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RESUMO

A experiéncia de estagio na estacao televisiva SIC, proporcionou o contacto proximo com
o departamento de producdo de emissao. As funcdes desempenhadas relacionaram-se com o
controle de qualidade de programas estrangeiros, consistindo no visionamento dos contetdos
para os validar de acordo com os padrdes de qualidade impostos pela SIC. Igualmente, foram
complementadas tarefas de tratamento com legendagem, dobragem, locucéo e edicao.

Deste modo, a experiéncia de estagio, para além de permitir conhecer o processo e 0
funcionamento da gestdo de contetido dos programas estrangeiros, possibilitou, igualmente, uma
perspetiva quanto ao relacionamento no mercado audiovisual entre as distribuidoras
internacionais, a SIC e as empresas de traducao.

E neste panorama que encontramos 0s motivos para o presente estudo, pretendendo
compreender o funcionamento do processo de compra dos programas, uma vez que se regista
um alto nivel de competitividade entre estacdes televisivas interessadas em superar as audiéncias
e satisfazer os seus publicos-alvo. O processo é seletivo consoante o grau de reconhecimento e
magnitude das grandes e pequenas distribuidoras de producao a «caca» de comprador
interessado nos programas que estdo a oferecer ou até mesmo uma ideia a ser montada. No
caso concreto, pretende-se descrever a especificidade da SIC TV na contratualizacdo de um

projeto televisivo dentro dos padrdes da empresa.



ABSTRACT

The internship experience at the SIC television station provided close contact with the
broadcast production department. The functions performed were related to the quality control of
foreign programs, consisting of viewing the contents to validate them according to the quality
standards imposed by SIC. Likewise, treatment tasks with subtitling, folding, locution and editing
were complemented.

In this way, the experience of traineeship, besides allowing to know the process and the
operation of the content management of the foreign programs, also allowed a perspective on the
relationship in the audiovisual market between the international distributors, SIC and the
translation companies .

It is in this panorama that we find the reasons for the present study, intending to understand
the operation of the purchase process of the programs, since a high level of competitiveness is
registered between television stations interested in surpassing the audiences and satisfying their
target audiences. The process is selective depending on the degree of recognition and magnitude
of large and small production distributors to the buyer "hunting" interested in the programs they
are offering or even an idea to be assembled. In this case, it is intended to describe the specificity

of SIC TV in the contractualisation of a television project within the company's standards.
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GLOSSARIO - SIC TV
Segundo Aumont (2008):

Pivots. Apresentador que estabelece a ligacao com o0s reporteres nos programas informativos.

Talk-shows: Programa televisivo com entrevistas, geralmente com pessoas célebres.

Reality shows. Género de programa televisivo, originalmente criado nos EUA, no qual participam
cidadaos comuns, e que foca o quotidiano de um grupo de pessoas pré-selecionado que convivermn

durante determinado periodo

Motion Graphics: Representacdo grafica, grafismo, imagens geradas por computador.

Master . denominacdo atribuida a produtos audiovisuais no seu formato original, assim como

chegam da produtora ou distribuidora de producéo.

Script . Documento que serve de apoio a legendagem no qual se encontram, acompanhados dos

respetivos time-codes de entrada, as falas e ordculos que devem ser traduzidos, guido.

Running order . Documento no qual se encontra estipulada a ordem segundo a qual devem seguir-
se 0s episddios de determinada série televisiva. Esta informacao é fornecida pela produtora ou
distribuidora de producdo da dita Série e revela-se muito Util no caso de os numeros de producéo

dos episddios se encontrarem segundo uma ordem aleatoria e imprevisivel,

G Media. programa de computador online que funciona como uma base de dados no qual se
encontram armazenadas as informacoes dos programas sejam eles filmes ou séries. O uso do G
media é um dado comum entre as diversas areas laborais do departamento de producao de

emissao.

Catalyst Browse: Funciona como seu assistente de midia e permite localizar arquivos da rede
interna da SIC. Com exibicdes detalhadas de clipes individuals, é possivel visualizar com precisdo

0 video no espaco de cores de origem apropriado de clipes de discos profissionars.

Drops : falha de video e/ou audio.

Player: Maquina de visionamento e edicdao na qual é colocada a betacam«master» em caso de
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edlicao.
Mira de Barras.: Barras de cor - é um sinal de video que se utiliza na producdo de programas de
televisdo para a comprovacdo do estado dos sistemas de producdo, que geram, tratam e

transmitem o sinal de televisao.

Mil Ciclos.: Beeper — som que serve como guia para testes de audio.

Monaural: é um sistema de gravacao e reproducao de dudio onde todo o som é transmitido por

meio de um unico canal.

Frame Size : Unidade de tempo que corresponde a 1/24 avos de segundo.

Segmentacdo. Processo que consiste na divisdo em duas ou mals partes de um produfo
audiovisual. A segmentacéo é imprescindivel a indicacdo na ficha técnica dos time-codes que

marcam a divisao.

Ficha técnica. Documento de suporte de um programa, apos visionado, € considerado pronto
para emissdo. Neste documento constam as informacoes necessarias a identificacdo do produto

audiovisual.
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CAPITULO | - INTRODUCAO

O interesse e a paixao pela producao audiovisual torna-se percetivel ao longo da trajetdria
pela satisfacdo em adquirir o conhecimento sobre o mundo da comunicacao, especificadamente
o0 das linguagens da imagem em movimento, da iluminacao/luz e cores, dos sons e palavras.

Compreender a esséncia de cada expressao filmica com a identificacdo dos conceitos da
producao audiovisual é a base para entender a importancia que o departamento de producao de
emissao faz em uma emissora de TV. Aparentemente uma tarefa facil mas repleta de detalhes
de extrema relevancia que podem facilmente passar despercebidos ao olhar mais desconhecedor
das técnicas usadas nas produtoras de filmagem.

A experiéncia de estagio na estacao televisiva SIC proporcionou o contacto proximo com o
departamento de producado de emissdo. As funcdes desempenhadas relacionaram-se com o
controle de qualidade de programas estrangeiros, consistindo no visionamento dos contetdos
para os validar de acordo com os padrdes de qualidade impostos pela SIC. Igualmente, foram
complementadas tarefas de tratamento com legendagem, dobragem de audio, locucéo e edicao.

Deste modo, a experiéncia de estagio, para além de permitir conhecer o processo e o
funcionamento da gestdo de conteldo dos programas estrangeiros na SIC, possibilitou,
igualmente, uma perspetiva quanto as relacdes que se estabelecem no mercado audiovisual entre
as distribuidoras internacionais, a SIC e as empresas de traducdo. E, pois, neste panorama que
encontramos 0s motivos para o presente estudo.

Pretendemos compreender o funcionamento do processo de compra dos programas
televisivos dado verificar-se um alto nivel de competitividade entre estacdes televisivas, sempre
interessadas em superar audiéncias e a satisfazer os seus publicos-alvo. O processo ¢ seletivo
consoante o grau de reconhecimento e magnitude das grandes e pequenas distribuidoras de
producdo, a «caca» de comprador interessado nos programas que estdo a oferecer ou até mesmo
de uma ideia/projeto a ser montado. No caso concreto, pretende-se descrever a especificidade
da SIC na contratualizacdo com as distribuidoras e com as empresas de traducéo.

O fenomeno da convergéncia na dimensao empresarial (Jenkins, 2015) proporcionou a
oportunidade para se desenvolver novos modelos de negocio, tomando em linha de conta as
novas necessidades dos consumidores. As empresas de comunicacao procuram a dimensao do
lucro e responder as expectativas e as necessidades do publico. Em contrabalanca, no caso da

SIC TV, também existe seriedade, imparcialidade e objetividade dos contetdos informativos, a
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emissao de entretenimento que compde-se de telenovelas, séries, talk-shows, reality shows,
concursos, filmes, documentarios e desenhos sao emitidos tanto no canal SIC generalista como
nos canais tematicos por cabo e na SIC internacional. Para que estes canais possam funcionar
bem e responder as suas funcdes - Informar e entreter — é necessaria a subdivisao dos mesmos
em diferentes departamentos e areas de funcionamento. A SIC Internacional Africa utiliza o canal
DSTV:, com a emissdo das mais variadas e diferentes producdes audiovisuais, no qual a SIC
contrata o servico de dobragem de uma empresa portuguesa especializada com atores
brasileiros.

Jenkins (2015) sugere que a dimensdo empresarial da convergéncia se refere a
concentracdo de distintos 6rgaos de informacao por parte de um grupo de média, sendo que a
partilha de recursos € uma das principais vantagens apontadas a essa integracdo, permitindo
aumentar a rentabilidade dos diversos recursos e aumentar o numero de contetdos noticiosos
produzidos, reduzindo os custos de producdo. Este enquadramento motiva-nos a aprofundar a
percecao decorrida durante o periodo de estagio quanto as negociacdes para aquisicao dos
programas estrangeiros, compreendendo os critérios de escolha da producao audiovisual para a
emissao em Portugal. Ato continuo, proporciona um referencial para o fenomeno das producoes
independentes na luta pelo seu espaco no mercado audiovisual, caracterizada pela sua reduzida
dimensao e também reduzida orientacao estratégica para a internacionalizacéo,

Em acréscimo, sdo notodrias as dificuldades para a captacdo de financiamento para o
desenvolvimento de projetos inovadores. Para este enquadramento, propomo-nos analisar um
caso de projeto de programa quanto a sua estruturacdo tendo em vista uma eventual aprovacao
pelo departamento de compras da estacao televisiva SIC. Numa perspetiva de analise do mercado
audiovisual, a proposta de avaliacao a ser trabalhada consiste na elaboracao e concretizacao de
um projeto de producao individual, o que nos proporciona tratar os componentes narrativos e
técnicos da linguagem da imagem e som de uma producao audiovisual. Estes processos de jogos
de cena e de efeitos visuais e sonoros (Martin, 1955) tém a finalidade de fazer avancar a acao,
ao mesmo tempo que acrescentam um elemento dramatico, sublinhando uma atitude ou um
contelido mental das personagens. Em contraponto, imagens e som nao confirmam os mesmos
significados (Mazzoleni, 2002) produzindo um significado novo e diferente que nasce da sua

interacao.

! Digital Satellite television (DSTV) é um servico de televisdo digital operado na Africa
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Sao através desses conceitos que este estudo se propde identificar e compreender o
funcionamento do mercado audiovisual entre as partes interessadas, servindo de referencial para
as producdes independentes por forma a facilitar a integracdo no espaco da convergéncia
empresarial no mercado audiovisual em Portugal, tendo por base logica o trabalho da SIC na

negociacao com as distribuidoras internacionais e com a contratacdo das empresas de traducao.

1.1 - Objetivos

Os objetivos que norteiam este estudo procuram a compreensdo da comunicacao
audiovisual pelo recurso a linguagem da imagem e som.

Igualmente, analisar o funcionamento do departamento de producéo de emissao da SIC,
descrevendo a sua especificidade na contratualizacdo com as distribuidoras e com as empresas
de traducao.

Pretende-se, também, estudar o processo de negociacdes dos programas estrangeiros
quanto aos critérios de escolha da producao audiovisual para a emissao em Portugal, sendo que,
decorrente desta andlise, sera pretensao formular um referencial para as producoes
independentes.

Neste contexto, sera pertinente aferir da légica de convergéncia corporativa (Jenkins, 2015)
dos meios de producdo num canal televisivo, no caso concreto, da SIC, enquadrando o nosso
estudo na estratégia nacional para o sector da producao de contetdos audiovisuais.

Pretende-se, ainda, analisar um caso de projeto de programa, estruturando-o por forma a

ser submetido a aprovacao pela direcdo do departamento de compras da estacao televisiva SIC.

1.2 - Metodologia

Para se compreender a forma como 0s programas sao selecionados e sob quais critérios
de compra obedecem, propomos uma metodologia de analise qualitativa, com revisao tedrica
dos conceitos da linguagem da imagem e do som. Sao através desses conceitos que este estudo
se propde identificar e compreender o funcionamento do mercado audiovisual entre as partes
competentes, podendo servir de referencial para as producées independentes.

Para maior aprofundamento e contextualizacao dos fendomenos em estudo, procederemos
a realizacao de entrevistas semiestruturadas a profissionais da area, no caso concreto, a diretora
do departamento de compras da SIC, Vanessa Tierno (SIC TV), ao diretor da empresa de traducao

Audio In, Sr. Emanuel Lima, e com a Sra. Sandra Figueiredo, diretora de producdo da Rosa

14



Filmes.

Para a integracédo das producdes independentes no espaco da convergéncia empresarial
no mercado audiovisual em Portugal, com base légica de trabalho da SIC na negociacdo com as
distribuidoras internacionais e com a contratacdo das empresas de traducéo, propomo-nos
analisar um caso de projeto de programa documental “Portugal é Aqui”, quanto a forma como
deve ser estruturado para eventual aprovacao pela direcao do departamento de compras da

estacdo televisiva SIC.
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CAPITULO Il - A VIVENCIA DO ESTAGIO

A oportunidade de poder estagiar por seis meses na estacao televisiva SIC - Sociedade
Internacional de Comunicacdo — em Lisboa, contribuiu com o crescimento profissional ao
conhecer a funcédo que me foi designado. A SIC é composta por oito canais que a constituem, um
generalista a SIC TV, SIC Internacional, SIC Internacional Africa, e os tematicos por cabo: SIC
Mulher, SIC Radical, SIC Caras, SIC Noticias, e SIC K. Para que estes canais possam funcionar
bem e responder as suas funcdes — Informar e entreter — é necessaria a subdivisao dos mesmos
em diversos departamentos e areas de funcionamento. Fui integrado no departamento de
producdo de emissdo. Neste departamento, foi-me incumbido a funcdo de controle de qualidade
de programas estrangeiros, a qual consiste no visionamento do contetdo, no caso de o programa
ndo registrar os padrdes de qualidade impostos pela SIC. E também para efeitos de tratamento

com a legendagem, dobragem, locucao e edicao.

2.1 - Experiéncia de estagio

As competéncias técnicas adquiridas em salas de aula de producdo audiovisual na
Universidade do Minho, serviram de base a realizacao do estagio curricular na estacao televisiva
SIC. Pude conhecer todo o processo e inteirar-me na logica de funcionamento por detras do
produto final. E com satisfacio que posso dizer que a experiéncia de estagio me proporcionou um
conhecimento pratico e auténtico do que é o motor televisivo. Ainda em relacao a influéncia que a
emissora teve no desempenho das minhas atividades na producao de emissao, 0os ensinamentos
tedrico-praticos das unidades académicas curriculares na comunicacao dos media, permitiram-
me montar uma visao critica e estruturada acerca do trabalho realizado.

Entretanto, no ambito de conhecer o processo e o funcionamento da gestao de conteudo
dos programas estrangeiros, despertou-me a curiosidade pela investigacdo do mercado
audiovisual entre as distribuidoras internacionais, a SIC e as empresas de traducao. Este relatorio
¢ de cariz subjetivo, uma vez que os relatos das atividades vém acompanhados de uma reflexao
critica que demonstra claramente a minha expectativa em relacao ao que aprendi com a
experiéncia profissional. Motivar um estudo que ofereca a percecdo das negociacdes dos
programas estrangeiros, afim de compreender os critérios de escolha da producéo audiovisual

para a emissdo em Portugal, proporcionando um referencial para as producoes independentes.
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E percetivel quando se percorre nas instalacées da SIC guiado por Flavia Paliotes dos
Recursos Humanos, a necessidade e a importancia nos meios de comunicacdo o trabalho em
conjunto e equipa unida. A SIC informa e entretém através de uma agenda que funciona como
que um filtro de informacao; pela redacao, que, em conjunto com as equipas de reportagem da
SIC e editores de imagem montam as pecas televisivas, os técnicos responsaveis pelo tratamento
de emissao, e, por fim, os pivots que dao diariamente a cara pela casa, na apresentacdo dos
noticiarios da SIC generalista e no canal por cabo SIC noticias. Em contrabalanca a seriedade,
imparcialidade e objetividade dos contetdos informativos, a emissdo da comunicacdo de
entretenimento compde as telenovelas, séries, falk-shows, reality shows, concursos, filmes,
documentarios e desenhos, emitidos também no canal SIC Generalista e por cabo nos canais
tematicos. A SIC internacional Africa utiliza o canal DSTV, com a emissdo das mais variadas e

diferentes producdes audiovisuais.

2.2 - SIC (Sociedade Independente de Comunicacéo)

“Do que fiz na vida, colocaria como fio condutor e como objetivo cimeiro,
exercido e conseguido de diversas maneiras, consoante as épocas e as
responsabilidades, a luta pela liberdade de expressdo em geral e, em

especial, pelo direifo a informar e a ser informado” Francisco Pinto Balsemao.

Esta citacdo do fundador desta estacédo televisiva marcou a inauguracéo da exposicao
historica da SIC, na qual tive o privilégio de estagiar. A frase bem reflete o percurso de vida do
seu autor, bem como do canal televisivo que este fundou, pelo que me sirvo das suas palavras

para dar inicio a esta contextualizacao.

2.2.1 - Historia, Evolugao e Descri¢ao Geral de funcionamento

Como consequéncia da luta pela liberdade de expressdo, a SIC, surge como o primeiro
canal generalista de iniciativa privada em Portugal, apdés 35 anos de monopdlio estatal no
mercado televisivo portugués. Anteriormente ao nascimento da SIC em 1992, a televisédo teria
sido gerida pelo Estado apos 1945, enquanto nos Estados Unidos a exclusividade estatal no
servico televisivo era vista como uma ameaca a liberdade de expressao e opiniao. Em Portugal e
no resto da Europa, o setor privado optou por nao se entregar de imediato aos encantos da TV,

deixando a guarda de poder sob a influéncia de massas entregue aos 6rgaos estatais. A televisao
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nestes conformes tornou-se demasiado séria pela prioridade dada a contetdos de informacéao
politica, o que viria a influenciar o sucesso do aparecimento de canais generalistas de interesse
privado. Foi quando o lancamento das politicas de privatizacao e desprivatizacado de empresas
permitiu o surgimento da SIC, exatamente no dia 6 de outubro de 1992, pelo grupo IMPRESA,
as primeiras transmissoes do primeiro canal de televisao privado em Portugal.

Para que este pudesse ganhar asas, o grupo de acionistas que, liderado por Pinto
Balseméo, estava encarregado pelo controlo do canal, investiu no recrutamento de pessoal
qualificado que se destacava nas principais empresas de comunicacao social. Uma vez que o
setor televisivo requer algum conhecimento tedrico-pratico de antemao, € natural que acontecam
permutas de pessoal entre os principais meios de comunicacdo social, o que justifica que nos
primérdios da existéncia da SIC, esta tivesse sido constituida por membros de outros 6rgéos de
comunicacao social ja solidificados, convidados para dar inicio a uma nova aventura no setor
televisivo portugués.

O capital da SIC &, portanto, detido na sua totalidade, pelo grupo IMPRESA - SGPS,SA, o
maior grupo privado de media em Portugal liderado por Francisco Pinto Balseméo, através das
suas participadas SOLO - Investimentos em Comunicacao, SGPS, SA; e MEDIA ZOOM - Servicos
Técnicos e Producao Multimidia, Lda. A gestdo da sociedade compete a um Conselho de
Administracao, que é o seu mais elevado 6rgado de gestdo e a quem compete aprovar as grandes
orientacdes estratégicas da empresa e a uma Comissao Executiva que é responsavel pela gestao
corrente da sociedade.

Com apenas trés anos de atividade, a SIC fez disparar as audiéncias fruto das suas
telenovelas, programas de entretenimento, informacao e documentarios. Em 2000, em parceria
com a PT Multimidia, a SIC lanca varios canais tematicos: SIC GOLD, SIC RADICAL, SIC NOTICIAS
e também, SIC ESPERANCA, SIC MULHER e SIC K. Com 20 anos de histéria, a SIC celebra com
0S Seus, 0 sucesso prevalecido a um caminho que nem sempre foi facil. Ao longo destes anos, a
SIC procurou conhecer a populacdo a qual se dirige, tendo vindo a provar o seu alto nivel de
sociabilidade, caso contrario nao seria composta por diversos canais que respondem a vontade
de publicos-alvo variados.

A SIC dirige-se a um publico diversificado. Se tivermos apenas em conta o canal SIC
generalista, ndo limitamos o publico-alvo, mas limitamos as audiéncias efetivas, uma vez que a
SIC ¢ atualmente composta por oito canais televisivos, todos eles com publicos especificos que

respondem as caracteristicas do conceito de cada canal.
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2.2.2 - Cronologia da emissora televisiva SIC TV
Conhecer a cronologia da emissora televisiva SIC, permite compreender a evolucao da
empresa e as conquistas de audiéncias com os contetidos audiovisuais no mercado nacional,

tornando-se referéncia para o presente estudo.

1992 - Inicio de emissdes no dia 6 de outubro, como a primeira estacdo de televisao privada em

Portugal.

1995 - No més de maio a SIC ultrapassou, pela primeira vez, a RTP nas audiéncias, tornando-se

lider de audiéncias.

1997- Inicio das emissdes da SIC Internacional, em setembro, com o objetivo de chegar a vasta
Comunidade Portuguesa espalhada por todo 0 mundo, assim como, aos Paises de Lingua Oficial

Portuguesa.

1998 - Criacao da SIC Filmes.

2000 - Inicio das transmissdes da SIC Gold.

2001 - Nasceram os canais tematicos: SIC Noticias, SIC Radical e surgiu a presenca na Internet

com a SIC Online.

2003 - A 8 de marco, Dia Internacional da Mulher, nasceu o canal tematico SIC Mulher.

2003 - A 6 de maio tiveram inicio as transmissoes da SIC Indoor. A 6 de outubro nasceu o projeto

de solidariedade da SIC, SIC Esperanca.

2004 - A 18 de Outubro nasceu a SIC Comédia, em substituicdo da SIC Gold. Este canal tematico
assumiu-se como fornecedor de conteldos de ambito humoristico para toda a familia. A

transmissao deste canal terminou a 31 de dezembro de 2006.

2006 — A GMTS (Global Media Technology Systems) substituiu a SIC Servicos como prestadora de
servicos técnicos. No final de 2006, a SIC também entrou no capital da AdTech (Advertising

Technologies Comunication, Multimédia SA).

2007 - Em janeiro, a SIC Esperanca é reconhecida como IPSS (Instituicoes Particulares de

Solidariedade Social).
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2007 - Implementacdo da Bloom Graphics na SIC, com o objetivo de otimizar a resposta a

producao de motion graphics dentro da estacao.

2007 - A 12 de julho, em conjunto com Teresa Guilherme Producdes, a SIC constituiu a produtora
TDN, S.A. — Terra do Nunca Producées. Em marco de 2009, a SIC alienou a totalidade do capital
da TDN.

2007 - A 19 de dezembro, a SIC adquiriu 90% da Dialectus, empresa que presta servicos de
traducdo, dobragem e legendagem. Em marco de 2009, a SIC alienou a sua participacao na

Dialectus.

2009 - A 27 de fevereiro, a SIC assumiu a totalidade do capital da SIC Noticias.

2009 - A 18 de dezembro, a SIC lanca um canal novo, a SIC K. Este é o primeiro canal criado a

pensar nos mais novos.

2010 - A SIC estabelece uma importante parceria com a TV Globo, para a coproducdo de novelas

em portugués. Este € um marco importante para a vida da estacao e para a ficcdo nacional.

2011 - A 8 de janeiro, a SIC Noticias celebrou o seu 10° aniversario com um novo estudio, nova

identidade visual e sonora.

2011 - A 6 de outubro, o 19° aniversario da SIC foi assinalado com a inauguracao dos novos

estudios e instalacdes da Impresa Norte em Matosinhos.

2011 - Lacos de Sangue, a primeira producao ao abrigo da parceria estabelecida entre a SIC e a
TV Globo, vence prémio internacional para melhor telenovela de 2011 no 39th International Emmy

Awards.

2012 - A SIC comemora 20 anos.

2013 - A 6 de Dezembro foi lancado o canal SIC Caras que ocupa a posicao 14 da grelha da Zon.

2014 - A SIC lanca o seu primeiro canal especificamente dedicado aos mercados africanos de

lingua portuguesa — DSTV Kids -, em exclusividade para a plataforma DSTV.

2015 - A SIC alcancou 14 paises, através de 53 operadores com sete canais, abrangendo mais

de seis milhdes de telespectadores.
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2016 - As telenovelas da SIC, “Coracdo D'Ouro” e “Mar Salgado”, conquistam as medalhas de
Ouro e Bronze, respetivamente, na categoria Telenovela, na gala de prémios do New York Festival's

World's Best TV & Films®™ que decorre em Las Vegas. E a primeira vez que telenovelas produzidas

no nosso pais foram finalistas neste Festival, que conta com producdes de cerca de 50 paises.

