa
trajetoria.

A constante producdo de filmes dedicados a profissdo
demonstra a importancia que o jornalismo adquiriu junto a sociedade. E
vai mais além ao revelar as transformac¢des do papel do jornalista no
exercicio de mediacdo da realidade.

Personagem central dos enredos, o profissional da noticia ¢
visto como a figura representativa do jornalismo, cuja atividade demarca
as questdes centrais das narrativas. S3o essas questdes que revelam a
importancia de uma analise dos newspaper movies sob a luz de aportes
teoricos desse campo do conhecimento. Buscamos mostrar, ao longo do
trabalho, a relevancia de uma analise baseada em fundamentos do
jornalismo, uma vez que a representagdo que o cinema faz da profissao e
do profissional expde, ao publico, questdes inerentes a complexidade do
processo de produgdo da noticia.

Essa exposi¢do, no entanto, traz consigo concepgoes
estigmatizadas que encontram reforco no poder de persuasio da
narrativa cinematografica. As subjetividades presentes no contexto das
historias ndo sdo facilmente captadas pelo espectador, assim como uma
andlise filmica desprovida da contextualizagdo tedrica ndo permite uma
compreensdao mais adequada da colocagdo do jornalismo na sociedade,
tampouco da significagdo do seu papel no exercicio de media¢do da
realidade e de constru¢do de um presente social de referéncia.

Os estigmas também influenciam a compreensdo do jornalista e
da sua fung¢do, conduzindo, na maioria das vezes, a uma leitura pautada
apenas na critica das atitudes condenaveis, do ponto de vista ético e
moral, das personagens. Uma andlise criteriosa dessas atitudes revela, na
verdade, os conflitos profissionais e pessoais com os quais se depara o
profissional no cotidiano do jornalismo, e uma avaliagdo que ndo recorra
aos pressupostos que norteiam a ética da profissdo pode colaborar para
reforgar essa visao estigmatizada.

A recorréncia sistematica a autores referenciais, ao longo de
todo o texto, teve, portanto, o intuito de demonstrar que tanto os filmes
podem ser utilizados para ilustrar questdes tedricas, como 0s
pressupostos tedricos podem contribuir para a analise do conteudo de
filmes que abordam o universo do jornalismo.

Pensar a representagdo do jornalismo no cinema ¢ pensar a
imagem que a sociedade tem dessa instituicdo e perceber como esse
intercambio de concepgdes (o olhar do jornalismo sobre a sociedade e o
olhar da sociedade sobre o jornalismo) se concretiza nas narrativas
cinematograficas. Pensar essa interface é perceber a importancia da



185

presenca das narrativas jornalistica e cinematografica na sociedade,
enquanto discursos estruturantes da realidade. Olhares que se pautam na
impressdo, na ilusdo e na representagdo para conduzir olhares
individuais e coletivos sobre essa mesma realidade.
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ACONTECEU NAQUELA NOITE

Tl T BOE
hﬁ"l‘uﬂr it ¢

CLAUDETTE

O filme ¢ uma interessante comédia social, que traz Clarke Gable no
papel de Peter Warren, um repoérter que ao encontrar a jovem Ellen
Andrews (Claudette Colbert) fugindo do pai para se casar, percebe que a
histéria pode lhe render uma matéria exclusiva e decide acompanha-la.
O jornalismo pontua a narrativa por meio da divulgacdo das noticias
sobre o desenrolar e o desfecho da aventura da garota rica e rebelde, e
dos interessantes didlogos do editor Joe Gordon (Charles C. Wilson)
com os reporteres do jornal.

Aconteceu Naquela Noite foi o primeiro filme a receber cinco Oscars:
Melhor Filme, Melhor Diretor, Melhor Ator (Clark Gable), Melhor
Atriz (Claudette Colbert) e Melhor Roteiro Adaptado.

