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Introducao

A presenga ubiqua de informagéo na sociedade contemporanea tem conduzido
a uma rapida alteracdo de comportamentos do recetor face aos mass media.
A premissa one to many dos média tradicionais evoluiu para uma self mass
comunication (Castells, 2009), numa ldégica de comunicacdo multimédia
interpessoal e de auséncia crescente do mediador entre as fontes e a noticia.

Os ecras disseminam-se, funcionam em rede, pelo que ja ndo ¢ adequada uma
analise isolada da televisdo. O avanco vertiginoso da tecnologia digital atirou o
medium para um contexto de novos desafios e de duvidas constantes. Vivemos
a era da plenty television e da informacdo ubiqua na qual a op¢do multicanal
disponibiliza uma escolha infindavel ndo s6 nos tradicionais ecrds de televisao,
mas também nas novas plataformas que rapidamente emergiram e fazem parte
do quotidiano de milhdes de utilizadores.

O mercado da televisdo generalista free-to-air (FTA) estd a mudar
velozmente, o que tem causado incertezas inquietantes sobre a sustentabilidade
de uma atividade que foi tida, durante décadas, como uma das mais poderosas e
influentes da historia da comunicacao.

Estas empresas, que suportam o seu modelo de negocio através do incentivo
ao consumo, sao agora forcadas a dividir as receitas com os canais da televisdo
por subscricdo e com os novos concorrentes do mercado publicitirio que
emergiram da web, dos quais se destacam a Google, o YouTube, o Facebook, o
Twitter e o Instagram.

Assistimos a uma hiper-segmentacao de ptblicos, a um aumento do poder
de escolha do espectador ¢ a um desencontro das conveniéncias do programador
e do recetor. Estamos perante um novo contexto mediatico, onde se verificam
interesses muitas vezes conflituantes entre distribuidores, produtores,
anunciantes, fabricantes € consumidores.

O espectador passou a ser redistribuidor, produtor e programador de
conteudos, emergindo de uma aparente passividade — decorrente do conceito de
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audiéncia dos mass media -, para um papel ativo e participante, em consequéncia
da sociedade informacional em que vivemos, na qual a rede ¢ elemento central.

Os editores dos noticiarios televisivos passaram a difundir o produto amador
(conteudos produzidos pelo espectador sem a orientacdo de um jornalista), a
introduzir nos alinhamentos os contetidos mais populares das redes sociais -
numa adog¢ao das praticas dos utilizadores na rede —, e a optar pela informagdo-
magazine como estratégia para fidelizar as audiéncias, cada vez mais emancipadas
e independentes da programacao pré-estabelecida pelos emissores.

Parece claro que, tal como a informagdo, os conteudos televisivos estao
presentes e acessiveis em cada vez mais locais ¢ em aparelhos cada vez mais
moveis e mais diversificados. Em suma, a proliferacdo da oferta e a acdo mais
participativa do espectador impelem a academia e os profissionais para a
necessidade premente de repensar a televisdo atual e perceber este medium no
futuro proximo.

Foi neste contexto que surgiram as questdes centrais que nortearam 0s
trabalhos da conferéncia internacional “A Informagdo na Era da Televisdo
Ubiqua”, que teve lugar na UBI em 20 de maio de 2014: como chegamos ao
conceito de televisdo ubiqua? Qual o cendrio de oferta de televisao ubiqua
em Portugal? Que informacdo resulta na ¢ da era da televisdo ubiqua? Que
implicagdes tem a ubiquidade da televisdo na produc@o de conteudos dos canais
tematicos de informagao televisiva em Portugal?

A andlise atualizada da televisdo tera que necessariamente ter em conta o
estatuto de ubiquidade do medium, por um lado, e de meio tradicional, por outro,
em contexto de convergéncia com os media emergentes, numa nova realidade
de multiplataforma e de diversidade de acesso. A tecnologia da televisao offfine
e online convergiu abruptamente, revelando, desta forma, os limites dos estudos
televisivos e as perspetivas de pesquisa que isolavam este medium dos restantes.
E deste ponto de vista que a discussdo se justifica e ganha novas condi¢des para
uma perspetiva de estudo diferenciada.

E neste novo contexto de ubiquidade da televisdo que partimos para um exame
plural do estado da arte neste campo, no ambito das atividades de investigacdo
e reflexdo promovidas pelo LabCom.IFP introduzindo uma tematica que vem

diversificar e acrescentar as areas ja estudadas neste centro de investigacao.
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Para uma discussdo abrangente e plural, apresentamos a reflexdo de 18
autores portugueses e estrangeiros, e dividimos o livro em quatro grandes eixos
tematicos: A ubiquidade televisiva, Os novos desafios postos a televisdo, A
mutagdo da audiéncia televisiva e A manifestacdo da ubiquidade na produgao

audiovisual.

A ubiquidade televisiva

E entendimento dos vérios autores que na era da ubiquidade a oferta televisiva se
encontra potencialmente em todo o lado, muitas vezes sem haver a necessidade
de um televisor para tal.

Para Frangois Jost, o contexto ¢ de uma luta intermediatica, na qual a
televisdo se distingue por uma tensao narrativa propria que envolve sequéncias
narrativas de imagens em sfock ou pseudo-stock ou em direto. O autor entende
que a televisao tem o privilégio de mostrar o mundo em direto e de jogar com a
incerteza junto do espectador, através da atrag@o centripeta - propria da televisao
e diferente de outros meios -, que advém da sua relacdo com o espectador e
da libido cognoscendi deste. Trata-se de uma tensdo narrativa que permite ao
espectador uma experiéncia diferenciada quando assiste aos inimeros conteudos
televisivos, especialmente aos de informacgao noticiosa. Esta experiéncia é cada
vez mais individualizada e acompanha os individuos para os espacos onde
estdo ou onde podem potencialmente estar, como analisa Paulo Serra. Assim, a
televisdo insiste num esfor¢co multimodal em acompanhar os seus espectadores e
para lhes dar aquilo a que pretendem aceder e, ainda, o que poderdo pretender, a
qualquer hora, em qualquer local, de qualquer género.

Jodo Carlos Correia apresenta, neste contexto, quatro desafios impostos
atualmente a televisdo: o da criatividade perante a notavel mudanga de contetidos;
o da convivéncia com as redes sociais ¢ com um ambiente de comentario
constante; o discursivo; e o do modelo de negocio. Sdo desafios que t€ém em
comum as potencialidades da internet e dos dispositivos moveis, perante os quais
a ideia de convergéncia é necessariamente aplicada a realidade televisiva com

que nos confrontamos hoje. Esta realidade ndo deixa, porém, de ser paradoxal:
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como expoem Luis Nogueira e Francisco Merino, se tradicionalmente a
televisdo era o meio onde todas as imagens pareciam convergir, agora ela oferece
constantemente vias de escape para outras plataformas. Ou seja, ao lado de uma
convergéncia clara, existe também uma dinamica de divergéncia que advém

precisamente da logica de rede, transito e fluxo propria dos novos meios.

Os novos desafios postos a televisao

No presente contexto, assistimos ao restabelecimento das condi¢des de
existéncia da televisao e, simultaneamente, ao questionamento do seu estatuto:
ndo mais, apenas, para ver de longe, mas para ser vista em todo o lugar. Para
Anabela Gradim, s3o alteracdes que colocam este meio numa encruzilhada,
ante exigéncias tecnologicas e de mercado significativas, as quais colocam em
questdo, além da composicao do proprio meio e da sua relagdo com os outros
meios, o papel do jornalismo e dos seus profissionais. Estas exigéncias, defende
igualmente Washington Souza Filho, marcam a atual conjuntura e tem reflexos
na atuacdo dos meios de comunicacdo, entre eles a televisdo, além de alterar
o perfil dos jornalistas. O autor entende, assim, que o0 momento do medium ¢
de busca de uma estratégia que permita conciliar a manuten¢do de um padrao
tradicional e as transformacdes surgidas com o novo ambiente. Trata-se de uma
nova ecologia mediatica que afeta o perfil dos profissionais, especialmente o
dos telejornalistas, como assinala Pedro Coelho. O autor considera que o perfil
destes profissionais ¢ agora moldado pelo acesso abundante a todo o tipo de
informacdo ndo filtrada, informagdo em excesso que estara a criar barreiras ao

cumprimento do valor mais distintivo do jornalismo, a verificagao.
A mutac¢ao da audiéncia televisiva
Amobilidade e a participag@o sdo a mais recente evolucao do consumo mediatico.

Ainda assim, Pere Masip e Jaume Suau verificam que a televisao continua a ser

o meio de comunica¢do preferido dos espanhois, uma realidade que se constata
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igualmente em Portugal. No entanto, apesar de a televisdo ser o principal
meio de comunicagdo utilizado para a procura de informagdo, a distancia dos
consumidores que a procuram através da internet € cada vez mais curta. Vivemos,
assim, um periodo em que a confianga do publico nos velhos media aparenta
erodir-se, enquanto que os novos meios continuam a ganhar popularidade. Sonia
Sa observa através do jornalismo televisivo que os produtores profissionais se
apercebem cada vez mais que a presenga ativa do espectador na produgdo e
emissdo de centetdos ¢ fundamental para que este género se mantenha popular
e credivel, ainda que com a necessaria verificacdo dos contetidos amadores por
parte do jornalista. Neste contexto, Paulo Cazajeira entende que o seguidor dos
programas de televisdo nas redes sociais torna-se num fragmento da audiéncia
de televisao, classificando-o como publico da TV social; um publico que surge
da combinagdo dos espectadores de TV e dos utilizadores das redes sociais e
representa uma nova forma de participagao.

Em causa esta, assim, a captacao de novas audiéncias através das plataformas
emergentes ¢ a necessidade de tornar a ubiquidade televisiva numa realidade.
Para Ana Serrano Telleria, o conceito de esferas liquidas aplicado a ubiquidade
televisiva permite identificar uma tensdo narrativa que indicia os principais
desafios colocados aos géneros jornalisticos ¢ ao design de interfaces nas
comunica¢des moveis. A proposito desta tensdo narrativa, a qual pode explicar
as exigéncias que se prefiguram no futuro iminente dos aplicativos de televisao,
Alba Rodriguez e Xosé Lopez entendem que a ubiquidade televisiva passara por
uma compatibilidade entre plataformas e dispositivos, através do estabelecimento
de novos formatos, e pela distribui¢do focada no video movel, que adquire um

papel relevante nas aplicagdes especificas de televisao.

A manifestacdo da ubiquidade na producao audiovisual

A nocgdo de ubiquidade ndo se restringe, certamente, a televisdo. Ela pode, e
eventualmente deve, estender-se a demais produ¢ao audiovisual. Miriam Rossini
entende que ¢ neste contexto de ubiquidade que o audiovisual encontra um lugar

de destaque, numa altura em que cada vez mais verificamos que a omnipresenga
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das camaras no dia a dia esta a povoar o ciberespaco com todo o tipo de imagens
audiovisuais: profissionais, mas, cada vez em maior nimero, também amadoras.
E ¢ essa dualidade que, segunda a autora, torna o audiovisual uma experiéncia
marcante na nossa cultura.

Perante esta ubiquidade audiovisual, seria expectdvel que os conteudos
autéctones (jornalismo audiovisual criado em exclusivo para dispositivos
moveis) fossem inovadores e diferenciados, precisamente pelo novo meio em
que sdo exibidos. A este propdsito, Juliana Teixeira conclui que os principios
de composi¢ao audiovisual ndo se tém alterado em relagdo aos que conhecemos
dos meios mainstream. A autora observa que, a semelhanga do que ocorria no
telejornalismo e até nos primeiros anos do ciberjornalismo, a prioridade ¢ dada
aos personagens em detrimento da contextualizag¢@o. Ou seja, a inovagao técnica
do dispositivo ndo se converte em inovacao de contetdo.

A ubiquidade audiovisual referida possibilitou aquilo que varios autores
entendem como democratizagdo da imagem. Cristina Tonetto mostra que o
cinema procura através da internet uma divulgagdo ampliada das suas obras,
mesmo que 0 processo nem sempre seja simples. Esta aproximagdo entre o
cinema e a internet estd, ainda, em constru¢ao, precisamente porque falta aos
produtores e espectadores um melhor entendimento sobre 0s processos que se
estabelecem com as novas redes.

Como se constata, a ubiquidade que junta a televisdo aos novos meios — 0
que a faz atravessar, como vimos, varios processos de mutacdo — leva-a a ser
cada vez mais vista em cada vez mais suportes para além do televisor. Em suma,
a televisdo procura estar em todo o lado, acessivel a todas as audiéncias. Neste
livro propomo-nos prosseguir a analise ¢ ampliar a discussdo sobre os novos

caminhos da televisdo.

J. Paulo Serra, Sonia Sa e Washington Souza Filho



A UBIQUIDADE TELEVISIVA






Que relagao com o tempo
nos ¢ prometida na era
da ubiquidade televisiva?

Francois Jost

Haé alguns anos, o tema sobre o fim da televisdo espalhou-se como fogo. A
multiplicagdo de ecras, a explosdo da oferta de canais, os novos suportes (telefone,
tablets, etc.) iriam colocar um fim a televisdo ou, pelo menos, a televisdo como
a conheciamos nas ultimas décadas: uma instituicdo com programas e conteudos
capaz de reunir o maximo de pessoas possivel em torno de um tnico ecra.

Ora, se temos de ver este fendmeno como um fim, parece bem mais proveitoso
considerarmo-lo como um comeco. Todos os anos, pergunto aos meus alunos
o que significa a palavra «televisdo», e ndo ¢ facil obter, da parte deles, uma
resposta pertinente: alguns ainda veem o sentido etimologico da palavra, que
define de forma lapidar a funcdo do aparelho televisdo: ver imagens ao longe.
De volta a esta etimologia, a generalizagdo das fontes, dos recetores e dos locais
de recegdo, em vez de aparecer como a tltima etapa de uma época desaparecida,
aparece como fortalecimento de um fenémeno bem anterior a televisdo como um
dispositivo técnico.

A possibilidade de ver a distancia ¢ um velho sonho da humanidade, e ela
ndo esperou os meios de comunica¢ao modernos para expressar o desejo de
estar em varios lugares ao mesmo tempo (ubiquidade) ou de entrar em vérias
cabegas (omnisciéncia), faculdades que sdo atribuidas a Deus. Ja no segundo
século da nossa era, Lucien de Samosate (v. 125-v. 192) descreve na sua Histoire
Véritable, os habitantes da Lua, os quais dispdem de um sistema de observagao
sonora e visual a distancia. O explorador-narrador do romance conta que viu no
palacio do rei esta «maravilha»: «um espelho enorme esta disposto em cima de
um pogo, que ndo ¢ muito profundo. Se alguém descer a este poco, percebera
tudo o que dizemos em nossas casas, na Terra, e se olharmos o espelho, veremos

[A Televisao Ubiqua, pp. 9 - 24]
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todas as cidades, todas as nagdes, exatamente como se estivéssemos no meio
delas»'.

As invengoes técnicas ndo sdo fruto do acaso, elas acontecem para responder
as expetativas que andam no ar, de tal forma que podemos dizer, como William
Urrichio, que «a capacidade tecnoldgica tem necessidade da imaginacao cultural
para se tornar uma pratica cultural» (Urrichio, 2003: 20). Para a televisdo, isso
¢ particularmente fascinante. Sem voltar a obra de Robida — La Vie électrique,
escrita em 1895, que imagina o mundo em 1950 com foco na presenca de um
«téléphonoscope» que permite comunicar com o outro lado do mundo e obter
informacdo em tempo real —, podemos encontrar um documento filmado de
1947, data em que a televisdo francesa ¢ balbuciante. A maior parte dos usos
atuais da televisdo consiste, principalmente, numa representacao da informagao
na era da ubiquidade.

Vemos as pessoas a andar na rua ao mesmo tempo que olham para os seus

pequenos ecrds, enquanto ouvimos o seguinte comentario:

«Ele ligar-se-4 numa emissao de informacao, ou num editorial politico ou
numa cronica de moda ou num relato desportivo, até mesmo numas palavras
cruzadas, e a rua apresentara um espetaculo singular (pessoas andando
inclinadas sobre os seus pequenos ecras) [...] havera noticias emocionantes
e novelas. A televisdo sera uma mistura irresistivel, mais do que hoje sdo o
cinema ou a radio... Todos os veiculos estardo equipados com um recetor.»
Estdo mesmo previstos objetos com conexdes, como uma tijela de sopa,
na qual se pode ver um jogo de boxe. «Um relatorio mal direcionado fara
dangar uma boémia sobre o seu edreddo...» [vemos uma imagem de mulher
que danca sobre a cama] «Cyprien, eu proibo-te de acariciar as imagens!

Dir4 a sua mulher»?.

1) Este texto, como muitos outros, encontra-se no excelente sitio de internet Histoire de la
telévision, proposta por André Lange.