No dia em que a SIC comemora 24 anos, a 6 de outubro, torna-se a primeira televisao nacional a
disponibilizar todos os seus canais em alta definicdo (HD). Os canais da SIC sao disponibilizados

nas suas versdes em HD em todos os operadores nacionais.

2017 - A 6 de marco, a SIC reforca a venda de contetdos no mercado internacional, lancando um
site especifico para promover a venda dos seus contetidos. Em http://contentdistribution.sic.pt/
¢ possivel conhecer todo o catalogo da SIC, dos seus oito canais de televisdo, com os melhores
conteudos para o mercado internacional. Ainda em marco, a SIC reforca a sua aposta em Africa
através de um reposicionamento da SIC Internacional, apostando numa nova imagem e numa
oferta mais proxima para este continente. O canal apresenta uma grelha de programacao com
novos conteudos e reforca a emissao de programas premium, como a ficcao e o desporto. A aposta
na SIC Internacional Africa é um passo crucial para a consolidacdo da SIC como canal de
referéncia nos mercados de lingua portuguesa, territorios fundamentais para a expansado

internacional.

2017 - A SIC comemora 25 anos.2

2.3 - Departamento de producao de emissao

Este departamento encontra-se inserido sob as disposicdes da Direcao de Programas de
Gabriela Sobral e Luis Proenca. Cabe ao departamento de Producdo de Emissdo realizar o
tratamento necessario nas novelas, documentarios, programas infantis, talk-shows e series, todos
estes provenientes do estrangeiro, a excecao das novelas de ficcdo nacional. Depois de tratados
estes programas sao considerados prontos para emissao nas respetivas datas e horarios previstos
previamente pela direcdo de grelha. O tratamento de programacéo visa assegurar a emissado de
programas estrangeiros desde a compra a recepcao e controlo de qualidade dos mesmos, o que

inclui também a traducdo, no qual a SIC contrata o servico de dobragem de uma empresa

2 A cronologia foi retirada do website - www.sic.sapo.pt, mais precisamente
http://sic.sapo.pt/online/sites+sic/sic+institucional/valores/
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portuguesa especializada com atores brasileiros para o canal DSTV, e outra com atores

portugueses para o canal SIC K.

Com vista a perceber melhor o funcionamento do departamento no seu geral, muito me
valeu conversar com a Vanessa Fino Tierno (Diretora de Aquisicao e do Departamento de Producéo
de Emissao). Vanessa é responsavel pela compra e negociacao de programas estrangeiros, a qual
compete essa primordial tarefa, e se estivesse a contar uma historia, diria que o processo de
funcionamento do departamento de emissao inicia-se com a revolucao da compra, negociacao e
o tratamento de programas que a diretora Vanessa trouxe através da centralizacao dos diversos
canais SIC. Segundo a propria, o facto de haver um elevado nimero de representantes da SIC nos
espacos destinados a compra e venda de programas e filmes estrangeiros, «tornava-se impessoal
ao ponto em que as produtoras e distribuidoras de producao se perguntavam: Mas afinal, quem é
a SIC?». Assumindo um menor numero de representantes, o departamento de producédo de
emissao de programas estrangeiros da SIC dispde agora de uma relacdo internacional
personalizada, e, por isso, mais estruturada e menos confusa. Gracas a explicacao da Vanessa
confirmei a ideia que tinha do esquema de funcionamento do departamento. Os programas sao
comprados em seis diferentes mercados de televisédo e cinema: Mipcom, MipTV, MipFormats,
NATPE, L.A. Screenings e KidsScreen & BBC ShowCase nos quais se encontram consoante ao
grau de reconhecimento e magnitude, grandes e pequenas distribuidoras de producao a «caca»
de comprador interessado nos programas que estdo a oferecer ou até mesmo uma ideia a ser
montada. Segundo a Vanessa, ha que ter olho critico, sensibilidade e jogo de cintura para perceber
0 que sera ou nao viavel a SIC. As audiéncias sao um bom critério de nocdo de compra. Cabe a
direcao especifica de cada canal SIC decidir o que ¢ comprado ou nao, tendo este processo que
ser rapido e eficaz, uma vez que se regista um alto nivel de competitividade entre estacdes

televisivas interessadas em superar as audiéncias e satisfazer os seus publicos-alvo e efetivo.

Por fim, apos o tratamento na estacao de compra, neste caso a SIC, o programa tem de
ser devolvido & distribuidora num prazo estabelecido em contrato. Também a sua emissdo ¢
limitada ao periodo de tempo abrangente no contrato. Ha até compras de series e filmes protegidas
por clausulas no contrato que s6 permitem a sua emissao uma Unica vez. Se, por ventura, o canal
quiser emitir novamente, tem de proceder a um pagamento extra. Mas afinal, o que é um

tratamento de programacao?
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Entende-se por tratamento de programacao, todo o processo pelo qual um programa passa,
apos a sua compra. Ana Mateus — coordenadora do departamento de producao de emissao e
minha supervisora de estagio - fica encarregada de coordenar as movimentacdes e controlo de
qualidade dos programas, assim como Aida Pinto — Diretora de programacdo de grelha, fica
encarregada de dirigir a equipa responsavel pelo tratamento da grelha, o qual consiste no

agendamento de programacao.

Apds a respetiva compra, Ricardo Goncalves - Responsavel pelo tratamento de
programacao, encarrega-se de requisitar, receber e validar as receitas. A requisicdo de masters
(Tabela 01) dos programas é tratada diretamente com as distribuidoras de producao (CBS
Paramount,Warner Brothers, Disney, Universal, Sony, Reveille). Neste processo inclui-se também
a requisicao de scripts e running orders ou, no caso de 0s scripts se encontrarem no website da
distribuidora para proceder o download dos mesmos. Ora, uma vez tratado este processo, é
necessario seguir com a recepcao das masters requisitadas. Contudo, inclui a verificacao de
chegada do material pedido (verificar se o material recebido corresponde ao que foi requisitado,
nos moldes em que a requisicao foi feita), marcacdo da data de chegada, e correspondéncia

numeérica segundo a running order.

Tabela 01

MASTERS NO INVENIO /f TRATAMENTO &'

Titulo Programa Episadios Formato / Arquivo Distribuidor N° Process Canal Data
Outcast LM HD / Invenio 17000377 SIC Gen 31-10-17
Superman Returns LM HD / Invenio 17000232 Sic G/K/DSTV 31-10-17
Night Shift S4 Eps.1a10 HD / Invenio 17000387 Sic Gen 31-10-17
A-Team LM HD / Invenio 15000798 Sic Gen 31-10-17
underdog LM HD / Invenio 9000808 Sic G/ K/ DSTV. 31-10-17
The Wikd LM HD PT / Invenio 1077200 Sic G/ K/ DSTV 31-10-17
A Mother's Instinct LM HD / Invenio 17000397 Sic Gen 31-10-17
Sonic Boom 52 Eps33asz HD / Tratamento 16000521 Sic Gen / Sic K 31-10-17
Left Behind LM HD / Invenio 17000379 Sic Gen 31-10-17
Wreck it Ralph LM HD PT / Invenio 13000494 Sic G/K/DSTV 31-10-17
Jungle Book (2016} LM HD / Invenio 17000385 Sic Gen / Sic K 31-10-17
Blacklist S5 Eps. 1a4 HD / Invenio 17000385 Sic Gen 31-10-17
Jack the Giant Slayer LM HD / Invenio 17000214 Sic Gen / Sic K 31-10-17
Ratchet e Clank LM HD PT / Tratamento 16000587 Sic G/ K/ DSTV. 31-10-17
House of Cards S5 Eps. 1a13 HD / Tratamento 17000388 Sic Gen 31-1017
Lego Friends Eps. 6e7 HD / Tratamento 17000278 Sic Gen / Sic K 31-10-17
Alice Through the Glass LM HD / Tratamento 17000387 Sic Gen / Sic K 31-10-17
Finding Dory LM HD PT / Invenio 17000389 Sic Gen / Sic K 31-10-17
Race to Witch Mountain LM HD / Invenio 10000582 Sic G/ K/DSTV 31-10-17
Chronicles of Narnia: Prince Caspian LM HD / Invenio 9000895 Sic G/ K/ DSTV 31-10-17
Chronicles of Narnia: The Lion, The Witch and the Wardrobe LM HD / Invenio 957800 Sic G/K/DSTV 31-10-17
Finding Nemo LM HD PT / Tratamento 990700 Sic G/ K/ DSTV. 31-10-17
Queen of Katwe LM HD / Invenio 17000338 Sic Gen 31-10-17
Monster High - Adventures of the Ghoul Squad LM HD PT / Invenio 17000350 Sic Gen I Sic K 31-10-17
Due Date LM HD / Invenio 17000235 Sic Gen 31-10-17
Biood Diamond LM HD / Invenio 17000238 Sic Gen 31-10-17
Legend of the Tarzan LM HD / Invenio 17000194 Sic G/K/DSTV 31-10-17
Sherlock Holmes LM HD / Invenio 17000231 Sic Gen 31-10-17
How to be Single LM HD / Invenio 17000208 Sic Gen 31-10-17
Suicide Squad LM HD / Invenio 17000211 Sic Gen / Sic Radical 31-10-17
Last Dragonslayer LM HD / Invenio 17000383 Sic G/ K/ DSTV. 31-10-17
Body of Lies LM HO / Invenio 17000238 Sic Gen 31-1017
The Perfect Storm LM HD / Invenio 17000241 Sic Gen 31-10-17
Star Wars - The Force Awakens LM HD / Invenio 17000388 Sic Gen / Sic K 31-10-17
Los Protegidos 51 Eps.1a13 HD / Tratamento 13000071 Sic Gen 31-10-17
Los Protegidos S2 Eps. 1a14 HD / Tratamento 13000072 Sic Gen 31-10-17
Lego Star Wars - The Freemaker Adventures 51 Eps.1a13 HD PT / Tratamento 17000409 Sic Gen 31-10-17
Star Wars Rebels S1 Eps. 1a22 HD PT / Tratamento 17000410 Sic Gen 31-10-17
Marvels Avengers Secret VWars 54 Eps.1a10 HD PT / Invenio 16000537 Sic Gen / Sic K 31-10-17
Dr. Lisa to the Rescue S2 Eps.1a 10 HD / Tratamento Fred Media 17000029 Sic Mulher 31-10-17
El Chapulin Colorado Eps. 1a37 HD / Tratamento Televisa 17000371 Sic K 31-10-17
A WMans#o Maluca do Prof. Ambrisio S3 Eps. 28 a 54 (S4 original} HD / Tratamento 17000252 DSTV. 31-10-17
Carrossel Eps.31a 70 HD / Tratamento == 17000358 DSTV 31-10-17

do por a 31/10/2017
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Entretanto, é feita a ingestdo da numeracdo dos episddios chegados no G Media (Figura
01), e nos documentos de controlo de traducao. O documento no qual se encontra os dados das
masters, com a respetiva data, € enviado para quem de direito precisa de tomar conhecimento

sobre o material que chegou, as masters sao reencaminhadas para divisdo de planeamento de

-

emissao, a qual deve
confirmar a chegada dos
materiais descritos na
running order e proceder a
gestao de saida para efeitos
de tratamento (legendagem,

dobragem, locucéo e edicao).

(Figura 01)

2.4 - Funcoes de Estagio

E gratificante poder afirmar que durante os seis meses de experiéncia de estagio foi
celebrado os 25 anos da estacao televisiva que transforma a histdria em estérias, juntamente com
todos aqueles que faz da SIC a razao de existir, 0 que permitiu ao longo deste tempo de atividades
ganhar expressado e importancia no meio do audiovisual portugués. Ao longo do estagio procurei
fazé-lo o melhor possivel porque a curiosidade me é adjacente, perceber um pouco de tudo, sem
me cingir exclusivamente ao visionamento de programas estrangeiros. Acredito nos «porqués» e
na humildade, sendo essa a estratégia adotada no processo de aprendizagem. A boa vontade e
paciéncia da equipa de producao de emissdo permitiram obter sempre as respostas as minhas
perguntas, e, agora, nao me arrependo de ter eventualmente limado um pouco mais a paciéncia
de um ou outro com o pedido de uma segunda explicacdo. Para eles o trabalho é fluente e ja
fixado na rotina, e, embora limitados no tempo, sempre o disponibilizaram para me apoiar e ajudar

no que fosse necessario.

E foi através da minha curiosidade e da vontade de querer aprender que descobri a
importancia de perceber o funcionamento pelas compras dos programas, a especificidade de
como a SIC firma o contrato com a distribuidora e a contratacdo da empresa de traducéo, para

que depois siga no departamento de producéo de emissao.
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Procurei, sobretudo, manter os objetivos no sentido, produto das competéncias e
conhecimentos apreendidos ao longo da minha experiéncia profissional. No geral, impus como

condicao a realizacao do meu estagio:

e Cumprir horarios;

e Realcar o interesse e a determinacao no desenvolvimento de todas as tarefas;
e Enriguecer a minha bagagem de aptiddes profissionais;

e (Conquistar sentido pratico;

e |Inteirar-me na equipa de trabalho e nas suas funcoes;

e Impor o perfecionismo como critério de realizacédo de tarefas;

e Aceitar e admitir que errei, prontificando-me a corrigir o erro;

e Aumentar o meu leque de contactos profissionais;

e Contribuir para a criacao de um bom ambiente de trabalho;

e Disponibilizar-me para o0 apoio e realizacao de qualquer tipo de tarefas;

e Empenhar-me na construcao de um perfil profissional auténomo e responsavel;
e Responder a desafios de forma eficaz;

e Impor como motivacao primaria, a vontade de explorar intrinseca na minha personalidade;

e (Criar uma base de confianca, através da honestidade.

E a partir deste processo que se iniciaram as funcdes que me foram propostas realizar
durante o estagio. Ao desempenhar a minha aprendizagem inicial neste dominio, a Ana Mateus
(Coordenadora Dep. de Prod. de Emissédo) juntamente com a Inés Gaio (Technical & Materials
Coordinator), foram as quem orientaram o meu percurso de uma forma mais proxima, o que me

possibilitou perceber o quao é importante o visionamento de um programa antes da sua emissao.

A responsabilidade do estagiario ao fazer o visionamento é primeiramente acompanhar os
ficheiros das empresas de traducao disponiveis na rede interna da SIC, as coordenadoras Ana
Mateus e Inés Gaio sdo as responsaveis por orientar o estagiario com quais programas deve-se
visionar. Depois de gerir a saida de masters, deve ser feito o reencaminhamento dos mesmos as
empresas de traducao, legendagem e/ou dobragem. No meu caso, utilizei os servicos das
empresas Audioin, Buggin Média, Cristbet, PSB, Pim Pam Pum e Spell. Apos o tratamento dos
mesmos nas referidas empresas, 0s programas sdo novamente recebidos nas instalacdes da SIC,

sendo necessario proceder ao visionamento, adaptacao e controlo de qualidade. Se os programas
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ndo se encontrarem segundo os padrdes de qualidade impostos pela SIC, estes devem ser

corrigidos.

Os programas estrangeiros sao submetidos ao tratamento no que diz respeito a legendagem
e/ou dobragem por parte das empresas de traducdo, a correcdo dos programas no quesito
controlo de qualidade de imagem e som é visionado através do software Catfalyst Browse Sony
(Figura 02). Se houver um problema de traducao, o programa deve ser reencaminhado para a

respetiva empresa que se responsabiliza pela correcao do mesmo.

Figura 02

i Xeon(R) Vs B
IP Address: (none)
192.168.170.54

10.140.7.20 172:29.0.10 10.140.7.23 17

08-03-85.95-30-45 Network
+ Gn

No caso de haver registo de drops de imagem/som, existe a tentativa de corrigir com os
técnicos profissionais de edicdo das empresas de traducéo, porém, somente a coordenadora Ana
Mateus pode autorizar este servico devido a possibilidade de gerar custos para SIC. Entéo,
primeiramente, deve verificar-se na master se 0 mesmo problema persiste, e caso nao se registe
0 problema na master entao ¢é editado um efeito de transcricdo na parte estragada do video/som
através da marcacao do tempo de entrada e saida do mesmo. Para facilitar a edicao devem ser
escolhidos 0 momento de entrada e saida transcrito, naqueles que registem mudanca de planos.
Ja no caso quando surge um defeito de audio na voz de algum personagem, procura-se a
distribuidora, e caso nao houver solucdo do problema, recorre-se a outra versdo para fazer um

insert.

Os processos comuns ao controlo de qualidade no visionamento de programas estrangeiros,

obedece 0s seguintes passos:

- Verificar a qualidade de imagem/som segundos os critérios SIC — formato de imagem 4x3 ou

16x9 - auséncia de negros e/ou drops de video/som, no caso de drops, verificar se o problema é
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na master, que sao aqueles programas originais que chegam das distribuidoras depois da
negociacao com a Diretora de Aquisicao e do Departamento de Producao de Emissao, Vanessa

Fino Tierno;

- Verificar se na master nao regista a mesma anomalia, a master deve ser colocada na p/ayer na
recorder dando inicio ao processo de correcao que pode consistir na insercdo de um segmento de
video ou som ou som e video ou copia integral (assemble). Esta ultima opcdo é aplicada em
situacdes de copia integral uma vez que pode danificar aquelas que estdo em cassete, usar esta

opcao como forma de inserir segmentos de video e/ou som;

- Verificar se na master contem o problema, tenta-se reduzi-lo da melhor forma, por exemplo é
melhor auséncia de som que um drop, e este nao puder de todo ser resolvido, & necessario

proceder a requicdo de uma nova master a distribuidora de producao;
- Verificar a edicdo de genéricos, ¢ comum ralentar ou acelerar a imagem:;

- Verificar as copias integrais em assemble, deve ser feita a gravacdo de mira de barras e mil
ciclos. A regra consiste em gravar 1m30s de barras e mil ciclos e 30s de negro. Os programas

devem comecar a ser gravados aos 2 minutos do ficheiro;

- Verificar a existéncia de erros gramaticais/construcdes frasicas, ou seja, erros de legendagem ou

dobragem (Figura 03);

Figura 03 - Software Catalyst Browse Sony
® Browie

Mandy was last seen swimming free
in the Gulf of Mexico.

Winter and Hope have become
the best of friends.

Exemplo de um erro da empresa de traducdo ao esquecer de traduzir com legenda e dobragem o texto exibido no
final de um filme infant.
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- Verificar se 0 som deve estar entre os -10 e os -20 decibéis com o registo somente em stereo, as
distribuidoras vendem os programas com as faixas de audio separadas, e se estiverem desfasados

pede-se para as empresas de traducao enviar o som em monaural;

- Verificar os programas tematicos ao visiona-los e preencher a grelha no Excel, afim de controle e

tentativa da emissao na época combinada.

- Verificar se o programa é comprado dos EUA, este vem com a versdo NTSC e é preciso fazer a
conversao para PAL e pode ocorrer arrastro de imagem, entdo se escolhe o melhor software

possivel para converter;

- Verificar a insercao dos time-codes de entrada e saida do programa no G Media e, se requerido,
de segmentacdo do programa (Figura 04) em duas partes, neste caso teremos dois tempos de
entrada e dois tempos de saida, uma vez que temos duas partes de produto audiovisual consoante

o requerido para efeitos comerciais;

Figura 04
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- Verificar o preenchimento correto da ficha técnica (Tabela 02) do programa e enviar por email ao
departamento de planeamento, em seguida o mesmo encaminha para o departamento de

continuidade de emissao.
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Tabela 02

N.° Processo Nome do | Episodio | Temporada | Formato | Classificacdo | Data
Programa

- - - 16:9 H + sigla -

- 4:3 9 + sigla -

Formato e Clasificacdo: 1920x1080 = 16:9 = H ou 720x480 = 4.3 = 9 (frame size)

Os dados corretos para o preenchimento da ficha técnica, podem ser obtidos através do G
Media (Figura 05), Catalyst Sony (Figura 06) e das siglas de classificacdo dos programas (7abela
03).

Importante — Ao estagiar no departamento de producao de emissao, foi observado o quanto
era de suma importancia ter a atencado no preenchimento da ficha técnica antes de enviar para o
departamento de planeamento, pois, a comunicacdo com as especificacdes técnicas dos
programas estrangeiros devem estar perfeitamente corretas entre os departamentos competentes.
Uma vez preenchido com qualquer informacdo errada, exige uma manobra desgastante no que
se refere ao cancelamento do procedimento, tendo que comunicar o erro aos departamentos de
planeamento e continuidade de emissao para depois enviar novamente, nada tao simples como

parece.

—
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(Figura 05)

No G Medlia encontra-se a identificacdo do numero do processo.
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(Tabela 03) - Siglas de classificacdo dos programas

Descricao SiglaClip (2 digitos)
Clean Feed CF
Dobrado Portugués de Africa DA
Dobrado Portugués do Brasil DB
Dobrado Portugués de Portugal DP
Legendado LG
Original OR
Peca PE
Remontado RM
Sonorizado Portugués de Africa SA
Sonorizado Portugués do Brasil SB
Sonorizado e Legendado SL
Sonorizado Portugués de Portugal SP

/F/gwa 06)

O @ > M

No Catalyst Sony é possivel identificar o frame size para saber qual a classificacdo do video

S&o estas as varias fases de tratamento de programas estrangeiros até serem emitidos, um
departamento baseado na gestao e na finalizacdo de pormenores de grande importancia para que
a continuidade da emissao do canal flua sem problemas na sua programacao e na qualidade da
mesma. Segundo a Inés Gaio (Technical & Materials Coordinator), 85% dos programas da SIC s&o
internacionais e a compra desses programas faz a SIC contratar empresas de traducéo, ao fazer
a dobragem com a emiss3o na SIC Internacional Africa — canal DSTV, é solicitado vozes de atores

brasileiros, entretanto, as traducdes com emissao dos programa estrangeiros em Portugal sao as
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legendas, exceto com o publico infantil, no qual a traducao é a dobragem com atores portugueses,
0s programas de qualquer classificacao filmica que contém uma trilha musical, mantém-se a
originalidade do som, justamente pelo fato do material comprado pela distribuidora ter o contetido
com as faixas de audio independentes, assim, possibilita a substituicdo ou ndo da faixa de vozes,

porém, sempre mantendo a faixa da trilha musical.

Consideracoes

Ao considerarmos a experiéncia de estagio na emissora televisiva SIC, podemos identificar
um alto investimento realizado entre inimeros equipamentos tecnolégicos que compdem a
comunicacao e a transmissao de producfes audiovisuais nacionais e internacionais no canal
aberto para todo o pais. Tal revela, neste sentido, a importancia e a relevancia em conhecer a
historia e a cronologia da empresa SIC afim de perceber o potencial e referéncia com que se tem
afirmado no mercado audiovisual portugués, justificando o trabalho de 25 anos sempre com o
intuito de alcancar melhor audiéncia para, assim, obter a satisfacdo do publico. A tarefa apenas é
possivel com crédito no excelente desempenho dos distintos departamentos existentes na

emissora, bem como no acerto das empresas de traducéo e dobragem contratadas.

No caminho a que nos propomos percorrer, no proximo capitulo sera analisada a estratégia
de convergéncia corporativa que afeta os conteidos nacionais e estrangeiros da SIC TV,
juntamente com o servico prestado pela empresa de dobragem Audio In, com o intuito de
compreender a logica de programacao televisiva que entra e sai das residéncias dos portugueses
e, consequentemente, inter-relacionar as producdes independentes com o ambito de atuacao da

produtora Rosa Filmes.

Entretanto, percebe-se também, durante o periodo de formacao académica do mestrado
em Ciéncias da Comunicacao, que os ensinamentos através das disciplinas ministradas, foram
de extrema importancia e relevancia com o apoio pratico e bibliografico na execucao do estagio
e de compreencao para este estudo, professores altamente competentes que proporcionaram
conhecimento ao identificar e concluir o que era preciso fazer dentro de todo o contexto abordado,
afim, de produzir contetidos de qualidade. Destacando os ensinamentos da estrutura da narrativa
para fazer o visionamento dos filmes, séries e desenhos na SIC TV. Apesar da dificuldade de
escrever o relatorio por conta da lingua portuguésa europeia, o presente orientador seguiu com

toda paciéncia e eficiéncia na orientacao para a conclusao deste estudo.
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CAPITULO Il - ENQUADRAMENTO TEORICO

3.1 - A convergéncia cultural e os médias

O ambito do nosso estudo enquadra-se na convergéncia empresarial ou corporativa
presente no mercado audiovisual em Portugal, baseando-nos na légica de atuacado da SIC na
negociacao com as distribuidoras internacionais e na contratacdo das empresas de traducao, e

com a integracao das producdes independentes nesse espaco.