Ficha Técnica Fotografia: Joseph Walker

Titulo Original: It Happened One Direcéo de Arte: Stephen Goosson
Night Figurino: Robert Kalloch

Género: Comédia Romantica Edicdo: Gene Havlick

Tempo de Duragdo: 100 minutos

Ano de Langamento (EUA): 1934
Estdio: Columbia Pictures
Corporation

Distribuic¢do: Columbia Pictures
Diregdo: Frank Capra

Roteiro: Robert Riskin, baseado
em estoria de Samuel Hopkins
Adams

Produgdo: Frank Capra e Harry
Cohn

Musica: Howard Jackson e Louis
Silvers

Elenco

Clark Gable (Peter Warren)
Claudette Colbert (Ellie Andrews)
Walter Connolly (Alexander
Andrews)

Roscoe Karns (Oscar Shapeley)
Jameson Thomas (King Westley)
Alan Hale (Danker)

Arthur Hoyt (Zeke)

Blanche Frederici (Esposa de
Zeke)

Charles C. Wilson (Joe Gordon)


http://www.adorocinema.com/personalidades/diretores/frank-capra/frank-capra.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/clark-gable/clark-gable.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/claudette-colbert/claudette-colbert.asp
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Joe Wilson ¢ preso injustamente, suspeito do rapto de uma crianga, ¢ a
populagdo tenta lincha-lo pondo fogo na cadeia. Ele sobrevive e articula
um plano para levar a prisdo aqueles que tentaram mata-lo. A imprensa
¢ uma presenga constante durante todo o processo de julgamento,
sobretudo quando as imagens de um cinejornal se tornam a prova

incontestavel do crime.

Ficha Técnica

Titulo Original: Fury

Género: Drama

Tempo de Duragdo: 100 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1936
Diregdo: Fritz Lang

Distribuicdo: Warner Home Video
Portugal

Elenco

Spencer Tracy (Joe Wilson)
Sylvia Sidney (Katherine)
Edward Ellis

Walter Abel

Bruce Cabot

Walter Brennan

Morgan Wallace

Frank Albertson

George Walcott

Arthur Stone


http://melhoresfilmes.com.br/atores/bruce-cabot
http://melhoresfilmes.com.br/atores/walter-brennan
http://melhoresfilmes.com.br/atores/morgan-wallace
http://melhoresfilmes.com.br/atores/frank-albertson
http://melhoresfilmes.com.br/atores/george-walcott
http://melhoresfilmes.com.br/atores/arthur-stone
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ADORAVEL VAGABUNDO

[APRAS
COOPER - STANWYLK

Msst John Dot

A ambiciosa jornalista Ann Mitchel (Barbara Stanwick) que, na
tentativa de salvar o seu emprego junto a nova direcdo do New Bulletin,
adota o pseudonimo John Doe e escreve uma carta sobre as injusticas
sociais, anunciando que seu ultimo grito de protesto se dara na noite de
Natal, quando pulara do prédio da Prefeitura. Para ndo serem acusados
pelo jornal concorrente, o Chronicle, de farsantes, ela e o editor Henry
Connel (James Gleason) decidem contratar o ex-jogador de beisebol
Long John Willoughby (Gary Coper) para se passar por John Doe. A
farsa toma grandes proporg¢des devido a grande influéncia dos jornais e
das radios, e aos interesses do proprietario do New Bulletin, D.B Norton
(Edward Arnold), e o filme se torna também uma critica aos interesses

escusos da imprensa.

Ficha Técnica

Titulo Original: Meet John Doe
Género: Drama

Tempo de Duragdo: 123 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1941
Estadio: Frank Capra Productions
Distribui¢do: Warner Bros. /
International Entertainment
Enterprises

Diregdo: Frank Capra

Roteiro: Robert Riskin, baseado
em estoria de Richard Connell e
Robert Presnell Sr.

Produgdo: Frank Capra

Musica: Dimitri Tiomkin
Fotografia: George Barnes
Diregéo de Arte: Stephen Goosson

Figurino: Natalie Visart
Edicdo: Daniel Mandell

Elenco

Gary Cooper (John Doe / Long
John Willoughby)

Barbara Stanwyck (Ann Mitchell)
Edward Arnold (D.B. Norton)
Walter Brennan (Coronel)

Spring Byington (Sra. Mitchell)
James Gleason (Henry Connell)
Gene Lockhart (Ted Sheldon)
Irving Bacon (Beany)

Regis Toomey (Bert Hansen)