2) Este documento encontra-se no endereco: htpp://www.ina.fr/video/110257139/la-television-
ocil-de-demain-video.html
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O sonho tornou-se realidade. O meu problema, hoje em dia, é o de ndo
ceder ao imaginario, especialmente porque daqui a 50 anos ninguém estara
por ca para ver se eu tinha razdo ou ndo. No entanto, antes de perguntar o que
acontece com a informacdo na Idade da ubiquidade, ¢ necessario perguntar o
que pode mudar esta ubiquidade nas nossas relagcdes com os media em geral. Os
operadores descrevem-nos uma revolucao tecnologica em curso para melhor nos
persuadir a mudar os nossos habitos, e, sobretudo, os nossos equipamentos. Os
novos equipamentos que colocam a nossa disposi¢ao a tecnologia sdo ricos em
potencialidades, mas isso ndo prejudica a sua utilizagdo. Lembremo-nos como
0 MSN desapareceu no espaco de dois ou trés anos. Para que nio se confunda a
descrigdo das transformagdes que se produzem na informacgao e no futuro dessa
mesma informagdo, ¢ necessario efetuar antes um desvio pelo cenario que a

convergéncia nos oferece.

Convergéncia ou luta intermedial: a escolha do ecra

Para dar uma ideia dos diferentes resultados a que podemos chegar, adotando
um ponto de vista em detrimento doutro, indicarei um s6 exemplo, o da televisao
ligada ao Chromecast do Google. Tanto os fabricantes como os operadores
ostentam estes novos aparelhos, lutando pela oportunidade de penetrar no
mercado (35 000 chaves para a Chromecast foram vendidas em Franga em maio
de 2014). Porqué? Porque além das vantagens prometidas, ¢ essencial saber o que
se encontra no centro da convergéncia: a televisdo, o que a trouxe para a internet?
Smartphones ou tablets que enviam os seus sinais para a televisao? Numa época
em que a televisdo ndo merece mais a designacdo de «pequeno ecrd», voltamos
a luta entre cinema e televisao, que ndo seriam diferenciados sendo pelo tamanho
da superficie de projecdo. A convergéncia, com a sua conotagdo ecuménica de
paz e de pacificagdo, esta bem longe. Estamos na época das lutas intermedial,
que sao mais do que escolhas semioticas: das lutas industriais.

Porém, parece-me que, nestes confrontos entre os pequenos (smartphones,
tablets) e os grandes (ecrds de televisdo, projetores), nos esquecemos de um

ponto importante: que estas proteses, gragas as quais seguimos programas ou
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videos, ndo sdo substituiveis, equivalentes, mas que também carregam com elas
mais do que as utilizagdes, os modos de apropriacao. Lembro-me, ha alguns
anos, de ter ouvido Umberto Eco argumentar que, na guerra entre o computador
e o livro, o livro prevaleceria sempre quando se trate de ler na cama. Isto foi antes
da invencao dos tablets. Contudo, o argumento continua valido. Se eu quiser
ver um jogo de ténis, tudo farei para encontrar um ecrd grande que me rodeie
(como padrio em minha casa, num cafg), e s6 em ultimo recurso o veria num
smartphone. Por outro lado, se estiver em minha casa, ndo me vejo a consultar o
Facebook na televisao da sala, de forma que toda a familia o possa ver. Preferirei
utilizar o meu smartphone, mesmo que o conforto da leitura seja menor. Ndo
¢, portanto, a possibilidade de melhor tecnologia que guia as minhas escolhas
entre os diferentes tipos de ecrds, mas, sim, o meu desejo de intimidade, ou,
pelo contrario, a minha inveja em partilhar certos espetaculos. Em suma, aquela
a que assistimos hoje ¢ menos uma luta intermedial, se entendermos por media
uma institui¢ao que fabrica e difunde contetidos destinados a um tipo de publico,
¢ mais uma luta entre suportes-objetos. A escolha ndo é «em que aparelho vou
ver o programay, mas se vou preferir ver uma série sozinho em frente ao meu
computador, ou se prefiro partilha-la com a minha familia (os meus «proximos»)
num televisor, ou, ainda, se prefiro vé-la a0 mesmo tempo que comunico com 0s
que estdo distantes, como diria Nietzsche (telefone, SMS, Facebook).

Ha estudos que tém tentado comparar a oferta de informagao fornecida pelos
sitios de internet de informagao e pelos grandes canais de televisdo franceses
(Rebillard). As principais conclusdes sdo: 1) que a rede (Web) aborda mais
topicos do que um Telejornal; 2) «os dois fundem-se numa focalizagdo conjunta
sobre alguns acontecimentos de grande magnitude, aqui apreendidos como
meta-temas atuais»; 3) os telejornais trazem para debate estes temas quando
alguns sitios de internet de atualidades os discutem diretamente (Rebillard et
al., 2012). Este estudo baseia-se, essencialmente, sobre «200 sitios de internet
de informacgao geral e politica, compostos de muitas versdes web de empresas
de media profissionais, e ndo em sitios de internet nativos, blogues, portais ou
sitios de internet agregadoresy». E preciso dizer que, hoje em dia, nio é simples
tracar uma linha exata entre um sitio de internet de um canal de televisdo, que

inclui numerosos artigos, e o sitio de internet de um jornal como o Huffington
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Post, que a par dos seus artigos (dentro dos mesmos ou ao lado) inclui videos.
Além disso, ndo ¢ 6bvio que os grandes canais historicos sejam os melhores
termos de comparag¢do com os sitios de internet de informacdo. Para enfrentar
a diversidade e a pluralidade de noticias, provavelmente, seria mais apropriado
compara-los com os canais que multiplicam continuamente os assuntos durante
um Unico dia.

Além de uma comparagdo quantitativa, parece-me necessario interrogarmo-
nos sobre a compatibilidade dos telejornais e da internet, sobre a disposicao e a

encenag¢do da informacao e da sua relacdo com o espectador.

O que nos impele a obter informacao?

Para vermos mais claramente, podemos partir deste raciocinio que pode
constituir uma problematica: a carateristica da informag@o, em geral, é fornecer
relatos, isto é, acontecimentos que conquistem um grande lugar na sucessio e
transformagao de predicados. Toda a informagao relata um desequilibrio num
determinado ambiente (natural, politico, social, etc.). Se pudermos comparar os
media em termos quantitativos, contando com o numero de informagdes que
eles veiculam, ¢ muito mais interessante perguntar em que medida os media,
que veiculam uma informacao, modificam o tipo de historia que € apresentada.
O que equivale a perguntar qual sera o efeito produzido na «tensdo narrativay.

O narratélogo Raphaél Baroni atrai a nossa aten¢do, num livro cujo titulo
remete para a experiéncia diaria do sentimento complexo que uma histéria
inacabada produz em nos: n6s desejamos saltar paginas, avancar um filme ou ver
uma série em modo acelerado, somos impacientes €, 20 mesmo tempo, amamos a
indeterminacao e as surpresas que a histéria nos reserva. Em suma, ele escreveu,
«se a historia [...], basicamente, tem alguma coisa que ver com a maneira como
ndés experimentamos o tempo, essa profundidade temporal nunca aparece tio
brilhantemente como na incerteza antecipatdria sentida pelo intérprete (o leitor)
durante a experiéncia estética, o suspense ou a curiosidade que sdo o forte das
intrigas ficcionais» (Baroni, 2007: 18).
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Podemos concluir que nos meios de comunicacio online os utilizadores
sdo mais autdbnomos, mais independentes — alguns dirdo, mesmo, mais «livres»
— do que em relagdo ao Telejornal (abreviado TJ) de um grande canal de
televisao? Nao se trata de mais que uma mera constatagdo que ndo permite a
compreensao do que se experiéncia nesta autonomia. Ora, ver um «20h», que
resume as novidades do dia, ver um canal de informag¢do continuamente ou ir a
um sitio de internet de informagdo sdo experiéncias temporais bem diferentes.
E estas experiéncias de tempo sdo especialmente mais interessantes de analisar
e comparar, na medida em que ndo se trata de ficgdo, mas de factos, factos
fabricados com acontecimentos mundanos.

Esta mudanca da ficgdo a facto provoca duas mudangas importantes em
comparacao ao raciocinio mantido por Baroni sobre a ficgdo.

A experiéncia de incerteza que estd na base da historia ficcional baseia-
se, quando se trata de um livro ou de um filme, no facto de que se trata de
uma «historia concluida» e de que o leitor ou o espectador sabe que alguém
conhece o fim de antemao — o escritor —, € que o primeiro sabera, com o avangar,
tanto quanto o segundo. Esta experiéncia ¢ prejudicada pelas séries, nas quais
os autores sabem quando comecam, mas raramente sabem quando vao acabar.
Apesar de falarmos muitas vezes de «folhetins de informagao», € outra forma de
atualidade. Nenhum autor, nenhum narrador, especialista ou ator politico, pode
dizer com seguranca como um acontecimento vai acabar. Enquanto na ficgao,
temos consciéncia de que os acontecimentos sao concluidos, o facto de eles
estarem em vias de serem escritos afeta, evidentemente, a tensdo narrativa.

A natureza factual da historia afeta-o, ainda, por uma outra razao: a propria
natureza do tempo. E a nossa segunda diferenga fundamental. O tempo de leitura
da historia escrita ¢ fragmentado, descontinuado: por vezes ndo avancamos
nada, noutros momentos aceleramos, interrompemos a leitura, fazemos outra
coisa, retomamos, etc. O tempo do filme, por outro lado, ¢ imposto, pelo
menos se 0 virmos numa sala de cinema e ndo num DVD, que nos permite
visualizagdes também descontinuadas. Mas, de qualquer maneira, este tempo
ndo ¢ verdadeiramente nosso, este nao ¢ o fluxo da nossa vida, o qual aceitamos
colocar entre parénteses. O filme segue no seu ritmo, que ndo ¢ o mesmo da

nossa vida fora da sala de cinema, da nossa temporalidade pessoal e social. O
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tempo da atualidade ¢ o nosso tempo. Ele flui com a mesma rapidez. As datas sdo
as mesmas. Os acontecimentos desenrolam-se no nosso calendario.

Com estes elementos na cabeca, podemos perguntar-nos o que ¢ que muda
entre os media de informagao e, in fine, que tipo de tensdo narrativa implicam os
TJ, a informagdo continua nos sitios de internet de informagao, jogadores puros
ou ndo. Tentar escrevé-los e confronta-los pode ajudar-nos a compreender a que
necessidade quase-antropologica eles correspondem.

Em vez de comparar a expressao destes trés géneros, ¢ preciso fugir de uma
oposi¢ao massiva entre dois tipos de temporalidades televisivas: o fluxo e o stock.
O primeiro, como sabemos, consiste na constitui¢do duma série de momentos
efémeros que ndo conseguimos ver como se poderiam utilizar novamente depois
de usados; o segundo, nos documentos que pertencem a um catalogo reutilizavel
de documentos factuais ou ficcionais. E comum considerar o TJ como um
programa de fluxo, desde a sua data de conclusao e, na maior parte do tempo, de
algumas horas (o que da aos canais de informacdo continua uma superioridade
sobre os canais generalistas). Contudo, podemos ser mais variados: no TJ,
algumas passagens pendem mais para o lado do fluxo, outras para o lado do
stock. Alguns assuntos, por exemplo, t€m uma validade maior: uma sequéncia
explicativa das condigdes de vida em Marte tem uma duracdo de vida mais longa
do que uma reportagem sobre os confrontos militares interminaveis num pais em
guerra. Algumas reportagens referem-se a eventos que se desenrolam durante
um longo periodo de tempo e que podem ser revistos; outras, pelo contrario,
sdo bastante pontuais. Estas Gltimas constituem muito depressa um stock de
imagens que vamos poder encontrar em varios sitios de internet a escolha dos
internautas. E certo que alguns duplex possam ser reutilizados, quanto mais nos
aproximamos do direto, mais nos aproximamos de um fluxo que tira a sua forga
da contemporaneidade da rececao.

O que nos interessa, aqui, ¢ a diferencga da tensdo narrativa que implica estas
sequéncias narrativas de pseudo-stocks e o direto.

Comecemos pelo direto. Na perspetiva que adotei, o que o define € menos o
seu objeto — o tipo de acontecimentos aos quais nos dao acesso — do que a sua
enunciagdo que, enquanto tal, produz uma certa tensio narrativa. A primeira

vista, o direto parece ser o culminar desta transparéncia que a informacéo nos
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promete, este mundo onde as imagens falam por elas proprias. No entanto, diz-
nos Sternberg, o «suspense» ¢ baseado na «obscuridade ontoldgica do futuro».
E ¢ o suspense que retém o telespectador do direto, porque ele — como ja
mostrei noutro lugar, longe de coincidir, de aplicar a temporalidade do mundo
que se mantém em frente das camaras — baseia-se numa dupla temporalidade:
o presente e o futuro, representada por esse que nds esperamos que o direto nos
revele: uma decisao ou um ato. Nada mais espetacular a respeito disso do que o
langamento de um foguetdo, no qual presente e futuro acabam por se fundir no
fim da contagem decrescente (Jost, 1999).

Como acontece, este suspense ¢ um «suspense» primario, que se baseia
na incerteza do resultado, sobre um prognostico incerto (Baroni, 2007). De
um ponto de vista timico, esta incerteza produz uma mistura de esperanga e
de angustia. Por vezes, a proposito dum simples resultado de um jogo; por
vezes, pelos anuncios esperados de um politico depois de uma conferéncia de
imprensa; por vezes, pelo desenlace de um negdcio. Neste ponto, o factual difere
completamente da ficgdo, porque se no caso de um filme bem construido nos
esperamos o desenlace com impaciéncia — uma vez que sabemos que ele vai
resolver as questdes que nos nos colocamos; no caso do direto, a nossa incerteza
também se concentra no final. O bom dos diretos € que nos colam ao ecra porque
ndo sabemos como vao acabar, nem quando vao acabar. Assim, podemos aplicar
com mais pertinéncia ao direto esta observagdo que Baroni faz a propoésito do
filme: «a incerteza pode deslocar-se do resultado sobre a duragdo, a tensdo
repousa, portanto, inteiramente sobre a propria temporalidade e ndo sobre a
natureza do acontecimento» (Baroni, 2007: 277).

Quando sabemos que uma pessoa vai morrer, interessa-nos menos o
como do que o momento em que ela vai morrer. Para o facto, este foco sobre
a duragdo ¢, portanto, ainda mais acentuada: ele incentiva-nos a pensar que €
suficiente esperar que um acontecimento encontre a sua resolugdo. Esta tensdo
tem duas consequéncias para os canais de informagdo continua: a primeira
¢, evidentemente, a de multiplicar as sequéncias de direto para a criar nos
telespectadores; a segunda ¢ a de transformar ao mesmo tempo todos os factos

em potenciais acontecimentos. Vou dar dois exemplos.
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O primeiro tem como enquadramento a Argentina. Ha alguns anos, durante
uma estada em Buenos Aires, antes de sair para me encontrar com 0 meu
amigo Oscar Steimberg, vi num canal de informac¢ao um jornalista a comentar
imagens, bastante pobres em informagao, em direto de um supermercado, onde
tinha ocorrido um ataque. A transmissdo durou muito tempo e eu tive de a
abandonar para ir a0 meu compromisso. Imediatamente pedi ao Oscar para me
esclarecer sobre este acontecimento, o qual eu ndo tinha entendido bem, mas
cuja importancia me parecia inegavel. Ele ndo tinha ouvido falar de nada. No dia
seguinte, liguei o mesmo canal e assisti a um novo direto, igualmente grave como
o da véspera. Compreendi, entdo, que estava perante um canal especializado em
factos diversos, que transfigurava qualquer facto, somente com a magia do direto
e a sua capacidade de nos mergulhar na angustia. Isso cria a sensa¢do de que o
proprio modo de retransmissdo € mais do que o objeto da transmissao.

Também fizemos esta experiéncia para os eventos mais notorios. Um dos
motivos recorrentes ¢ o da porta fechada, a qual esperamos, em direto, que se
abra. Esta foi a encenagdo que nos fez esperar a saida de Dominique Strauss-
Kahn do tribunal de Nova lorque, ap6s a decisdo do juiz de acusar o ex-diretor do
FMI e de o libertar sob fianga. Mas foi também a mesma de esperar o antincio do
nascimento do bébé real britanico: o plano fixo da porta da clinica Lindo Wing,
enquanto, a quilometros de distancia, uma espessa nuvem de jornalistas esperava,
no exterior do hospital, o antincio da morte de Nelson Mandela, que s6 aconteceu
muito mais tarde. Finalmente, a porta abriu-se para nos dar «a imagem que a
Gra-Bretanha esperava ha 24 horasy. E 14, embora tenham esperado 24 horas, a
equipa que estava mobilizada para esta cobertura foi incapaz de retransmitir o
som e ampliar as palavras de William... O jornalista presente no local, a menos
de «10 metros» do principe, confessou que nao tinha entendido nada... Tudo a
favor dele! Eu pensei no Cavaleiro do Graal, que adormeceu quando chegou...