Recorrendo a teoria de (Jenkin, 2015), identificamos a relacdo entre os conceitos de
convergéncia na inteligéncia coletiva, na cultura participativa e nos meios de comunicacao. A
inteligéncia coletiva refere-se a uma nova forma de consumo, tornando-se um processo que pode
ser considerado como fonte de poder, por sua vez, a expressao cultura participativa ¢ utilizada
para caracterizar o comportamento do consumidor mediatico contemporaneo, cada vez mais
distante da condicdo de recetor passivo e mais proximo da condicdo de recetor participativo,
essas pessoas interagem com um sistema complexo de regras, criado para ser dominado de
forma coletiva. Por fim, a convergéncia é entendida como interacao entre as multiplas plataformas
dos médias, onde por meio da Web 2.0 podemos definir as transformacdes que ocorrem

diariamente na nossa maneira de interagir. (Jenkins, 2015) destaca essa convergéncia como:

“[...] fluxo de contetdos através de multiplas plataformas de midia, a
cooperacao entre multiplos mercados mediaticos e ao comportamento
migratorio dos publicos dos meios de comunicacéo, que vao a quase qualquer
parte em busca das experiéncias de entretenimento que desejam.
Convergéncia é uma palavra que consegue definir transformacdes
tecnoldgicas, mercadologicas e culturais sociais, dependendo de quem falando

e do que imagina estar falando” (Jenkins, 2015, p. 30).

Com o advento da Web 2.0, os recetores obtiveram mais possibilidade de interagir com os
meédia e criar contetidos proprios e, esse, pode ser considerado o principal fator para que o
processo de convergéncia acontecesse pois permitiu o fluxo de conteudos por diversas
plataformas mediaticas, a possibilidade de cooperacdo entre as mais diversas industrias dos
médias e novas técnicas de criacao, rececdo e reproducao de conteudos. No conjunto,
representam um novo processo de organizacao das producdes relacionadas com o consumo de

informacdes e de conhecimento.

32



Quando a Web deixou de ser apenas um espaco on-line para as informacdes estaticas e
“agitou-se” como Web 2.0, um conceito de organizacdo on-line para as plataformas e redes
sociais permitiu que as informacdes fossem alimentadas pelos préprios utilizadores. Foi entao
que através desse novo conceito as plataformas de médias tém crescido progressivamente,
potencializando o surgimento de novas ideias sobre contetidos criados pelos utilizadores. Ao fazer
centenas de cliques por dia, estamos construindo nossa identidade, moldando nossa influéncia e
criando redes de comunicacdo. A medida que passamos mais tempo online, nossos cliques
movimentam a economia, a cultura e a sociedade, ndo nos preocupamos com 0O que
compartilhamos, nossas informacdes ficam expostas na web e somos monitorizados a todo
tempo, seja por empresas que interpretam modos de consumo, construindo banco de dados com

informacdes ao nosso respeito, ou seja mesmo por érgaos governamentais de seguranca.

E através destas informacées que a Web personaliza cada utilizador,0 que originou a
expressao Filter Bubble, onde o acesso dos uslarios sao personalizados individualmente, e as
informacdes apresentadas sao baseadas nas pesquisas online do ustario e nas informacdes que

estdo disposniveis nas redes sociais, assim a web classifica que é de interesse do utilizador.

De acordo com (Pariser, 2011), ndo existe a opcao de ficar fora da “bolha”. Na Web 2.0 os
meédias digitais remodelaram os métodos tradicionais de pesquisa académica, afetou ndo so6 a
educacao, mas também a politica social e governamental, pois por meio dos médias recebemos
a maior parte das informacoes, o que permite explorar algumas identidades, sem considerar
género, religiao, familia e nacionalidade, por conta do papel que assumimos na sociedade. A
internet é tida hoje como um poderoso mestre, curador e redentor de tudo o que a sociedade

precisa e nao o deveria ser na plenitude pois a sua pratica é grandemente comercial.

A convergéncia surge como um importante ponto de referéncia a medida que velhas e novas
empresas tentam imaginar o futuro da industria de entretenimento. Se o paradigma da revolucao
digital presumia que os novos médias substituiriam os antigos, a convergéncia presume que
novos e antigos médias irdo interagir de formas cada vez mais complexas. (Jenkins, 2015) relata
gue a expressao cultura participativa contrasta com nocdes mais antigas sobre a passividade dos
espectadores dos meios de comunicacao. A convergéncia possibilita a participacao, interacao do
publico e pemite que se tornem produtores de conteudo e influenciadores nos meios que
partcipam, isso se torna cada mais possivel com as novas tecnologias que viabiliza o fluxo dos

conteudos por diversos canais. (Jekins, 2015) destaca que:
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produtores e consumidores de media como ocupantes de papeis separados,
podemos agora considera-los como participantes interagindo de acordo com
um novo conjunto de regras, que nenhum de nds entende por completo”

(Jenkins, 2015, p. 30-31).

Segundo Jenkins (2015, apud SA, 2011), a convergéncia ndo depende de nenhum
mecanismo especifico de entrega do contetido, assim destacam-se alguns fatores para ajudar na

definicao do conceito:

- Nivel tecnoldgico, este compreende todo o fluxo de comunicacao, por todas as plataformas de

média, e que tem como base a digitalizacdo previa dos conteudos;

- Nivel econdémico, este por sua vez, apresenta-se pela cooperacao entre as mais diversas
industrias de media e entretenimento, que € controlado por um conglomerado de empresas que

controla 0os mais variados aspetos de producao, inclusive os das producdes culturais.

- Nivel cultural, pelo qual o recetor discute e negoceia os contetdos mediaticos e coletivamente
defende os seus desejos e os seus pontos de vista. E ele quem dita as regras e tem poder de

escolha, migrando entre plataformas em busca de seus interesses.

- Nivel social, em que a percepcao do espetador muda em relacao aos médias e em relacao as

funcdes que desempenham.

Trata-se, portanto, de uma concepcdo mais ampla e que pretende alcancar a
dinamica entre variaveis de diferentes ordens: o tecnolégico, o
industrial/econémico, o cultural e o social. O elo de ligacdo sera o fluxo de
contetido através de multiplos suportes mediaticos, pois, Jenkins, advoga que
a circulacao dos contetidos dos media depende largamente da “participacéo

ativa dos consumidores”. (SA, 2011, p. 165).

Para (Jenkins, 2015), o consumo tornou-se uma tarefa mais coletiva. Pelo conceito de
inteligéncia coletiva, as pessoas sdo atraidas para a discussao e partilha entre si dos produtos
consumidos dado ter passado a existir mais informacdes disponiveis sobre 0s assuntos que
interessam. O autor refere ainda que o conteudo circula por diferentes canais e diferentes
fronteiras, sendo ativamente dependente da participacdo dos consumidores. Desta forma, a
convergéncia nao deve ser compreendida como processo tecnologico que une diversas funcdes
dentro dos mesmos aparelhos, mas antes, a convergéncia “representa uma transformacao

cultural a medida que consumidores sao incentivados a procurar novas informacoes e fazer
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conexdes em meio a contetdos dispersos” (Jenkins, 2015, p. 24). Baseado nestes pressupostos,
0 autor mostra trés nocdes fundamentais: o0 modelo da narrativa transmédia como referencial da
nocao de convergéncia, a convergéncia mediatica como processo cultural e nao tecnologico, e o
conceito de economia afetiva que serve para pensar no comportamento de consumidores e

produtores na atualidade.

A necessidade de buscar informacao em diversos meios por parte do consumidor, faz com
que ocupe um lugar no processo de convergéncia, ao aprender novas técnicas, criar comunidades
para discussao, onde debatem e expressam suas opinides, o que possibilita, serem ouvidos pelos
produtores das industrias. E “ao invés das corporacdes incentivarem a participacdo dos
espectadores, os proprios consumidores aprendem a utilizar as diferentes tecnologias para ter
um controle mais completo sobre o fluxo do media” (Jenkins, 2015, p. 333). Contudo,
empenham-se no direito de participacao fazendo com que a demanda por conteudos que lhes
interessam aumentem, e isso s6 € possivel devido a interacdo e participacdo ativa dos
consumidores. A pratica interligada em rede de consumir produtos televisivos ou
cinematograficos, estando conectado a internet, configura os modos de consumo das producoes
audiovisuais. O caso nao é tanto assistir TV ou cinema no computador mas antes o de assistir
nos respetivos meios para depois comentar nas redes sociais. A interacao e a intesiva troca de
informacdes entre fas, despertou o interesse por pate dos produtores de séries, que hoje,
monitoram comunidade s foruns em busca de informacdes sobre a audiéncia e aceitacao dos
contéudos, além de lancar nas mesmas campanhas de marketing falsas para desviar a atencao

dos fas.

Ao convocarmos os conceitos de convergéncia na dimensdo empresarial propostos por
Jenkins, encontramo-nos perante modelos de negocio que evoluiram tomando em linha de conta
as novas necessidades dos consumidores. Na férmula, continuam a caber o objetivo das
empresas de comunicacdo em procurar a dimensao do lucro e responder as expectativas e as
necessidades do publico, procurando manter a seriedade, imparcialidade e objetividade dos

conteudos informativos.

A dimensao empresarial da convergéncia refere-se a concentracao de orgéos de informacao
por parte de grupos de média, sendo que a partilha de recursos é uma das principais vantagens
apontadas a essa integracao, permitindo aumentar a rentabilidade dos diversos recursos e

aumentar o nimero de conteudos noticiosos produzidos, reduzindo os custos de producao. Este
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enquadramento motiva-nos aprofundar a percecao sentida durante o periodo de estagio na
emissora televisiva SIC, aquando das negociacdes para aquisicado de programas estrangeiros,
compreendendo os critérios de escolha da producao audiovisual para a emissao em Portugal. Ato
continuo, proporciona um referencial para o fendmeno das producdes independentes,
caracterizada pela sua reduzida dimensao e também reduzida orientacao estratégica para a

internacionalizacao.

3.2 - A comunicacdo audiovisual

Antes de nos aprofundarmos no mercado audiovisual portugués comecaremos por perceber
a utilidade de se comunicar através dos contetdos audiovisuais. Embora a comunicacao e a
linguagem estejam sempre juntas, pode-se admitir que a comunicacao surgiu logo que os
primitivos hominideos sentiram a necessidade de se expressar através da dimensao tatil, visual

ou olfativa.

Poderemos compreender que a linguagem contemporanea é um produto de diferentes
fatores coexistentes (Historia, tecnologia, campo profissional...) e ao mesmo tempo & um
instrumento de acao sobre esses mesmos fatores. A linguagem ¢ parte do sistema social, seja na
sociedade como um todo ou em um campo profissional especifico. Os avancos tecnologicos que
se manifestaram na invencao da Internet e da Web permitiram que as pessoas passassem a estar
envolvidas em um “ecossistema” multimédia em rede. A relacdo entre 0 Homem e as suas
extensdes eletronicas modela-se numa forma multilingue, com recurso a ilustracao de imagens
com a liberdade de poder criar com novos recursos tecnoldgicos (dispositivos e aplicativos). A ideia
de que a imagem é a semelhanca do real faz pensar se realmente o que esta para la das imagens
¢ verdadeiro pois, segundo (Martin, 2005), os olhos sdo 0s nossos principais sentidos, tornando a
nossa visdo como um grande manipulador de sentimento. Por mais que entre a imagem e a
palavra possa existir uma relacdo com o real, literalmente envolve uma distorcao ideoldgica entre

0 que é verdade e ilusao.

Estimulos visuais provocam nas pessoas a vontade ou a necessidade de registar as imagens
de onde estao, com que roupas estao e o que estdo fazendo ou um facto inusitado, sempre com
0 objetivo de guardar memodria, partilhar ou criar novos enquadramentos. Numa altura em que
tudo parece comunicar-se sobretudo pela imagem, percebe-se que a linguagem visual passou a

desempenhar, pelo menos em parte, as funcdes que antes se atribuiam a linguagem verbal.
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A linguagem sonora da contemporaneidade tornou-se mais complexa ao assumir dimensdes
que se misturam ou se camuflam por multiplas formas de comunicacao, pelo que o poder da
tecnologia, em particular a Internet, tornou evidente que o som pode ser onipresente. Conforme
questiona Menezes (2008, p. 41), “entendemos que o cultivo do ouvir pode enriquecer 0s
processos comunicativos hoje muito limitados a visao, e nos ajudar a viver melhor num mundo

marcado pela abstracao”.

A medida que a tecnologia vem conquistando espaco e modelando os meios de
comunicacao, novas opcoes de linguagens oferecem-se aos utilizadores por meio de dispositivos
e aplicativos adequados aos avancos tecnolégicos. Atualmente, o aparelho de telefone mével vem-
se consolidando como principal ferramenta de comunicacdo por oferecer uma ampla gama de
funcionalidades de cariz digital, proporcionando aos utilizadores serem recetores e emissores ao
mesmo tempo, comunicando através do som, do video e do texto. Os aplicativos Facebook,
Instagram e Whatsapp, entre outros, perfil multimodal, ou seja, diversos modos de linguagem para
se expressar em curtas e rapidas mensagens ou, até mesmo, em longos dialogos, mas que tém
em conjunto a eficiéncia de ser compreendido no sentido da combinacao de elementos

audiovisuais: textos, sons, graficos e fluxo de informacdes com links.

E reconhecido o comportamento natural do ser humano como ser comunicativo, mas a
panoplia de formato multimodais da comunicacao digital veio permitir que a todo instante nos
expressemos por gestos, escrita, movimentos, grafismos varios (mesmo a simples pontuacéo ou
tamanho da fonte, por exemplo, sdo reveladores de estados de espirito). Embora a
multimodalidade ndo tenha ganho consisténcia antes do final do século XX enquanto area de
estudo académico, para (Kress e Leeuwen, 2001) toda a comunicacao e praticas de composicao

sao e sempre foram multimodais.

Numa época reconhecida como o “século da imagem”, dada esta ter passado a fazer parte
do quotidiano, o entusiasmo pela comunicacao imaggética e pela multimodalidade representam
uma mudanca de paradigma da comunicacao associada a ideia de convergéncia de meios, onde
a producao de diversos modos de linguagem se exprime nitidamente nos géneros digitais como
0s blogues, as redes sociais em texto breve ( 7witfer) ou composto com imagem (Instagram), no e-

mail, entre outros, tendo-se configurado como uma nova escrita (New Writing).
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Compreender a interacdo comunicativa contemporanea ndo se resume a conhecer o0s
codigos com que instrumentalizamos o significado do mundo. E a perspetiva da linguagem ou das
linguagens que utilizamos também nao se restringe a uma abordagem exclusivamente filosofica
sobre a esséncia dos fendomenos linguisticos, porque s6 na analise mais vasta dos contextos
situacional e epocal é que se torna possivel alcancar as linguagens tanto na expressao do que
somos como na simultaneidade da matéria que imprime em nossos modos de sentir, de pensar

e de agir.

De acordo com (Simis, 2014), no quadro das grandes transformacdes que se tém operado
ao nivel das tecnologias de comunicacdo audiovisual, inscreve-se nao apenas a evolucao dos
suportes de expressao e de contacto como também a metamorfose das proprias linguagens.
Caracterizada por aquilo que a literatura anglo-saxonica convencionou chamar de comunicacao
multimodal, isto &, coexisténcia de diversas modalidades ou linguagens de comunicacao. A época
que vivemos é a da convergéncia, mas também a da corrupcao das linguagens originais, que
surge, com as novas ténicas de edicao e inumeros efeitos especiais: visuais, sonoros e de
narrativa, assim altera o efeito original da obra para atrair a atencao do publico, ao favorecer a

perda da originalidade com os novos arranjos que surgem.

3.2.1 - A cultura do mercado cinematogréafico versus o audiovisual

A producdo cinematografica, como ndo podia deixar de ser, também se vé afetada por
transformacdes quando surgem mudancas tecnolégicas na comunicacao e na informacao.Os
diferentes formatos de comunicacao filmica, documental, séries, programas de entretenimento
etc, trazem uma perspetiva mais alargada para a expressao “cinema e audiovisual”. Neste caso,
0 cinema é tratado por alguns teéricos como prioritario perante aos demais meios de expressao

audiovisuais e, essa prioridade da-se pela tradicao e charme da expressao.

...n30 é necessario inflexionar a area, como um todo, de modo indiferenciado,
em direcdo a geléia geral da audiovisualidade. Cinema, televiséo, fotografia,
infografia sdo fascinantes campos de estudo no universo das midias
contemporaneas que so tém a perder quando vistos através da lente da
confluéncia...A excessiva confluéncia interdisciplinar que transparece no
conceito de ‘audiovisual’ impede a analise historica/diacronica e a necessaria

especializacao didatica (RAMOS, 2003, p. 35-36).
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Para alguns atores o termo audiovisual ndo possui tanto apreco quanto o cinema, mesmo

guando esta relacionado ao ambito industrial e econdmico:

Tragicamente, a Europa parece nao ter encontrado melhor forma de responder
a natural agressividade comercial (e cultural) do cinema americano, do que
‘inventar’ um outro (pindérico) Hollywood que deu o nome - algo pomposo e

retorcido — de audiovisual GRILO (1997, p.335, apud LYRA, 2005, p.3)

Os avancos tecnologicos permitiu maior flexibilacdo e diversificacdo dos recursos
audiovisuais, 0 que permite que tenhamos uma conexao entre diferentes formas e técnicas de
consumo e producao, isso faz com seja dificil distinguir de maneira isolada o cinema, o radio, a
televisdo,video, internet, entre outros. No entanto para tentar associar cinema e audiovisual, ainda

Sao nescessarios algums ajustes tedricos em ambos os termos.

No mundo académico, os cursos com énfase em Audiovisual preparam o aluno para
produzir filmes, videos, programas de TV ou de radio, antincios comerciais ou promocionais e

sites, entre outros.

Ao Cinema reconhecem-se caracteristicas proprias. Por exemplo, ndo se enquadra no modo
de producédo industrial fordista, em que as etapas de desenvolvimento sdo segmentadas, embora
especializadas, mas de producao em linha continua e em série. Ao invés, atua na industria de
informacao e entretenimento como produtora de produtos finais mas também de produtos de

consumo intermédio por estacdes televisivas ou produtoras para redes sociais e Web geral.

3.2.2 - Industria Cultural

O conceito de industria cultural surge como expressao na obra Dialética do Esclarecimento
de Theodor Adorno e Max Horkheimer, publicada em 1947, com o intuito de distinguir industrial
cultural de cultura de massa. A primeira tem origem nos costumes e tradicdes de um povo, sem
pretensao de ser comercializada, enquanto na segunda os padrdes se repetem com a finalidade
de formar um padrdo unico voltado ao consumismo. Essa descaracterizacdo da expressao

industria cultural, assombrou os estudos classicos da comunicacéao.

O papel do media na sociedade foi motivo de estudos que tiveram, em seu inicio, um carater
tanto defensor quanto acusador que ressurge de maneira completamente remodelada e se

recompde, em outras bases, sob o nome de industria de programas. De acordo com Adorno e
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Horkheimer (2006, p. 118), ambos intelectuais da Escola de Frankfurt, o objetivo principal da
industria cultural seria o lucro, pelo que a producao estaria orientada para o consumo, razao pela
qual o termo é utilizado para designar a forma de produzir cultura no periodo industrial capitalista.
Os autores ainda destacam que “o logro, pois, nao esta na industria cultural em propor diversdes,
mas no facto de que ela estraga o prazer com o envolvimento de seu tino comercial nos clichés
ideoldgicos da cultura em vias de se liquidar a si mesma”, remetendo para a ideia da poupa

participacdo do publico e do condicionamento da dimensao criativa e artistica.

Noutra linha de entendimento, (Florida, 2002) entende que a industria cultural também se
caracteriza por ser criativa e constitui motor de desenvolvimento que preservam e multiplicam a
diversidade cultural, tendo como estrutura de trabalho a cooperacdo, a criatividade e
adaptabilidade. Também permite a ampliacao do conceito de recursos para além do financeiro, a
transformacao dos ambientes para uma cidade mais inteligente e criativa através da interacéo

entre grupos economicos e étnicos diversificados com atividades de personalidade.

3.2.3 - Industria Criativa

O termo industria criativa surgiu originalmente na década de 90 na Australia, e ganhou mais
relevancia ao ser inserido nas politicas definidas pelo Department for Culture, Media and Sport
(DCMS) do Reino Unido, por meio do mapeamento dos chamados setores criativos: publicidade,
arquitetura, mercado de artes e antiguidades, artesanato, design, design de moda, cinema,
software, softwares interativos para lazer, musica, artes performativas, industria editorial, radio,
TV, museus, galerias e atividades relacionadas as tradicdes culturais. E caracterizado por varios
autores de maneiras distintas, onde cada um destaca aspetos importantes que giram e torno da
producao audiovisual, alguns se referem ao conceito relacionado diretamente a criatividade e a

propriedade intelectual de cada individuo. Assim o DCMS caracterizou como:

Atividades que tem sua origem na criatividade, competéncias e talento
individual, com potencial para a criacao de trabalho e riqueza por meio de
geracao e exploracdo de propriedade intelectual [...]. As industrias criativas tém
por base individuos com capacidades criativas e artisticas, em alianca com
gestores e profissionais da area tecnoldgica, que fazem produtos vendaveis e
cujo valor econdmico reside nas suas propriedades culturais (ou intelectuais)

(DCMS, 2005, p. 5).
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De acordo com o Relatério de Economia Criativa da Unesco publicado em 2010, o maior
desafio no estimulo a economia criativa € ao seu possivel desenvolvimento consiste no
conhecimento, na cultura e na experiéncia. O conhecimento remete para o aperfeicoamento das
novas tecnologias e para o seu uso em trabalhos qualificados; a cultura, por sua vez, relaciona-se
com a valorizacdo individual identitaria e para a possibilidade de as expressarmos ao serem
relacionadas a economia criativa; ja a experiéncia, completa a estrutura das areas da economia

criativa por meio de processos colaborativos e originalidade.

Atualmente, os produtos culturais assumem diferentes dimensoes, desde a comercial a
social, passando pela politica e cultura. Entre essas funcbes, no caso das producoes
cinematograficas, as salas de cinema continuam a ter uma papel essencial, na projecao dos filmes,

apesar do crescimento constante do mercado de estreaming de filmes na internet.

Segundo (Lyra, 2005), as novas formas de comunicacdo e 0s novos meios audiovisuais sao
grandes aliados no processo de que tudo se comunica, aproveitando dos meios audiovisuais
existentes para torna-los mais apelativos, no intuito de explorar as outras funcionalidades que
possui. Cada vez mais pode-se encontrar espacos interativos, com possibilidade do telespectador
poder assistir contetidos ao seu ritmo e quantas vezes for necessario, permitindo a percepcao e

compreensao do mesmo, sem limite de tempo.

No contexto contemporaneo, o audiovisual € um portador de ferramentas de comunicacéo
que assumem papel fundamental na chamada “democratizacdo do saber”, em que diversificados
publicos, ndo necessariamente com formacao, podem criar pequenos videos e foto-reportagens
digitais para visionamento na Web. O advento da digitalizacdo veio facilitar a democratizacdo do
acesso as tecnologias e as plataformas de distribuicdo, de custo bastante acessivel (sera dificil
falar em gratuitidade uma vez que a posse de tais meios implica sempre algum custo base): “No
entanto, se o cinema, no século XIX usou a tecnologia analdgica de seu tempo para emergir, 0 XXI

vive sob o pleno reinado da digitalizacdo” (Lyra, 2005, p. 8).

A medida que os avancos tecnolégicos aprofundam a interconexdo entre as diferentes
técnicas, o dominio exclusivo da televisdo cedeu lugar a uma partilha com outros meios
audiovisuais, de entre os quais a Internet (por meio das redes sociais digitais). Cada vez mais se
exige equipamentos especializados, sendo que o “mercado doméstico” beneficiou da “exportacao”

da propria industria cinematografica de equipamentos especificos de grande ou pequeno porte,
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como, por exemplo, as camaras de tipologia ‘Go Pro’ (acopladas em atores), perspetivas aéreas
com recurso a Drones, cdmaras em movimentos suaves com recurso a estabilizadores de tipo
Gimbals de trés eixos independentes e automaticos, ou mesmo deslocamento de cameraman com
os Houverboard/Roller Skate etc, sem esquecer as ferramentas de pds-producao para efeitos

visuais, sonoros e entre outros.

A facilidade de acesso as tarefas de pos producao com programas de edicao acessiveis,
bem como a juncao entre distribuicao e exibicdo impulsionada pela Internet, permitiram explorar
outras formas de cinema, como, por exemplo, 0 microcinema caracterizado por filmes de baixo

orcamento e realizado com equipamentos de facil poder de compra.

Na visdo tradicional do cinema, a intervencdo mais particualar em uma producao filmica
esta no trabalho de camera, que é considerada uma reproducado automatica incontornavel, onde
a subjetividade veio a ser constestada pelo cinema digital. O realizador de imagens, pode contar
com & possibilidade dos efeitos visuais, e com isso consegue alargar a atuacdo da narrativa, sem

se prender as limitacdes que o processos mecanicos de captura analogicos possuia.