J. Farrell MacDonald (Sourpuss
Smithers)

Harry Holman (Prefeito Hawkins)


http://www.adorocinema.com/filmes/adoravel-vagabundo/adoravel-vagabundo-poster04.jpg#_blank
http://www.adorocinema.com/filmes/adoravel-vagabundo/adoravel-vagabundo-poster04.jpg#_blank
http://www.adorocinema.com/personalidades/diretores/frank-capra/frank-capra.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/gary-cooper/gary-cooper.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/barbara-stanwyck/barbara-stanwyck.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/walter-brennan/walter-brennan.asp
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CIDADAO KANE

ol
{JRS0N WE
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Dirigide e estrelado por Orson Welles, o filme conta a historia de um
magnata da imprensa dos Estados Unidos, chamado Charles Foster
Kane. Assumidamente inspirado na vida de William Randolph Hearst,
icone da imprensa amarela americana, a obra, considerada classica, ¢
ilustrativa do poder e das contradigdes da imprensa sensacionalista. A
trama se desenvolve a partir da investigagdo de um reporter
cinematografico com o objetivo de descobrir o significado da ultima

palavra pronunciada por Kane: Rosebud (Botao de Rosa).

Ficha Técnica

Titulo Original: Citizen Kane
Género: Drama

Tempo de Duragao: 119 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1941
Esttidio: Mercury Productions /
RKO Radio Pictures Inc.
Distribui¢do: RKO Radio Pictures
Inc.

Diregdo: Orson Welles

Roteiro: Herman J. Mankiewicz e
Orson Welles

Producgédo: Orson Welles

Musica: Bernard Herrmann
Diregéo de Fotografia: Gregg
Toland

Diregéo de Arte: Perry Ferguson e
Van Nest Polglase

Figurino: Edward Stevenson
Edi¢ao: Robert Wise

Elenco

Orson Welles (Charles Foster
Kane)

Joseph Cotten (Jedediah Leland)
Dorothy Comingore (Susan
Alexander)

Agnes Moorehead (Srta. Mary
Kane)

Ruth Warrick (Emily Norton
Kane)

Ray Collins (James "Jim" W.
Gettys)

Erskine Sanford (Herbert Carter)
Everett Sloane (Bernstein)
William Alland (Jerry Thompson)
Paul Stewart (Raymond)

George Coulouris (Walter Parks
Thatcher)


http://www.adorocinema.com/personalidades/diretores/orson-welles/orson-welles.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/orson-welles/orson-welles.asp
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A MONTANHA DOS SETE ABUTRES

KiRK DOUGLAS

Considerado um cléssico, o filme mostra como o jornalista ambicioso e
decadente, Charles Tatum (Kirk Douglas) manipula os fatos com
objetivo de recuperar sua imagem. Ao descobrir que um homem esta
preso em uma mina, ele decide transformar o acontecimento em assunto
nacional, atrasando o resgate para prolongar o “circo”. A falta de ética
do jornalista acaba por trazer um final tragico, tanto para a vitima

quanto para ele.

Ficha Técnica

Titulo Original:

Género: Drama

Tempo de Duragao: 111 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1951
Estiidio: Paramount Pictures
Distribui¢do: Paramount Pictures
Diregéo: Billy Wilder

Roteiro: Walter Newman, Billy
Wilder e Lesser Samuels
Produgdo: Billy Wilder

Musica: Hugo Friedhofer
Fotografia: Charles Lang

Desenho de Produgdo: Sam Comer
e Ray Moyer

Direcdo de Arte: A. Earl Hedrick e
Hal Pereira

Figurino: Edith Head

Edigao: Arthur P. Schmidt

Elenco

Kirk Douglas (Charles "Chuck"
Tatum)

Jan Sterling (Lorraine Minosa)
Robert Arthur (Herbie Cook)
Porter Hall (Jacob Q. Boot)
Frank Cady (Sr. Federber)
Richard Benedict (Leo Minosa)
Ray Teal (Xerife)

Lewis Martin (McCardle)

John Berkes (Pai Minosa)
Frances Dominguez (Mae Minosa)
Frank Jaquet (Sam Smollet)
Harry Harvey (Dr. Hilton)
Geraldine Hall (Nellie Federber)
Gene Evans (Deputado)


http://www.adorocinema.com/personalidades/diretores/billy-wilder/billy-wilder.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/kirk-douglas/kirk-douglas.asp
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EMBRIAGUEZ DO SUCESSO

& EELREKLTIR YRS CHETE

A Em l_rUE

O filme traz como personagens centrais o temivel jornalista J.J.
Hunsecker (Burt Lancaster), autor de uma coluna diaria no jornal O
Globe e apresentador de um programa de TV, e o assessor de imprensa
Sidney Falco (Tony Curtis), que vive a sombra de Hunsecker para
alcangar sucesso. Por meio de diadlogos inteligentes, revela aspectos
interessantes de relagdes inescrupulosas que permeiam o universo

jornalistico.