Este plano da porta fechada concentra tudo o que noés podemos esperar
da transmissdo em tempo real: a espera, simbolizada pela porta fechada, e o
surgimento da informacao, representado pelo abrir da porta. Antes, nao havia
ninguém, depois sabemos de tudo. Apesar da sua inutilidade e da sua pobreza
no que diz respeito a informagdo, este tipo de imagem pode manter o espectador
nervoso, em todo o seu ser, sobre este ato banal que ¢ a abertura de uma porta.
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Se comparar isso a um sitio de internet de informagdo continua, como
descrever a experiéncia do utilizador? Peguemos nesta pagina do sitio de
internet de televisdo publica britanica bbc.com/news. A cabega, encontra-se
uma primeira pagina bastante semelhante a de um jornal com o destaque mais
importante e uma fotografia. Seguidamente, o internauta pode escolher videos,

que sao resumidos por intermédio de um titulo.

=1 8

Coverage of Oscar Mystery of MH370 Life as a Eurovision | One-minute World
Pistorius trial two months on superfan News

Deixemos de lado porum instante aimagem da esquerda com o rétulo «direto»,
que nos vai trazer de volta ao que tenho vindo a dizer. As outras trés fazem um
apelo a esse sentimento, que ¢ a curiosidade, que segrega esta «impaciéncia que
espera a resolugdio de um enigma» (Baroni, 260). E absolutamente evidente para
o «Mistério do MH370», mas ¢ igualmente verdade para os outros assuntos. O
titulo € certamente este feaser que excita a imaginagao e que nos faz querer saber
mais. Clicar na vinheta de uma imagem de arquivo ¢ apostar que vamos aprender
um pouco mais sobre o assunto que a imagem sugere, que alguma verdade nos
vai ser revelada. A imagem esconde o acontecimento, o clicar revela-o, como
se ele estivesse enterrado na profundidade da pagina. Se o direto se move pelo
suspense ¢ pelo prognostico, os videos resumidos por uma imagem-titulo sdo
movidos pelo diagnostico, que responde, na historia ficticia, a questdo «como
é que ele fez para sair?». E, primeiramente, um desejo de saber que se aplica
ao que esta resolvido: estes videos mostram-nos um tempo passado, a0 mesmo

tempo que nos explicam o que se passou. Eles saciam aquilo que os escolasticos
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denominam de libido cognoscendi, que se declina também numa pulsio escopica.
Nos queremos ver e saber.

Esta disposi¢do timica encontra-se mais na abertura de um TJ, com as
historias, do que nos sitios de internet de informagéo. Na verdade sdo, muitas
vezes, os mesmos videos, que depois sdo reciclados por estes. Desta forma, a
tensdo narrativa ¢ a mesma nos dois casos. Neste caso, ir procurar por si mesmo
uma historia reserva menos surpresas do que submeter-se ao pivo do telejornal’.
Para dizer a verdade, esta curiosidade estd bem encaminhada pelos titulos,
estejam eles numa pagina da internet ou num jornal. Frases como: «um motorista
de taxi japonés prendia os seus clientes para os fazer urinar na sua viatura» ou
«o Estado condenado por ndo ter salvado uma mulher do seu assassinio» sdo
enigmas dos quais esperamos uma resolugdo numa histéria que ha de vir (como
agir), mas subsequentemente (como acontecimento).

Do mesmo modo que o suspense do direto tem consequéncias sobre
os conteudos e sobre a sua forma nos canais de informacdo continua, esta
curiosidade que gera a rotulagem dos produtos audiovisuais de stock produz
efeitos sobre a estruturacdo dos sitios. Sdo destaques os acontecimentos que
jogam antecipadamente sobre uma pulsdo escopica e que sdo uma promessa de
espetacularidade. O feriado de 8 de maio, festa do armisticio, ou o rapto de 200
jovens raparigas na Nigéria, mais ndo sdo do que titulos, entre outros, enquanto
o destaque principal se d4 ao video de dois convidados de uma emissao jordana
que destruiram o cenario. Enquanto o direto pode transformar um assunto banal
—uma porta —, se ele for o simbolo da espera de um evento em particular, o video
devera ser espetacular por si mesmo se o evento nao tiver grande importancia.

Uma das formas mais otimistas de pensar a evolu¢do da informacgdo na era
da ubiquidade é a de considerar que o internauta ird ser mais livre do que o
espectador. Mais uma vez, tudo dependera daquilo que nos definimos como
liberdade. Na medida em que os sitios de internet seguem os mesmos assuntos
que os canais, com vista a obteng@o de maior audiéncia e gerar o maior nimero
de visualizagdes e partilhas, colocam em destaque ndo as informacdes mais

relevantes para o decurso do mundo, mas os acontecimentos mais espetaculares

3) O pivo dita a ordem pela qual os assuntos vao ser abordados.
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e que mais interessam aos internautas. Para preencher o hiato entre os sujeitos
que figuram num TJ e aqueles que se encontram nos sitios de internet — além da
abordagem quantitativa — é necessario comparar as escolhas da redagao e as dos
internautas. No dia em que se escreve esta pagina, as escolhas da redagao sdo:

* Sociedade: a gastronomia francesa esta antiquada?

* Elei¢des europeias: No Reino Unido, «tudo se da aos emigrantes sem
que eles deem um pennyy.

* Eleigdes europeias: Donald e Edward, 100 anos de oposi¢do ao projeto
europeu.

» Elei¢des europeias: nos confins do nordeste da Finlandia, «queremos
ficar brancosy.

*  Mais um titulo sobre as Elei¢des europeias.

» Perante isto, as noticias com mais partilhas sio:

* Pas-de-Calais: explodem 263 pneus para matar o tédio

» Sera util mandar os deputados fazerem um estagio numa empresa?

» Falso perito rouba 300 000 euros em diamantes em Menton

Como podemos ver, com excegdo de um titulo sobre politica mais populista
(No Reino Unido «tudo se da aos emigrantes sem que eles deem um penny),
nao ha uma medida comum entre as escolhas da redacgdo, centradas na Europa,
e nas dos internautas, que se interessam mais por factos diversos de noticias na
internet onde o interesse reside em titulos um pouco enigmaticos.

Quer se trate de escolher entre os videos mais partilhados, ou os mais
acessiveis ou os preferidos da redagdo, os sitios de internet oferecem ao
internauta paradigmas de informacgao, que eles podem debicar abundantemente
ou ndo, e na ordem que desejarem. Entdo, os TJ oferecem acordos sintagmaticos
ordenados, seja em funcao do tempo (cronologia dum direto), seja em fungao
de uma outra logica, valorizando a importancia relativa (a hierarquia). Além
desta diferenca, um ponto mais fundamental é o que separa os dois modelos:
a presenca ou a falta de um mediador, de um intermediario entre o mundo e
noés. Curiosamente, os sitios de internet fazem-nos voltar a uma situacdo

antiga, que comegou ha mais de cinquenta anos ¢ que se apaga rapidamente:
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a justaposi¢do de reportagens filmadas. No inicio, foi o caso das atualidades
cinematograficas, que separavam os assuntos com um simples cartdo, depois os
jornais televisivos que empregavam o mesmo modelo. Durante 5 anos, depois da
chegada do telejornal, em 1949, a televisdo francesa, este ndo tinha apresentador.
A substituicao da voz over pelo apresentador em frente das cdmaras iniciou um
longo caminho para o seu estrelato e para a apropriacdo do jornal por um nome.
E com a sua chegada que os TJ se tornaram naquilo a que, as vezes, chamamos
missa de informacao, porque, como notamos nos anos 50, o olhar olhos nos olhos
recriava as condi¢gdes de uma conversa, e, portanto, a entrega da informacgao por
um interlocutor imaginario. Desde que Veron mostrou o papel estruturante na
entrega da informagdo no eixo o0-o (Veron, 1983).

Desde o nascimento do TJ que temos a convic¢ao de que os telespectadores
formam uma comunidade imaginaria que unia o pais no mesmo momento. Isso
pode ser visto como uma maior liberdade, mas significa também uma regressao
comunicacional, pois perdeu privacidade.

Esta oposigao timica entre o fluxo, e o seu paroxismo que ¢ o direto, € 0 stock
representado pelas reportagens, que nos sitios de internet chamamos de «videos»,
podemos concluir que os canais de informag¢ao continua tém todo o interesse em
multiplicar os diretos, € em transformar num acontecimento qualquer facto por
mais pequeno que seja. Do seu lado, os sitios de internet de informacgao tém a
vantagem acrescida de atrair os internautas com titulos provocantes sobre videos
breves que agucam a curiosidade e incentivam a partilha.

Isto significa que a evolugdo dos media vai apoiar a incidéncia desta sua
especializagdono stock, ouno fluxo? Uma iniciativarecente da France Télévisions
deixa pensar que a luta intermedial de que eu falei no inicio vai continuar numa
miscigenacdo das posicdes dos espectadores que ja aqui descrevi.

O sitio francetvinfo.fr tem como destaque a originalidade de ser uma oferta
televisiva — e ndo simplesmente de internet —, que s6 podemos ter se o televisor
estiver no padrio europeu HbbTV (Hybrid Broadcast Broadband TV). E uma
novidade na luta intermedial: um operador de televisdo que se serve da internet
para trazer de volta as pessoas para a frente do seu ecra. A sua originalidade ¢
que fora desta difusdo carateristica, que deposita do lado televisivo, constroi-
se uma diversidade de usos que chegam seja da televisdo, seja dos sitios de
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internet. Como a maior parte dos outros sitios de internet de televisdo dedicados
a informacdo, francetvinfo.fr d4 a possibilidade ao utilizador de aceder a
paradigmas de imagens, com os «videos aclamados» ou os diaporamas. A sua
promessa de originalidade e de novidade esta noutro lugar. Ela reside naquilo que
se chama «o jornal permanente» que, diz o dossié de imprensa, da «as chaves aos

telespectadores» gracas a trés aspetos:

« A procura: ¢é o telespectador que langa o seu TJ quando deseja. O TJ
constroi-se e atualiza-se automaticamente.

*  Emtemporeal: dado que um video é publicado, ele integra imediatamente
o TJ de forma permanente.

e Personalizado: o TJ funciona como uma playlist. Dado o lancamento
do assunto, o telespectador sabe o contetido ¢ pode navegar de um assunto
ao outro como deseje. Mas as reportagens sdao escolhidas e editadas pela
redacdo de informacdo da francetvinfo.

A estas trés caracteristicas, ¢ necessario adicionar o direto permanente em
todos os formatos — video, fotografias, texto — e a possibilidade do telespectador
reagir por meio de comentarios. O conjunto resulta numa produgao hibrida, que
mistura os habitos do internauta e do telespectador. Mesmo que se promova a
procura, o sitio de internet do TJ vigia a sintagmatica. A atualidade ¢ entregue
numa «embalagem» de 11°45”, que se faz seguir de multiplos videos.

O segundo ponto forte: o internauta pode mudar a ordem dos assuntos que
lhe sdo propostos por intermédio de um sumario da atualidade e recupera-los
numa ordem aleatéria. Ele pode intervir na edi¢do. Contudo, a sua liberdade
exerce-se através de uma sintaxe de informagdo, que ele pode desafiar, e ndo
numa escolha meramente arbitraria de um catalogo de videos. O seu primeiro
motor ¢ a curiosidade que suscita, ou ndo, um resumo de uma informagao. Esta
oferta sintagmatica concorre diretamente com os sitios de internet de informagao
que se baseia muito numa oferta paradigmatica, pelo que o jornalista renuncia
ao seu compromisso basico, que ¢ o de colocar em ordem a perce¢ao do mundo.

O terceiro ponto forte do sitio de internet, emprestado da televisdo, € o tipo
de temporalidade que oferece ao telespectador. Este sincroniza-se com o tempo
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da atual para a sua entrada no sitio de internet, uma vez que € o sinal que faz o
jornal permanente comecar. Ali, o dispositivo bate-se no terreno dos canais de
informacao continuos, uma vez que ja ndo é necessario esperar uma hora para
se ver desenrolar a atualidade num TJ. Mas a principal promessa ¢ o facto de
ser constantemente em direto, a0 mesmo tempo que nos projeta constantemente
para o futuro criando-se o suspense que referi agora mesmo.

De qualquer forma, a proposta de hierarquizagdo oferecida ao internauta,
ou de autonomizar a disposi¢do, ndo preenche uma lacuna jornalistica: um
apresentador que nos entrega a informacdo. E, sem davida, ai que reside a
verdadeira interrogagdo sobre a evolugdo da informagdo na era digital. Sera
que temos vontade de nos informarmos diariamente sozinhos, repetindo a cada
instante o nosso proprio jornal? Sera que o que nos prende a um jornal televisivo
ndo sera também um certo tom, uma simpatia por um homem ou uma mulher?
Esta comunidade de telespectadores que veem o TJ, de que eu ja falei acima,
desaparece nesta visualizagao livre do TJ. Poderemos passar sem ele muito tempo?
A multiplicagdo de tweets em tempo real durante o TJ leva-nos a pensar que 0s
telespectadores procuram este contacto humano, a necessidade de questionar
aquele ou outro comentario. Nao tenho a certeza de que a possibilidade de reagir
no sitio de internet seja suficiente para satisfazer esta necessidade de partilha.
Esta ¢, sem duvida, a razdo para a qual, a par das novas possibilidades que o
sitio de internet da France Télévision coloca a nossa disposi¢ao, encontramos
também a oportunidade de rever os jornais televisivos das 13h00 ou das 20h00.
Seis meses apoés a ativagdo do dispositivo de remontagem, os internautas ainda
a utilizam muito pouco. Serd um sinal da necessidade da presenca humana? O
futuro o dira.

Se considerarmos que o que nos une aos meios de comunicagdo ¢&,
primeiramente, um fio temporal, podemos concluir que a VOD, o video on
demand, e a procura de informagao nos sitios de internet ndo sdo concorrentes
diretos da televisdo, porque ndo assentam nem nas mesmas promessas, nem na
mesma tensao narrativa, nem nos mesmos efeitos. A televisdo terd sempre o
privilégio de mostrar o mundo em direto e de jogar com esta incerteza, que nos
retém mais no visionamento de fic¢do do que no da nossa propria vida, e, que os

titulos, as imagens emblematicas de um acontecimento exercerao sempre sobre
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ndés uma atragdo centripeta, que advém da nossa libido cognoscendi, e que nos
incita a clicar no botdo para a ver.
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A televisado e a ubiquidade
como experiéncia

Paulo Serra

Introducao

A televisdo tem ma fama entre alguns dos mais eminentes pensadores que a
tomaram como objeto. Assim, e para nos referirmos apenas a alguns casos, a
televisdo caracterizar-se-4 por transformar em divertimento todo o discurso
publico (Postman, 1985), em banalizar tudo aquilo de que trata (Bourdieu,
1996), em anular o proprio homo sapiens enquanto animal simbdlico e politico
(Sartori, 1998); e, por todas estas e mais algumas razdes, constituird mesmo um
verdadeiro “perigo para a democracia” (Popper e Condry, 1994).

Essas descri¢des sdo, certamente, importantes, talvez ndo tanto pelo que
nos dizem da televisdo mas, sobretudo, pelo prognostico que fazem em relagdo
a uma sociedade ¢ uma cultura eventualmente dominadas de forma total pela
televisdo — um dominio de que as proprias descrigdes que o pretendem denunciar
acabam por funcionar como contraexemplos.

No entanto, a televisdo também pode ser muitas outras coisas, para além
de uma ameaga ou um perigo — nomeadamente um certo tipo de experiéncia
(Schwaab, 2013).

O presente texto refere-se, precisamente, a minha experiéncia com a
televisdo - que foi, no essencial, uma experiéncia da ubiquidade através da
televisao.

Mas, antes de descrever essa experiéncia, convém analisar o proprio conceito

de experiéncia: o que significa experiéncia, fer experiéncia, ter uma experiéncia?

[A Televisdao Ubiqua, pp. 25 - 38]
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1. O que significa experiéncia

O “Velho do Restelo”, que Camdes introduz no Canto IV de Os Lusiadas, € por
ele caracterizado como “um velho, d” aspeito venerando”, portador de “saber s6
d’ experiéncias feito” (Camoes, 2000, p. 190).

Esta figura camoniana ilustra, de forma perfeita, a tematizacao tradicional da
experiéncia. Segundo essa tematizacdo: 1) A experiéncia ¢ a fonte do verdadeiro
saber; ii) A experiéncia ¢ tanto maior quanto maior for a idade; iii) O saber
¢ tanto maior quanto maior for a experiéncia/idade. A experiéncia - e o saber
dela decorrente - € vista, assim, como uma realidade essencialmente continua e
cumulativa.

Ao definir a experiéncia (Erfahrung) como o “movimento dialético que a
consciéncia exerce em si mesma, tanto no seu saber como no seu objeto, na
medida em que perante ela surge o novo objeto verdadeiro” (Hegel, 1977, p. 75),
Hegel rompe duplamente com essa tematizacao tradicional da experiéncia: por
um lado, ao estender o fenomeno da experiéncia a toda a vida da consciéncia e,
por outro lado, ao enfatizar o caracter essencialmente dialético ou negativo de
tal fenomeno.