O interesse no visionamento das imagens, traduzido pela simples ida ao cinema, pode
remontar até aos tempos ancestrais das cavernas quando as primeiras expressoes pictoricas nas
paredes também serviam para captar a atencao, transmitindo e perpetualizando a mensagem,
mesmo desejo pode ter motivado os primeiros cineastas para a expressao através das imagens
retiradas do quotidiano, de procurar tornar tangivel e real uma visao particular e peculiar do mundo
pela objetiva do realizador. A dimenséo estética dos detalhes e a preocupacao dos artistas pela

recepcao da mensagem junto do publico permitem criar uma experiéncia envolvente:

O mito condutor da invencao do cinema é a consumacdo do mito que domina
confusamente todas as técnicas de reproducdo mecanica da realidade que
surgiram no seculo XIX, da fotografia ao fonografo. E o mito do realismo
integral, de uma recriacdo do mundo a sua imagem, uma imagem sobre a qual
nao pesaria a hipoteca da liberdade de interpretacdo do artista, nem a

irreversibilidade do tempo (BAZIN,1991, p.30).

Na origem do Cinema, os avancos instrumentais nas técnicas de captura e projecao de
imagem dos irmaos Lumére permitiram captar o instante do movimento, lancando a base para as
técnicas de Mélies que vieram inaugurar uma dimensao conceptual essencial ao Cinema, a da

truncagem e manipulacao do real. Ambos beneficiaram das técnicas automaticas de captura e
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projecao, “fazendo desaparecer as marcas complicadas da fabricacdao do espetaculo, o
automatismo do aparelho permite separar o tempo da realizacdo daquela projecao” (GIRAUD,

2001, p. 120).

Com a evolucao tecnoldgica no campo da imagem, que engloba as técnicas de captura, de
edicdo mas também afeta as condicoes de projecéo e de visualizacao (salas de cinema, televisao
no conforto do lar e, agora, com 0 acesso por streaminga uma variedade de dispositivos moveis),
0 acesso a producao filmica tem vindo a simplificar-se, tornando-se mais acessivel e até mais
barato uma vez que a disponibilidade de filmes aumentou justamente pela disponibilidade
oferecida pela tecnologia:“somos como George Orwell previu, estariamos cercados por ecras em
espacos publicos e privados. Essa onipresenca da imagem em movimento dificilmente é motivo

de alarme” (Lewis, 2012, p. 6).

A continua popularidade dos médias é uma demonstracao do valor de entretenimento do
qual o cinema beneficiou. A ida ao cinema pode constituir-se como uma experiéncia de varias
sensacdes, seja como local de sociabilizacao (estar com as amigos), de consumo cultural (cinema
como objeto de estudo nas vertentes técnicas de realizacdo, atuacdo, edicao efeitos visuais e de
som, etc., mas também de reflexdo sobre a narrativa e complexidade do guiao) e, porque nao, de
fuga (entendida no sentido da distracdo e abstracao do quotidiano). Contribui o cinema como
processo de fuga, quando as caracteristicas do design da sala de cinema criam um ambiente
confortavel, no quase-escuro, no siléncio e com temperatura controlada, bem como pela sensacao
de imersao que ¢ dada pela extensao da tela onde as imagens se projetam (onze metros de largura
constituem uma experiéncia inigualavel face a concorréncia dos denominados “grandes” ecras
domeésticos de 1,5 m. de largo). De acordo com (Lewis, 2012), quando entramos neste espaco,
somos solicitados apenas a sentar e a relaxar, no entanto, enquanto esse ambiente parece ser um
lugar de fuga da realidade, o consumo passivo de fantasias cinematograficas reduz o nosso mundo

hiperestimulado a um local raro, projetado para eliminar a distracdo e permitir uma reflexao séria.

Nas producdes audiovisuais desafiadoras, ha um prazer em descobrir a complexidade
estrutural no enredo e em apreciar e entender as escolhas dos realizadores quanto a forma e ao

estilo visual dado a narrativa.

Segundo (Lewis, 2012), muitas das reacdes subjetivas que temos a um filme sao

consequéncias de um realizador cuidadoso, resultado de escolhas sobre a estrutura da historia,
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design visual, trabalho de camara, edicao e sons bem trabalhados para nos estimular a reagir de
certa maneira, o0 que nos faz pensar sobre um ponto de vista particular, ver e ouvir numa ordem
especifica, atraindo as atencdes para analisar aquilo que nos permite reconhecer como 0s

cineastas criaram suas magias diante dos nossos olhos.

Quando um espectador observa os créditos finais ao terminar um filme pode notar que ha
uma grande lista de profissionais participantes, nas mais distintas valéncias do audiovisual, desde
escritores até ajudantes de direcdo, passando pelas areas do script, de direcao artistica, de
fotografia, da operacao de camara, dos décors, e um pluralidade de técnicos operacionais (
controle de imagens, de som, de efeitos especiais), entre outras inclusive administrativas, de de
catering, de merchandising..). Qualquer um destes profissionais contribui a seu modo para a

qualidade global de um filme, isso reflete-se na qualidade da historia que é contada.

CAPITULO IV - OS MEDIAS E AS PRODUGOES PORTUGUESAS

Conhecer o mercado audiovisual nacional e compreende-lo torna-se o objetivo de estudo
deste capitulo. Com as entrevistas de Vanessa Tierno (SIC TV), Emanuel Lima (Audioln) e Sandra
Figueiredo (Rosa Filmes), identificar as fragilidades e as competéncias na concepcdo das

producoes audiovisuais em Portugal.

4.1 - A convergéncia dos médias e o corporativismo da producdo audiovisual portuguesa

Para cada decisao criativa sobre narrativa, mise-en-scéne, trabalho de camara, edicéo e
som, ha também consideracdes financeiras e praticas a considerar, como, por exemplo o custo
dos equipamentos,do elenco, da equipe técnica, da logistica de promocao e lancamento de um
filme, para além das estratégias comerciais para finalizar na exibicdo para o publico. Ou seja,
paralelamente as consideracdes estéticas e criativas de uma producéo concorre a dimensao do

negocio, sendo que muitas vezes o resultado final € medido na razdo de um calculo, a do lucro.

Nesse sentido, para o entendimento sobre a producdo dos conteudos programaticos,
televisivos ou filmicos, precisamos conhecer as dimensdes financeira e pratica dessa producéo
enquadrada nas estratégias de marketing e de divulgacéo, que no conjunto afetam a perspetiva

guanto aquilo que visualizamos.
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A tomada de decisdes durante o desenvolvimento, producao, pés-producao, distribuicéo e
exibicao sdo de diversa categoria, desde economicas a estéticas, passando por decisdes praticas
e imaginativas, até a definicdo das equipas, escolha de equipamentos, design de cenarios e
contratacdo de figurinos. Tudo tem um custo, mesmo as producdes independentes de baixo

orcamento que apesar de reduzido carecem sempre de dinheiro para produzir.

Especialistas do sector usam o termo "o dinheiro esta la em cima na tela" para descrever
a relacao de sucesso entre o investimento financeiro e o valor de entretenimento. Este sucesso é
medido pela opinido publica e do retorno financeiro gerado. O valor de entretenimento é uma
variavel subjetiva, pois depende da recetividade do publico e, desta forma, tende a ser medida em
funcdo de algo mais quantificavel como o valor gerado em receitas, na expetativa de que a

satisfacdo se traduza nesse retorno monetario.

4.2 - Conceitos de publico e audiéncia
Para aprofundar a nossa analise a producéo audiovisual, sera importante referir os conceitos
de publico e audiéncia afim de compreender como o mercado nacional torna-se dependende da

medicao de audiéncia através do publico.

As pessoas sdo afetadas pelas mensagens veiculadas nos meios de comunicacao pelo que,
no global, os média tém um grande impacto social e cultural. Segundo (Livingstone, 2005), sabe-
se que a sociedade estd em constante mudanca em todas as esferas (ex.: publicas, privadas,
educacao, mobilidade, comunicacao etc, pelo que o estudo dos media esta relacionado com o
crescimento e evolucdo dos setores economicos e tecnoldgicos, sociais e culturais. Quando
pensamos nos médias os conceitos de publico e audiéncia sao convocados, atendendo a crescente

mediatizacao da sociedade e ao crescente consumo de média.

A audiéncia define muitas vezes a tendéncia cultural que vem sendo veiculada pelos médias.
Compreender a dindmica da audiéncia é fundamental para melhor atrair o publico e criar
diferenciacdo frente a concorréncia. A audiéncia ¢ o grupo de individuos que tém acesso a um
produto medidtico - jornal, programa televisivo, revistas, programas de radio, etc. O
comportamento da audiéncia é um indicador importante para os responsaveis pelos 6rgaos de

comunicacao social, em um mercado cada vez mais competitivo.
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O publico apresenta uma abrangéncia mais transversal que pode estar associada a varios
meios ou canais de comunicacao e a ideia de audiéncia esta mais ligada ao dominio especifico
dos médias, ou seja, uma audiéncia esta relacionada normalmente a um meio de comunicacao
ou mensagem, enquanto que os publicos se relacionam com a sociedade civil, o que nos faz
refletir quando uma audiéncia age de modo a participar ou constituir um publico como uma

coletividade em vez de um agregado de individuos.

A medida que os médias se vao tornando mais abrangentes na vida quotidiana, ¢ comum
que as relacdes sociais dependam dos intermediarios como os médias em cujos espacos grande
parte dos temas se discute. Ainda que alguns publicos dependam menos dos médias ou que a

comunicacao cara-a-cara tenha um desempenho maior em diferentes publicos.

De acordo com (Livingstone, 2005), os programas como as novelas, séries, filmes etc.,
prendem atencao de muitos espetadores e servem para mostrar a realidade através da ficcdo. Os
profissionais da comunicacao valorizam a historia e os espectadores se identificam muitas vezes

com ela, pelo que os média convidam, moldam e ditam um entendimento do que se Vé.

Segundo a entrevista com a Vanessa Tiern, diretora do departamento de compras de
conteudos - SIC TV, na emissora televisiva os canais funcionam de acordo com as necessidades
do publico. Todos os dias, minuto a minuto, sdo medidas as audiéncias como referéncia, pelo que,
enquanto um programa estiver com a audiéncia em alta (ex.: novelas) dar-se-a continuidade na
programacao a esse contetido. Quando o contetido chegar definitivamente ao fim, procura-se uma
linha semelhante para substituicdo pois 0 que esta a funcionar mantém-se na programacao. A
continuidade do anterior procura 0 mesmo género e farget para conseguir manter a mesma
audiéncia, e caso o novo contetido ndo esteja a funcionar é preciso saber o porqué. Pela analise,
solicita-se ao departamento de research para identificar o consumidor do conteudo daquele

horario, e confirmar para “onde foi” este consumidor e o porqué.

As escolhas da diretora Vanessa sao também ajustadas com o olhar na concorréncia,
monitorizando se houve crescimento na audiéncia e com que contetudo. Este exercicio influencia
na aquisicao de novos programas fundamentada na sensibilidade de como mexer na grelha,
oferecendo sempre o melhor para o espectador. Somente se procura um contetdo distinto quando
nao houver mais nenhum para substituir com a mesma tipologia ou pelo facto de nao funcionar

mais (quando se encontra esgotado / saturado junto do publico). Enquanto os contetdos
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estiverem a funcionar ndo se € mexe na grelha, e s6 se adicionam novas programacdes quando

houver necessidade, ou quando a concorréncia estiver a frente nos parametros quantitativos.

E sabido que o envolvimento dos meios de comunicacéo influencia o exercicio da cidadania
e 0 dinamismo da vida publica. Com o advento do on/ine, os parametros de audiéncia alargaram-
se, deixando de entender o publico como recetores passivos da mensagem. E através das
mudancas que ocorreram nos meédias com a Web 2.0 que os estudiosos tiveram necessidade de
considerar o termo audiéncia como inadequado para explicar os comportamentos das pessoas.
Segundo Nightingale (2011, apud Rosen, 2006) “o povo anteriormente era conhecido como a

audiéncia”, descrevendo-os como:

[...aqueles que estavam no fim de um sistema dos médias que funcionava de
uma maneira, em um padrdo de transmissdo, com altas taxas de entrada e
algumas empresas; concorrentes para falar muito alto enquanto o resto da
populacao escutava isoladamente um do outro - e que hoje ndo estdo em uma

situacao como essa] Nightingale (20, gapud Rosen, 2006, p.112).

Este posicionamento dos autores ndo é para desafiar o estudo de audiéncias mas para
alertar para o fim da era de transmissdo somente através dos médias classicos, pelo que,
atualmente, cada pessoa produz e consome o proprio conteudo. Antigamente, o consumo dos
médias processava-se ao estilo “one-way”, ndo que fosse errado, mas deixou de ser o padrdo da

audiéncia.

Segundo (Adorno e Horkheimer, 2006), apesar da Industria Cultural ser importante na
formacao da sociedade massificada, os seus produtos podem nao ser artisticos, por nao mais
representarem um tipo de classe (superior ou inferior, dominantes e dominados), mas s&o
exclusivamente dependentes do mercado, permitindo compreender de que forma age a Industria
Cultural. Sao produtos oferecidos que promovem uma satisfacdo compensatéria aos individuos
em um curto espaco de tempo, o0 que pode submeter-se a seu monopdlio e tornar-se acriticos (ja

que seus produtos sao adquiridos consensualmente).

A Industria Cultural distingue-se da Cultura de Massas, ou seja, aquilo que o povo escolhe
em prol das suas regionalizacoes, costumes e desprovido de interesse comercial, ¢ diferente
daquilo que possui padroes sempre repetitivos com a finalidade de formar uma estética ou

percecado comum voltada ao consumo. Embora a arte classica, erudita, seja diferente da popular
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e da comercial, ndao deixa de ser trabalhada tornando-se padronizada, reproduzida e

comercializada segundo os interesses da Industria Cultural.

Quando buscamos o conhecimento sobre a cultura, o publico e 0 mercado é inevitavel
observar a diversidade entre a tecnologia, o consumo e os médias, e constatando o poder de
influenciar um no outro. A oportunidade de poder conhecer a cultura de consumo audiovisual
portuguesa remete-nos nao somente para uma unica verdade mas sim para muitas dimensoes

dessa verdade.

Thomas Edison ficou famoso em 1931 e a sua invencdo com as imagens em movimento
tornou-se em pouco mais de trinta anos um meio comercial importante e caro. O meio audiovisual
tornou-se progressivamente mais complexo, contemplando as receitas, as assessorias o
licenciamento de TV e, mais recentemente, a Internet e os merchandising ou os produtos

transmedia, incluindo videojogos, etc.

Segundo (Lewis, 2012), as grandes producdes audiovisuais de eventos e investimento
comercial acabaram por conquistar técnicas e audiéncias quanto a rmise-en-scene, trabalho de
camara e a compreensao do significado ou valor do contetido audiovisual, considerando o dinheiro
e o know-how. Estas producdes tornam-se um espetaculo, ndo apenas futurista de exploracao
cientifica, mas, um espetaculo da ingenuidade atual, ultrapassando as limitacdes do ecra. Hd uma
narrativa convincente e é realmente por isso que os conteudos audiovisuais tem valor como
entretenimento. O investimento espetacular produz imagens e efeitos espetaculares. Além disso,
como parte de uma série com uma enorme audiéncia ja em vigor a partir dos livros, ganha-se um
enorme valor para os estudios, garantindo um sucesso que possibilita a producao de titulos mais

arriscados.

4.3 - Os filmes independentes

De acordo com a entrevista da Sandra Figueiredo, diretora de producao da Rosa Filmes,
existe uma vontade muito grande de captar no mercado portugués o cinema do autor, que sao
filmes conceptualmente muito proximos do pensamento e visdao do autor que deste modo se

identificam com a histéria.

Operar sob uma economia de escala significativamente diferente das receitas praticadas

nos filmes produzidos em Hollywood, aqui a producdo envolve empresas menores, com a
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producao audiovisual dentro de um orcamento mais curtos. Ao contrario das grandes produtoras,
que podem compensar os custos através do grande volume e diversificacdo de suas participacdes
e interesses corporativos, os filmes independentes sao financiados individual e
independentemente. E um modelo que combina mais simplesmente a receita bruta de um unico
filme com seu custo. Embora as apostas sejam menores, 0s riscos sdo em muitos aspetos
maiores, com essas producdes filmicas de orcamento mais modesto, o investimento de capital
geralmente orienta as decisdes estéticas, pois “falar é barato, acdo ¢é cara”. De facto, os filmes
independentes geralmente abordam relacionamentos (entre seres humanos) e usam o dialogo
para promover a comeédia ou o0 drama. |sso obedece ao mesmo tempo a uma convencao narrativa,
a uma tradicdo estética e a uma consideracdo financeira. Para todas as programacdes
audiovisuais, as decisbes de selecao, escolha de vestuario e até mesmo a construcao de conjuntos
sao impactadas pelo orcamento: nimero de dias para ensaio e filmagem, a quantidade de tempo
para pos-producdo (as suites de edicdo costumam ser alugadas por hora), a quantidade e a
qualidade dos efeitos especiais, tempo e colocacdo dos anuncios impressos e televisivos, estdo
todos sujeitos a preocupacdes orcamentarias. Portanto, essas questdes orcamentarias afetam a

narrativa de um filme, mise-en-scéne, trabalho de camara, edicdo e som.

Os recursos financeiros em Portugal sdo os maiores impedimentos para a producéo
independente. A maioria das producdes de cinema sao financiadas, porém, nao provém do
financiamento bancario nem privado, quem financia é o Estado portugués. Um motivo de
preocupacao para os realizadores é a duracao do contrato pois o prazo tem que ser cumprido e
nem sempre o tempo é suficiente para a producdo de um bom filme. Com isso, -a liberdade
artistica fica comprometida, aquilo que o realizador gostaria de ter feito com mais tempo para
fazer bem acaba por ser limitado para cumprir o prazo do contrato e, assim, entregar o filme com
uma outra versdo que nao fosse o originalmente idealizado. O que é facto é que havendo mais
investimento privado poderia conseguir-se uma participacdo maior e melhor com as producoes
independentes. Segundo a Sandra Figueiredo da Rosa Filmes, “a qualidade das producdes filmicas
portuguesas também precisa estar em constante melhoria, ndo basta apensas ter o
financiamento”. Os realizadores mais experientes (antigos) precisam rever alguns conceitos mais

atuais e 0s mais novos aprender com 0s experientes e nao serem tdo ansiosos.

Os realizadores de producdo audiovisual independente estdo ansiosos para salientar que

muitas vezes trabalham com muito mais autonomia do que os realizadores de estudio melhor
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financiados. Para cada filme, ha uma correlacao direta entre o investimento financeiro, o contetido
do audiovisual e a experiéncia. O desafio para aqueles que financiam e produzem contetidos
audiovisuais, de alguma forma ¢ transformar a producéo notoriamente aleatoria da arte em um
processo industrial que opera dentro de um cronograma e orcamento previsiveis. Segundo (Lewis,

2012),

“desde os primeiros anos da producao cinematografica nos Estados Unidos
até hoje, esse desafio foi enfrentado com a cooperacéo e o ajuste da industria,
0 monopoalio, a conglomeracao e a globalizacao”. O primeiro cartel da industria
foi formado em 1908, quando as dez maiores produtoras juntaram forcas para
criar a Motion Pictures Patents Company, ou MPPC Trust, com o objetivo
principal de padronizar e agilizar as politicas e procedimentos de producao e

distribuicdo para maximizar os lucros” (Lewis, 2012, p. 95).

Na época da producdo em massa cinematografica dos estudios, era essencialmente um
“sistema de contrato” que assegurava aos trabalhadores da industria do cinema contratos
exclusivos a prazo, sendo: carpinteiros, pintores e eletricistas, bem como escritores, atores e
diretores, que poderiam estar ligados a um Unico estudio, conferindo aos realizadores emprego
estavel e os estudios conseguira em retorno acesso imediato a uma forca de trabalho
especializada. Na perspetiva de (Lewis, 2012), o modelo de linha de montagem permitiu que os
estudios da era classica cronometrassem muitas producoes cinematograficas, para que a mao de
obra contratada pudesse ser transferida de um projeto para outro — por exemplo, quando um
carpinteiro terminasse de montar os cenarios de um dos filmes do estudio, passava de imediato
para a proxima producdo da fila. O mesmo sistema basico estruturou e cronometrou as
contribuicdes de todos os que estavam sob contrato de estudio. Esse sistema nao apenas otimizou
a mao de obra, mas também criou estilos de estudio, flexiveis porque os mesmos designers,
cabeleireiros, figurinistas, cineastas, escritores, diretores e atores trabalharam em varios filmes de
estudio todos os anos. Isso criou uma continuidade baseada no trabalho especializado que
podemos observar de filme para filme. Depois da Segunda Guerra Mundial, o sistema de contrato
foi lentamente desmantelado. Hoje em dia, quem trabalha em filme é contratado
independentemente de filme para filme. Embora o processo de garantir os servicos de uma boa
mao de obra especializada tenha mudado, a semelhanca com a producéo de linhas de montagem

permanece adequada.
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Sandra Figueiredo, em entrevista para o nosso estudo, menciona que um projeto audiovisual
tem que ter uma boa planificacdo sendo bem orientado com a gestao estruturada, porque o
pagamento para a producao de um filme em Portugal também tem que servir para a distribuicao.
As emissoras televisivas nacionais sdo obrigadas a ter um espaco para emissdo dos filmes
portugueses, mas é pouco valorizado por terem a emissao em canais com horarios de pouca
audiéncia. O mercado portugués contemporaneo tem muito interesse (tendéncia) por assuntos
atuais, entretanto, nao ha uma cultura portuguesa de se investir em filmes nacionais (interesse).
Entretanto, os filmes ainda séo filmados na sequéncia mais econémica e com melhor custo-
beneficio que os produtores podem desenvolver, de modo que a fotografia principal é organizada
nao pela sequéncia de cenas expostas no roteiro, mas em conjunto com a utilizacdo e
disponibilidade de certos conjuntos e atores. O mercado audiovisual independente é muito
constrangido a nivel internacional e nacional por conta dos grandes produtores produzirem e
distribuirem muito conteudo autonomamente, e o retorno financeiro das producdes é revertido em

novos conteudos proprios.

4.4 - O servico de traducéo de dobragem

Em relacdo ao servico de traducdo de dobragem contratada pela SIC TV, com atores
brasileiros e portugueses, Emanuel Lima socio gerente e produtor musical da empresa Audio In,
refere na entrevista realizada que existem trabalhos de traducdo onde se exige mais dedicacéo de
tempo com a equipa (direcdo, técnico e atores de vozes) para alcancar a estratégia do cliente
(audiéncia), ja que muitos desses trabalhos necessitam da colocacédo de musica de autoria propria
e por vezes pode ocorrer falta de atores no mercado, ou mesmo quando a quantidade necessaria

de atores nao cabe no orcamento.

Na crise de 2008, em Portugal, houve um aumento pela procura dos servicos de traducao
porque as pessoas passaram a ficar em casa mais tempo por motivos forcados (desemprego,
poupanca em atividades exteriores de lazer, etc) o que se refletiu no aumento do consumo de
televisdo. As emissoras passaram a dar mais atencao aos programas de teor infanto-juvenis e
orientados a jovens, com as programacdes em séries. Segundo o Emanuel Lima por uma questao
cultural os portugueses sao os que menos valorizam a dobragem, a nivel europeu, pelo que as
pessoas ainda preferem os contetdos filmicos e televisivos no idioma original mas legendados.
Em muitos-paises esta mais enraizado o habito de consumo de programas na propria lingua, apos
dobragem. A favor deste argumento da dobragem esta a facilidade em atentar nas expressoes de
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interpretacdo dos atores, ou mesmo para apreciar elementos de realizacao (planos, mise-en-scéne)
ou de edicao, pois ndo ha necessidade de concentrar o olhar na zona das legendas textuais, o que

acaba por distrair o espetador do essencial

As vozes da dobragem sao de atores com formacao, ainda que por razdes de marketing
possam ocorrer colaboracdes com modelos, atores de novelas ou “famosos” do mundo do
espetaculo. Quando deixada a tarefa de dobragem aos profissionais, esses atores de vozes
interpretam na voz todo o movimento do original, seja na emocao das palavras, na expressao
corporal e no sincronismo, pois trata-se de um exercicio muito mais complexo do que aparenta s.
Na pos-producéao, a reproducao de voz tem que haver muita atencdo no movimento labial, para
sincronizar e deixar o mais proximo possivel linguisticamente do original. E quando acontece a um
ator de voz abandonar o trabalho no meio do projeto, tem que haver uma aprovacédo do cliente

para se proceder a troca por um outro com o timbre o mais semelhante possivel.

Para Emanuel Lima, a tecnologia avancada das TV Box veio permitir que se selecione o
idioma a escutar nas emissdes, podendo, por exemplo, optar por ouvir um filme no idioma nativo

ou na versao dobrada (e mesmo, em uma das varias versdes dobradas para diferentes idiomas).