Ficha Técnica

Titulo Original: Swett Smell of
Sucess

Género: Drama

Tempo de Duragao: 96 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1957
Estiidio: MGM / United Artists
Distribuicdo: Twentieth Century
Fox Home Entertainment
Direcdo: Alexander MacKendrick
Roteiro: Ernest Lehman, Clifford
Odets

Produgédo: James Hill

Trilha Sonora/Supervisdo Musical:
Elmer Bernstein

Cangédo: Chico Hamilton, Fred
Katz

Fotografia: James Wong Howe
Diregéo de Arte: Edward Carrere

Figurino: Mary Grant
Cenografia: Edward Boyle
Edigao: Alan Crosland Jr.
Som: Jack Solomon
Magquiagem: Robert J. Schiffer

Elenco

Burt Lancaster (J.J Hunsecker)
Tony Curtis (Sidney Falco)
Susan Harisson (Susan)

Marty Milner (Dalas)

David White (Ottis)

Lawrence Dobkin (Leo Bartha)
Sam Lavene (Agente de Dalas)
Emile Mayer (Inspetor)
Barabara Nichols (Cigarette Girl)
The Chico Hamilton Quintet:
(Quinteto de Jazz)
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0 HOMEM QUE MATOU O FACINORA

Um dos classicos do western americano, o filme ilustra a transi¢do que a
imprensa sofreu, ao longo do século XIX, deixando de participar
efetivamente do contexto politico, estagio personificado no jornalista
Dutton Peabody (Edmond O’Brien), para adotar um perfil comercial,
que ¢é sintetizado pela célebre expressdo do editor Maxwell Scott
(Carleton Young): “Entre o fato e a lenda, publique-se a lenda”. A trama
tem como personagens principais Ronsom Stoddard (James Stewart) e
Tom Doniphon (John Wayne). Doniphon mata o bandido, e Stoddard
ganha a fama e o coracdo de Halie (Vera Miles).

Ficha Técnica

Titulo Original: The Man Who
Shot Liberty Vance

Género: Faroeste

Tempo de Duragao: 119 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1962
Estidio: Paramount Pictures / John
Ford Productions

Distribuicdo: Paramount Pictures
Diregdo: John Ford

Roteiro: James Warner Bellah e
Willis Goldbeck, baseado em
estoria de Dorothy M. Johnson
Producédo: Willis Goldbeck e John
Ford

Musica: Cyril J. Mockridge
Fotografia: William H. Clothier
Direcdo de Arte: Hal Pereira e
Eddie Imazu

Figurino: Edith Head
Edicdo: Otho Lovering

Elenco

James Stewart (Ransom Stoddard)
John Wayne (Tom Doniphon)
Vera Miles (Hallie Stoddard)

Lee Marvin (Liberty Valance)
Edmond O'Brien (Dutton Peabody)
Andy Devine (Xerife Link
Appleyard)

John Carradine (Prefeito Cassius
Starbuckle)

Jeanette Nolan (Nora Ericson)
John Qualen (Peter Ericson)
Willis Bouchey (Jason Tully)
Carleton Young (Maxwell Scott)


http://www.adorocinema.com/personalidades/diretores/john-ford/john-ford.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/james-stewart/james-stewart.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/john-wayne/john-wayne.asp
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PAIXOES QUE ALUCINAM
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O filme, considerado a maior obra de Samuel Fuller, ¢ uma parabola
sobre jornalismo e loucura. Com o objetivo de ganhar o Prémio Pulitzer,
o bem conceituado jornalista John Barret (Peter Breck) decide se
internar como louco para investigar um assassinato, ocorrido dentro do
hospital psiquiatrico, cujo autor ainda ndo foi identificado pela policia.
A insensatez do plano, idealizado e incentivado pelo seu editor, Swanee
(Gene Evans), traz consequéncias desastrosas para a saude mental do

jornalista.