A experiéncia ¢ “movimento dialético” precisamente na medida em que,
como acentua Gadamer, ela “tem a estrutura de uma inversao da consciéncia”,
ela ¢ negatividade que nulifica quer o objeto quer o saber desse objeto prévios
a essa experiéncia - mas de uma forma tal que o novo objeto e o novo saber
contém, em si mesmos, a verdade sobre o que é negado no ato da sua propria
negacio (Gadamer, 1988, p. 430). (E certo que, para Hegel, este processo
terminard, enfim, na absor¢ao total do objeto pela consciéncia, e, assim, com a
aboligdo da propria experiéncia - € esse o sentido do “saber absoluto™).

Ora, ¢ neste caracter dialético ou negativo da experiéncia, enfatizado por
Hegel, que reside a esséncia da verdadeira experiéncia, a sua produtividade.
Assim, mais do que um processo cumulativo e continuo em dire¢do a uma
generalidade tipica, a experiéncia ¢ um processo de rutura com as generalizagdes
existentes (Gadamer, 1988, pp. 428-429).

No entanto, tal ndo implica que, a semelhanga da arte ou da ciéncia, a

experiéncia, enquanto “dialética” ou “negativa”, seja um processo metodico,
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voluntario e sistematico — isto €, previsivel - de refutagdo ou falsificacdo
popperiana dessas generalidades. Bem pelo contrario. O que caracteriza a
experiéncia € antes o seu caracter aleatorio, involuntario e espontdneo — isto
¢, imprevisivel. Mais do que um fazer acontecer, a experiéncia é um algo que
nos acontece, e que ao acontecer nos transforma nesse acontecer. Como afirma
Heidegger (1987, p. 143),

Fazer uma experiéncia com algo - seja uma coisa, um ser humano, um deus
- significa que algo nos acontece, nos atinge; que se apodera de noés, que
nos derruba e nos transforma. Quando falamos em ‘fazer’ uma experiéncia
tal ndo significa exatamente que a facamos acontecer; ‘fazer’ significa
aqui: sofrer, padecer, tomar o que nos alcanga de forma recetiva, aceitar,

na medida em que a ele nos submetemos. Algo se faz, acontece, tem lugar.

Também porque s6 nesse acontecer-nos de algo se torna possivel a “relagdo
com o0 absolutamente outro — quer dizer, o que extravasa sempre do pensamento”
- que ¢ verdadeiramente o que, segundo Lévinas, significa a experiéncia (Lévinas,
1994, p. 10).

Neste sentido hegeliano e fenomenolégico do termo “experiéncia”, fer
experiéncia nao s6 nao equivale a fer uma experiéncia como se revela, mesmo,
o maior obstaculo a isto mesmo — como o ilustra, precisamente o caso do “Velho
do Restelo” referido atras. A linguagem corrente da-nos também conta disso
mesmo. Ser “um velho do Restelo” quer dizer, nessa linguagem: recusar uma
experiéncia em nome da experiéncia, o futuro em nome do passado, o acontecer

em nome do acontecido.

2. Subjetivo e objetivo

Voltando ao “Velho do Restelo” de Camdes: ele ilustra, também, ndo a experiéncia
em geral, mas um certo tipo de experi€ncia, aquela a que se costuma chamar
“experiéncia pessoal”, e que resulta do nosso viver quotidiano e comum. Essa ¢

a experiéncia que cada um de noés, como ser humano, pode ter — e que, tendo-a,



28 Paulo Serra

varia de um para outro dos seres humanos. Em contraposicao a esta, existe a
chamada “experiéncia cientifica”: uma experiéncia que, ao contrario da primeira,
subjetiva e variavel, se caracteriza pela sua objetividade e universalidade.

A questao que se coloca ¢ a de saber se e em que medida € que o “saber”
resultante da primeira pode ser compagindvel com o resultante da segunda, ou
seja: pode o subjetivo e particular ser objetivo e universal?

Colocando-nos numa perspetiva meramente indutivista, poderiamos dizer
que sim, desde que observado um numero suficiente de casos. No entanto, como
foi enfatizado por epistemologos contemporaneos como Popper, o indutivismo
coloca problemas de validacdo irresoliveis.

Ha, no entanto, uma outra forma de ver a questao: sendo todos os homens,
homens — uma mesma espécie, quero dizer -, em toda a experiéncia pessoal
ndo pode deixar de estar presente um elemento universal. E a esse elemento
que os filésofos t€ém chamado ora a “ideia”, no caso dos racionalistas como
Platdo ou Descartes, ora o “a priori”, no caso dos aprioristas como Kant.
Independentemente das suas diferengas, todos esses filosofos percebem que,
para parafrasearmos Kant, 0 homem encontra nas coisas aquilo que ele proprio
la pde — sendo que este “pdr” envolve elementos especificamente subjetivos
e variaveis, mas também elementos objetivos e universais. Deste modo, a
objetividade e universalidade da “experiéncia cientifica” ndo resultam da adi¢do
e consequente abstracdo dos aspetos comuns das varias experiéncias pessoais,
mas antes dos aspetos que tornam possivel qualquer experiéncia pessoal.

Por conseguinte, longe de ser sinonimo de falsidade, a experiéncia pessoal
nao deixa de ter o seu valor epistémico e, assim, de se justificar como abordagem
metodologica (cf. Ellis, Adams e Bochner, 2010).

Justifica-se, portanto, que pretendamos aceder a um (maior) conhecimento
da televisao pela via de uma experiéncia pessoal de televisdo — no caso, a minha
propria experiéncia. O pressuposto, que aqui procuramos justificar sumariamente,
¢ que essa experiéncia é, em certa medida, a experiéncia de todos os outros que

viveram as mesmas circunstancias historicas.
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3. A minha experiéncia com a televisao

Nasci exatamente no mesmo ano de 1956 em que, ainda que sob forma
experimental, nasceu a televisao em Portugal.

Tal como a aldeia de Alberto Caeiro, a minha aldeia tinha um rio (o Zézere)
que ndo era menos belo que o Tejo (Pessoa, 1946).

Na minha infancia, o rio era o horizonte do meu mundo. Sabia que passava,
mas nao sabia o de onde e o para onde passava, a nao ser de ouvir dizer —
primeiro em casa, depois na escola.

A minha aldeia, talvez também como a de Alberto Caciro, nido tinha
eletricidade, agua canalizada ou ruas calcetadas, apenas terra batida. A duragao
dos meus dias limitava-se, praticamente, a duracdo da luz do sol. A noite era
negra na rua ¢ mal iluminada em casa, geralmente por candeeiros a petroleo ou
a azeite.

A eletricidade apareceu apenas nos primeiros anos da década de sessenta do
século XX, ai por volta de 1965.

Tera sido também por essa altura que os trés cafés entdo existentes na aldeia
adquiriram aparelhos de televisdo, que viram como um meio de aumentar a sua
reduzida clientela.

Assim, o aparecimento da televisdo na minha aldeia coincidiu, praticamente,
com o aparecimento dessa “informacdo pura”, desse “meio sem mensagem” que
¢ a luz elétrica (McLuhan, 1987, p. 8).

Uma e outra iluminaram, literalmente, a minha vida.

E certo que esta ndo foi a primeira iluminagio na minha vida.

Antes dela, ja a biblioteca itinerante da Fundagdo Calouste Gulbenkian
tinha produzido uma iluminagdo de um outro género: a da literatura nacional e
mundial, da banda desenhada aos contos, das novelas aos romances.

Essa primeira iluminagao fez-me descobrir que havia, no espaco e no tempo,
muito mais mundos que o mundo da minha aldeia.

Mas esses outros mundos eram (apenas) os mundos criados pela minha
imaginag¢ao, e s6 podia vé-los com os “olhos” da minha mente.

O que a televis@o me trouxe foi esses outros mundos sob a forma de imagens

em movimento, visiveis com os olhos da cara. Sabia — porque via — finalmente,
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quem e como eram o Robin dos Bosques, o Ultimo dos Moicanos ou o Sexta-
feira; onde e como eram a floresta de Sherwood, a América do Norte ou as ilhas
do Pacifico.

Devo ter tido outras experiéncias de televisdao anteriores; no entanto, a
primeira experiéncia com a televisdo de que realmente me lembro - tinha cerca
de 10 anos - refere-se ao famoso jogo de 1966 entre Portugal e a Coreia do Norte,
recentemente evocado a proposito da morte do “rei Eusébio”.

Lembro-me de como, mitidos, faziamos fila para ocupar as filas de cadeiras
colocadas em frente do televisor de um dos cafés da aldeia, como se de um
cinema se tratasse.

Essa era, claro, uma ocasido especial, em que deixavam os mitudos entrar
no café¢ e ver televisdo juntamente com os adultos, a quem o café estava
habitualmente reservado. Em geral, os donos dos cafés apenas concediam
aos miudos, misericordiosamente, a possibilidade de, estando fora do café,
verem televisdo através de uma janela aberta. A metafora torna-se, aqui, quase
obrigatoria: uma janela aberta para a televisao, a televisdo uma janela aberta para
o mundo.

Numa outra fase, ai pelos finais dos anos sessenta/principios dos anos setenta
do século XX, a televisdo chegou as casas particulares da minha aldeia. “Ver
televisdo” significava, agora, ndo ja ir ao café mas ir a casa de um ou outro
amigo, suficientemente abastado para ter um aparelho de televisao; ter televisao
era um luxo que conferia um estatuto.

E desse tempo, também, o uso explicito da televisdo como “aparelho
ideologico do Estado” (Althusser), patente nas célebres “Conversas em Familia”
— e digo explicito no sentido em que ele revelava, enfim, o carater ideologico que
a televis@o nunca deixara de ter desde a sua entrada efetiva em funcionamento
no ano de 1957. Marcello Caetano, que sendo um apoéstolo do eufemismo ndo
deixava de ser um pragmatico, viu perfeitamente as vantagens da televisdo: ela
seria o instrumento perfeito para fazer de um pais uma “familia”, com quem o
“pai” (tirano) podia conversar de forma cimplice a hora do jantar — como se, de
facto, fossemos todos filhos da nagao, todos iguais.

Depois, um dia, pouco depois de abril de 1974, a vida levou-me para Lisboa

- ¢ a minha relag@o com a televisdo alterou-se de forma profunda.
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A grande cidade fornecia-me, em primeira mao, muitas das experiéncias a
que até ai so tivera acesso através da televisdo, ou seja, em segunda mao. O
mundo da televisdo, a preto e branco, parecia-me agora demasiado pobre quando
comparado com as cores das pessoas, das avenidas, dos edificios, dos objetos do
quotidiano da grande cidade.

Tal ndo significou, no entanto, que a televisao tivesse deixado de ter um
papel importante na minha vida. No entanto, ela era agora sobretudo a televisdo
das noticias a hora do almogo ou do jantar, dos filmes de culto a altas horas
da noite durante o fim de semana, dos grandes eventos nacionais ¢ mundiais,
com destaque para os desportivos, e que configuram aquilo a que Dayan e Katz
chamam a “historia em direto” (Dayan e Katz, 1992).

Mais tarde ainda — e que ¢ ainda hoje — vieram os canais por cabo, com as
suas séries de ficcdo e documentarios de altissima qualidade, a gravagdo manual
e automatica que permite ver qualquer programa a qualquer hora, os videos
on demand, a multiplicagdo dos ecras nos locais publicos e privados, os ecras
alternativos ao do televisor, a “dupla tela”, e assim por diante. “Ver televisao”
tornou-se um ato e uma experiéncia cada vez mais complexa e dificil de definir,

cada vez menos centrada no lar, no televisor e na rececao.

4. Dialetizar a experiéncia

O que significa, pois, ter uma experiéncia de televisao?

Significa que ver televisdo nos muda a nés proprios e, simultaneamente, que
ao mudarmos nds proprios, muda também a nossa forma de ver televisao.

E que, por isso mesmo, a televisdo de ontem nao ¢ a televisao de hoje —
apesar de poder ser sempre “televisao”.

Alias, poderemos mesmo dizer que essa capacidade de se reinventar, de
mudar quando e a medida que nds mudamos, tem sido uma das marcas distintivas
da histodria da televisdo, praticamente desde os seus inicios (Keilbach & Markus,
2013).

Assim, se hoje se fala muito no “fim da televisao”, como no do livro ou

do cinema, esse fim “ndo se trata de fim no sentido de morte absoluta, mas de
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uma profunda transformagdo dos conceitos de televisdo, livro e cinema, dos
seus modos de distribui¢cdo, dos modos de relacionamento do recetor com esses
meios” (Machado, 2011, p. 87).

Alias, aos “fins” referidos haveria que juntar muitos outros fins entretanto
anunciados: do homem, do autor, da histéria, das ideologias, da politica, etc..
Essa tematizagdo do “fim” - ou, se preferirmos, do “p6s” -, apenas indica que,
como muito bem viram autores como Hegel ou Marx, a modernidade ¢ transicdo
permanente, ¢ um permanente estar “entre o passado e o futuro”, para citarmos
o titulo do conhecido livro de Hannah Arendt.

Percebe-se, portanto, que o que teve “fim” ndo foi propriamente a televisao,
mas antes uma certa experiéncia, unificada e homogénea, da televisdao —
substituida por uma realidade fragmentaria, parcelar e multifacetada a que
dificilmente ja se pode dar o nome de “televisao” e referir o ato de “ver televisdo”,
e cujas consequéncias para a sociedades nacionais e democraticas, tais como as
conheciamos até aqui, estdo longe de ser percetiveis (Katz, 2000; Katz, 2009;
Fioretti, 2011).

Basicamente, o que parece estar a acontecer ¢ que € a propria televisdo a
organizar o seu proprio “fim”, transformando-se em video ou, para utilizarmos
uma dicotomia corrente, transformando-se de uma televisdo em fluxo numa
televisdo em stock, que pode ser gravada, vista de forma assincrona, manipulada.

Assim, a transformagdo da televisdo que estd em curso pode ser descrita, e
tem vindo a sé-lo, quer como uma apropriacdo da televisdo pelos dispositivos
moéveis — multiplicando, por assim, dizer, os aparelhos de “televisao” — quer
no sentido de uma migracdo da televisdo para novas plataformas. Apropriagao
e migragdo representam, no fundo, duas faces de um mesmo fenomeno: uma
espécie de difusdo viral da televisdo que, recusando-se a “extinguir-se”, vai
invadindo novos “hospedeiros” — isto para utilizamos o género de metaforas
postas em circulagdo pela chamada “ecologia dos media” (cf. Scolari, 2012).

Que essa “profunda transformagao” da televisdo se tem vindo a dar no sentido
da passagem progressiva do espectador (também) a interator (Machado, 2011,
p. 87), isso parece-nos inegavel; que essa passagem represente uma diminuicao
da presenca ¢ do alcance da televisdo, isso ja nos parece muito duvidoso — ja que

essa “intera¢do” ndo €, no fundo, sendo uma nova maneira de a velha televisao
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“agarrar” o novo tipo de utilizadores, com o seu novo tipo de experiéncia, mais
ligada ao mexer, ao procurar, ao controlar do meio.

Nesse sentido, quigca nenhum conceito descreva de forma tdo perfeita a forma
que assume a transformacao da televisdo como o conceito hegeliano de Aufhebung
- que, como esclarece Jean Hyppolite na sua tradug¢do da Fenomenologia do
Espirito, “unifica <aufbewahren> e <aufhéren lassen>, conservar e suprimir.”
(Hypollite, in Hegel, 1977, p. 20).

Importa saber, contudo, o que é que nesse processo se suprime e se conserva
— de forma a que, apesar de todas as mudancas em curso, possamos continuar
a falar em “televisdo”. No fundo, trata-se de fazer, em relagdo a televisdo, algo
semelhante aquilo que Otto Groth fez em relag@o ao jornalismo, ou Robert Park
em relacdo as noticias. Ou seja: o que é que faz da televisao, televisao? Qual a
esséncia da televisdo?

Como observa Heidegger, a esséncia (Wesen) de uma coisa ndo ¢ aquilo que
¢ comum a todo um conjunto de coisas e que, por isso mesmo, se incluem numa
mesma classe — o conceito genérico ou universal -, mas antes aquilo que faz com
que uma coisa seja essa coisa e ndo outra, por exemplo que a arvore seja uma

arvore e ndo um animal. Nas palavras de A origem da obra de arte:

Em que ¢ que pensamos quando dizemos esséncia? Considera-se
habitualmente como tal algo de comum em que todo o verdadeiro concorda.
A esséncia apresenta-se no conceito genérico e universal, que representa
o uno, indiferentemente valido para muitos. Mas esta esséncia indiferente
(esséncia no sentido da essentia) é apenas a esséncia inessencial. Em que
consiste a esséncia essencial de algo? Provavelmente consiste naquilo que
o ente ¢ de verdade. A esséncia verdadeira de uma coisa define-se a partir
do seu ser verdadeiro, a partir da verdade do respetivo ente. (Heidegger,
1990, p. 40)

O que ¢ que constitui a esséncia da televisdo? Nao é, obviamente, o aparelho
— ja que hoje se pode ver televisdo no aparelho tradicional, no computador,
no smartphone, etc. Nao €, também, o conteudo — dado que a televisdo € uma

espécie de meio universal, que admite praticamente todos os conteudos. Nao ¢é,
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igualmente, o local — ja que hoje se vé televisdo em praticamente todo o lado.
Nao ¢, sequer, o formato audiovisual, ja que também o cinema ¢ som e imagem
em movimento.