4.5 - O mercado audiovisual portugués

O conhecimento do contexto cultural influéncia muito na compra das producdes
audiovisuais, opinido corroborada a partir da entrevista a Vanessa Tierno na qual relata que na ida
no mercado internacional a procura dos conteudos ja se sabe 0 0 mercado necessita e também
aquilo do que a SIC TV precisa. Afirma ainda que o consumidor de televisdo portugués gosta de
assistir a uma “linha” de programacéao continua pelo facto de estar habituado desta forma (sem
alternancia de canal), principalmente nas duas programacdes essenciais que funcionam em
Portugal: Desporto (futebol) e as Novelas (linear — muitos episodios), pois € isso que deixa a

estacao televisiva seguro daquilo que o consumidor gosta de consumir.

Ja os formatos de programas televisivos ou filmes norte-americanos sao escolhidos
exclusivamente pela diretora Vanessa Tierno. No final de 2011, aproximadamente 90% da
distribuicao de producbes audiovisuais nos Estados Unidos era controlada pela Disney, Fox,
Paramount, Sony (que possui Columbia), Universal e Warner Bros. Esses estudios da Hollywood
controlavam o planeamento e a execucdo da promocdo e do merchandising (a producdo de

trailers, o design de posteres e a coordenacao de exames de teste), bem como a duplicacéo e a
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distribuicao de copias para exibicao em cinemas. Para ressalva do investimento aplicado durante
essa fase das producdes audiovisuais e do desenvolvimento a exibicao, os estudios protegem os

direitos autorais de todos os contetidos cinematograficos que distribuem.

O crescimento no consumo de filmes, séries ou programas de TV segue de forma
consistente e, os estudios contemporaneos optaram por concentrar quase toda a sua energia nas
adaptacdes de best-sellers e histérias em quadrinhos, sequelas e refimagens que tém o
reconhecimento universal de nomes que vendem conteudos como: “a Paramount Picures, que
abriu a propriedade pré-fabricada do lron Man 2, com a distribuicao para 4.380 ecras de cinemas
no fim de semana de 7 a 9 de maio de 2010" (Lewis, 2012 p.194). Essa estratégia de distribuicéo
de saturacéo inteligente - assim chamada, porque o mercado parece saturado por impressoes de
um determinado filme - teve sucesso: o Homem de Ferro 2 arrecadou mais de US$ 128 milhdes
em seu primeiro final de semana. A estratégia de lancamento de saturacdo é simples: colocar um
filme no maior nimero de cinemas possiveis, desde o inicio do pré-lancamento nos EUA. A maioria

dos grandes filmes contemporaneos de Hollywood recebe hoje um lancamento de saturacao.

Para os maiores titulos, os estudios exploram agora as relacoes entre os meios audiovisuais
(TV, TV a cabo e filmes transmitidos pela Internet), os consumidores e as empresas do ramo
alimenticio com promocao cruzada, que envolve o uso de médias variadas (televisao, internet,
jornais e revistas), com recurso ainda a acordos de cooperacao com empresas de brinquedos por
forma a, no conjunto, montar uma campanha de marketing de saturacdo que envolva varios
posicionamentos mediaticos. Esse estilo de marketing é usado para iniciar a inevitavel estratégia
de distribuicao de saturacdo, em que a promocdo cruzada é projetada para se adequar ao
movimento de um filme por meio de varios pontos de acesso: TV, computador, fablet, smariphone
e assim por diante. Segundo a diretora de compras Vanessa Tierno, de acordo com o recolhido
nas nossas entrevistas, a estratégia para a aquisicao dos conteudos é feita através de uma recolha
de todas as necessidades de cada canal pertencente a SIC TV, afim de congregar o maximo
possivel de diferentes géneros em um Unico pacote, podendo assim rentabilizar-se a negociacao
para aquisicdo por atacado junto de uma so distribuidora, o que seria mais dificil caso se
negociasse 0s precos por conteudo avulso. A negociacdo nem sempre esta orientada ao melhor

valor a pagar ao fornecedor mas a negociacdo da maior quantidade de contetdos pretendidos.

As novas dinamicas do consumo audiovisual, foram promovidas pelas alteracées derivadas

da Web 2.0, e que vieram promover uma aproximacao entre produtor e consumidor e possibilitar
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niveis e padrdes de interacdo, de partilha e de troca de opinides que até entdo nao era possivel. O
aumento na procura e oferta de conteudos digitais, sejam eles de caracter informativo ou de
entretenimento, fez com que os sistemas mediaticos de producao, distribuicdo e de rececéo
sofressem alteracdes significativas para acompanhar estes novos padrdes. Assim, tem vindo a
surgir um novo modelo comunicacional uma vez que “a transformacao tecnoldgica expande-se
exponencialmente pela sua capacidade de criar um interface entre campos tecnolégicos, mediante
uma linguagem digital comum na qual a informacé&o é criada, arquivada, recuperada, processada

e transmitida.” (Castells, 2011 apud ERC, 2016, p. 34).

A Internet veio constituir-se como uma nova ponte para um novo modelo de comunicacao

audiovisual:

Hoje parece claro que, mais do que discutir a sobrevivéncia dos varios media,
¢ fundamental que as empresas que operam neste sector sejam capazes de
implementar novos modelos de negécio, diversificando fontes de receita, e
focando a sua atividade no que efetivamente podem oferecer de diferente aos
cidaddos, que ndo seja uma mera repeticdo dos conteudos que estdo
disponiveis em livre acesso nas mais diversas plataformas (Picard, 2010 apud

ERC, 2016, p. 10).

Historicamente, a cada mudanca de paradigma comunicacional correspondeu uma
tendéncia receosa: com o surgimento do radio, a impressa escrita temeu o seu fim; com a
invencao da televisao, o radio teve de se adaptar para nao se extinguir; ao surgir a Internet, todos
0s meios de comunicacao foram afetados, repensando o seu posicionamento comunicacional para
acompanhar a evolucdo, sob pena de serem esquecidos. Todas essas mudancas forcaram
reinterpretacdes dos contelidos que até entdo eram sucessos no século XX, e que tiveram que
passam por reconfiguracées para moldar e mudar os seus processos de producao e oferecer
produtos com novos formatos. A Internet, e em particular as plataformas Web de tom participativo,
ocupam hoje um dos pontos mais altos na pratica de navegacao dos individuos e sdo responsaveis

por transformacdes que até entdo ndo aconteceram com a televisdo, a radio ou 0 média impresso.

Perante este cenario de transformacédo, €& relevante pensar sobre o impacto da
convergéncia mediatica na pratica e nos habitos do cidaddao consumidor. O acesso aos conteudos
(noticias, entretenimento, redes social, etc.) através do smartphone e do computador, ainda ndo

vieram retirar de todo a funcéo tradicional ao televisor, pelo menos para um franja importante da
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populacdo de menor literacia mediatica. As praticas de consumo alteraram-se de modo significa-
tivo nos ultimos anos, e é possivel perceber que os contelidos televisivos continuam a ser aqueles
que geram um maior interesse por parte da populacdo portuguesa, mantendo-se como o0 meio

mais consumido (99 % dizem ver regularmente programas televisivos).

Gréfico 1

Consumo de televisao 2015 N3o
1%

ESim mNao
Sim
99%

Fonte: £RC - Entidade Reguladora para a Comunicacdo, 2016, p.26

Gréfico 2
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Como é possivel verificar, nao existem diferencas significativas em termos de idade, e por
mais que 0s jovens estejam a preferir conteudos onfine, também se constata que a televisdo nao
perdeu o seu lugar nos formatos de consumo (98,5% dos jovens entre 15 a 24 anos afirmam ser
espectadores regulares de televisdo, com uma pequena diferenca em relacao ao que possuem 65
ou mais anos). Identificar a faixa etaria do publico consumidor portugués, ajuda compreender

neste estudo o interesse pela televisdo, que, ao compararmos com o0s habitos de consumo (Grafico
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03), nota-se que ha diferencas relevantes nas preferéncias por contetdos audiovisuais entre

idades, tornando-se um indicador nas estratégias de produtoras e emissoras televisivas.

Por meio da analise no grafico 3, que segue abaixo, verifica-se que a informacao € o principal
conteudo de consumo na televisdo (89,5%), seguido das telenovelas, filmes e séries a uma
consideravel distancia (na casa dos 50-60%). Mesmo o entretenimento recebe 50,3% das
preferéncias, seguido do documentario (47,2%), desporto (44,6%) e abaixo dos 30% a musica e 0s
desenhos animados. Sdo através desses dados que as emissoras televisivas e produtoras
independentes nacionais, tém como referécia para perceber qual o conteudo de consumo
audiovisual esta a aumentar ou nao, afim de poder direcionar as decisdes ou escolhas daquilo que

se vai produzir.
Grdfico 3
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Fonte: £ERC - Entidade Reguladora para a Comunicacdo, 2016, p.27

Segundo o relatério da ERC (Entidade Reguladora para a Comunicacao Social, 2016), em
Portugal o grande consumidor dos contetidos audiovisuais on/ine foram os jovens, com valores
acima dos 95%, enquanto nos individuos acima dos 65 anos apenas 12% acediam regularmente
a Internet. O uso da rede para acesso a conteudos dos meios tradicionais de comunicacao
caracteriza-se da seguinte forma: consulta de jornais e revistas (53,6%), radio (22,7%) e televisdo
(21,7%). Em virtude da queda de consumo de conteluidos e de circulacdo da imprensa escrita,
estes canais foram forcados a migrar para o contetdo digital de forma rapida e efetiva, bem como
da radio e da televisao que passaram a disponibilizar em streaming os conteudos ja gravados
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(ERC, 2016, p. 11). E 0 acesso a Internet que promove as mais variadas producdes audiovisuais

disponibilizadas na Netflix, YouTube, Facebook etc, devido a praticidade e o baixo custo de poder

consumir os conteudos.
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O menor acesso a Internet ocorre nos individuos de maior idade. Com efeito, 96,3% dos
individuos entre 0s 15 e 24 anos conectam-se a rede com regularidade, mas aos maiores de 65
anos corresponde apenas 11,05% de acesso. Das atividades regulares com recurso a Internet,
87% ¢ para o envio e rececao de e-mails, enquanto as atividades nas redes sociais correspondem
a 79,9%. As mensagens instantaneas também sao motivos consideraveis de uso, correspondendo
a 68%. No que se relaciona com atividades de caracter audiovisual, o0 consumo de videos realizados

por profissionais e amadores correspondem a 57,5% e 58,9% respetivamente.

Contudo, perceber as atividades utilizadas na internet, acaba por direcionar as produtoras
e emissoras televisivas a entender melhor por onde o publico segue com as preferéncias
audiovisuais. Entretanto, um dos fatores mais importantes em uma producao audiovisual de
acordo com Vanessa Tierno, diretora do departamento de compras de programas estrangeiros da
SIC TV, é que os produtos tenham qualidade e essa ainda esta a desejar nas producdes nacionais.
E para compreender o que vem a ser um produto de qualidade, no capitulo a seguir sera tratado
0s componentes narrativos e técnicos da linguagem da imagem e som de uma producao

audiovisual.

4.6 - Conceitos narrativos e técnicos da linguagem audiovisual

A partir do estagio curricular académico realizado no departamento de producédo de emissao
na estacao televisiva SIC, durante o processo de trabalho do visionamento e controle de qualidade
foi observado se os programas estrangeiros cumprem com os atributos que justificam a sua
escolha para o consumo. Entre muitas variedades que o mercado audiovisual oferece, os
realizadores de producao filmica utilizam da melhor forma os componentes narrativos e técnicos
da linguagem cinematografica. Por mais que o trabalho de visionar os programas estrangeiros
possa parecer banal, ndo deixa de ser importante conhecer as partes que compdem a evolucao
de uma producao audiovisual. Na analise da producao filmica sera relacionada a integracao das
producdes audiovisuais independentes na tendéncia cultural do mercado portugués. Isto €, uma
tarefa aparentemente simples no contexto de experiéncia de estagio ndo deixa de extrapolar
reflexdes maiores para o campo do audiovisual. Todavia, visto como funciona as técnicas e os
conceitos da linguagem cinematografica que segue neste capitulo, através dos autores Arcangelo
Mazzoleni, Marcel Martin e outros, compreende-se o que realmente a Vanessa Fino Tierno

(Diretora de Aquisicdo e do Departamento de Producdo de Emissao) se refere quando trata da
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qualidade das producdes de filmes, séries e desenhos nacionais inviavel para o consumidor

portugués de televisao, lembrando que 85% dos programas da SIC sao estrangeiros.

Segundo o francés (Martin, 2005), critico de cinema, a imagem ¢ a base da linguagem
cinematografica, caracteriza-se como matéria prima filmica fundamental e ao mesmo tempo como
uma realidade de modo pessoal e complexa do realizador, onde a narrativa é marcada
profundamente por ideias que se opdem mutuamente. A imagem filmica é constituida de maneira
fiel e real daquilo que é filmado ou fotografado, sendo realista ao que retrata e, associada a um
conjunto de fragmentos para que esse realismo se evidéncia, dentre eles destaca-se 0 movimento,
capaz de trazer mais realismo nas dindmicas das imagens, juntamente com o som que nos
permite sentir emocdes associadas ao visual: “a imagem filmica provoca no espectador um
sentimento de realidade, em certos casos suficientemente forte para provocar a crenca na
existéncia objectiva do que aparece no ecra” (Martin, 2005, p. 28), isso acontece porque o
telespectador retira sua atencao de toda a realidade que o cerca, conectando-se apenas no que
esta sendo reproduzido no ecra, a acrescentar a juncdo do texto narrativo, as palavras, nas

imagens e do som (comunicacao audiovisual).

Conforme o ponto de vista do autor italiano (Mazzoleni, 2005), a linguagem cinematografica
€ um organismo em eterna evolucao, que sofre acréscimos e enriguecimentos continuos através
das invencdes dos cineastas ou das inovacdes tecnoldgicas, que passados os primeiros momentos
de entusiasmo técnico, se transformam em elementos de linguagem. A escrita filmica esta
orientada pela semiologia cinematografica e pela critica Neo-formalista, que esta relacionado com
as técnicas e tecnologias contemporanea, a utilizar os instrumentos metodolégicos apresentados

numa perspetiva moderadamente historicista.

Tendo em conta as mudancas provocadas pela introducao da tecnologia digital, analisam-
se grande parte dos efeitos especiais “histdricos”, como por exemplo no filme Matrix. O dinamismo
da camara de filmar, aborda o enquadramento em movimento, o fravelling e o plano sequéncia
como os movimentos mais comuns da camara para se produzir o “efeito Vertigo”, inventado por
Hitchcock e, recuperado por Spielberg, Scorsese e outros com a cdmara na mao, ocorrendo uma
evolucdo natural para o steadycam, a “camara rotativa” de Ophuls, sdo movimentos de uma
expressao direta do interesse narrativo, que representa verdadeiros exercicios virtuosos de “escrita

cinematografica”.
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A montagem e a gestao dos tempos narrativos como uma manipulacdo do momento regula
a capacidade que a cinematografia possui de em alongar ou comprimir dispositivos narrativos que
permite recolher o processo mais eficaz, afim de constituir uma especificidade filmica da relacao
entre o0 som e a imagem que compde a comunicacdo audiovisual, com os mais diferentes tipos
de sincronia, assincronia e contraponto. A mensagem audiovisual considera dois importantes
instrumentos que ativam os processos identificativos da narrativa: o grande plano e a perspetiva

subjetiva. Para a construcéo e reconstrucao de uma sequéncia filmica, sdo utilizadas técnicas

As imagens, segundo (Martin, 2005), possuem duas caracteristicas que as tornam uma
producéo ficticia do real: a primeira € a representacdo univoca, ou seja, ela possui apenas um
significado e seu realismo instintivo produz aspetos precisos e determinados da realidade, que se
tornam Unicos no espaco e no tempo. A segunda, encontra-se no presente da nossa percepcao e
insere-se no presente da nossa consciéncia enquanto espectador, onde a distancia de tempo se
da apenas ao espectador que é capaz de determinar os acontecimentos do passado, com a relacao

de estabelecer planos temporais na acao do filme.

4.6.1 - Enquadramento da Imagem

Ao observar as técnicas de filmagem como as referidas bases construtivas de uma producao
audiovisual, iniciaremos pelo enquadramento da imagem. Aparenta ser uma operacao tao simples
mas que joga com todo um sistema de organizacdo de signos: a composicao, subdivisao do
espaco, a dialética entre o que esta dentro e fora do campo, o sentido narrativo, a profundidade
de campo e a origem fotografica no filme e as referidas técnicas de continuidade televisiva no
conjunto de regras codificadas pela cinematografia. O autor (Martin, 2005) destaca que qualquer
imagem filmica exibida sobre o presente, passado perfeito e imperfeito e do futuro, sdo signos
cinematograficos que aprendemos a conhecer no cinema. Nessa linha, segundo (Metz, 2006), os
signos sao apresentados como linguagem verbal (discursos) e nao verbal (imagens), desta forma,
0s signos ficam caracterizados como imagens, cujos valores estao inseridos na percepcao do
espectador. E a partir desta percepcéo que passamos a entender o cinema como um sonho, uma
ilusao construida enquanto estamos acordados. Acredita-se que uma camara a filmar, enquanto
registo, acontece tado-somente em filmes técnicos, cientificos e documentarios. Até 0 momento em
que o homem intervém, por menor que seja a intervencao, os cientistas denominam como
equacao pessoal, isto &, a visao particular de cada espectador. Por outro lado, quando o realizador
pretende fazer sua obra, o processo de criacao sofre sua influéncia direta ao conduzir e criar as
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imagens, assim a realidade apresentada na obra é fruto da percepcéo e do entendimento, no que

diz respeito aos sentidos que esta relacionado com as ideias que procura expressar.

Ao tratar da estética de um filme, os recursos como o som ou a auséncia do som, a musica,
a iluminacao, os diferentes tipos de enquadramento e os movimentos, sao apontados como fatores
determinantes para definir a estética de uma obra cinematografica. Destes recursos (Martin,
2005), menciona que o cinema é capaz de aumentar a realidade, pois enquanto arte tem esse
poder de encantar o espectador. Como difiniu Henri Angel em 1952 o cinema ¢é a intensidade -
uma vez que o primeiro plano tem o poder de exibir uma determinada imagem do real, ao mesmo
tempo, a musica reforca a assimilacao da imagem; e também o cinema é a intimidade - porque
gracas ao primeiro plano nos faz mergulhar na narrativa e nas personagens; juntamente com a
ubiquidade - capaz de nos transportar simultaneamente através do espaco e do tempo, afim de

recriar a nossa propria duracao filmica e aceder a ligacao continua da consciéncia do espectador.

A visdo artistica do realizador manifesta-se nos filmes, o publico cada vez mais se envolve
com essa aparéncia do real, pois a imagem possui um coeficiente emocional e-que tende mais
para o juizo de valor e menos para o juizo de facto. Esse aumento de emocdes que o cinema traz
através do audiovisual podemos chamar de fotogenia, caracterizado por Luis Delluc (Apud
CHARNEY, 2004), como o sentido poético que o cinema revela nas pessoas, o que faz comover
mais o espectador com o filme do que a propria realidade. Tratando-se do valor significativo da
imagem, a materialidade do facto bruto que reproduz é apenas apresentada sem explicar a sua
significacao (mostra e ndo demonstra). Isso ocorre porque no cinema a imagem esta carregada
de duplo sentido por conta da manipulacao da imagem. (Martin, 2005) denomina como dialética
interna da imagem a partir da criacdo e a dialética externa baseada na montagem das imagens.
Estes recursos muitas vezes ndo sao reconhecidos e tao pouco percebidos pelo espectador, onde
envolve palavras e conceitos desconhecidos, “é necessario aprender a ler um filme, interpretar o
sentido das imagens, tal como decifrar o sentido das palavras e os conceitos, compreender a

sutileza da linguagem cinematografica” (Martins, 2005, p. 34).

Segundo (Martin, 2005), a imagem so6 faz sentido a partir do contexto mental do espectador,
onde cada um reage de acordo com seu gosto, grau de instrucao, formacao moral, politica, social,
preconceitos e ignorancia. Todos estes fatores influenciam no sentido da obra proposta,
demostrando que a imagem apesar de ser exata na sua representacao figurativa, pode também

tornar-se ambigua nas suas possibilidades de interpretacao. Entretanto, o carater excepcional de
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perceber o filme a partir da atuacao afetiva e da compreensao, esteticamente é baseado no
primeiro momento da reproducéo do real e em segundo momento da capacidade de despertar os
sentidos que finalizam na concepcdo do significado ideologico. Tal qual, o cineasta russo
Eisenstein destaca o conceito da imagem como um condutor ao sentimento e por consequéncia
a imaginacao, por mais que os espectadores nao consigam entender o mundo das imagens e
chegar ao mundo das ideias, vale alcancar as modalidades da criacao filmica, ou seja, o papel da

camara na funcao de agente ativo de registo da realidade material.

A importancia da camara também ja era referida por (Astruc, 1947) “a histéria da técnica
cinematografica pode ser considerada no seu conjunto como a histoéria da libertacdo da camara”
(apud Martin, 2005, p.37). Durante muito tempo, o plano da camara manteve-se fixo, imovel, o
que correspondia a visdo do espectador que assiste a uma representacao de teatro. Foi quando
em 1896, com um operador de Lumiére, que surgiu espontaneamente o movimento de fravelling,
considerado uma das grandes evolucoes cinematograficas da época. Com essa técnica, a camara
deixou de registar apenas os acontecimentos, modificando o ponto de vista da mesma cena ao
passar de um plano para o outro, transformando a camara em uma “criatura em movimento”

ativa, onde a base de qualguer mudanca de plano corresponde sempre um movimento de cdmara.

Até aqui, podemos encontrar a relacéo entre o objeto filmado e a cdmara em que a grandeza
do plano ou enquadramento ¢ definida pela distancia que separa os dois, ou seja, quanto maior
ou menor a distancia o plano do contetido a ser mostrado pode variar. (Martin, 2005) define que
“a escolha de cada plano é condicionada pela necessaria clareza da narracao: deve existir uma
adequacao entre a dimensao do plano e o seu contetudo material...”, o autor considera os planos
sendo a imagem filmica que apresenta o conteudo dramatico e material, onde diferentes formas
de planos contribuem para a percecao do contetido. E importante destacar que o grande plano
nao surgiu no cinema mas sim nas artes, especialmente na pintura ao mostrar as percecoes sobre

determinados objetos, o que influencia no sentido de cada obra:

A maioria dos planos tem como razao dar comodidade e percecéo de clareza
da narrativa “sé o grande plano (e o primeiro plano, que é, em relacao a ele,
do ponto de vista psicoldgico, praticamente assimilavel) e o plano de conjunto
tém mais vulgarmente um significado psicoldégico exato e nao apenas uma

funcao descritiva (Martin, 2005, p.47-48).
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A partir de entdo, avancamos para a cena, que de acordo com (Mazzoleni, 2005) constitui-
se por uma sucessao ou conjunto de planos diferentes ou nao, nos quais a acao se desenvolve
ininterruptamente num mesmo ambiente. No guido, a cena contém um cabecalho no qual sédo
indicados o que a distingue das outras, como: o0 ambiente, as condi¢des de luminosidade e a acao
que se desenvolve no interior ou no exterior de um ambiente, ou até mesmo em ambos. E de uma
sucessao de cenas passamos para a sequéncia (os capitulos) — no seu conjunto, o filme é formado

por uma sucessao de sequéncias.

Os elementos basicos da escrita cinematografica referem-se a dois termos distintos: o
campo, que é a parte do espaco enquadrada e, o plano referente a figura humana.
Frequentemente, uma dessas formas transforma-se na outra e isso acontece quando a cdmara de
filmar se aproxima da figura humana enquadrada na sua totalidade, ocupando dois tercos ou mais
do lado vertical do enquadramento deixando a personagem dominar o ambiente que esta a volta.
O campo transforma-se num plano e, vice-versa, portanto. Porém, na producéo industrial com a
introducao de objetivas multifocal (zoom) nos anos sessenta, reforcada com a influéncia do estilo
da realizacao televisiva, fez predominar os campos médios e, sobretudo, o aumento da utilizacéo

dos grandes planos, que sado recorrentes mesmo quando ndo Sao necessarios para a narrativa.

A escolha de determinados campos e planos de filmagem varia de acordo com o género do
filme: uma comédia, por exemplo, ira utilizar muitos campos médios e planos aproximados, em
consequéncia das exigéncias da analise psicologica das histérias tratadas, o que faz aproximar da

linguagem televisiva.

Segundo (Mazzoleni, 2005), na cinematografia os campos sdo: a) campo longuissimo; b)
campo longo/campo geral ou semi-geral; c) campo médio/meio campo longo; d) plano figura
inteira; e) plano americano; f) plano meia figura; g) grande plano; h) muito grande plano; i) plano

detalhe.