Ficha Técnica

Titulo Original: Shock Corridor
Género: Drama

Tempo de Duragao: 101 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1963
Estidio: Paramount Pictures / John
Ford Productions

Distribui¢@o: Paramount Pictures
Diregao / Fotografia / Produgao /
Roteiro: Samuel Fuller
Fotografia: Stanley Cortez
Trilha Sonora: Paul Dunlap
Edi¢ao: Jerome Thoms

Diregéo de Arte: Eugéne Lourié
Cenografia: Charles Thompson
Figurino: Einar H. Bourman
Som: Philip Mitchell

Magquiagem: Dan Greenway
Efeitos Especiais: Charles Duncan,
Lynn Dunn

Coreografia: John Gregory

Elenco

Peter Breck (Johny Barret)
Constance Towers (Cathy)
Gene Evans (Swane)
James Best

Hari (Harry) Rhodes
Larry Tucker

William Zuckert

Philip Ahn

Neyle Morrow

Frank Gerstle


http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Peter%20Breck
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Constance%20Towers
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Gene%20Evans
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=James%20Best
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Hari%20%28Harry%29%20Rhodes
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Larry%20Tucker
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=William%20Zuckert
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Philip%20Ahn
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Neyle%20Morrow
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Frank%20Gerstle
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A PRIMEIRA PAGINA

Terceira versdo cinematografica da classica peca do teatro americano,
The Front Page, de Ben Hecht e Charles MacArthur (1928), o filme traz
os conflitos vividos entre o editor Walter Burns (Walter Matthau) e o
reporter Hildy Johnson (Jack Lemmon), quando este decide se casar a
véspera do enforcamento de Earl Williams (Austin Pendleton). A
historia d4& um panorama da imprensa americana da década de 1920,
com énfase no carater sensacionalista dos jornais da época.

Ficha Técnica

Titulo Original: The Front Page
Género: Comédia

Tempo de Duragdo: 105 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1974
Estadio: Universal Pictures
Distribuicdo: Universal Pictures
Dire¢ao: Billy Wilder

Roteiro: Billy Wilder e LA.L.
Diamond, baseado em peca teatral
de Ben Hecht e Charles MacArthur
Produgdo: Paul Monash

Musica: Billy May

Fotografia: Jordan Cronenweth
Diregdo de Arte: Henry Bumstead
Figurino: Burton Miller

Edigao: Ralph E. Winters

Elenco

Jack Lemmon (Hildebrand "Hildy"
Johnston)

Walter Matthau (Walter Burns /
Otto Fishbine)

Susan Sarandon (Peggy Grant)
Vincent Gardenia ("Honest Pete"
Hartman)

David Wayne (Roy Bensinger)
Allen Garfield (Kruger)

Austin Pendleton (Earl Williams)
Charles Durning (Murphy)

Herb Edelman (Schwartz)
Martin Gabel (Dr. Max J.
Eggelhofer)

Harold Gould (Prefeito / Herbie)


http://www.adorocinema.com/personalidades/diretores/billy-wilder/billy-wilder.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/jack-lemmon/jack-lemmon.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/walter-matthau/walter-matthau.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/susan-sarandon/susan-sarandon.asp
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REDE DE INTRIGAS
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O filme conta a histéria do Howard Beale (Peter Finch), famoso
apresentador da rede de televisao USB, que, apds ser demitido por causa
de seus baixos indices de audiéncia, anuncia que vai se matar “ao vivo”.
Mas os interesses inescrupulosos de diretores da rede, com destaque
para as posturas da jornalista Diana Chistensen (Faye Dunaway),

transformam a loucura de Beale em altos indices de audiéncia.

Ficha Técnica

Titulo Original: Network
Género: Drama

Tempo de Duragao: 122 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1976
Estadio: MGM / United Artists
Distribui¢cdo: MGM / United
Artists

Direcdo: Sidney Lumet

Roteiro: Paddy Chayefsky
Produgdo: Howard Gottfried
Musica: Elliot Lawrence
Diregéo de Fotografia: Owen
Roizman

Desenho de Produgao: Philip
Rosenberg

Figurino: Theoni V. Aldredge
Edi¢ao: Alan Heim

Peter Finch (Howard Beale)
Robert Duvall (Frank Hackett)
Wesley Addy (Nelson Chaney)
Ned Beatty (Arthur Jensen)
Arthur Burghardt (Ahmed Kahn)
Bill Burrows (Diretor de TV)
John Carpenter (George Bosch)
Jordan Channey (Harry Hunter)
Kathy Cronkite (Mary Ann
Grifford)