Ha, contudo, um dominio em que a televisdo continua a nao ter rival e,
provavelmente, nunca o terd: o permitir, a cada um, ver e respirar em unissono
com todos os outros eventos e mundos que se encontram distantes. Se quisermos
utilizar esse velho termo caro aos filosofos, diriamos que € aqui mesmo que
reside a esséncia da televisdo: na experiéncia coletiva da ubiquidade.

A ubiquidade foi, precisamente, a motivacdo que presidiu aos primeiros
projetos relevantes sobre a televisdo, como o da “telescopia elétrica” do portugués
Adriano de Paiva. No principal artigo que dedicou ao tema, diz Adriano de Paiva
(1978): “Com estes dois maravilhosos instrumentos [0 telefone e o telescopio
elétrico], fixo em um posto do globo, 0 homem estendera a todo ele as faculdades
visual e auditiva. A ubiquidade deixara de ser uma utopia para tornar-se perfeita

realidade.”

Considerac¢odes finais

Ja ha cerca de duas décadas, Putnam (1995, p. 75) constatava o facto de que tem
vindo a verificar-se uma “privatizacdo” ou “individualizagdo” radical do nosso
tempo de lazer, vendo na televisdo um dos instrumentos mais poderosos dessa
“revolucao”.

Pela nossa parte, tendemos a pensar que, mais do que uma causa, a televisao
¢ um sintoma - entre outros - da fragmentacdo crescente da nossa experiéncia
coletiva. Mesmo se alguns chamam “p6s-moderna” a essa fragmentacao, ela
aparece como uma consequéncia da propria modernidade burguesa, com o seu
fundamento filoséfico-ideoldgico no cogito cartesiano e na sua exigéncia de tudo
colocar em duvida.

Marx e Engels foram, provavelmente, os autores que melhor — ¢ mais
cedo — deram conta dessa fragmentacdo da experiéncia coletiva trazida pela
modernidade, quando escrevem, no Manifesto comunista que, por acdo da

burguesia, “Tudo o que era so6lido e estavel se desmancha no ar, tudo o que era
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sagrado ¢ profanado [...].” (Marx e Engels, 2007, p. 43). Uma afirmagdo que,
como se sabe, serviu de mote e de titulo ao livro de Berman (1982) sobre a
modernidade ou, ainda, a caracteriza¢dao da modernidade como “modernidade
liquida*, feita por Bauman (2000).

Nesse sentido, quando visto em perspetiva, o aparecimento da televisao ¢é
aparentemente anacronico: ela pretende reunir o que ja nao podia existir sendo
separado. E claro que podemos lamentar-nos, como Katz (2000), pelo fim de
uma televisao nacional ¢ democratica. No entanto, tal televisdo nunca existiu, a
ndo ser como ideologia.

A transformacdo da nossa experi€ncia em uma experiéncia cada vez
mais individualizada e privatizada foi acompanhada pelas sucessivas mudangas
que a televisao teve até hoje, e que t€m vindo a ser descritas pela literatura sobre
o tema. Por detras de todos os pormenores tecnologicos e sociotécnicos, deteta-
se uma tendéncia comum: o de a televisao seguir os individuos, cada um de nos,
para os espagos em que estdo ou em que podem potencialmente estar. Longe
de nos ter abandonado, ou de se ter abandonado a si propria, a televisdo insiste
em acompanhar-nos, em dar-nos ndo s6 o que pretendemos mas também o que
podemos pretender - a qualquer hora, em qualquer local, de qualquer género.

Mesmo silenciosa, mas omnipresente, ela ndo para de dizer-nos: “Faz um

gesto e eu dar-te-ei as imagens que desejas...”
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Ubiquidade: a proxima
revolucao televisiva

Joao Carlos Correia

O proposito ¢ interrogar a ubiquidade geralmente apresentada como uma
evidéncia. As tecnologias digitais disponiveis na contemporaneidade abrem
espaco para a ubiquidade: estar em toda parte a0 mesmo tempo. A questdo da
mobilidade e da onipresenca permite um repensar os meios e produtos culturais
como existindo em rede: interligados, polifonicos, hipertextuais e ubiquos.

A ubiquidade ¢ mais facilmente apresentada como uma experiéncia: a
possibilidade de acedermos em simultdneo a um discurso que nos é apresentado,
neste caso, como sendo televisivo qualquer tempo em qualquer lugar, a partir
de qualquer dispositivo ou plataforma. Sendo uma caracteristica, ela ¢, todavia,
fortemente associada a experiéncia e a perce¢ao quotidianas. Como ¢ que se
estabelece a relagdo entre esta nova experiéncia e o nosso dia a dia? Trata-se
de saber como € que a nossa experiéncia de recegdo se relaciona com a vida
quotidiana, tendo em conta questdes como conforto, privacidade e acessibilidade,
tendo em conta a diversidade de espectadores, a fragmentacdo de mercados
e a diversidade de possibilidades tecnoldgicas. Que articulagdes se verificam
na maneira como a televisdo entra, influencia e, portanto, contribui para a

constituigdo social, cultural ¢ econémica das nossas vidas diarias?

Televisao e domesticidade

A relagdo entre cultura, habitos de sociabilidade, meios e espacialidade
arquitetonica tornou-se evidente de ha muito. Desde o século XVIII, a arquitetura
doméstica, os usos que dela se fazia bem como as praticas que nela tinham lugar
eram reveladoras dos modos de construir a sociabilidade e a cultura modernas:
os quartos eram o lugar da intimidade, da leitura, da relagdo intima com o corpo

[A Televisdao Ubiqua, pp. 39 - 52]
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e a mente. Isto ¢, conotavam o retiro individualista do sujeito para o espago
onde cultivava a subjetividade. O saldo era a articulagao entre o publico e o
privado, o lugar onde os participantes da familia burguesa restrita que habitavam
na intimidade da casa com os seus sentimentos e afetos guardados em cada
quarto se articulavam com espagos de sociabilidade mais vastos: o saldo aonde
se recebiam visitas e se promoviam tertilias (Habermas, 1996).

Desde sempre os diversos meios estiveram associados com a percegdo
do espaco e do tempo: os textos do jornalismo impresso diminuiram com os
transportes publicos e a evidéncia de uma populagdo trabalhadora que passava
uma grande parte do seu dia numa situagdo de mobilidade. Os recetores de radio
(“a telefonia”) comegaram por ter dimensdes adequadas a sua presenca numa
sala-de-estar mas, com a industria discografica e o alargamento do consumo a
setores mais jovens, adaptaram-se a estilos de vida configurados por uma maior
mobilidade: qualquer retrato social dos anos 80 inclui o radio — tijolo (radio,
leitor de cassetes), portatil de dimensdes generosas que se levou para o campo e
para a praia. Da mesma paisagem social faz parte o radio de pilha, popularizado
numa divertidissima cancdo de Rui Veloso e Carlos Té€, retratistas sociais da
época.

ATV surgiu como como o eletrodoméstico familiar por exceléncia, aquele que
levariamos para a sala-de estar, a cozinha e mais tarde, gragas a miniaturizagao,
para o quarto. Trata-se, provavelmente, do primeiro medium que transpds as
portas de casa para fazer parte central da atividade do lar. O radio j& havia
direcionado os seus programas para alvos familiares. Do mesmo modo, também
havia habitos de leitura coletiva. Porém, a televisdo consolidou a ideia de uma
certa centralidade dos meios como fazendo parte da sala de estar no Universo
doméstico e, com isso, contribuiu para a consolidagdo de uma certa ideia ao
longo dos anos 60 do uso da arquitetura associada a afirmagao da classe média.
“No Ocidente e em outras sociedades, por tras das portas da frente fechadas, a
televisdo e outras tecnologias de informagdo e comunicacdo sdo consumidas e
usadas, imagina-se que, de um modo comum e Unico”. (Morley e Silverstone,
1991:4).

A televisdao desempenhava um papel estratégico na articulagdo entre

domesticidade e meios de comunicagdo de massa, embora com significados
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diferentes consoante os diferentes pontos do globo: familiar e intramuros nos
espacos europeus urbanos, por vezes dando origem a espacos semipublicos de
partilha de vizinhanga em regides rurais ou mais quentes. De qualquer forma, era
um dispositivo estruturante de sociabilidade doméstica, quais fossem os limites,
aberturas e fechamentos produzidos por essa sociabilidade.

A televisdo, nos anos 50, nos Estados Unidos e na Europa Central, em
Portugal, nos anos 60, 70 e 80 era sinonimo de serdo televisivo: “vou para casa
ver televisdo”, como entdo se dizia. Esta centralidade doméstica fazia parte de
uma certa ecologia mediatica em que o cinema ocupava, quase por inteiro, o
papel do espetaculo mediatico publico. Ficar em casa a ver televisdo ou ir ao
cinema, sdo dilemas tipicos de uma época longinqua em que a articulagdo entre
meios era também outra.

No ambito dos Estudos Culturais, David Morley e Roger Silverstone viram
a televisdo como um meio essencialmente doméstico, que deve ser entendido
tanto dentro do contexto de domesticidade e familia, como dentro de uma
cultura nacional e internacional ligada as sociedades de consumo. Silverstone,
em “Television and Everyday Life” (1994), comega por abordar a forma como
a vida doméstica se desenvolveu e ganhou importancia cultural e comercial (na
Europa) no inicio do século XIX. O modo como o espaco de vivéncia se tornou
distinto do local do trabalho constitui a chave da sua analise antropologica das
audiéncias televisivas.

Atelevisdo surgia associada a seguranga ontoldgica das pessoas influenciadas
pela simples presenca de um aparelho de televisdo ligado, e pelos programas
repetitivos e esquematicos que dele fluem. A simples aquisicdo de um aparelho
de TV tinha uma forte influéncia simbodlica na construcao da identidade social. A
relacdo entre o lar e a identidade centrada na vivéncia doméstica era fortalecida
através de uma programacao baseada na mediacdo de imagens de domesticidade

das novelas, programas humoristicos, e de entretenimento.
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A cultura ubiqua

Estamos hoje numa cultura totalmente diferente, tornada diferente pela nova
economia e pelas possibilidades tecnologicas abertas pelo universo digital.
Estamos, nomeadamente, gragas a banda larga, na era da ligacdo permanente.
A comparagdo com a televisao dos anos 80 revela uma densidade abrupta das
modificacdes. Esta ¢, verdadeiramente, a computagdo do século XXI em que se
colocam as maquinas e objetos computacionais imersos no quotidiano de forma
onipresente.

O termo computacdo ubiqua tera sido desenhado por Weiser no tempo em
que este era pesquisador na IBM, altura em que usava o termo como sindénimo
de “Embodied Virtuality”. A primeira referéncia a ubiquidade tera sido efetuada
num texto do cientista, escritor de ficcdo cientifica e profeta da tecnologia,
Arthur C. Clark, intitulado “ The Mind of the Machine”, publicado na Playboy
em dezembro de 1968. Clark previa que os computadores seriam cada vez mais
pequenos e eventualmente eles ficariam omnipresentes e ubiquos

A ubiquidade tende a crescer como € passivel de ser verificado em alteragdes
tecnologicas subtis visiveis na historia ecologica da ideia de lugar e de espago. Na
era da computagdo ubiqua, sobre o dominio publico da tecnologia da Internet, a
proliferacdo de computadores pessoais impulsionou um crescimento vertiginoso
da rede gerando, assim, novas oportunidades de acesso e de visibilidade. As
tecnologias contemporaneas de comunicagcdo quase cumpriram o sonho de
onipresenca, que € o sonho de fazer a experiéncia vivida tornar-se independente
dos locais que nossos corpos ocupam no espago.

Altamente mediatizado sob o ponto de vista tecnoldgico, o cenario
contemporaneo relaciona-se, mais que nunca, com a ubiquidade: estar em toda
parte a0 mesmo tempo. Os media audiovisuais rompem de uma Unica vez as
barreiras do tempo e espago. Por toda a parte, o espectador sofre impactos da
produgdo audiovisual varias vezes ao dia seja através da televisdo, do cinema, da
Internet ou dos diversos tipos de media on e off presentes em centro comerciais,
transportes coletivos, estacdes, gares e toda uma infinidade de espagos de acesso
publico.
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Os dispositivos moveis passaram a ser ferramentas de uso quotidiano.
A sua dimensao ja ndo constitui obstaculo para viver rodeado por um mundo
de produtos simbolicos gerados através de dispositivos tecnologicos. Os
dispositivos moveis, neste panorama, surgem como catalisadores deste processo
de evolugdo dos media, permitindo a mobilidade do utilizador baseada na
comunicacdo sem fio e com largura de banda cada vez maior. A popularizagao
dos dispositivos moéveis, a difusdo da banda larga, a convergéncia multimediatica
e o surgimento de uma geracao de nativos digitais geraram novos paradigmas de
comportamento compativeis com a transformacao dos media no sentido da sua
crescente mobilidade. A comunicacdo associada ao esquema triangular emissor-
mensagem-rececao torna-se muito mais complexa gracas a fragmentacdo das
miriades de contextos diversos em que a comunicagao pode surgir.

Com a Televisdo digital, assiste-se a facilitacdo da comunicag¢do entre o
utilizador — recetor (antigamente referido por espectador) e os fornecedores de
conteudos, abrindo caminho a uma transformagao importante que para muitos esta
apenas a comecar. A mudanga do analogico para o digital no mundo da televisdo
¢ muito mais do que aumentar a amplitude de escolha do recetor. Desencadeou e
possibilitou a convergéncia das industrias de informatica, de telecomunicagdes e
televisiva, agora todas envolvidas no ambiente digital que permite interligagdes
e transferéncias de conteudos entre elas. Terminou com a divisdo de fronteira
entre Televisao e Internet trazendo a televisdao On Demand para o computador,
ao mesmo tempo que permitia chegada de videos do YouTube & TV-Box. O
controlo da televisdo analdgica — seja no modelo de servigo publico, no modelo
privado — pertencia as cadeias televisivas com a maior parte dos espectadores
constituindo uma audiéncia passiva que se dedicava a contemplar um nimero
restrito de canais determinados pelos programadores. O controlo da rececdo e da
programacao no mundo da televisdo digital ¢ mais difuso, ainda que dentro de
certos limites. Os espetadores podem escolher o que desejam ver seja enquanto
membros de pequenos grupos com interesses especificos seja em audiéncias
mais vastas atenta a comunica¢ao mais massiva.

Adicionalmente, dispomos inclusive da possibilidade de escolher onde
e quando ver, de acordo com as nossas conveniéncias e desejos. E possivel

comentar e até alimentar os contetidos programaticos. E possivel distribuir
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material audiovisual original com facilidade e baixo custo. E e possivel aceder
a programas e servi¢os com origem em todas as partes do Mundo (Starks, 2012:
2;9).

A tecnologia de compressdo e codificacao digital acrescentou as tradicionais
plataformas televisivas (satélite, cabo e televisao digital terrestre) a banda larga,
a qual se revelou tremendamente eficaz na distribui¢cdo de video. O resultado foi
uma completa mudanga assente numa capacidade maior de transmissdo de dados,
custos de manutengao por canal mais baixos, servigos interativos. Satélite e cabo
tém ja uma muito maior capacidade de multiplicar canais, abrindo campo para
a televisdo por assinatura (Starks, 2013.3-5). A convergéncia digital constitui
uma mudanca ainda mais radical tornada possivel pelo aumento da banda larga
disponivel. (Starks, 2013. 136)

A comunicacdo movel tornou possivel a proliferagdo de recetores com
possibilidades de acesso 4 TV digital e a multiplas redes de informacao e de
entretenimento. A visdo de uma ubiquidade de “streams” disponiveis em
qualidade e acessiveis abre os caminhos de uma nova realidade ¢ modifica de
forma completa a relagdo entre as pessoas e a sua a vida quotidiana através da

fruicdo de um imaginario sempre presente.

Consequéncias possiveis

O passo seguinte em televisdo e no que a esta diz respeito sera colocar as
questoes: a produgdo de discursos considerados televisivos que circulam por
diversas plataformas e sdo construidos com dimensdes temporais especificas
que tenham em conta as circunstancias espaciais e sociais dos utilizadores
poderé ainda ser televisdo? As novas tecnologias iludem tradicionais distingdes
entre publico e privado, lugar de domesticidade, lugar de lazer e de trabalho.
Independentemente de as atividades de rece¢do serem mais ou menos ativas, €
de haver algum espago para a producdo televisiva a baixo custo, provavelmente
surgirdo discursos hibridos que constituem efetivas formas de afastamento em

relagdo as regras tradicionais do discurso televiso.
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Neste dominio, a questao que se coloca € a de saber como € que se processara
a articulagdo entre televisdo e computador, ou talvez, mais concretamente,
qual dos elementos do par se tornara hegemoénico no decurso da relagdo. Mais
importante ainda ¢ interrogar as possibilidades decorrentes da atividade televisiva
num contexto de ubiquidade.