E através dos campos e planos mencionados acima que o realizador compde o interesse
no personagem, no objeco e no lugar a ser filmado. Porém, existem fatores que constituem e
condicionam a expressividade da imagem, que vao do estatico ao dinamico, através do
enquadramento e do espaco filmico ou de diferentes tipos de planos, angulos de filmagem e

movimentos de camara.
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4.6.2 - Espaco do enquadramento filmico

De acordo com (Martin, 2005), por enquadramento entende-se a composi¢ao do conteudo
da imagem, ou seja, a maneira como o realizador vai desenvolver e organizar o contetdo a ser
mostrado. Principal artificio do trabalho do criador, o enquadramento pode deixar determinados
elementos de acdo fora do espaco visivel, seja revelando apenas um pormenor significativo ou
simbdlico, seja compondo arbitrariamente e de maneira pouco natural o conteudo do
enquadramento, seja modificando o ponto de vista normal do espectador e jogar com a terceira

dimenséao do espaco.

Tanto o ponto de vista visual como o narrativo podem fundir-se quando se coloca uma
terceira forma: - Como é que nos vemos? Se for uma personagem da histéria a fazer a narrativa e
se vemos através dos seus olhos, a imagem sera subjetiva, ou seja, € 0 que se passa no intimo
do narrador. Ou, também subjetivo & quando expressamos 0 nosso ponto de vista pessoal
influenciado pelo mundo externo, composto por emocdes, sentimentos e pensamento através da

cultura, educacao, religiao e experiéncias adquiridas.

No caso das historias em flashback contadas por um personagem (normalmente, o
protagonista), este divide-se em dois narradores: a) o “narrador-voz”, que conta a histéria e esta
presente na cena; b) o “narrador-imagem”, que é o contrario do primeiro porque este pertence ao

espaco e ao tempo passado.

Narrar a historia na terceira pessoa, as vezes, permite certas intromissoées da narracao na
primeira pessoa. Ja sob o ponto de vista do perfil do espaco filmico, a geometria serve enquanto
instrumento fundamental, ndo somente para estruturar e articular o espaco, mas, sobretudo, para
construir indicios que guiam o espectador no interior da historia, fazendo avancar a propria

narrativa.

A posicao individual da camara também determina a expressao do ponto de vista em relacao
ao que é representado, sdo trés variaveis que determinam: angulo, altura e inclinacdo da camara
de filmar. Sendo assim, podemos obter uma série de variantes relativas a partir do plano-base,
que nos permitem definir trés grandes planos: 1) a partir da direita/esquerda, filmagens obtidas
mudando o angulo da camara de filmar em relacdo ao set. ao longo do eixo horizontal; 2) a partir

de baixo, obtido posicionamento a camara de filmar a uma altura inferior a do olhar e inclinando
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0 eixo optico para cima; 3) a partir de cima, quando a camara de filmar se situa a uma altura

superior a do sujeito, representado com o eixo 6tico direcionado para baixo.

No entanto, a delimitacdo primaria do espaco do enquadramento € proporcionada pela
moldura-quadro, um elemento importante para a composicao da imagem, com a funcao de
organizar o fotograma. Segundo Rudolf Arnheim “é uma operacao de centralizar aquilo que
constitui visualmente o interior do quadro” (Mazzoleni, 2005, p. 32), com a finalidade de obter a
simetria, ora seja a simetria bilateral - quando as forcas, pesos, cores e movimentos estdo
distribuidos de forma equilibrada nas partes esquerda e direita do quadro e entre a parte superior
e a parte inferior, contrabalancadas pelas diagonais -, ora seja a simetria radical/central - quando
0s pontos irradiam do centro em direcdo ao exterior ou passam através de um centro, afim de

garantir composicdes harmonicas e bem equilibradas.

Esta segue os critérios da pintura, na qual o pintor enquadra a realidade através de uma
grelha imaginaria, podendo recorrer a regra dos tercos pela qual o espectador é levado a
concentrar a atencdo aos cruzamentos das linhas que cortam nos sentidos horizontal e vertical
em nove partes iguais. Tal proporciona o enquadramento com duas opcdes: 1) centrado, sendo o
mais convencional, que & quando se coloca o sujeito filmado no interior do retangulo central da
grelha, surtindo um efeito expressivo ao criar uma composicao que sublinhe a centralidade e a
frontalidade do sujeito; 2) descentrado, quando neste caso € possivel obter uma composicao mais

dindmica ao colocar o sujeito proximo de um dos pontos de interseccao da grelha.

Uma outra forma de composicdo do enquadramento é a que coloca um objeto em grande
plano (porta, janela, para brisas de automoveis etc.) que faz de “moldura” do sujeito principal
(encaixe). A importancia de utilizar o interior do enquadramento com outro enfatiza o dinamismo
visual nos movimentos, isso pode determinar as composicoes que criam um quadro no interior do
quadro (cf. filme de A. Hitchcock — Psycho) e também o sobre enquadramento (cf. filme de S.
Kubrick — Eyes Wide Shud, pelo que ambas ocorrem na presenca de espelhos ou superficies
vidradas por causa da “duplicacao reflexiva” (cf. filme de Alejandro G. IRarritu — Birdman or (The
Unexpected Virtue of [gnorance)). O significado da palavra “enquadrar” é colocar dentro de um
quadro, ou seja, retirar um fragmento da realidade fisica da sua continuidade. Assim, implica o
espaco dentro de campo (visivel) e o fora de campo (invisivel), o0 campo é como se fosse uma
“janela aberta para 0 mundo” que permite ver uma parte da realidade (Bazin, 1995), versao

recuperada do tedrico Leon Battista Alberti que pressupde o campo cinematografico como um
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espaco mais amplo que o compreende, embora nao visivel, levando a pressupor que exista algo
ao seu redor. O fora de campo nao se limita ao que se sobrepde a direita, a esquerda, acima e
abaixo do quadro mas também o que se situa em profundidade em relacao ao campo enquadrado

e em relacao ao espaco atras da camara.

Sao estes seis seguimentos do espaco fora do campo, dos quais os movimentos enfatizam
as personagens (atores), narradores, sombras, objetos e paisagens. A evolucao da linguagem

filmica encontrou meios de poder relacionar o campo e fora de campo, como:

a) As entradas e saidas de campo das personagens, semelhantes as dos atores no teatro;

b) O olhar, a palavra ou o gesto de uma personagem que esta no campo de visao e que se dirige
a outra personagem situada fora de campo (o objetivo do seu olhar pode igualmente ser um objeto

ou uma parte da paisagem apresentados num enquadramento posterior);

c) O som que esta fora de campo, isto €, os dialogos, ruidos ou musicas que fazem parte do

universo diegético da narrativa;

d) O fora de campo é também chamado pelo ator ou pela cena quando estes sdo filmados de

perto, excluindo assim uma parte deles que fica “cortada” fora de campo.

e) A sombra de uma personagem situada fora de campo que se projeta sobre um elemento da

cena, constituindo uma ilusao.

f) O som fora de campo, também é um exemplo que contém uma narrativa (linguagem) no sentido
de espaco vazio que explora o0 ambiente em cena, podendo gerar sentido e emocado na interacao

entre imagem e som.

Entretanto, a profundidade de campo pode abordar um dos parametros fundamentais para
definir o enquadramento, a nitidez, que esta a frente e atras do ponto de focagem. Para isso é
necessario entender a distancia real entre a camara de filmar e a cena, o que vai depender dos

seguintes elementos:

a) Distancia focal da objetiva: a profundidade do campo de nitidez aumenta progressivamente

quando se utilizam objetivas de distancia focal mais curta;

b) Abertura do diafragma: quanto mais se fecha o diafragma, mais ira aumentar a profundidade
do campo de nitidez;
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¢) Luminosidade do objeto: quanto maior a luminosidade, menos se devera abrir o diafragma;

d) Luminosidade da cena: quanto maior for a luminosidade da cena, maior sera a possibilidade

de fechar o diafragma e, consequentemente, aumentar a profundidade de campo;

e) Sensibilidade da pelicula: de forma analoga, uma pelicula mais sensivel (medida em ISQO)

permite trabalhar com diafragmas mais fechados.

Dentro dos parametros de nitidez podemos observar a existéncia do deep focus, apontada
pela profundidade da area focada, definicdo semelhante a da profundidade de campo; e, soft
focus, caracterizada pela profundidade de campo muito reduzida, mantendo o sujeito focado em
grande plano e o fundo desfocado. Contudo, na juncado do enquadramento e do espaco filmico,
desenvolve-se a técnica de montagem narrativa classica, que € a ilusao da realidade através da
continuidade visual, como uma unidade de espaco e tempo simultdneos e ininterruptos,

homogéneos e compacto, cuja matéria na verdade é fragmentada e descontinua.

A ligacao feita pelo movimento no enquadramento, rorna-se eficiente ao garantir a sensacao
de continuidade visual na filmagem, os cortes feitos desviam a atencdo da velocidade do
movimento de uma acdo que se desenvolve com o mudar de angulo. O espaco da unido e da
divisao, marca sempre uma passagem de tempo, uma elipse e, para este tempo de
desenvolvimento da historia é preciso respeitar trés condicoes ao efetuar uma ligacdo correta
através do movimento: 1) a direcdo do movimento, cuja continuidade deve ser mantida na
passagem de um enquadramento para o outro; 2) a velocidade do movimento, ndo deve variar
nos dois enquadramentos, mas sim manter-se uniforme, sem provocar uma aceleracdo ou
desaceleracao injustificada da acao; 3) a escala do movimento, os dois enquadramentos devem
ocupar a mesma parte do ecra, para nao prejudicar a sensacao de fluidez em busca do seguimento
do movimento de ligacdo. Nos anos cinquenta, as novas camaras de filmar portateis, leves e de
facil manuseio, permitiram um novo jeito de filmar com as camaras na méao, um procedimento de
movimento que comunica um efeito de realidade, movimentos no formato panoramico que

comporta as filmagens sem serem interrompidas nos dialogos.

4.6.3 - Expressao filmica
Segundo (Martin, 2005), o movimento da camara de filmar acrescenta um significado

psicolégico na narrativa, o que resulta em varias dinamicas eficazes para a linguagem
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cinematografica. Assim, podemos perceber algumas das funcdes do movimento de cdmara sob o
ponto de vista da expressao filmica, como por exemplo: acompanhamento de uma personagem
ou de um objeto em movimento; criacao da ilusao de movimento por um objeto estatico; descricédo
de um espaco ou de uma acao havendo contetido dramatico; definicdo de relacdes espaciais entre
dois elementos da acao, tempo e personagens ou personagem e objeto; acentuar dramaticamente
uma personagem ou um objeto destinado e representar uma funcao importante no desenrolar da
acao; expressao subjetiva do ponto de vista de uma personagem em movimento; expressao da
tensdo mental de uma personagem (ponto de vista subjetivo). Algumas destas funcdes servem
para evidenciar uma cena e ajuda a narrar o que passa na histéria. Porém, as quatro ultimas
funcdes encaixam-se no papel dramatico, decisivo no decorrer da acdo, o que ajuda a captar os
sentimentos das pessoas. Além destas funcdes, destaca-se também a ritmica, que permite criar

um quadro movel e fluido na dinamizacao do espaco.

Os historiadores definem o inicio da linguagem cinematografica como um espaco idealizado
pelo teatro, onde somente os personagens do palco aderem ao movimento. Porém, os cineastas
ingleses da escola de Brighton, David Wark Griffith e o seu operador Billy Bitzer, desenvolveram
uma linguagem articulada que permitiu trabalhar uma narrativa com movimento no espaco filmico,
favorecendo o dinamismo da cdmara de filmar. Antes, a cdmara estava fixa no tripé e enquadrava

somente a altura da pessoa e frontalmente, como se vé no teatro.

Os movimentos da camara de filmar representam a especificidade da linguagem audiovisual
dependente da tecnologia, segundo (Mazzoleni, 2005). Para além de distancia, altura e angulo ao
remeter ou nao um espaco fora de campo, parametros importantes como ser estatico e dinamico
sdo importantes quando se fala em enquadramento, neste caso, cria-se um paradigma
representado pelo plano fixo onde a camara de filmar ndo se movimenta durante o plano inteiro,
a nao ser os personagens ou objetos, o que chamamos de planos-sequéncia. Mas € possivel
alcancar os movimentos com a camara de filmar quando utilizamos um dos trés principais tipos

de movimento:

1) Panoréamica - camara fixada em uma cabeca giratoria no tripé, com os movimentos no sentindo
horizontal (esquerda ou direita), vertical (de cima para baixo ou vice-versa) e diagonal (rotacdo

mista sobre os dois eixos, horizontal e vertical: panoramica obliqua).
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2) Chariot- camara fixada em um suporte composto por calhas e rodas, com os movimentos para
frente e para tras (movimento mecanico), ambos movimentos conotam a énfase no espaco
desejado da imagem, ao contrario do zoom, com a variacao focal mais o6tica que comprime o0s
planos e produz um efeito de “esmagamento”. Ha também o movimento circular de 360° ao redor

de algo, que provoca a variacao continua do ponto de vista.

3) Travelling — sao movimentos de camara que requerem meios técnicos especializados, como:
camera-car, travelling aéreo, grua, trilhos, elevadores, sky-cam (cabos de aco ou drones), sfeady-

cam (gimbal).

Ao constatar os trés tipos principais de movimento de camara acima (Martin, 2005), ressalta
o travelling por favorecer o deslocamento da camara tanto para frente e para tras como para
esquerda e direita, podendo ser utilizados de diferentes formas: a) por meio de um trilho, que
também recebe 0 nome de fravellinge serve para uniformizar o movimento; b) um tripé sobre um
carro, a famosa dolly, c) dois trilhos, o slider; d) dois trilhos e rodas, o sfider travelling dolly, e) a
versdo de maior portabilidade, chamada de fwiddle, um slider com quatro funcdes de movimentos
simultaneos; f) através da grua, um sistema de guindaste com uma camara em uma das
extremidades e, do outro lado, pesos, 0 que permite movimentos suaves para cima e para baixo
e esquerda e direita; g) o steadicam manual e mecanico, equipamentos com a versatilidade de
poder movimentar-se para todos os sentidos e manter a suavidade da imagem. Neste mesmo
processo também fica compreendido a trajetdria, que é a combinacdo do fravelling com a
panoramica, efetuada com o auxilio de uma grua para integrar-se na narrativa, assim, manter-se
totalmente descritivo mesmo sendo utilizada poucas vezes, geralmente no inicio do filme com a

funcao de introduzir o espectador no universo da historia.

Apesar de termos todas essas possibilidades para narrar uma historia através dos
movimentos, ndo podemos esquecer que na maioria das vezes é pura ficcdo e o que faz parte da

realidade continua a existir para além do que se vé no ecra.

4.6.4 - lluminacao e Cores

O fotograma audiovisual possui especificidades diferentes da fotografia convencional ou
pictorica. Com base no conceito da luz cinética, (Mazzoleni, 2005) expde o movimento como fator
responsavel que diferencia o fotograma audiovisual da fotografia convencional, ou seja, os

principios fundamentais da iluminacao na producéo audiovisual sao o efeito natural da alternancia
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entre a luz e sombra sobre algo que nao esteja em repouso. Quando a camara de filmar se move
e as alteracoes continuas do ponto de vista da imagem surgem, faz com que 0 espaco entre o0s
objetos seja visivel, ndo somente as dimensdes, mas também as distancias. Por este motivo, estas
mudancas de espacos relacionam-se com o conceito de continuidade iluminista, sendo que o
diretor de imagem deve garantir uma narrativa uniforme que caracterize todo o filme, a partir dos
primeiros parametros que define a luz na producdo audiovisual, representado pelo mundo
diegético ao ficcional, no qual provém da intradiegética com as fontes luminosas presentes e
visiveis em cenas (candeeiros, abatjours, iluminacdo publica etc.) e, a extradiegética quando a luz

¢ produzida por fontes luminosas fora de cena (refletores, painéis de iluminacéo e difusores etc.).

Segundo (Martin, 2005), a iluminacdo e o cenario ndo sao considerados especificos ou
exclusivos do cinema, pois também sao utilizados nas artes, no teatro e na pintura. No entanto, o
uso da iluminacao no cinema contribui para reforcar a atmosfera da cena, bem como na criacao
do cenario. Atualmente é valorizada a iluminacdo mais intradiegética possivel, afim de evitar o uso
exagerado da luz extradiegética, porém, quando houver uma iluminacao natural aceitavel mas
deficiente, é preferivel uma iluminacao artificial que permita uma fotografia mais contrastada,
modelando os tons negros e brancos para nao comprometer a cena. O trabalho de iluminacéo em
producdes cinematograficas requer a devida atencdo tanto quanto um bom plano, angulo,
movimento de camara e audio. As imagens realizadas durante o dia geralmente séo feitas com a
utilizacao de refletores ou projetores. (Martin,2005) destaca o carater anti-natural das cenas
produzidas a noite, onde se percebe o brilho intenso da iluminacéo artificial, gerando as sombras
de efeito, muito utilizadas para destacar a expressao do ator e que também colabora com a
definicdo do contorno dos objetos e com a profundidade espacial. A luz possui funcao de
expressividade na imagem, na qual (Martin, 2005), descreve a importancia do efeito que nao surge
diretamente aos olhos do espectador desprevenido, pois contribui, sobretudo, para criar a
‘atmosfera’, elemento dificilmente analisavel. Um simples posicionamento, plano de camara e
iluminacao podem transmitir de maneira objetiva algo além do que estd sendo observado no

enguadramento de um objeto ou personagem.

De acordo com (Mazzoleni, 2005), a qualidade da luz € um outro parametro que garante a
definicao da luz em cena. A producéo pode ser de contraste com a luz dura e direta quando for
preciso criar nas zonas de sombra profunda e projetar os efeitos dramaticos nos sujeitos com

sombras escuras e bem definidas, mas pode haver perda geral de nitidez pois com a técnica fica
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dificil de registar os detalhes mesmo em zonas de sombra iluminadas. Porém, as cores saturadas
sao fiéis a realidade, ao contrario da difusa, que neste caso o contraste é a luz suave e plena, com
caracteristicas funcionais para a transparéncia do sujeito em varias direcdes através da iluminacao
natural, tipico dos dias nublados, o que mantém os detalhes das cores bem reproduzidas quer
sejam as saturadas ou as de tons de pastel, favorecendo o contraste de uma sombra esfumacada

e de contornos instintos.

A escolha da cor da luz vai servir para definir o tom expressivo nas imagens. Nos filmes a
cores existe a distincao entre luz quente, como no exterior o poér-do-sol faz o sujeito ficar com
reflexo da cor laranja-amarela (conota situacoes alegres, de comédia ou romance) e, a luz fria,
como no antes do amanhecer do dia deixa o sujeito numa posicao elevada devido a tonalidade
ultravioleta dominante (caracteriza situacdes dramaticas, estados psiquicos de perturbacao, etc.).
Tal nao impede a utilizacao alternada de luz quente/fria quando se souber gerir as duas
tonalidades num sé enquadramento. Sendo assim, podemos obter uma combinacao entre a
qualidade e a cor da luz (dura ou suave e quente ou fria), quando pensamos em qual resultado

queremos chegar ou alcancar com a producao do audiovisual.

A cor é um elemento comum para os espectadores, mas nao podemos deixar de destacar
de importancia para o cinema o facto de durante quarenta anos as cores prevalecentes fossem o
preto e o branco. Antes de ser tecnicamente possivel registar imagens em cor nativa no préprio
momento de captura, havia ainda assim interesse pelas cores na busca de um maior realismo nas
imagens aponto Méligs, Pathé e Gaumont terem experimentado colorir os seus préprios filmes,

processo a que se deu 0 nome de tintagem, e que consistia em:

“...tingir a pelicula com diversas cores uniformes, desempenhando estas uma
funcao meio realista e meio simbdlica: o azul representava noite, o verde
aplicava-se para as paisagens e, muito raramente, o vermelho era utilizado

para os incéndio e catastrofes e revolucdes” (MARTIN, 2005, p.85-86).

Atendendo a que as peliculas eram pintadas a mao e tinham um custo alto devido ao
comprimento dos filmes e o numero de cdpias que eram necessarias, esse processo de pintura
das peliculas conseguiu resistir até o fim do cinema mudo nos anos 20. Por volta dos anos 30,
nos Estados Unidos, surge no filme Becky Sharp (A Feira das Vaidades) um processo que favoreceu
o retorno das cores, ao serem empregadas apenas duas cores e, posteriormente, tentativas para

uma terceira cor.
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Nos anos 50, o emprego das cores popularizou-se proporcionada pelos avangos técnicos.
E obvia a importancia da proximidade ao natural, e da preocupacdo em transmitir com realismo.
Contudo, logo se apercebeu que a aproximacao ao realismo trouxe novos problemas realizadores
na compreensao da realidade e no trabalho de densidade psicologica dos atores com as
implicacdes das diversas tonalidades de cores quentes e frias, fazendo pender o equilibrio estético

em funcéo dos valores das cores e do preto e branco.

Em determinadas producdes, além do envolvimento emotivo da acéo, a valorizacdo e a
possibilidade de adotar uma estrutura que alterne imagens preto e branco e a permite uma técnica
para alternar momentos do passado (preto e branco) e do presente (cores). Noutros casos, o preto
e branco é usado para contrapor a realidade e a fantasia ou utilizar como instrumento expressivo
para exprimir um mundo de ficcao. Os realizadores quando aderem a técnica do preto e pretendem
que, para determinados temas, climas e ambientes nostalgicos de uma época, haja uma melhor
adequacao a abstracdo com recurso ao preto e branco, do que com o realismo naturalista das

cores.

Neste enquadramento, a direcdo da luz também ¢ fundamental na trajetéria da

personagem, com formas e diferentes variantes originadas por angulos intermediarios:

a) Luz frontal — elimina as sombras da parte anterior da imagem e da origem a uma superficie

plana, evidenciando a imagem (key light);

b) Luz lateral — da relevo aos tracos da imagem, tanto da esquerda como da direta, acentuando o

contraste entre claro e escuro (7l lighd;

c¢) Luz de baixo — da origem a uma distorcao dos tracos da imagem e tem um grande potencial

dramatico;

d) Luz de cima - da uma justificacdo narrativa, mas segue com uma imagem sem

tridimensionalidade e profundidade, com sombras muito curtas e escuras, ainda pouco utilizada.

e) Contraluz — da um impacto expressivo, pois “destaca” a imagem em relacao ao fundo,
evidenciando os contornos e acrescentando profundidade a composicdo, produzindo o efeito

silhueta (back light).

A especificidade do movimento das cores acrescenta possibilidades artisticas a imagem
audiovisual, podendo retratar densidades emocionais e psicoldgicas entre o objeto filmado, o ator
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e 0 observador. E possivel exprimir a interioridade das personagens através daquela cor definida

e funcional para expressar um sentimento através dos efeitos provocados pela luz.

Mazzoleni, 2005) descreve a iluminacao cinematografica como um instrumento composto
pelo tipo de cor e a direcdo da luz para criar movimento ou “escrever” a imagem (producao
audiovisual). Escrever com a luz é um dos significados da palavra cinema-to-grafia, no grego a
origem da palavra Ainema significa "movimento", da mesma raiz que o estudo da Cinematica em
Fisica para compreender o movimento e, a este termo (Cinema) agrega-se a foto (to), como
imagem e, o grafo (grafia), sendo, literalmente a "escrita da luz na imagem em movimento". Assim,
identificamos o conceito para o contexto filmico, isto &, a linguagem da imagem, iluminacao/luz e

cores, som e palavras onde ¢ possivel reencontrar a esséncia da expressao do audiovisual.

O cineasta Stanley Kubrick afirmou que sempre procurou iluminar os filmes por ele
produzidos, de forma a assimilar a luz natural, utilizando as janelas para iluminar realmente o set
de gravacao durante o dia e, nas cenas noturnas, utilizando as fontes luminosas que se véem na
propria cena. Segundo (Mazzoleni, 2005), o sonho de iluminar utilizando apenas a luz natural é
comum a muitos realizadores e a operadores de camara, que procuram a “verdade” do que se vé

em cena.

4.6.5 - A Beleza do Som

Como sabemos, o cinema iniciou-se com a aventura de contar estorias apenas com 0s
recursos da narrativa visual, e 0 som, impresso na pelicula, sé veio mais tarde, em 1926, quando
a conhecida produtora e distribuidora Warner Bros, no momento quase em faléncia, decidiu fazer
algo como ultima tentativa, antecipado por todos como um desastre comercial o cinema falado. “-
Os Filmes Falados?”, declarou Chaplin, “podem dizer que os detesto! Vém estragar a arte mais
antiga do mundo, a arte da pantomina. Destroem a grande beleza do siléncio” (Martin, 2005, p.

137).