Ed Crowley (Joe Donnelly)
Jerome Dempsey (Walter C.
Amundsen)

Conchata Ferrell (Barbara
Schlesinger)

Gene Gross (Milton K. Steinman)
Stanley Grover (Jack Snowden)
Cindy Grover (Caroline

Schumacher)
Elenco Beatrice Straight (Louise
Faye Dunaway(Diana Christensen) Schumacher)
William Holden (Max Lance Henriksen (Advogado)

Schumacher)


http://www.adorocinema.com/personalidades/diretores/sidney-lumet/sidney-lumet.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/william-holden/william-holden.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/robert-duvall/robert-duvall.asp
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AUSENCIA DE MALICIA
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O filme ¢ um intenso drama sobre o poder da imprensa, o filme mostra
como a reporter investigativa, Megan Carte (Sally Field), sem perceber
que estd sendo manipulada por fontes oficiais, coloca em risco a vida do
empresario Michael Gallagher (Paul Newmam). Ciente de que esta
sendo vitima de uma indevida investigagdo criminal, ele monta uma
estratégia que levam todos os seus acusadores, inclusive a jornalista, a
uma audiéncia judicial. A pelicula traz diversas questdes relacionadas ao
jornalismo investigativo, principalmente a relagdo com as fontes.

Ficha Técnica Figurino: Bernie Pollack
Titulo Original: Absence of Malice Mfiqu%agem:.Don L. Cagh
Género: Suspense Primeiro assistente de diretor:
Tempo de Duragdo: 117 minutos David MCGlff‘fﬂ .

Ano de Langamento (EUA): 1981 Operador de cdmera: James
Estudio: Columbia Pictures Glennon

Som: Bert Hallberg
Gerente de produgao / Proutor
executivo: Ronald L. Schwary

Distribui¢do: Columbia Pictures
Diregdo: Sydney Pollack
Produgdo: Sydney Pollack,
Terence Marsh

Desenho de produgao: Terence Elenco: .

Marsh Paul Ne;wman (Michael Gallagher)
Roteiro: Kurt Luedtke Sally Field (Megan Carte)
Fotografia: Owen Roizman Melinda Dillon (Teresa Perrone)
Trilha sonora: Dave Grusin Bob Balaban (Mac Addam)

Edi¢ao: Sheldon Kahn
Cenario: John Franco Jr.


http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Paul%20Newman
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Sally%20field
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Melinda%20Dillon
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Bob%20Balaban
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SOB FOGO CERRADO

O filme traz trés jornalistas, Russel Prince (Nick Nolte), Alex Grazier
(Gene Hackman) e Claire Stroyder (Joanna Cassidy) encurralados num
conflito armado na Nicaragua. Mais do que um filme sobre a coragem e
o destemor de repérteres que aceitam por em risco a propria vida em
troca de noticias e imagens, a obra traz defini¢des sutis da natureza do
trabalho jornalistico em zonas de conflito, e ¢ marcada por um conflito
ético que envolve o poder de verdade da imagem fotografica.

Ficha Técnica Cangdo: Pat Metheny

Titulo Original: Under Fire Montagem: John Bloom, Mark
Género: Drama Conte

Tempo de Duragdo: 128 minutos Desenho de produgdo: Augustin
Ano de Langamento (EUA): 1983 Ituarte, Toby Carr Rafelson
Estiidio: MGM / United Artists Diregdo de arte: Agustin Ytuarte
Distribuicdo: MGM / United Cenaério: Enrique Estevez
Artists Figurino: Cynthia Bales
Direcdo: Roger Spottiswoode

Produg@o: Jonathan Taplin, Elenco

Edward Teets Nick Nolte (Russell Price)
Roteiro: Clay Frohman, Ron Gene Hackman (Alex Grazier)
Shelton Joanna Cassidy (Claire Strayder)
Fotografia: John Alcott Jean-Louis Trintignant

Trilha sonora: Jerry Goldsmith Ed Harris


http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Nick%20Nolte
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Joanna%20Cassidy
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Jean-Louis%20Trintignant
http://www.2001video.com.br/busca/listagem_busca_home.asp?campo=atores&procurado=Ed%20Harris
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0 QUARTO PODER