Neste novo universo, programadores € emissores usam programas online
e on demand e usufruem de uma extensa rede comentarios nas redes sociais
que ficardo imediatamente disponiveis para novos espetadores/utilizadores.
Uma das mais interessantes caracteristicas do ambiente ¢ a presenca das redes
sociais cuja mudanga introduzida no consumo de televisdo s6 agora comegou a
ser alcancada em toda a sua extensdo. Sempre se gostou de ver programas com
outros. E provavelmente a natureza publica, aberta e direta que faz do Twitter
o complemento perfeito para a TV. O Twitter ajuda a aperceber o que 0s nossos
amigos estdo dizer na cronologia bem como o que outros discutem acerca de um
show que esta a ser televisionado. Nenhum dos seus amigos esta a ver os Oscares.
Porém ha milhares de estranhos dispostos a discutir consigo o julgamento da
Academia. Cerca de 90% da conversagdo publica acerca da televisao tem lugar
no Twitter, o qual fica como o complemento social do televisionamento (Daisley,
2014. pp. 56-66).

No limite, a experiéncia pode modificar-se ao ponto de, com a largura da
banda aumentando sistematicamente, os contetidos poderao estar no nosso bolso,
na nossa carteira, no nosso reloégio, no pulso ou na parede, referindo-me neste
caso, a totalidade da parede funcionar como ecra televisivo (2009: 14). Ou seja,
toda a parede pode funcionar como um ecra televisivo abrindo uma verdadeira
janela (cf. Evans, 2014). Porém, essa janela, tendo em conta as caracteristicas da
televisdo interativa, ja ndo sera apenas uma janela aberta para o mundo mas para
varias combinatorias possiveis entre provincias de significado distintas.

O utilizador poderd interagir com algumas paginas e sifes, programar a sua
propria ementa de programas a horas diversas do horario de transmissao pelo
canal, adquirir filmes, programas e assistir a stream video em cada centimetro
quadrado da parede. Para além das tabletes, smartphone e smartwatches,
disporemos de outros dispositivos moveis e portateis que se poderdo aceder
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através de outros objetos quotidianos, sendo uma possibilidade realista a de que,
em 2020, o principal meio de acesso a rede seja um dispositivo mével.

Nao ¢ inimaginavel vir a dispor de monitores a cobrir todas as paredes da
casa e por isso habitar dentro de um gigantesca televisdo. Porém, esta ubiquidade
televisiva na casa nao ira significar necessariamente mais domesticidade. Por
exemplo, poderd haver ligagdes de video para o exterior que lhes permita ter
um olhar atento para parentes mais velhos que queira manter sobre vigilancia
em casos de doenga. Numa noite de sabado, o utilizador podera estar sentado na
sala para visualizar um qualquer programa de moda do horario nobre mas nem
todos estarem na sala, podendo mesmo alguns habitantes do lar estar a milhares
de quilémetros de distancia e, ainda assim, compartilhando o mesmo filme (cf.
Evans, 2014).

Afigura-se, assim, demasiado especulativo saber qual sera a tecnologia
dominante e no futuro neste ambiente de convergéncia qual serd, afinal, o
modo de acesso preferencial: uns apontam o laptop, a maioria o telemovel,
outros apontam para uma coexisténcia de multiplos aparelhos ligados a Internet
incluindo a televisdo, as paredes multitouch. O video tornar-se-a a forma
discursiva dominante na rede mas sera dificil compreender qual sera a forma
dominante de acesso, pelo que sera dificil compreender a posigdo da televisdo,
um meio que nao fica dependente do aparelho recetor (televisao) e que por isso
quebra todos os lagos com a placidez doméstica. Mas sera que ¢ possivel falar de
uma televisdo sem televisor, tal como falar de um cinema sem tela de projecao?
Claro que a primeira reagao sera dizer; sim, é possivel! Mas quando os produtos
ainda ditos televisivos e cinematograficos forem ndo apenas reproduzidos mas
produzidos para plataformas diversas, quais sao os limites que permitam a
identificacdo das linguagens?

ATv on demand evoluira até ao ponto em que o utilizador criara um portal de
televisdo customizado onde podera agregar uma multiplicidade de ofertas como
You Tube, Netflix e HBO. Provavelmente, os mecanismos de cloud computing
permitirdo substituir a tradicional box, tornando-a inteiramente virtual (cf.
Evans, 2014).

Tudo isto ocorrera numa perspetiva em que os consumidores verdo acentuada

a experiéncia que ja presentemente tem da existéncia de multiplos consumos e
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de multiplos inputs, com varios discursos primarios e secundarios competindo
entre si.

Resulta daqui que muitos investigadores ligados a industria acreditam que
para poder afirmar os seus produtos, através deste barulho intenso, a televisdo
terd que se adaptar gastando consideravelmente mais para conseguir que o
seu produto sobressaia. Este investimento extra ira dirigir-se ndo apenas para
os valores de producdo tipicos: as cadeias de televisao e produtores apostardo
em produtos mais personalizados, tendo em conta as preferéncias individuais
do consumidor, a sua experiéncia anterior quanto espectador e o ponto onde se
encontra no ato de consumo.

O historial e a demografia dos utilizadores tornar-se-d0 mais importantes.
Por outro lado, a ubiquidade da televisao exige que ela seja mais interativa e
que abra novas oportunidades para anunciantes, os quais terdo de apostar em
anuncios cada vez mais criativos e capazes de suscitarem entretenimento, feitos
de um modo tal que fagam parte do proprio show.

Na tentativa de criar audiéncias em contextos que se afastam claramente do
universo da simpatica e frugal domesticidade dos primeiros anos, havera uma
tendéncia para ir para pontos extremos em termos culturais e éticos, empurrando
cada vez mais as fronteiras entre o que pode e ndo pode (ou ndo deve) ser visto.
Neste momento, ja se verificou uma consideravel mudanca nos padroes da
aceitabilidade do ponto de vista de muitos assuntos tabu.

Adicionalmente tera de ocorrer, dizem alguns dos nomes ligados a industria,
um afluxo de dinheiro ligado a programacao para suportar o tipo de criatividade
indispensavel, numa logica que se aproxima alids das industrias que, no dealbar
do século, assumiram o adjetivo «criativasy». Tera de ser um afluxo tal que
permita as televisdes de diversos paises concorrem num mercado claramente
dominado por alguns centros de produgao, e onde capital e criatividade parecem,
neste momento, estar claramente presentes.

A presenga ubiqua das redes de banda larga exigiu a produg@o de um contetdo
ubiquo libertado do aparelho de televisdo. A geracdo seguinte com acesso a
contetido disponivel em qualquer tempo lugar e em qualquer dispositivo dara
o proximo passo. Este passo implicara a fragmentag@o crescente ¢ o desejo de

conteudos personalizados fragmentados
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Para além da exceléncia nos programas de entretenimento, os EUA parecem
conseguir explorar the longue tail constituido pelos nichos de mercado numa
area em que reconquistaram lideranca ndo apena econdmica mas criativa e
estética: séries como The house of Cards ou Breaking Bed, inovadoras do ponto
de vista criativo e, no caso da primeira, inovadora ponto de vista da distribuicao,
evidenciam caminhos em que a criatividade e a cultura estardo ao alcance de
muito poucos. Nesse sentido, programadores ligados, por exemplo, a BBC,
queixam-se que as pressdes para cortar os custos dos programas enfraqueceram
perigosamente os maiores canais, tornando o investimento demasiado baixo e
as expectativas para novos shows demasiado alta. Ao invés, televisdes como a
HBO, gastam mais dinheiro por hora em novos programas de entretenimento,
s30 generosas para os seus talentos e criadores e respetivos produtores e sdo o
canal mais lucrativo do mundo.

Vale a pena recordar que o online nao tem gatekeeper no sentido tradicional
do termo cunhado para industrias tradicionais. Esta ¢ a razdo pela qual muitas
pessoas talentosas torneiam os media tradicionais e colocam os seus trabalhos no
YouTube, correndo o risco de desaparecerem no vasto e tormentoso oceano da
Internet. As televisdes terdo de apurar a sua habilidade para abrir o mercado de
trabalho aos recém-chegados, sendo que o YouTube podera funcionar como um
espaco de observagao de talentos e de promogao de nomes até audiéncias mais
globais. Todavia, os operadores deverao intervir para que novos shows possam
ser programados e financiados de forma ajustada. Nao ¢ pois criticavel mas
antes desejavel admitir pessoas dispostas a alargarem fronteiras e desafiarem
o pensamento convencional (Warner, 2014). O problema ¢: haverd jovens
ambiciosos e com criatividade que querem ficar como estagiarios trabalhando
longas horas por pouco dinheiro numa indistria que perca o seu sentido de
alegria e de aventura? A davida, ja colocada por personalidades ligadas a grande
industria, remonta para um dilema antigo: a tensao entre a gestdo empresarial e

a dimensao criativa sempre presente nestas industrias.
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Desafios para o futuro e conclusoes:

A forma como a televisdo se relaciona hoje com a vida quotidiana mudou de
uma maneira que se afigura em passo acelerado para se localizar nos antipodas
do que foi a sua origem. De medium estruturante de uma vida doméstica vivida
intramuros a televisdo encontra-se dramaticamente junto de varios desafios.
Entre estes contam-se o desafio da mobilidade da experiéncia de recegdo e o
desafio de se tornar ela propria ubiqua, isto € potencialmente presente em todo o
lado. Na era da ubiquidade proporcionada pelos formatos digitais e pela largura
de banda, os produtos televisivos encontram-se potencialmente em todo o lado,
muita das vezes sem necessitarem de um televisor para tal. Nao ¢ apenas a Web
TV, mais ou menos estatica e muitas vezes preguicosa reprodutora de contetidos
efetuados offfine. Trata-se também de uma televisdo marcadamente némada
e multiplataforma. Nesta televisdo que espalha o seu imaginario por diversas
plataformas surgem diversas transformagoes e desafios.

O primeiro desafio sera o da criatividade ja que havera uma notavel mudanga
de contetidos que exigem elementos mais atraentes e novas ideias num ambiente
ndo apenas competitivo mas desafiado por uma nova ldgica de publicos e
de contextos que exigem novos discursos, numa aproximacdo ao estilo das
industrias criativas.

Outro desafio sera o da convivéncia com as redes sociais € com um ambiente
de comentario constante em que o espirito critico e o julgamento se democratizam
e exigem por isso resposta.

Poroutro lado, havera o desafio discursivo. Serdo todos os formatos televisivos
compativeis com este ambiente mediatico? Ou haverd que inventar géneros
hibridos, complementos entre discursos, prolongamento de intertextualidades e
estratégias narrativas novas?

Outro desafio sera o do modelo de negocio. E dificil manter uma televisdo
com estas caracteristicas fora de um ambiente corporativo de empresas com
forte vocagdo competitiva. Trata-se de grandes investimentos na maior parte dos
casos embora seja de admitir que alguns produtores encontrem a sua visibilidade
em espacos menos institucionais como o YouTube. Porém, a 16gica das grandes

empresas desde a virada digital foi a de destruir empregos e ¢ frequente uma
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proletarizacdo abusiva de estagiario, repelindo trabalhadores altamente
qualificados. Serd possivel vencer as inércias dos ambientes corporativos
a fim de albergar criadores ambiciosos que ndo se limitem a uma obediéncia
completamente in the box?

As mudangas tecnologicas nao deixardo de se continuar a fazer sentir. Nao
parece haver qualquer espécie de limite natural as atualizagdes permanentes que
se verificam e que dizem respeito a largura de banda, velocidade de processamento
e capacidade de armazenamento. Nao ¢, de modo nenhum, utdpico pensar que
os dispositivos vao ficar cada vez mais pequenos, mais baratos e poderosos.
No limite chegar-se a um mundo onde estaremos ligados ao vivo e em direto.
A ambicao de instantaneidade realizar-se-a de um modo em que o espetador
partilhara noticias como se as testemunhasse. Poderemos estar em contacto com
todas as pessoas, seguindo a suas vidas como hoje seguimos RSS e Tweets.

Os desafios a privacidade irdo multiplicar-se neste universo de conectividade
e ubiquidade permanentes, as impressdes deixadas nos ambientes digitais tornar-
se-d0 maiores, concomitantemente, as identidades mais dificeis de gerir de
modo flexivel. Nao sabemos em que medida a privacidade serad sacrificada e
provavelmente substituida por outras expetativas e normas sociais muito mais
viradas para a partilha e a visibilidade, como as redes sociais deixam antever.
Nao sabemos até que ponto isso ocorrerd em monitores cada vez mais ou
menos extensos e nas mais surpreendentes circunstancias. Sabe-se, porém, que
esta janela aberta para «a porta ao lado» podera alargar-se. A implantacdo de
elementos da web seméantica conduzird inevitavelmente a uma maior facilidade
na pesquisa e relacionamento de dados. No final, a Casa dos Segredos pode ser

uma profecia em vez de um reality—show.
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Ubiquidade, convergéncia e
ontologia da imagem televisiva

Luis Nogueira / Francisco Merino

Houve um tempo em que a televisdo parecia — qual presenca indesejada e
saturante para uns, querida e viciante para outros — estar em todo o lado. Era
igualmente o tempo em que — de forma quixotesca — queria ir a todo o lado. Era
um tempo em que a televisdo sonhava — ou delirava — a sua propria ubiquidade.
Mas esse tempo mudou. E se hoje nos parece, mais do que nunca, pertinente
falar de televisdo ubiqua, a verdade ¢ que ndo o fazemos tendo como pretexto
este meio em si, mas antes 0S novos meios que entretanto se vieram juntar
ao conglomerado, a teia ou ao sistema mediatico, como o queiramos ver. Na
contemporaneidade, ¢ a internet e sdo os dispositivos moveis que parecem deter
esse dom: eles estdo connosco em todo o lado, a toda a hora, e a televisao quer
fazer uma nova investida sobre os espectadores precisamente através deles. Dai
se justificar a ideia de convergéncia aplicada a realidade televisiva com que nos
confrontamos hoje em dia.

A convergéncia mediatica, tal como Henry Jenkins a define em Convergence:
Where Old and New Media Collide (2006), ¢ “o fluxo de contetdos através
de diferentes plataformas mediaticas” (p. 2), um processo que deriva tanto do
estabelecimento de cumplicidades no seio das industrias culturais como da
necessidade de satisfazer as tendéncias migratorias do utilizador contemporaneo.
E precisamente esta énfase na convergéncia e, consequentemente, no plano
intertextual, que tem contribuido para a academia resgatar a televisdo ao
ostracismo a que a condenara. Os primeiros autores a debrucarem-se sem
preconceitos sobre a especificidade dos processos de comunicagao da televisao
e sobre o seu impacto na cultura contemporanea, como John Fiske (1987) ou Jim
Collins (2000), tiveram que se debater com o criticismo que tradicionalmente
caracterizava a abordagem da academia a este meio, e que estd patente, por

exemplo, em Jean Baudrillard (1991). Se estes autores pioneiros reivindicavam

[A Televisao Ubiqua, pp. 53 - 66]
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o reconhecimento das singularidades do codigo semiotico da televisdo e a
importancia que a intertextualidade assume nos seus modelos de expressao, as
tendéncias mais recentes neste dominio epistemoldgico remetem, sobretudo, para
a conjugacao da televisdo com os meios digitais e para o papel preponderante

que esta tem assumido entre os fenomenos de convergéncia mediatica.

Convergéncia e ubiquidade

Se € certo que a ideia de convergéncia se impds no discurso académico € no
discurso mediatico tendo como motivo a internet, e se € verdade que a internet se
apresentou desde muito cedo como o meio onde todos os meios convergem, ndo
sera menos apropriado dizer que a televisdo foi o meio onde todas as imagens
convergiram. Na realidade, foi com a televisao que a ideia de era ou idade da
imagem se disseminou, usualmente com uma conotagdo pejorativa — como se
o eidocentrismo (a centralidade da imagem na cultura) viesse ameagar a longa
tradicdo logocéntrica predominante na cultura ocidental —, mas, com o decurso
do tempo, de forma bem mais neutra e permissiva, sendo a sua presenca ubiqua
assumida quase como uma inevitabilidade.

Certamente, porém, o fenomeno de convergéncia visual ndo ¢ inaugurado
com a televisdo: muito do cinema inicial apropriou-se tematica ou estilisticamente
da pintura e do teatro; o desenho ¢ a pintura confluiram na animagdo ou na
banda desenhada; um livro ou um museu podiam comportar imagens muito
diversas. Mas a televisdo, por op¢do ou necessidade, assumiu-se claramente
como um recetaculo de imagens plurais, por mais heterogéneas que elas fossem.
As transmissdes em direto, aos programas de entretenimento, aos noticiarios
ou aos filmes que desde cedo confluiram na programacao televisiva, foram-
se juntando, progressivamente, inumeros outros contetidos visuais. Basta
atentarmos um pouco numa qualquer grelha televisiva dos nossos dias para
certificar tal constatacdo: 14 temos os reality shows, as séries de animacao e de
fic¢do, os documentarios, os videoclips, as telenovelas, até os videojogos e cada
vez mais os conteudos interativos, transmedia, cross media ou mixed media.