Irremediavelmente, a base do cinema é a “impressado de realidade” do som e da imagem,
e € até hoje a mais bem aceita diretriz na producao dos meios audiovisuais. Entretanto, é preciso
lembrar as infinitas possibilidades de combinacao entre imagens visuais e sonoras. Também néo
podemos deixar de destacar a importancia da utilizacao da trilha sonora. Afinal de contas, mesmo
antes da consolidacdo do cinema sonoro, certos realizadores propuseram algumas inventivas

articulacdes entre som e imagem ampliando as possibilidades e acrescentando propostas criativas
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a um filme. Para citar alguns exemplos, sem duvida, a mais notavel proposta foi 0 manifesto
“Declaracao sobre o futuro do cinema sonoro” de 1928, publicado por Eisenstein, Pudvkin e

Alexandrov que relata:

“0 filme sonoro é uma arma de dois gumes e & muito provavel que venha a
ser utilizado segundo a lei do menor esforco, quer dizer, para satisfazer
simplesmente a curiosidade do publico. Mas o maior perigo é constituido,
talvez, pela ameaca da invasao do cinema pelos <<dramas de alta literatura>>
e outras tentativas de intrusdo do teatro no ecra. Utilizado desta maneira, o
som destruira a arte da montagem, um dos meios fundamentas do cinema.
Porque qualquer adicao de som a frac¢des de montagem intensificara essas
fraccdes e enriquecera o seu significado intrinseco, e isto, sem duvida, em
detrimento da montagem, que produz o seu efeito ndo por pedacos, mas sim,

acima de tudo, pela reunido desses pedacos...” (Martin, 2005, p. 138).

O som é colocado como efeito de contraste ao ser utilizado no contraponto da imagem.
Assim, é possivel perceber as possibilidades de grande valorizacdo aos filmes, de entre elas: o
realismo, a continuidade sonora, a utilizacao normal das palavras que suprimiu a utilizacao de
legendas, as possiveis elipses do som e imagem, a justaposicao da imagem e som em contraste
um ao outro e, por a fim, a musica que consiste em um elemento expressivo. Segundo (Martin ,
2005), o som pode ser utilizado de diferentes formas, realista e nao realista. A funcao realista é
utilizada de forma a sugerir a veracidade da cena filmada, o som é sincronizado tornando-se
facilmente identificavel nas imagens, assim aquilo que ouvimos justifica-se por aquilo que vemos.
A utilizacdo nao realista do som serve para induzir uma interpretacdo simbdlica e subjetiva no

espectador.

Em (Mazzoleni, 2005) é sublinhada a teoria derivada do filme sonoro de Béla Balazs, o
fonofilme, que explica a diferenca entre as linguagens audivel e visivel, considerando o som como
uma funcdo complementar da imagem e ndo somente uma funcdo dependente e integrativa.
(Martin, 2005) realca a presenca do som como um fator que contribui com a impressao da
realidade na medida em que a imagem ¢ enfatizada, a presenca das trilhas sonoras em filmes
ajuda na composicao da continuidade e da unidade da obra, isto dentro dos padrdes materiais e

estéticos da industria cinematografica.

Na época do filme mudo existia a auséncia do som e da cor, atualmente, ambos passaram

a ser uma nova forma de arte, a cor proporcionada pela iluminacao, seja natural ou nao, possui a
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arte filmica de desenhar ou escrever (cinema-to-grafia) e, no som nasceu a arte de reger diferentes

efeitos para a linguagem audiovisual.

Mazzoleni (2005) cita Robert Bresson que defende o som como algo peculiar, quando
iniciou um trabalho mais intenso sobre o som, aproveitando todo o potencial expressivo. Bresson
acredita que o som vai além da imagem em si por consequéncia do olhar que se dirige para fora
e 0 ouvido rumo ao interior, “um som pode substituir as imagens e nao vice-versa” (Mazzoleni,
2005: p. 187). O cineasta francés acredita que existe a importancia em nao utilizar o som e a
imagem simultaneamente, pois, se 0 som da voz de uma personagem expressa um tipo de
emocao, a imagem da personagem torna-se inutil, sabendo-se que é possivel libertar a beleza da
imagem através do som. O autor descreve os materiais de expressao sonora no filme como banda
sonora - (vocabulario técnico de uso no cinema) -, dialogos, ruidos e musical; considerando a
termologia mais adequada para este estudo, subdivide-se também em palavras e vozes, mais 0s

ruidos e as musicas.

A imagem pode demonstrar mais do que as palavras, porém a palavra deve ser inserida na
composicao da imagem com o objetivo de direcionar o efeito visual, por isso, quando a imagem

tem algo de importante para exprimir, a palavra ndo deve atrair a atencdo do espectador.

Durante as filmagens, o som pode ser captado diretamente com a imagem ou pos-
sincronizado e “misturado” em estudio. A mistura permite a combinacao de som e imagem através
dos ruidos naturais, musicas e palavras que acabam por revestir a imagem criando uma atmosfera
certa e quase sempre mascarando o vazio. Todavia, existem também os ruidos do siléncio, que
pode ser mais dramatico do que qualquer musica. O ruido e o siléncio desempenham um papel
essencial na pratica linguistica de Bresson, principalmente pelos procedimentos de contraponto

audiovisual.

No que diz respeito aos ruidos, (Martin, 2005) identifica dois tipos: os ruidos naturais e os
ruidos humanos. Os naturais compreendem os fendmenos sonoros, oriundos da natureza. Ja os
ruidos humanos, por sua vez, podem ser mecanicos, quando sao produzidos por maquinas, carros
e congéneres e, também ruidos de rua, ou de fabricas, estacées ou portos. Enquanto ruido,
também existe a musica-ruido que se faz presente, por exemplo, quando emitida por um radio e

funciona como fundo sonoro em geral, mas que também pode adquirir um valor simbodlico.
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Portanto, para a construcao filmica também é preciso diferenciar entre a musica diegética
(som ambiente onde se desenvolve a acdo para designar a ilusao de realidade) e a musica
extradiegética (producao da sonorizacao para designar o efeito emocional), o que segundo
(Mazzoleni, 2005) é possivel determinar algumas funcdes mais especificas: (a) enfatizar a emocéo
das personagens e determinados temas; (b) efeito estruturante do filme, compactar as emocdes;
(c) Efeito descritivo do filme, substituir a imagem que nao exprime emocado, a musica aplica-se em
procedimentos construidos pela montagem, conhecido como “sincronismos perceptivos ou
correspondéncias visuais”, entre o aumento da intensidade sonora e os cortes do enquadramento

(ritmico-dinamicas).

De acordo com (Martin, 2005), a musica constitui um elemento de fundamental importancia
para uma composicao filmica e isso acontece desde o cinema mudo, quando na época cada sala
de cinema dispunha de um pianista ou de uma orquestra encarregados de acompanhar as
imagens com efeitos sonoros baseados numa partitura composta especialmente para o efeito,
com a capacidade de despertar as emocoes e sensacdes das cenas e ao mesmo tempo direcionar
e influenciar a percecao do espetador centrando-o na cena, tirando da imagem o melhor de sua

expressao.

Algumas discordancias com o uso excessivo da musica foram percebidas por Martin que
relata a sua utilizacdo na maioria dos casos em composicées musicais pautadas pelo excesso de
dramatismos e de intensidade sonora, utilizada para dar énfase ao que se vé nas imagens. Trata-
se de intervencdes musicais pleonasticas que buscam somente dizer sonoramente o que ja foi
posto em imagens. E como se o som fosse tdo somente algo que se acrescenta no que ja se esta
pronto. Essa concecao de musica do cinema gera o c/iché, na medida em que a trilha sonora nao
produz reflexdo nem propde novas associacdes que nao estejam automatizadas pela nossa
percecao audiovisual. Bresson faz notar que: “Quantos filmes sao disfarcados pela musica. Inunda-
se um filme de musica, impedindo daquelas imagens revelar que nao existe nada” (Bresson apud
Martin 2005, p.154). Essa visao ¢ compartilhada por outros tedricos e estudiosos do cinema,
desejando que a musica tenha papel discursivo dentro do filme de acordo com o ritmo pretendido

e da tonica melddica utilizada.

Nao vamos ao cinema para ouvir musica. Queremos que ela aprofunde em
nos uma impressao visual. Nao lhe pedimos que nos 'explique' as imagens,

mas que lhes acrescente uma ressonancia de natureza especificamente
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dissemelhante... Ndo Ihe pedimos que seja 'expressiva’ e que junte seu
sentimento ao dos personagens ou do diretor, mas que seja 'decorativa’, unido
seu proprio arabesco ao que nos propde a tela... A mdusica, como a
decupagem, a montagem, o cenario e a direcdo, deve contribuir para tonar
clara, logica e verdadeira a bela historia que deve ser todo o filme. Tanto
melhor se o fizer discretamente, outorgando ao filme uma poesia suplementar,

a sua propria (JAUBERT apud MARTIN, 2005, p. 155).

A utilizacao da musica do cinema é tao destacavel que muitas vezes o realizador desconhece
o valor do siléncio, sem deixar de lado a importancia que o musico cinematografico exerce
juntamente com o diretor de fotografia, que sdo os principais criadores das montagens
cinematograficas. (Martin, 2005) afirma que a musica deveria ser utilizada no cinema, com toda
a sua totalidade, ao invés de ser usada apenas para dar validade as cenas, ou para ampliar os

efeitos sentidos pelos espectadores;

“...deve participar discretamente (e sua acdo sera tanto mais conseguida e
eficaz quanto se fizer ouvir e ndo escutar) na criacdo da totalidade geral,
estética e dramatica da obra... a musica, como a planificacdo, a montagem,
0s cenarios ou a realizacdo, deve contribuir para tornar clara, logica e
verdadeira a boa histéria que qualquer filme deve ser.... nesse sentido, a
musica procura produzir uma impressao global, sem parafrasear a imagem...”

(Martin, 2005, p.160).

E indispensavel entender as varias capacidades que a musica possui em uma obra filmica.
Ela desempenha varios papéis, sendo eles ritmicos para dar sequéncia as cenas, dramatico ao
funcionar como contraponto psicologico, e lirico para destacar a importancia e a densidade do

momento.

Consequentemente, (Mazzoleni, 2005) define trés tipos de sons no espaco filmico
enfatizados por Michel Chion, nos quais estdo relacionados com as imagens: 1) Som interno,
quando o som (palavra, ruido ou musica) é percetivel ou visivel dentro de campo, pelo fato da
sincronia com a imagem, considerado como som diegético; 2) Som fora de campo, quando o som
nao esta no enquadramento mas mesmo assim percebe-se a existéncia no ambiente filmado, por
estar simultaneo com a imagem, designado também como diegético - Através dos movimentos
das camaras, o som que esta fora de campo pode passar a ser interno, afim de revelar a sua
origem, ou vice-versa, 0s sons fora de campo possui uma relacdo forte com a imagem no sentido

de efeitos emocionais; 3) Som over, quando 0 som ¢é sobreposto a imagem com voz de narracao,
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musica de acompanhamento e/ou ruidos para criar efeitos, nao sendo original da cena existente

e nao fazendo parte da prépria realidade narrativa, define-se como extradiegético.

No entanto, ao considerar o ponto de vista relacionado as imagens, considera-se também o
ponto de escuta quando se referir a rececao do som, podendo ou nao coincidir com o ponto de
vista, proporcionando uma dupla tensdo audiovisual. Como, por exemplo, a utilizacdo de duas
personagens, onde o realizador precisa respeitar a distancia do posicionamento de ambas, caso
contrario, na realidade nao se percebe o didlogo, por isso € colocado a cena em grande plano
sonoro, um efeito do qual as personagens mesmo longe ficam como se estivesse proximo,
proveniente do som dieggético, que consiste a sonora presente estar visivel no enquadramento,
sem depender do realismo. Uma outra situacao usada no som para se relacionar com a imagem
¢ a objetividade ou subjetividade da representacao, como tal, um enquadramento pode expressar
emocoes internas para o exterior a nivel de imagem, porém, enquanto personagem a expressao
pode depender da narrativa. Assim sendo, o autor (Martin, 2005) destaca que “em nome do
realismo da representacéo audiovisual, existe a coincidéncia entre o ponto de escuta e o ponto de

vista, nao sé para as personagens como para o espectador” (Martin, 2005, p. 164).

A relacdo entre sons e imagens em estado de sincronia/assincronia e
paralelismo/contraponto audiovisual pode configurar diferentes formatos no que se refere a
tempos narrativos. Todavia, ao falar do espaco filmico, em muitos casos 0 som esta sempre em
simultaneidade ou em sincronia com a imagem, como ha também casos do desfasamento
temporal ou assincronia, que pode ser: (a) atrasos de som, quando se prolonga para o
enquadramento seguinte, mesmo em cenas diferentes; (b) antecipacdo de som, quando referir-se

a cena seguinte e comecar a ouvir antes de visualizar a imagem.

Considera-se também, além do espaco filmico, o significado das expressdes entre o som e
a imagem, o paralelismo define a sincronizacdo de ambos com o mesmo significado de expressao,
por exemplo, em um dialogo as palavras podem ser mais importantes que as imagens. Porém,
continua com o mesmo valor expressivo, ou vice-versa, onde as palavras apenas repetem o que
as imagens dizem, tornando-as menos importantes, de modo que as imagens demonstram o
mesmo significado da expressdo, ou as possibilidades do contraponto prover efeitos com
diferentes significados expressos entre 0 som e a imagem, como um aspecto hipdcrita, onde as
imagens e palavras nao confirmam o mesmo significado, produzindo uma nova e diferente

interacao.
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O ponto de escuta define o lugar que o espectador se situa na cena. E a perspetiva criada
pelo som que define o local que deve ser assumido pelo espectador na imagem. O local pode ser
subjetivo, ou seja, 0 espectador pode assumir o ouvir do personagem. O mais comum, no entanto,
€ que a producao sonora intercale pontos de escuta subjetivos com os externos, gerando graus de
envolvimento diferentes para o espectador no decorrer da obra, para que a audiéncia possa manter
a expectativa e o interesse na narrativa. Chion, afirma que o ponto de escuta instiga o sentido de
localizacao espacial e de identificacdo com os personagens da historia e que a imagem € a
responsavel pela beleza do som: “somos levados a considerar que o som é mais autonomo”
quando fica fora de campo e, que pelo contrario “é a imagem que lhe confere ou retira, a seu belo

prazer o impacto” (Chion apud Martin, 2005, p.165).

O som ¢é de fundamental importancia pois é ele quem vai valorizar as imagens e dar mais
realismo a cena, mas por algumas vezes esse realismo natural da imagem se torna irrealista. Tal
se deve pelas técnicas de pds-sincronizacdo e de dobragem que muitas vezes dao ao ator uma

voz cénica que nada condiz com a prdpria voz. Renoir considera a dobragem como: “uma
monstruosidade, como uma espécie de desafio as leis humanas e divinas” (Renoir apud Martin,
2005, p.165) e isso faz suprir a veracidade do som original. A partir deste pressuposto viu-se a

necessidade por parte do cinema direto de coincidir o ponto de vista do ponto de escuta.

4.6.6 - A montagem e a narrativa do audiovisual

A montagem é de fundamental importancia “ a montagem ¢ a organizacdo dos planos de
um filme segundo determinadas condicoes de ordem e de duracdo” (Martin, 2005, p. 167). Assim,
0 sentido filmico vai sendo criado para que a comunicacao adquira uma verdadeira forma de

expressao com o espectador.
Podemos distinguir dois tipos de montagem, a narrativa e a expressiva.

A narrativa € aquela mais simples que consiste em organizar através de uma sequéncia
l6gica a narracdode uma historia. Segundo (Mazzoleni, 2005), a disposicdo do tempo narrativo
procede com o desenvolvimento da elipse, que desempenha diferentes funcdes, das quais a mais
utilizada consiste em eliminar os “tempos mortos” da narrativa, ou seja, aquele momento em que
a acao perde o ritmo, onde o espaco nunca ¢ filmado na sua totalidade, mas sim desagregado e
fragmentado em enquadramentos parciais com ou sem as ferramentas de transicdes. Este

processo de tempo narrativo & composto de técnicas de montagem em formato de acelerada com

79



planos curtos, ou, ao inverso, com a extensiva que aumenta a acao para além dos limites naturais,
em alguns casos utilizam o slow motion take e, também, existe a alternada que trabalha
simultaneamente com a imagem e o tempo narrativo, diferente da paralela que cruzam duas ou
mais imagens em repeticdes alternadas sem estabelecer qualquer relacao, criando afinidade em

tempos distintos.

No entanto, 0 movimento da camara acelerada ou desacelerada utiliza a descricao
psicolégica expressionista (emocdes), assim como a montagem polifénica, que define a harmonia
de cada técnica de montagem com os respetivos movimentos. A composi¢cdo do tempo filmico
aborda a mistura de dois diferentes niveis, sendo o tempo da historia, ou seja, o envolvimento da
narrativa do prologo ao epilogo, e o tempo do discurso, que é a manipulacao da histéria. A relacao
entre os dois tm como base trés categorias: duracado, ordem e frequéncia. Na realidade, muitas
vezes o0 tempo ¢ especificado entre o presente, passado e futuro, visto como uma manipulacao
narrativa artificial através do flashback — um instrumento utilizado para introduzir o passado no

presente e, o flashforward — que antecipa os acontecimentos da historia.

A montagem expressiva é estabelecida pela justaposicdo de planos que tem por finalidade
produzir um efeito direto através da juncao de duas imagens, que propde expressar um sentimento
ou uma ideia. Dentro desta inclui-se a montagem alternada, baseada na alternancia de planos
entre duas acdes. O autor (Mazzoleni, 2005) explica que na cinematografia existem trés tipos de

formas expressivas que refletem a realidade:

1) ilusao de realidade ou transparéncia na filmagem - procedimento que oculta os cortes e
procura suavizar os saltos entre enquadramentos, o que nao demonstra a existéncia da camara
de filmar e nem o corte de montagem, fazendo acontecer um duplo ilusério da realidade e
acabamos por nos esquecer que estamos a assistir uma historia, o que desperta no espectador o

“estado de transe”, técnicas de continuidade visual;

2) montagem soberana — um instrumento para criar sentido a histéria em um ritmo mais

acelerado;

3) plano-sequéncia: (a) o movimento da cdmara de filmar — um olhar continuo, ininterrupto
e nunca fragmentado por pausas, (b) a fixidez da visao — expressao do olhar na imagem incansavel

a procura do sentido da historia. Na construcao filmica a filmagem e montagem contribuem para
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a narrativa; do plano-sequéncia € o que valoriza os recursos da filmagem e montagem para

conseguir a continuidade da visao.

E preciso destacar também a importancia de compreender o funcionamento da planificacéo,
que serve como complemento na montagem expressiva, ainda sabendo que a relacao ¢ diferente

entre ambas por nao possuir as mesmas caracteristicas.

A planificacdo-montagem tem como justificativa a caracteristica do cinema como arte, ou
seja, uma escolha e ordenacdo pela qual o realizador escolhe elementos de grande significancia,
cuja continuidade constituira a historia e o filme, ndo se limitando a pér em evidéncia a ordem

cronologica e logica dos fatos. Assim, destaca-se suas funcdes mais vastas e profundas.

Jacqgeus Feyder escreveu: “No cinema, o principio é sugerir” (Feyder apud Martin, 2005,
p.95). Esta frase relata a capacidade que o cinema pode e deve recorrer a ilusdo e fazer-se
compreender por meias palavras, assim onde existir arte, ali existira a elipse, um “buraco”
temporal na trama, que acompanha a acao até um determinado momento e, no plano seguinte,
nos deslocamos para o futuro. De acordo com (Martin, 2005), a elipse pode torna-se eficiente em
um filme quando o dominio dos elementos essenciais da linguagem cinematografica — plano,
movimento de camara e montagem - sao utilizados na obra como um dos critérios mais
importantes e que depende do ato de pensar na cena para criar uma imagem especifica na mente,
no papel, na camara, na pelicula ou no ecra e, isso se chama Planificar, um passo para o sucesso
da elipse, que pode ser de estrutura e conteido motivada por razées dramaticas e muitas vezes

exigidas pela sustentacéao do enredo.

A elipse pode ser objetiva (quando algo é dissimulado para o espectador), subjetiva (quando
0 ponto de escuta de um personagem nos € dado para justificar a elipse do som), simbdlica
(quando a dissimulacdo de um elemento da acdo nado tem funcdo de suspense, mas uma
significacdo mais profunda); de contetudo (motivada por razdes de censura social, que oculta a
cena em um todo ou em parte com algum tipo de elemento/material); que substitui a cena por
um plano de expressao facial ou dos gestos daqueles que o presenciam; que substitui a cena por
sombra ou reflexo; que substitui a cena por um plano detalhe mais ou menos simbodlico, cujo

contelido desperta a atencao do que se passa fora de cena.

Um outro processo da producao filmica, segundo o autor (Mazzoleni, 2005), & muito util ter

bom conhecimentos em relacao aos elementos de transicao, principalmente na fase de elaboracao
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do script, pois, na passagem de uma cena ou de uma sequéncia para a seguinte pode ser utilizado
um corte simples nao muito marcado ou a “pontuacao filmica”, que ¢ um sistema de codificacao

atribuido a novos significados e funcdes, como por exemplo:

- Fade-out a imagem escurece gradualmente até ficar negro, o que indica uma passagem de
tempo, local ou uma mudanca de situacdo (encerramento de um capitulo ou fechamento de uma

sequéncia);
- Fade-in, do negro a imagem fica progressivamente mais claro até definir-se bem;

- Crossfade, enquadramento final de cena sobrepde gradualmente o enquadramento inicial da
cena seguinte, por um periodo mais ou menos longo, vai depender da narrativa. Entretanto, o
crossfade ¢ um procedimento de dissolucdo encadeada, que sobre impressdo duas imagens

podem coexistir com a desfocagem de um enquadramento para a focagem da seguinte maneira;
- Cortina, em que o novo enquadramento entra lateralmente e substitui o anterior;
- iris, um circulo que se abre ou fecha ao redor de uma parte da imagem:;

- Desfocagem, a imagem que se inicia desfocada e fica progressivamente focada até alcancar a

nitidez;

- Ligacao através da area escura, movimento com a camara de filmar para uma zona escura da
imagem fechando a cena e em seguida abre-se com o movimento inverso de uma outra area

escura para uma area iluminada (troca de cenas);

- Mudanca da luminosidade natural, a cena iluminada pode ser utilizada para indicar a passagem
do tempo: da manha para a frade, do dia para noite, do verao para o inverno etc. Mudancas com
tom dramatico ou de atmosfera psicologica, como cores frias (triste) para cores mais quentes

(alegres).

E importante destacar que a montagem atua de forma conjunta na sua totalidade e
tonalidade, o realizador mostra sua visdo pessoal do mundo através da ordenacao da montagem
que une a realidade objetiva do acontecimento com a atitude subjetiva do criador da obra, de
maneira que evidencie a relacao entre um e outro. Eisenstein, classificou ainda a montagem com
uma “ideia que nasce da colisdo de dois planos independentes e também o meio de dar

movimento (quer dizer, a ideia) as duas imagens estaticas” (Eisenstein apudMartin, 2005, p.203).

82



4.6.7 - O audiovisual e o espectador

E possivel admitir que em um filme a sucessdo de planos é baseado no olhar, e no
pensamento dos personagens ou do espectador. Assim, a preocupacao psicolégica em um filme
podera ser designada pelo dinamismo mental enquanto caracteristica de ligacdo entre planos, o
gue evidencia a nocao complementar de dinamismo visual que é compreendida também como
fator de ligacao, tratando-se do raccord (ligacdo de um plano seguinte, sem quebrar a continuidade

l6gica da narrativa — continuidade). Martin (2005), relata que:

“ligacdo fundada sobre o dinamismo mental (tesdo psicologia) ou visual
(movimento), a montagem repousa de facto de que cada plano deve preparar,
suscitar, condicionar o plano seguinte, contendo um elemento que pede uma
resposta [...] ou a execucdo de um acto [...] e que o plano seguinte satisfara

(Martin, 2005, p.177).

A montagem ou a progressdo dramatica do filme deve obedecer aos seguintes elementos:
cada plano deve conter um elemento (apelo ou auséncia) que se completara no plano seguinte e

a tensdo psicologica (atencdo ou interrogacdo) tem de ser satisfeita apos a sequéncia de planos.

O autor (Mazzoleni, 2005) descreve a necessidade em distinguir duas modalidades de
identificacao psicolégica entre o audiovisual e o espectador: a identificacdo primaria, sendo o
sujeito da visao — onde a objetiva proporciona ao espectador a representatividade da posicao do
“olhar” da camara de filmar, se identificando como sujeito da visdo (o espetador é o centro da
percecao da imagem), e a identificacdo secundaria que esta centrada sobre a personagem, ficcdo
em si — 0 espectador se identifica com a personagem, que nem sempre é o protagonista, mas por

vezes, transfere-se para as personagens secundarias da narrativa filmica.