Uma refilmagem de 4 Montanha dos Sete Abutres, s6 que adaptado ao
cotidiano do telejornalismo, a pelicula mostra como o reporter Max
Brackett (Dustin Hoffman) transforma a atitude desesperada do ex-
seguranca de museu Sam Baily (John Travolta) numa grande
oportunidade para recuperar o seu prestigio. O filme, além de mostrar
como a manipulagdo de imagens pode construir fatos e destruir vidas,
apresenta questdes referentes ao processo de produgdo televisivo.

Ficha Técnica

Titulo Original: Mad City
Género: Drama

Tempo de Duragao: 114 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1997
Estadio: Arnold Kopelson
Productions / Punch Productions
Distribui¢do: Warner Bros.
Diregdo: Costa-Gravas

Roteiro: Tom Matthews, baseado
em estoria de Tom Matthews e
Eric Williams

Produgdo: Anne Kopelson e
Arnold Kopelson

Musica: Thomas Newman e
Philippe Sard

Fotografia: Patrick Blossier
Desenho de Produgdo: Catherine
Hardwicke

Diregéo de Arte: Ben Morahan

Figurino: Denise Cronenberg e
Deborah Nadoolman
Edicéo: Frangoise Bonnot

Elenco

Dustin Hoffman (Max Brackett)
John Travolta (Sam Baily)
Mia Kirschner (Laurie)

Alan Alda (Kevin Hollander)
Robert Prosky (Lou Potts)
Blythe Danner (Sra. Banks)
William Atherton (Dohlen)
Ted Levine (Lemke)

Tammy Lauren (Srta. Rose)
Raymond J. Barry (Dobbins)
Lucinda Jenney (Jenny)
Akosua Busia (Diane)

Jay Leno (Jay Leno)

Larry King (Larry King)


http://www.adorocinema.com/personalidades/diretores/costa-gavras/costa-gavras.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/dustin-hoffman/dustin-hoffman.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/john-travolta/john-travolta.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/alan-alda/alan-alda.asp
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O INFORMANTE

Baseado em fatos reais (1994), o filme retrata os conflitos enfrentados
pelo produtor do famoso programa 60 Minutes (60 Minutos), da CBS
News, Lowell Bergman (Al Pacino) e o quimico Jeffrey Wigand
(Russell Crowe), ex-vice-presidente da Brown and Willianson, para
conseguir revelar publicamente os riscos a saude omitidos pela industria
tabagista. O choque de interesses entre o produtor € a emissora, ¢ entre a
emissora ¢ a industria tabagista leva a uma densa reflexdo sobre ética e

poder no jornalismo.

Ficha Técnica

Titulo Original: The Insider
Género: Drama

Tempo de Duragao: 160 minutos
Ano de Langamento (EUA): 1999
Site Oficial:
http://movies.go.com/theinsider
Esttdio: Touchstone Pictures
Distribui¢@o: Buena Vista Pictures
Dire¢do: Michael Mann

Roteiro: Eric Roth e Michael
Mann, baseado em artigo escrito
por Marie Brenner

Produgido: Pieter Jan Brugge,
Michael Mann, Michael Waxman,
Gusmano Cesaretti ¢ Kathleen M.
Shea

Musica: Pieter Bourke, Lisa

Gerrard e Graeme Revell
Diregéo de Fotografia: Dante
Spinotti

Desenho de Produgéo: Brian
Morris

Figurino: Anna B. Sheppard
Edi¢do: William Goldenberg,
David Rosenbloom e Paul Rubell

Elenco

Al Pacino (Lowell Bergman)
Russell Crowe (Jeffrey Wigand)
Christopher Plummer (Mike
Wallace)

Diane Venora (Liane Wigand)
Philip Baker Hall (Don Hewitt)
Lindsay Crouse (Sharon Tiller)
Devi Mazar (Debbie De Luca)


http://movies.go.com/theinsider
http://www.adorocinema.com/personalidades/diretores/michael-mann/michael-mann.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/al-pacino/al-pacino.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/#russell-crowe/russell-crowe.asp
http://www.adorocinema.com/personalidades/atores/christopher-plummer/christopher-plummer.asp
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