Neste hibridismo e nesta convergéncia nada nos impede de ver também uma
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forma de ubiquidade: todas as imagens disponiveis num mesmo suporte, em
canais diversos, mas simultaneamente.

Falar de paradigmas televisivos — paleo, neo, pos, hiper-televisdo — permite
resumir esta relacdo vasta, mutavel e plural da televisio com imagens que
ndo estritamente as suas. A televisdo remeteu sempre, portanto, para fora de si
mesma, acolhendo os mais variados produtos e obras, a0 mesmo tempo que
a sua propensdo massiva se revelava sedutora para os mais diversos criadores
de conteudos. Parece-nos, assim, que as ideias de intertextualidade, de
interdiscursividade ou de multimedialidade s6 raramente tiveram nos estudos
televisivos ou no discurso critico ¢ mediatico sobre a televisao a relevancia que
talvez merecessem.

Em Television and Postmodernism (2000), publicado originalmente em 1992,
Jim Collins postula o vinculo entre a televisdo e a cultura popular pos-moderna,
reconhecendo a semidtica do excesso — que apelida de bombardeamento de
signos —, a intertextualidade e a auto-reflexividade que caracterizam este meio
como marcas do seu compromisso com a pds-modernidade. Collins argumenta
precisamente que a televisdo, “ao contrario da arquitetura, da literatura ou da
pintura, ndo conheceu uma fase moderna que pudesse servir como ponto de
partida para a televisdo pos-moderna” (Collins, 2000, p. 759). Neste sentido,
a cultura poés-moderna e a televisdo nao sdo apenas contemporaneas, mas
antes sobrepdem-se e complementam-se. John Caldwell (1995), a propdsito
dos formatos caracteristicos da televisao das décadas de 80 e 90, chegara a
uma conclusdo idéntica, descrevendo a forma como a pos-modernidade e as
vanguardas artisticas transformaram profundamente este meio, promovendo a
hibridagdo e a articulagdo de uma pluralidade de estilos e linguagens. Em anos
recentes, os estudos televisivos estenderam-se para além da identificagdo dos
atributos ¢ modelos de expressdo especificos da televisdo enquanto meio e
processo de comunicagao, passando a conferir destaque ao modo como o digital
esta a transfigurar e a potenciar as propriedades nativas da televisdo. Carlos
Scolari (2009), por exemplo, opera uma distingdo clara entre as formulas que
a televisdo tradicionalmente assumiu e aquilo que apelida de hiper-televisao.
Este conceito pretende traduzir a fusdo entre a televisdo e o digital, que se

manifesta no consumo assincrono da grelha — em oposi¢ao ao fluxo ou stream
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—, na pluralidade e fragmentacdo de ecras, na intertextualidade aumentada — que
convida a um permanente didlogo com os outros meios — e na propria rutura
com a representacdo linear. De certa forma, a convergéncia ¢ os meios digitais
permitiram realgar e potenciar as propriedades originais da televisdo, rompendo
inequivocamente com um rigorismo formal que, em verdade, este meio nunca
possuiu.

A confluéncia babélica que caracteriza a televisdo desde o seu advento
haveria de se impor como um problema de implicagdes vastas e desafiantes,
o qual encontraria no procedimento da grelha e no fenémeno do zapping a sua
resposta. A grelha e o zapping talvez possam ser vistos, de algum modo, como
sinais ou indicios da ubiquidade da velha televisio. E como se ao espectador
fossem dadas as coordenadas cartesianas onde ele poderia navegar e aventurar-
se em fungdo dos seus interesses e das suas escolhas. A grelha caberia a fungio
de organizar no espaco e no tempo as possibilidades que o espectador poderia
percorrer através do zapping. O conforto quase cartografico que dai advém
ndo eliminaria, contudo, uma certa angustia naufraga, de um sujeito perdido
no oceano de imagens e informagdes imparaveis e incomensuraveis que a
televisdo oferecia — e estamos em crer que muita da critica depreciativa de que
a televisdo foi (e continua a ser) alvo, por vezes em generalizagOes abusivas e
impressionistas, se deve precisamente a essa intui¢ao de deriva vertiginosa que
aflige o espectador, confrontado que se vé com dezenas de géneros, centenas de
canais e milhdes de programas televisivos.

Em resumo, a grelha permitiu esquematizar a ubiquidade, dirigi-la, desenha-
la, mapea-la. O zapping, por seu lado, deu-nos conta de que acima ou abaixo ou
ao lado ou atras de um programa esta um outro — inferido, subsumido, latente,
potencial — que uma simples instru¢do de mudanga no comando pode trazer ao
espectador. O telespectador encontrava-se, de alguma forma, a meio caminho
entre a perplexidade ou a complexidade com que o espectador das collages
modernistas (ou, alguns séculos antes, o espectador dos retabulos medievais) se
confrontava e a deriva rizomdtica com que o utilizador da internet se defrontou.

Com a televisao, todo um novo quadro de rotinas se impde, um conjunto de
exigéncias novas que surgem perante espectadores, criadores e programadores.

Numa tipologia possivel do espectador parecemos assistir a uma clara mudanca:
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do mono para o hetero-espectador. E nos dias que correm, com as possibilidades
de reciprocidade permitidas pelos novos meios, talvez estejamos em vias de
conhecer o meta-espectador. O mono-espectador seria aquele que vai do teatro
ao cinema, aquele que se senta para assistir a um Unico espetaculo, com um
inicio e um fim previamente determinados, com uma ordem de apresentacdo
previamente estabelecida, sem possibilidade de escolha, de saida ou de entrada
alternativas, imovel e focado. A ideia de programagdo — algo que esta previsto
acontecer de uma forma determinista — faz aqui todo o sentido, de alguma forma
bem mais mesmo do que na televisdo. Com o zapping o espectador torna-se
mutante ¢ mutavel. Ele sabe que por baixo ou ao lado de um canal esta sempre
um outro, ao lado de um género um outro, que para um programa existem
centenas de alternativas.

O telespectador sabe igualmente que a ubiquidade televisiva provém também
da natureza ininterrupta da mesma. Ao contrario do que sucedia no teatro ou
no cinema que se ofereciam como espetaculos pontuais, a televisdo aumentou
progressivamente o seu espectro horario para uma cobertura absoluta: emissao
24/7. Na televisdo, ao contrario do que usualmente afirmamos a propoésito dos
interregnos publicitarios, ndo ha intervalos. A televisdo esta sempre presente.
Esta ¢ mais uma forma de ubiquidade. Se o teatro — ou a Opera — € 0 cinema
faziam da efeméride a sua logica privilegiada, sonhando com uma espécie de
happening espetacular e ritualista que procurava preservar a aura dos grandes
momentos irrepetiveis e imperdiveis, a televisdo cedo assumiu o prosaico como
uma condi¢do plena da sua existéncia e da sua audiéncia: a quotidianeidade
— mesmo, ou sobretudo, na sua dimensdo doméstica — foi um dos trunfos da
ubiquidade televisiva. Além de chegar ao espectador (em vez de levar o espectador
até si), ela chegou ao espectador a toda a hora e a cada hora: manha, tarde e
noite, cada periodo tem a sua programagao especifica e nenhum momento fica a
descoberto. Para fazer face a isso, o cinema tentou também ele a sua estratégia
de ubiquidade, os chamados multiplexes, nunca tendo conseguido, porém, mais
do que a ocupagdo da tarde e parte da noite. Manhas e madrugadas sao horas de
salas vazias ou de ocupagdo marginal... e de noitadas televisivas.
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Ontologia e genealogia

A ideia de convergéncia pode, parece-nos, ser conjugada com a genealogia ¢ a
ontologia da imagem televisiva em varios aspetos, sobretudo na medida em que
a informagao visual nem sempre se revela suficiente e em socorro dela vem, cada
vez mais, a informagdo verbal, na tentativa de tudo dizer quando nem tudo se
consegue mostrar. A este propdsito podemos enunciar duas genealogias paralelas
das imagens em geral e uma bifurcagdo ontoldgica na imagem televisiva, que
a seguir descrevemos. De um lado, encontrariamos a imagem tendencialmente
mimética, do outro a imagem assumidamente sincrética. Com estas nogdes
pretendemos ndo apenas caraterizar os varios tipos ou regimes de imagens (e,
em certa medida, mesmo das artes), mas também descrever as suas relagdes com
outros codigos comunicacionais.

A imagem mimética seria aquela que tenderia a figurar o mundo tal como
ele pode ser observado, sem recurso a informagdo verbal complementar, seja
por necessidade seja por deliberagdo. Encontramos nesta linha genealdgica as
imagens rupestres, predominantemente figurativas, os baixos e altos relevos
e demais formas da escultura, o teatro, a pintura (e muito em especial a
renascentista), a banda desenhada, a fotografia ou o cinema. A imagem sincrética,
por seu lado, seria aquela que junto da informacao visual faria coabitar — umas
vezes em complemento, outras em refor¢co — a informagao verbal. A escrita nas
suas primeiras manifestacdes, a arte do antigo Egito, os manuscritos medievais,
os jornais, o design grafico, a internet ou os videojogos sdo exemplos disso
mesmo: as imagens que neles encontramos sdo fundamentais, mas, por um ou
outro motivo, aparecem-nos em conjugagdo — umas vezes em paridade, outras
em hierarquia — com algum tipo de informagao verbal. Como sempre acontece,
também aqui ndo existem absolutismos: reconhecem-se tendéncias e mesmo
padrdes, com certeza, mas inevitavelmente também intersegoes ¢ misturas. Se
a pintura renascentista (re)inaugurou a propensdo mimética da imagem, com
a sua vontade de racionaliza¢do da representacdo, e a fotografia e o cinema,
bem como a televisdo, acentuaram essa propensao (ao ponto de se manterem
predominantemente nesses moldes ainda hoje em dia), as imagens dos jornais,

bem como as do design grafico, as da internet ou as dos videojogos sempre
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conviveram com informagdo alfanumérica sem qualquer conflito. Ainda
assim, notem-se as mutagdes e rearranjos: sempre que possivel, os videojogos
dispensam esse tipo de informagao, sempre que oportuno, a televisdo integra, ¢
de modo crescente, informacéao escrita ou numérica.

Ora, se antes referimos que a televisdo nunca se recusou a funcionar como
repositorio de imagens alheias, numa espécie de ubiquidade visual vertiginosa
e voraz, ¢ possivel reconhecer uma espécie de bifurcagdo ontologica das suas
imagens, em fungao sobretudo dos géneros a que estas pertencem. Vejamos: se a
ficdo televisiva, as sitcoms, os videoclips, os reality shows ou os documentarios
assentam essencialmente em imagens, com uma presenca bastante residual de
texto verbal, os programas jornalisticos, os concursos ou a publicidade recorrem
muito frequentemente a oralidade ou a escrita como complemento das imagens.
Podemos constatar essa coexisténcia nos verdadeiros mosaicos em que se
configuram cada vez mais os canais noticiosos (que muitas vezes chegam a fazer
coexistir no ecrd uma dezena ou mais de informagoes distintas), nas transmissdes
desportivas ou eleitorais (com as suas estatisticas, esquemas ou numeragdes), nos
concursos (com as suas tabelas, graficos e contadores), na publicidade (com os
seus slogans e comparativos), ou nos canais de economia (com os seus rodapés
estonteantes de cotagdes e movimentos, ascensdes € quedas).

Ora, o que nos parece neste segundo caso, e analisando em particular a
informacao noticiosa, é que, precisamente, uma imagem ndo vale necessariamente
mil palavras. Se ¢ certo que a televisao vive essencialmente de imagens, a
verdade ¢ que estas ndo conseguem mostrar ou dizer tudo. Dai a necessidade
das palavras nessa ubiquidade utdpica que a televisdo sempre pareceu querer
implementar: estar em todo o lado, mostrar tudo, dizer tudo. Entdo, na televisao,
as palavras (e os numeros) servem para qué? Em grande medida para explicar
e para dizer aquilo que as imagens ndo conseguem exprimir, muitas vezes
para fazer a exegese dessas mesmas imagens, para suprir as insuficiéncias da
iconologia: para ir para la do que as imagens nos conseguem dar.

E que se é certo que as imagens sdo 6timas a mostrar, elas sio bem mais
insuficientes a explicar. Vemos como as palavras s3o importantes para explicar
0 que as imagens ndo conseguem em diversos niveis e contextos, como por

exemplo, a voz off no documentario ou na pega jornalistica, ou o comentario do
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analista ou do interveniente sobre um dado acontecimento. Mesmo quando ndo
sdo escritas, como nestes casos, mais sim orais, elas 14 estdo. Quase poderiamos
falar aqui de supramediagdo, ou seja, de uma informagdo que se vem juntar a
outra para a reforgar, hierarquizar ou aclarar. Ora, nos ultimos anos, as palavras
comparecem junto das imagens mais e mais.

Encontramos neste fendémeno um interessante jogo entre o visivel e o verbal,
o invisivel e o inefavel. Nao se trata necessariamente de um antagonismo entre
0 logo e o eidocentrismo (que também acontece), mas sim de um regime de
permutas, compensagdes ou solidariedades em que um meio ou um cddigo vem
em socorro do outro: sempre que ha imagens, estas ilustram as palavras (dai que
as imagens sejam o bem mais precioso da televisdo, e que as imagens amadoras
se tenham tornado uma fonte jornalistica de enorme relevo); quando ndo ha
imagens, recorre-se as palavras (dai os testemunhos e as entrevistas em diferido).

Existe o que ndo se consegue mostrar ¢ 0 que ndo se consegue dizer. E
para suprir essa dupla falha do discurso, operamos em regime de traducdo
ou transcodifica¢do: quando nos confrontamos com o inefavel, o que ndo se
consegue dizer, ilustramos com uma figura; quando nos confrontamos com o
invisivel, o que ndo se consegue ver, adotamos a parafrase. Como, apesar da
sua irredutibilidade, existe uma homologia de fundo entre o visual ¢ o verbal,
a demonstragdo (o como), privilegiada nas imagens, ¢ a explicacdo (o porqué),
privilegiada nas palavras, acabam por convergir muito frequentemente.

Palavras e imagens conciliam-se, entdo, para perseguir essa voracidade
informativa que nada quer deixar fora do seu conhecimento. Essa voracidade
manifesta-se de diversas formas. A ubiquidade televisiva estd desde logo
ligada ao dispositivo do direto. E nele que melhor se materializa esse desejo
de estar em todo o lado, de acorrer a um incidente imprevisivel ou a um evento
calendarizado, numa espécie de rastreio em tempo real do que acontece pelo
mundo. Curiosamente, se o direto procura estar no tempo da realidade a medida
que ela se manifesta, a verdade é que a informagdo televisiva nunca se deu
particularmente bem com o tempo real: a imagem televisiva ¢, por norma,
editada, seletiva. Se ao nivel do discurso informativo televisivo encontramos
uma propensao para a mimetiza¢ao na medida em que se procura captar e mostrar

a realidade como ela ¢, defrontamo-nos, em paralelo, com uma propensdo
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para a diegese, ou seja, para uma retorica narrativa que tem no resumo a sua
manifestacdo mais eloquente: a imagem televisiva € breve na sua duragdo, cada
uma das suas unidades mostrando o fundamental, numa logica herdada tanto
do jornalismo escrito como da narrativa cinematografica classica e dominante.
As imagens amadoras, com o0s seus planos-sequéncia sem cortes, seriam, por
vezes, uma excegao que, por contraste, ilustram o que acabamos de dizer. Como
contraponto a esta propensdo para o resumo € para o segmento, a informagao
televisiva adotou a ja atras referida 16gica de continuidade inestancavel: 24 horas

de emissao — de noticias, nos canais tematicos.

Televisdao € novos meios

A imagem televisiva, por outro lado, ao longo do tempo, depois da sua
idade mimética, foi-se relacionando progressivamente com novas formas de
apresentacao de informagao, num esfor¢o nao apenas para ver (ou saber) mais,
mas também para ver melhor. E onde a imagem mimética esgota o seu poder
de representacdo, o qual nunca pode ir além da superficie das coisas, entram
em agdo varios dispositivos auxiliares, levando-nos por vezes para o campo
nao apenas do escrito e do oral, mas também do numérico e do geométrico.
Sabemos pelo menos desde Vertov que a maquina de filmar permite ver melhor
do que o olho humano. O slow-motion, o time-lapse ou o grande plano sao disso
exemplo. Mas ndo chegam. E entdo entramos noutros campos: na senda do
cartesianismo, do iluminismo e da mecanizacdo que deram a sociedade e ao
saber uma organizagao crescentemente abstrata, vemos cada vez mais calculos
e mais estatistica na informacdo televisiva, cada vez mais rigorosa e abstrata
— chegamos ao infinitesimal para ver quem ganhou uma prova desportiva ou
quantos metros correu um jogador ou recorremos as infografias, aos diagramas,
aos mapas, para perceber aquilo que nem o olho nem a maquina de filmar ja
conseguem ver.