Portanto, “trata-se de uma identificacdo muito intensa, embora nao duradoura, salientada
por estudiosos de filmologia e psicologos cognitivos” (Mazzoleni, 2005, p. 200). O autor ainda cita
que Bergala observa o espectador ao identifica-lo durante o percurso narrativo de um filme, com
todo tipo de personagem: o bom, 0 mau, o heroi, a vitima e etc., 0 que pode vir a ser até mais
complexo, quando o espectador se identifica simultaneamente com a vitima (sentimento de
angustia) e com o agressor (sentimento de prazer sadico), quanto muito passara rapidamente de
uma posicao para outra, possibilitando compreender a existéncia de um universo narrativo mais
global, sem estereotipar o espectador. Tecnicamente, o ponto de vista do montador difere do

espectador através de um pedaco de filme com corte e colagem e um pedaco de filme entre duas
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conjuncdes de planos, que relaciona uma definicao psicologica e estética do plano sobre a

montagem:

“...0 plano é uma totalidade dinamica em devir que nela contém a sua negacéo
e a sua ultrapassagem dialética, quer dizer que, incluindo uma falta, um apelo,
uma tensao estética ou dramatica, suscita o plano seguinte que o completara,

integrando-o visual psicologicamente” (Martin, 2005, p.177).

Os filmes sdo feitos em varios pedacos, mas nem sempre é possivel seguir uma ordem
légica e cronoldégica de uma sequéncia, podendo tornar-se perfeita para a compreensdo do
espetador. Baseado neste pressuposto é que se utiliza as ligacdes e transicoes filmica, uma vez
que permite uma sequéncia logica, temporal e espacial, que tem como finalidade as articulacdes
narrativas do audiovisual, “num filme, as transicées tém como objetivo assegurar a fluidez da

narrativa e evitar as ligacoes erradas - falsos raccords” (Marcel Martin, 2005, p. 109).

A estrutura narrativa filmica considera dois instrumentos expressivos que favorecem a
identificacdo dos mecanismos audiovisual, o grande plano e a subjetiva. O grande plano beneficia
o processo de identificacao psicolégica entre a personagem e o espectador, que constitui as formas
de expressdes variadas com a mudanca da escala de planos, referindo-se com a passagem para
outro plano da realidade. Entretanto, a subjetiva complementa o primeiro plano com a intencéo
de identificar a personagem, que ajusta em trés enquadramentos: 1) o grande plano de uma
personagem que olha para a linhada da camara; 2) o objetivo do olhar ou de quem é olhado; 3) o
regresso ao grande plano de quem olha, corresponde ao que a personagem viu na imagem
anterior. As trés imagens estao inter-relacionadas, mas, vale salientar que a imagem subijetiva
pode ser vista primeira, ndo havendo uma imagem anterior como referéncia para identificar o que
acontece com o interesse da narracao (identificacdo primaria), porém, também pode ocorrer com
o proprio olhar da personagem (identificacdo secundaria), esta construcdo de enquadramento
define a alternancia de objetivas como a personagem que olha e a subjetiva como o objeto do
olhar, contudo, nem sempre € necessario introduzir uma subjetiva em um grande plano, embora

tenha uma forca mais intensa.

A diferenca imperfeita da subjetiva, por exemplo a semi-subjetiva ou pseudo-subjetiva é “um
enquadramento de uma personagem que nao coincide com o visual, enquadrando o objeto
ligeiramente desfasado a uma disténcia maior ou menor, por vezes com o sujeito da visdo dentro

de campo” (Mazzoleni, 2005, p. 207), como no animismo (animacdo) que possui a capacidade
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de projetar o espectador na subjetividade da trajetoria de uma bola de canhao, colocando o ponto
de vista do objeto em movimento. No entanto é preciso ter atencao com os diferentes tipos de
subjetiva, que devem ser inseridas num processo mais articulado do que propriamente na
subjetivacao da narrativa, podendo determinar o relativo das emocdes vividas primeiramente pelos
espectadores de forma cada vez mais intensa e por fim pelas personagens (protagonista), que
acaba por reconverter a imagem e 0 som em uma composicao que nos revela todo um mundo
expressivo, “perante aos nossos olhos um horizonte mais amplo — ainda pouco explorado -

possibilidades da linguagem audiovisual” (Mazzoleni 2005, p. 219).

Desta maneira, através dos conceitos narrativos e técnicos da linguagem audiovisual,

proporciona-se um ajuste no conhecimento e apoio sobre as producdes filmicas.

No proximo capitulo é possivel observar um projeto modelo de um programa documental
para televisdo, que foi apresentado para a Vanessa Tierno, diretora de compras de contetidos da
emissora televisiva SIC, sendo que o projeto foi aprovado com alguns ajustes na expetativa de ter
um espaco na programacdo da SIC Radical, caso houvesse um video piloto, enquadrado nos

conceitos narrativos de qualidade da producdo audiovisual, fundamentados neste capitulo.

CAPITULO V- PROJETO DE PROGRAMA TELEVISIVO (PORTUGAL E AQUI)

Importantes ferramentas de comunicacado tém auxiliado muitas pessoas e organizacdes a
se estabelecerem como referéncia nas areas de atuacao, seja corporativo ou pessoal, o proposito
da comunicacdo social ¢ sempre compartilhar o conhecimento ou a informacdo para
esclarecimento sobre algo que possa fazer a diferenca. E na busca por conhecimento que as
atividades do projeto desenvolve uma estratégia de infotainment para com o Ecoturismo
portugués. Contudo, para garantir a informacao de entretenimento com qualidade, o projeto se
responsabiliza em otimizar as atividades do desporto no meio ambiente em Portugal.

Este projeto pretende produzir um programa televisivo em séries dentro do género
documental. A cada ano, surge uma nova temporada televisiva, o que permite fidelizar e expandir
a audiéncia. Ao mesmo tempo, visa criar uma quantidade maior de espaco editorial espontaneo
através das redes sociais (Blog, YouTube, Facebook e Instagram), de forma a permitir a

interatividade entre o projeto e o publico.

85



O projeto tem como objetivo através do documentario, favorecer o Ecoturismo sobre a
perspectiva do desporto no meio ambiente. O tema abordado contribui para o conhecimento das
potencialidades turisticas, técnicas dos desportos e, bem como fonte de pesquisa para viagens,
opcoes de rotas, transportes, alimentacao e hospedagens para cada regiao visitada em Portugal.

Entretanto, a interatividade entre o publico e o programa documental esta associado a
eventos, festivais e campeonatos organizados. Cada temporada é representada por uma
modalidade desportiva: Caminhadas, Montanhismo, Ciclismo - Mountain/Downhill, Escalada,
Rapel, Parapente, Sailing, Canoagem, Rafting, Coasteering, Canyoning, Stand Up Paddle, Surf,
Bodyboard, Kitesurf, Windsurf, Mergulho, Pesca Desportiva, Caminhada Aquatica,
Snowboard/Ski. Entretanto, os episddios se diferenciam de acordo com as regides turisticas
visitadas.

O projeto segue com expedicdes de norte a sul de Portugal. Os episddios sdo definidos em
reunides de pauta e, uma equipa profissional de producdo audiovisual vai em busca de
informacdes sobre as regides favoraveis para as atividades do Ecoturismo, o que propende
também, buscar novas opc¢des de locais no meio ambiente para a pratica dos desportos, saber
como é possivel tais atividades contribuir economicamente, entender melhor a paixao e as
experiéncias dos praticantes juntamente com sugestdes de um profissional e revelar como €
possivel preservar o meio ambiente para os desportos continuarem na vida da sociedade, assim
como o préprio bem-estar daqueles que o praticam.

Contudo, diante da oportunidade de poder estagiar na emissora televisiva SIC, foi de facil
acesso apresentar o projeto por escrito, no qual sofreu uma adaptacéo cultural que segundo a
diretora Vanessa Tierno da SIC TV, ndo funciona produzir um contetido audiovisual sobre o
desporto no ecoturismo e mais informacdes sobre alimentacdo saudavel e condicionamento
fisico. Entao, depois do ajuste matendo um programa que fala de turismo através dos desportos
no meio ambiente, o projeto foi aprovado mediante apresentacdo de um video piloto, que

infelizmente nao foi possivel produzir por falta de apoio financeiro. O projeto segue no ANEXO I.
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CONCLUSAO

Quando estudamos a convergéncia dos médias nos deparamos com muitas analises que
colocam a tecnologia com fator principal, mas ndo podemos reduzir todas as possibilidades como
apenas a Unica hipotese. Para analisar a fundo esse processo é preciso estabelecer estratégias
para estuda-lo, tendo em contas varias possibilidades, dentre elas: a dimensdo empresarial, a
tecnoldgica, a profissional e a comunicativa.

A dimensao empresarial diz respeito ao forma geral com que as empresas de comunicacado
vem experimento 0s novos formatos e a diversificacdo dos processos comunicacionais. A estas
novas dinamicas compreende a dindmica de multiplicacao dos meios, assim como a maneira
que os médias se coordenam entre sim as questdes econdmicas e financeiras, dentro destas
novas dindmicas destaca-se a internet como uma nova plataforma, o que fez com todos os
modelos de comunicacao fossem revistos.

A dimensao tecnoldgica, corresponde a dos instrumentos (aparelhos) que alteraram os
processos de composicdo, producao e difusdo das informacdes, a esse novo formato digital que
forcou os meios a reconfigurar seus formatos e abriu a possibilidades de novas ferramentas.

A dimensao profissional, sé foi possivel a partir das dimensdes tecnoldgicas e empresarial,
forcado que os conteudos fossem produzidos sob novos formatos e perspectivas, essas
mudancas fizeram que novos profissionais (jornalistas) mudassem a forma com que realizavam
seus trabalhos, assim tiveram que ser mais ageis, e trabalhar mais depressa, para oferecer mais
informacdes na internet, isso s6 foi possivel com a utilizacdo e criacdo de novas técnicas de
investigacdo, e o dominio dos meios digitais, além de terem de dominar os formatos textuais e
audiovisuais para a elaboracao dos contetidos multimédia.

A dimensao comunicativa, foi possivel por conta dos novos formatos e linguagens que a
convergéncia dos médias possibilitou, por conta da internet como plataforma de difusdo das
informacdes e uma era chamada revolucao digital, onde novos horizontes foram possiveis de se
enxergar.

Neste estudo procurou-se a compreensao da comunicacao audiovisual pelo recurso a
linguagem da imagem e som. Diante dos recursos de ilustracao de imagens com a liberdade de
poder criar, a imagem que criada se torna real, pois segundo Martin, 2005, os olhos sdo nossos
principais sentidos, 0 que por muitas vezes se torna capaz de nos manipular, 0 som por sua vez
tornou-se mais complexo, devido aos novos recursos disponiveis, sua funcao se torna realista, ao

sugerir veracidade as cenas filmadas. Desta forma, imagem e som se completam para dar mais

87



veracidade a cena.

Ao analisar o funcionamento do departamento de producéo de emissao da SIC, foi possivel
compreender a integracao das producées independentes no espaco da convergéncia empresarial
no mercado audiovisual em Portugal, com base logica de trabalho da SIC TV na negociacdo com
as distribuidoras internacionais e com a contratacao das empresas de traducao, nos direcionam
aos novos médios de comunicacao audiovisual em todas as dimensdes, que foi possivel as
coberturas dos contetudos televisivos e filmicos serem divulgados e disponiveis em diferentes
meios e formatos, o que possibilita haver uma completa e abundante em recursos técnicos e
humanos.

Ao estudar os processos de negociacdes dos programas estrangeiros quanto aos critérios
de escolha da producédo audiovisual para a emissdo em Portugal, foi observado que o
conhecimento do contexto cultural influéncia muito na compra das producdes audiovisuais,
opinido corroborada a partir da entrevista a Vanessa Tierno na qual relata que na ida no mercado
internacional & procura dos conteudos ja se sabe daquilo que o mercado necessita e também
0 que a SIC TV precisa. Afirma ainda que o consumidor de televisdo portugués gosta de assistir
a uma “linha” de programacédo continua pelo facto de estar habituado desta forma (sem
alternancia de canal), principalmente nas duas programacdes essenciais que funcionam em
Portugal: Desporto (futebol) e as Novelas (linear — muitos episodios), pois é isso que deixa a
estacao televisiva seguro daquilo que o consumidor gosta de consumir.

Assim mediante o exposto acima convém mostrar que a convergéncia multimedia nédo é
somente tecnologica e também gerencial, pois afeta todas as areas e pessoas envolvidas nesta
engrenagem, onde nao pode ser entendida como peca Unica de gestao otimizada de recursos e
também como busca de conteudos informativos por meios da integracdo e cooperacao de todos
0s canais de comunicacao.

Por vez, compreende-se também através da experiéncia de estagio, que as disciplinas
ministradas durante a formacao académica foi de suma importancia como apoio pratico e
bibliografico na compreencédo deste estudo, identificando que as producdes audiovisuais de
emissoras televisivas e produtoras independentes, seguem idividualmente com suas
particularidades no que se trata em produzir contetdos de qualidade com as especificidades

culturais, alcancando a maior audiéncia possivel com o publico ja definido.
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ANEXO |

Um Portugal para todos através das lentes das cameras.

Temporada 01 - Aprender com o desporto em Portugal
Temporada 02 - Aventurar-se em Portugal (Parte 1)

Temporada 03 - Aventurar-se em Portugal (Parte 2)

Do Projeto

E através do turismo ecologico em contacto com o céu, florestas, montanhas, rios e
oceanos, que a producdo do documentario para a emissora de televisao, disponibilza também
conteldos digitais no Blog, afim de transmitir do senso comum as experiéncias vivenciadas, o
que envolve seguranca, equipamentos, habitos, tradicbes e alimentacdo necessaria para tal
finalidade e, do conhecimento cientifico os critérios, normas, éticas, avaliacdes e leis de
funcionamento.

A producéao de cada episodio em séries é dinamica, de facil entendimento e de excelente
qualidade. A producdo do documentario também pode ser ilustrada com textos e/ou fotos para
transmitir com clareza as informacdes e a imparcialidade dos temas abordados. Nas entrevistas,
profissionais qualificados como instrutores, professores, mestres, doutores, moradores das
regides e outros que sejam capacitados para complementar as informacdes, dardo todo o suporte
necessario ao conteudo editorial.

A producdo tem entre suas atribuicdes as de apurar, definir o guido, entrevistar, filmar,
fotografar, apresentar, textualizar e editar todo o contetdo, e também gerencia-lo nas redes
sociais. As imagens em FULL-HD e todo equipamento necessario para as gravacdes, compde a
producdo deste projeto. A equipa é formada por guionista, produtor, filmmaker, editor,
apresentadora e social média. Ao final de cada expedicao é realizada a edicdo para a emissao do
documentario televisivo, entretanto, o teaser, as fotos e os textos produzidos sobre a experiéncia

vivenciada pela equipa de producdo, estdo direcionados para o blog, youtube, facebook e o
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instagram, sempre com o monitoramento dos comentarios nas redes sociais.

Um calendario com as datas de cada episédio é desenvolvido para manter o projeto
organizado e bem definido, cada temporada segue com a quantidade de episddios consoante as
regides onde o desporto venha a ser praticado, ja com a emissao inicial de 04 episddios gravados,
a primeira temporada € o momento de conhecer e aprender cada desporto, a segunda temporada
tem a producao do documentario envolvida com a pratica do desporto nas principais regides de
Portugal — Parte 1, e a terceira temporada em sub-regides — Parte 2. A emissdo de cada episodio
¢ semanalmente com a duracdo de 40 a 45 minutos, o documentario tem a participacdo dos
entrevistados como protagonistas e a equipa da producao audiovisual como coadjuvante, o(a)
apresentador(a) favorece o apoio narrativo para o seguinte formato:

- genérico inicial 00:00:15:00 (video-arte acompanhado por uma trilha sonora)

- chamada (o apresentador informa o contetdo do episodio no exterior)

- imagens do conteudo do episddio com trilha sonora 00:00:30:00 (mixed)

- sonora (entrevista com som ambiente e/ou musica, e imagens do entrevistado e do local)
- off (narracéo da apresentadora ou entrevistado com imagens)

- povo-fala (participacéo do publico)

- passagem (a apresentadora traz as informacoes adicionais no local)

- transicao de imagem 00:00:05:00 (video-arte entre um bloco e outro)

- genérico final (video-arte com os créditos dos patrocinadores e apoios)

- créditos (identificacdo dos realizadores e dos patrocinadores e apoio)

As atualizacbes do blog séo realizadas semanalmente, e o link é publicado no Facebook
(Fanpage do programa) e YouTube e Instagram. As duvidas, os questionamentos e 0s
comentarios nas redes sociais sao respondidos de forma esclarecedora, sempre com um ou mais
profissional da area, assim, favorece a oportunidade e o espaco para todos poderem interagir e
concluir o engagement entre os stakeholders. A pagina do Blog oferece um layout personalizado
com um banner digital e logo marca do programa no cabecalho, o conteudo informativo com
textos, fotos e videos no corpo da pagina, seguido ao lado direito com os componentes de
interface (widgets — botdes virtuais) Perfil, Categorias, Comentarios, Stakeholders e Arquivos e no
rodapé as informacoes para contatos e links. Assim também, semanalmente ¢ atualizado o canal
do programa no Youtube, onde os teasers ficam hospedados para posteriormente publicarmos
na Fanpage do Facebook, o Instagram fica como meio de publicacdo imediata, ou seja, a

divulgacao das gravacées no momento exato onde tudo acontece com a producao dos episddios.
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Documentario / TV / Medias Digitais

Os produtos audiovisuais podem ser classificados de acordo com sua tecnologia, veiculo,
estrutura, duracdo, género, etc. Considerando o documentario no sentido de canal de
comunicacao, ou "meio fisico pelo qual a comunicacéo audiovisual chega até o espectador", os
produtos audiovisuais tradicionalmente se destinavam a dois principais veiculos:

* produtos realizados para sala de cinema, normalmente identificados com a ideia de filme;
¢ produtos realizados para televisao, simplificadamente agrupados sob o titulo de programas de
televisdo, com todos 0s seus géneros e subgéneros.

O audiovisual pode ser unitario (emissdo Unica) ou em episodios (emissdes parcialmente
independentes uma da outra) ou em série (emissdes multiplas), que podem ser transmitidas em
periodicidade diaria ou semanal, e podem ser divididas em capitulos (quando a ordem de
visionamento é mais exigida). Atualmente, o audiovisual realizado pelas emissoras esta dividido
em: telejornal, videojornalismo, programas de debates e entrevistas e documentarios. Entretando,
com as novas tecnologias a internet é apresentada hoje como uma ferramenta fundamental para
0s meios de comunicacdo, que possibilita a sociedade ter acesso aos diversos conteudos de
transmedia que nos faz repensar em uma Web Social com projetos que atende a nescessidade
de todos. A escolha do documentario participativo e expositivo do projeto para TV e Medias
Digitais, surgiu com a finalidade de documentar as informacdes sobre o turismo portugués,

aproximar o publico da natureza através do desporto e promover uma qualidade de vida melhor.

Redes Sociais

Nas ultimas décadas, a dimensao do desenvolvimento tecnoldgico permitiu que os médias
digitais pudessem influenciar os meios de criacdo e de transformacédo das plataformas de
comunicacao, o que permitiu uma estrutura de rede de pessoas ou organizacdes conectadas por
uma ou mais paginas on-line, que compartilham e usam da linguagem adequada para abordagem
de valores e objetivos comuns. E através da conexdo com a internet, que possibilita o facil acesso
as informacoes de forma rapida e de qualquer localidade, desde que tenha uma rede com o
servico disponivel, seja com os computadores, laptop, tabletes, TV s e inclusive o telefone mével.

Como o blog é uma pagina acessivel na internet e de constante visualizacado, sua estrutura
permite a atualizacao rapida do contetido e possibilita os leitores deixarem comentarios de forma
a interagir com o autor e outros leitores, afim de agregar informacdes necessarias a uma pesquisa

mais especifica e aprofundada, o que define uma parte importante para veiculacao do blog, na
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maioria é primariamente textual, embora uma parte deles seja focada em temas exclusivos como
arte, fotografia, video, musica ou audio e links para outros blogs, paginas da internet e médias
relacionadas ao tema (hiperlink), o que permite abrir uma ampla rede de médias sociais.

A importancia do Blog, Youtube, Facebook e Instagram no projeto caracteriza-se com o
fato de poder interagir com o publico através dos emotions, divulgar a experiéncia durante a
producéo de cada episodio (back steage) e abrir um espaco para os comentarios ajudar na fonte
de pesquisa e obter das experiéncias ou estudos as respostas ou solucdes do que esta sendo
apurado. E também relevante considerar o fato de obter os resultados da andlise de rede, para
entender melhor o publico que acompanha o projeto e dos quais episodios sao mais comentados,

isso permite um direcionamento para a producdo do documentario.

Ecoturismo

O turismo é um segmento importante para a economia mundial, além de se conhecer
novos lugares, proporciona momentos de lazer aos visitantes. O processo de globalizacao
promove constantemente a expansao desse setor, que se diversifica cada vez mais para atrair
novos publicos. Nesse sentido, uma modalidade que tem se destacado é o turismo ambiental,
também chamado de ecoturismo, um segmento da atividade turistica que utiliza de forma
sustentavel o patriménio natural e cultural da regido, incluindo a formacao de uma consciéncia
nao predatdria do meio ambiente, promovendo o bem-estar da populacéo.

Essa vertente turistica tem por objetivo atingir os principios fundamentais do
desenvolvimento sustentavel, em que a “exploracdo” dos elementos naturais ocorre de forma
consciente e ecologicamente correta. A principal diferenca em relacdo ao chamado “turismo
comum” é que no ecoturismo os praticantes tém um contato direto com a natureza, despertando
a consciéncia ambiental e a valorizacdo do meio ambiente. O ecoturismo atrai cada vez mais
adeptos. Essas pessoas visam sair da rotina estressante dos nucleos urbanos, satisfazendo suas
necessidades de repouso, diversdo, reflexdo, recreacdo, aventura, entre outros momentos de
prazer que a natureza pode oferecer.

Existe uma grande variedade de atividades no ecoturismo, sendo que todas faixas etarias podem

participar de algumas delas, beneficiando o visitante e a comunidade ou o local visitado.

Sustentabilidade

Atualmente o termo “sustentabilidade”, esta relacionado a diversas formas de preservacao

92



ambiental, com acdes nao predatdrias e sem comprometer os recursos disponiveis, o que faz na
maioria dos residuos descartados serem novamente reutilizados. Com a participacao da
sociedade, empresas e governos a sustentabilidade exige acdes em conjunto e ordenada,
relacionadas as mudancas de habitos, ao modelo de desenvolvimento, a regulamentacao e
disseminacao das melhores praticas entre o social, 0 econdmico e o meio ambiente.

E preciso buscar valores e acdes que conduzem uma convivéncia harmoniosa com o meio
ambiente e todas as formas de vida. E preciso considerar que: a natureza n3o é fonte inesgotavel
de recursos, suas reservas sdo finitas e devem ser utilizadas de maneira racional, evitando o
desperdicio e considerando a reciclagem como processo vital. A educacdo ambiental ¢ uma das
ferramentas existentes mais importantes para os problemas ambientais, com ela, busca-se
desenvolver técnicas e métodos que facilitem o processo de conscientizacdo sobre os impactos
no meio ambiente.

O debate sobre o assunto estd cada vez mais presente no dia-dia da populacéo, e no
sentido de informar a sociedade para a reflexdo, o projeto se coloca como uma fonte de pesquisa
das acOes e praticas sustentaveis das modalidades do Ecoturismo realizadas nas regides de

Portugal.

Etica

Com ética e transparéncia, dedicaremos todo cuidado ao tratamento da apuracdo e nos
responsabilizaremos pelas informacdes importantes que nos serdo confiadas, por isso,
garantimos que todos os dados fornecidos estardo seguros, de forma a proteger a integridade

das fontes e a legitimidade de todas as informacdes transmitidas.

Pressuposto do Projeto

Sdo muitas as atividades de desporto praticadas na natureza. Além de tornar o turismo
portugués mais valorizado, ao pensar em como estas modalidades vem sendo exercitadas
preservando o meio ambiente e a sociedade mantendo uma vida saudavel, usaremos o projeto
como um canal de comunicacao através do documentario, para relatar a importancia do
ecoturismo e da sustentabilidade. O diferencial estd relacionado com a interatividade e a
participacdo nao somente da equipa de producédo audiovisual, mas também a do publico,
referente ao conteudo dos temas selecionados, além das informacdes através das entrevistas

com os profissionais e especialistas do ramo.
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Cotas de Publicidade / Patrocinadores e Apoio:

- Expor a logomarca na roupagem da apresentadora durante o programa e nos equipamentos
quando for o caso (patrocinadores);

- Trés segundos de exposicdo de cada logomarca separadas no final de cada episodio do
programa (patrocinadores e apoio);

- Anuncio da logomarca em todas as redes sociais e durante o documentario (patrocinadores);
- Pronunciamento da marca no decorrer do documentario assim quando for necessario

(patrocinadores e apoio).
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