O modelo organizacional da base de dados, por seu lado, que autores como
Lev Manovich (2001), por exemplo, elegem como paradigma loégico dos novos

meios, ja& ndo se manifesta apenas nos processos de producdo da televisdo,
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mas também na propria expressdo de conteudos, condicionando, regulando e
ampliando aquilo que ¢ apresentado. Se alguns meios resistem aos modelos de
representagdo carateristicos da base de dados, seja por tradi¢do, inadequacdo
ou incapacidade, a televisao inclui-os entre as suas modalidades de expressao,
tanto inscrevendo-os no fluxo linear de um conteido como, no caso da televisao
digital, transformando o proprio contetudo linear numa plataforma que comporta
e remete para uma multiplicidade de imagens, textos e graficos ancilares ou
paralelos.

Os computadores fizeram as imagens entrar num novo regime, o da mintcia
digital: cada pixel pode ser trabalhado individualmente, cada milésima pode ser
medida. E um tempo em que a visualiza¢do de dados ou o design de informagdo
enquanto praticas e enquanto disciplinas parecem tomar um papel cada vez
mais determinante na percecdo do mundo e dos fenomenos. Aqui a televisdo
entra num novo regime de ubiquidade pelos canais do calculo computacional
ou da computer generated imagery: a televisdo v€ muito, mas o computador
sabe mais, e ela ndo hesita em se aproveitar de mais esta fonte exdgena. Se John
Caldwell (ibid.), em meados dos anos de 1990, ainda conseguia identificar os
programas que se apropriavam dos codigos e modelos estéticos do video ou
aqueles que emulavam a linguagem cinematografica (pp. 15-16), a articulagdo
entre a televisdo e o digital transformou este tipo de categorizacao formal numa
tarefa herculea.

A imagem televisiva que, tradicionalmente, era uma imagem imediada, ou
seja, em que o proprio meio tendia a desaparecer, dada a condi¢ao massiva dos
seus destinatarios, buscando a facil visibilidade, legibilidade e inteligibilidade
— sendo por isso essencialmente figurativa, transparente, focada, evidente, no
seguimento da imagem renascentista, do realismo da segunda metade do século
XIX ou do cinema narrativo classico, tendo, por isso mesmo, sempre declinado
o experimentalismo discursivo, deixando essa fungdo para géneros menores
como o videoclip ou exdgenos como a video-arte — veio, sob clara influéncia da
internet ¢ dos novos meios, a tornar-se um mosaico de dados: ndo estranhamos
que ao acedermos a um qualquer noticiario televisivo nos confrontemos com
oraculos e animagoes, esquemas e rodapés, ecrds dentro de ecras e caixas dentro

de caixas que tornam a perce¢do uma espécie de mise en abime.
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Esse abismo de informacao sincronica e a vertigem de informagao diacronica
colocam o espectador televisivo em zona de instabilidade. Dai que nos surja,
a cada passo, uma informacdo paratextual que nos localiza e guia na torrente
de imagens: os genéricos, os sinais de direto ou repeti¢do, os separadores, as
promos, a indicacao horaria ou o calendario, o nome do programa, o nome do
canal, os enderecos de internet ou twitter, os rodapés, as breaking news ou as
legendas: a televisdo esta cheia de informagdo ndo visual, a qual umas vezes
surge em complemento, outras entra em concorréncia com a informagao visual.
Em alguns casos desempenha uma fung¢ao fatica, de estabelecimento de contacto
com o espectador, outras uma fungao retdrica, sublinhando o ethos do autor.
E uma informagio que contextualiza o espectador numa galéxia de dados,
imagens e textos. Isto ndo € novo: todos os meios precisaram sempre disso: ndo
evocou Homero a musa para se sentir mais comodo na sua narrativa épica? Ndo
pediu o cinema os intertitulos a literatura para engendrar a inteligibilidade das
imagens mudas? Nao se socorreu a banda desenhada das legendas para assegurar
consisténcia entre quadrados? Nao se encheram os videojogos de menus para
manter o jogador atualizado? E ndo recorreu a televisdo as famosas locutoras
de continuidade para levar o espectador entre programas, nao fosse ele cair no
abismo do intervalo?

Essa informag@o ndo visual é também ela, em certos casos, uma sinalizagao
da ubiquidade: por exemplo, os rodapés que apresentam informagdo sobre
acontecimentos que aconteceram ou estdo a acontecer convidam-nos a rastrear
o estado do mundo a toda a hora e em ultima hora; os enderegos de Facebook
ou de Twitter convidam-nos a migrar para outras plataformas, a aderir a rede
de multiplos meios e a praticar ativamente a convergéncia. H4 como que uma
espécie de desejo de omnisciéncia e ubiquidade que é, a0 mesmo tempo, uma
forma de redefinir o espectador televisivo: o zapping, um mandamento de
libertacdo do espectador, ganha agora novos contornos — o espectador torna-se
multi-linear e multi-discursivo, ja que numa mesma imagem televisiva ele pode
ser confrontado com imagens e textos multiplos que se apresentam de forma
concorrente.

A sobreposigdo de multiplos codigos semidticos, que, ndo sendo apanagio

exclusivo deste meio, assume nele uma enorme preponderancia, a televisao
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acrescenta também o que Espen Aarseth (1997) apelida de interatividade
explicita, a capacidade de interagir ou manipular o texto, que se ja se encontrava
de alguma forma presente no zapping ou no videogravador, ¢ largamente
potenciada pela utilizagdo de dispositivos digitais. Neste sentido, a televisdo
parece ter reivindicado para si uma das propriedades mais invocadas no ambito
dos meios digitais: a interatividade. Por outro lado, estas duas componentes,
conjugadas com a convergéncia mediatica, permitiram expandir a propria
dimensdo intertextual da televisdo, convidando a proliferacdo de pistas
migratdrias, signos que instigam o utilizador a navegar através de diferentes
meios ou textos e que postulam a ubiquidade do proprio contetido, deslocando-o
da logica da representacdo num meio singular para a logica intertextual da
representacdo em rede.

A imagem televisiva é ndo s6 heterogénea na sua proveniéncia e na sua
ontologia, como se revela cada vez mais irradiante, dispersora, centrifuga: se
tradicionalmente a televisao era o meio onde todas as imagens pareciam convergir,
agora ela oferece constantemente vias de escape para outras plataformas. Ou seja,
ao lado de uma convergéncia clara, existe também uma dinamica de divergéncia
que advém precisamente da logica de rede, transito e fluxo propria dos novos
meios. Dai podermos talvez falar de um #rans e de um meta espectador, de uma
trans e de uma meta televisao. Um espectador que salta de meio para meio,
que monitoriza cada discurso, € uma televisdo cujos procedimentos convidam
ao transito (logica trans), mas também uma televisao que congrega contetidos
e os estabiliza sob uma grelha programatica (logica meta)... Talvez a partir da
interse¢do destas duas dimensdes — a deambulacdo do transito, do fluxo, e a
estabilidade do programa, da ordem — se possa pensar a ubiquidade complexa da
televisdo atual e, em especial, da informagao jornalistica. Uma televisdo que —
por determinismo ontolégico —ndo pode dispensar o ecra e as imagens, mas cada

vez menos sabe qual € o seu ecrad e a sua imagem.
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OS NOVOS DESAFIOS POSTOS
A TELEVISAO






A televisao no seu labirinto
Anabela Gradim

A televisdo — o Unico meio até hoje a receber o cognome de “magico” —
tornou-se fundamental nas nossas sociedades, e tem sido um meio incomparavel
de progresso e evolugdo social, em grande parte responsavel pela globalizagao
de valores nas modernas sociedades ocidentais.

E, no entanto, encontra-se hoje numa encruzilhada, enfrentando alteragdes
tecnologicas ¢ de mercado com que ninguém sonhara. Essas mutagdes
questionaram a fung@o e composi¢ao dos meios, € também o papel do jornalismo
no mundo contemporaneo, reconfigurando a profissdo e as condigdes do seu
exercicio. Falamos de profundas alteragdes economicas e politicas, de mercado,
tecnologicas e produtivas.

As primeiras traduzem-se na omnipresente globalizagdo, desindustrializagao
do ocidente em favor do oriente, financeirizagao da economia, ¢ crise do trabalho.
As alteragdes de mercado sdo visiveis na consolidacdo de l6gicas concorrenciais
de mercado, de que sdo sintomas a aposta na espectacularizagdo, o infotainment,
a tabloidizacdo da informagdo, a compressdo de custos, a novelizagdo dos
telejornais, o esvaziamento do jornalismo de investigacdo, ¢ a colonizacdo
dos espagos de opinido e comentario pelos politicos; bem como, além disso, a
inexisténcia de uma estratégia de assimilagdo/reagdo ao online, cuja concorréncia
preocupa todos os meios.

Em termos tecnologicos e de producao, as ultimas décadas foram marcadas
pela convergéncia de plataformas e formatos, pela emergéncia do webjornalismo,
multiplicagdo de produtos “para-jornalisticos” e consequente crise identitaria,
e passagem de um modelo unidirecional para modelos de transmissdo da
informag¢do multidirecionais e em rede.

A televis@o generalista acompanhou estes fenomenos com o privilegiar da
interagdo, o aumento dos diretos, quer na informagao quer no entretenimento, €

uma aposta clara na compressao dos custos de produgao permitida pela exploragao

[A Televisao Ubiqua, pp. 69 - 82]
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das novas tecnologias. Como resultado, as grelhas de programacdo sio quase
exclusivamente preenchidas com informag¢do (uma informacdo feita de jornais
excessivamente longos, demasiado marcados pelas logicas de entretenimento
e mercado), telenovela, concursos, reality e talk-shows, servidos a um publico
que declina em termos de quantidade, ao mesmo tempo que se homogeneiza
qualitativamente.

A promessa de diversidade que a abertura aos operadores privados na década
de 90 do século passado parecia significar, ndo se verificou. Paradoxalmente,
sucedeu exatamente o contrario. A uniformiza¢ao das grelhas e um estreitamento
de foco nos espagos noticiosos, nomeadamente nos telejornais, com o declinio
do noticiario internacional, énfase no fait-divers, nas noticias locais facilmente
novelizaveis, e ndo poucas vezes na autopromoc¢ao. Para este quadro atual, que
¢ amplamente reconhecido estar longe de ser satisfatorio, contribuiram estas
alteragOes econdmicas, tecnologicas e de mercado, que afetaram tanto a televisao
quanto a informacao televisiva.

Relativamente a esta tltima, hoje nao restam duvidas de que o jornalismo
foi uma das profissdes mais afectadas pela revolugdo tecnologica das ultimas
duas décadas. Digitaliza¢ao, mobilidade, ubiquidade, confluem na mais radical
altera¢do das condi¢des da producdo jornalistica desde a invenc¢do da prensa
movel. Entre os resultados desse processo contam-se a aceleragdo do acesso
e controlo da informagdo, com consequéncias ao nivel do fact-checking e da
credibilidade das empresas jornalisticas, democratizacdo do espago publico e
perda do poder de agenda setting, algo que os jornais vém experienciando de
modo dramatico.

Neste cenario, em que ja ndo é o mais novo e recente meio, a televisao terad
que se adaptar aos novos papéis, como a seu tempo os meios que a precederam
se adaptaram para acomodar a concorréncia da caixa madgica. Por ora, ¢ nitido
que continua em busca de um lugar que os novos desafios desestabilizaram, ao
mesmo tempo que opera a revisdo do conjunto de praticas que a constituem. O
processo deve ser objeto de debate alargado, pois pelas suas caracteristicas a
televisdo nao pode estar para la do escrutinio publico. Tal sucede porque este
meio nao sé reflete o todo social, como ajuda a molda-lo nas suas crengas,

valores, e nas suas opgoes politicas, que por sua vez modelardo o social.
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A informag¢ao no mundo digital

A televisdo ja ndo é o novo ¢ mais recente meio. Estd em mudanca: ja ndo é o que
foi, e aindando é o que sera. Tempos dificeis, mas também de oportunidade. Assim
que absorver o impacto das tecnologias digitais e da mobilidade na producao
televisiva, na informagao e no jornalismo, o modelo que hoje conhecemos estara
reconfigurado, mas interessa, ¢ muito, discutir 0 processo € 0 rumo para que
aponta essa rece¢ao do tecnologico.

Que telejornalismo na era da informacdo ubiqua? No fundo trata-se da
questdo do futuro do jornalismo e dos jornalistas num mundo de informagdo
instantanea, onde todos estdo “online, all the time, for everyone”.

Os media em geral, ¢ o jornalismo em particular, foram uma das areas mais
atingidas pela revolugdo digital; um impacto duramente sentido pelas empresas
e pelos profissionais que todos os dias nelas exercem. Para o jornalismo uma
parte das promessas que a economia e os ambientes digitais trouxeram estd
por cumprir: jornais e revistas de referéncia sdo forgados abandonar o papel
tornando-se exclusivamente digitais, de que o icone ¢ a Newsweek; televisoes
generalistas forcadas a concorrer com a hiper-segmentacdo das audiéncias no
cabo, ou servigos como o netflix (44 milhdes de assinantes em mais de 40 paises);
e ainda a monitorizacdo de “efeitos” em tempo real, algo sem precedentes na
historia: monitorizagdo quer em termos de audiéncia, quer em termos de impacto
da publicidade (de que o melhor exemplo € o google adwords, onde o cliente
paga por click, isto ¢, medindo a atengao e remunerando a atenc¢do).

E verdade que muitas das “promessas” do digital se revelaram particularmente
desestabilizadoras: do modelo de negocio, das condigdes de mercado, da
democratizacdo do acesso ao espago publico, da concorréncia violenta entre
meios. Face a um quadro tdo instavel, a resposta das televisdes generalistas foi
esquecer o rating, que declina, lutar pelo share, onde a erosdo das audiéncias
¢ menos percetivel. Ora a concorréncia entre canais e entre jornalistas, nestes
moldes, resulta ndo em diversidade, mas em uniformidade e, verdadeiramente,
censura, através de mecanismos de anulagdo da diferenga e de reificagdo que

Bourdieu analisou magistralmente.



72 Anabela Gradim

Refletir sobre o papel da informacao na era da televisdo ubiqua ¢ interrogar
jornalismo hoje, e como pode este tirar partido das vantagens que a digitalizacao

dos meios tem para oferecer.

Jornalismo hoje: porqué, e para qué?

Bernard Roshco nota que nas sociedades contemporaneas organizadas segundo
o principio da divisdo do trabalho os individuos t€m absoluta necessidade de se
informar sobre as atividades dos outros, pelo que as noticias se tornam “parte
inerente da vida social organizada” (1975: 33). O conhecimento de tudo o
que ndo experienciam diretamente deverd ser obtido desta forma. As noticias
tornam-se como que o lubrificante da vida social que, especialmente em
democracia, necessita da sua circulagao para poder funcionar de modo adequado.
As trocas sociais exigem a criacdo e transmissao de noticias, da familia as
organizacdes burocraticas de grande dimensdo. Em inter-grupos a informacdo
sobre a adesdo as normas sociais ¢ necessaria para o exercicio do controlo social
e a manutencao da coesdo da comunidade. Entre grupos, seja para o conflito ou
para a cooperagdo, a agdo esta dependente das noticias sobre os outros grupos
com que se interage. Assim, as noticias sdo simultaneamente os “olhos do corpo
social”, e o “cimento do social”, garantindo a coesao da comunidade ao gerarem
apercecgdo de uma identidade grupal que contrasta com as imagens da alteridade.
As noticias moldam a consciéncia social, sendo os jornais uma institui¢ao
social que desempenha um papel vital na relagdo com “valores politicos nucleares
como liberdade de expressdo e democracia” (Allern, 2002: 137). Sdo também
negocios que fabricam uma mercadoria especial — informagao e entretenimento
— para um mercado. A excecionalidade do estatuto dos media noticiosos deve-se
ao facto de estes operarem no mercado da fabricagcdo de ideias e percegdes da
realidade, gozando “de uma influéncia que se estende muito para 1a do mercado.
Quem controla os media ¢ uma questao significativa para todos os membros da
sociedade” pois “o controlo dos media ¢ a chave para o poder politico” (idem).
Embora as empresas noticiosas se distingam dos outros media pela sua ligacdo

ao jornalismo e as noticias como institui¢do social, as empresas noticiosas, em
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especial a televisdo, ndo se dedicam exclusivamente a essa atividade: além de
informacao, produzem igualmente entretenimento. Este ultimo, tanto quanto a
informacéo, tem a capacidade de moldar a consciéncia coletiva ¢ promover a
mudanga social. A televisdo, em especial, pelo alcance do meio, contribui para
a globalizagdo de valores, ou seja, a sua disseminagao alargada na sociedade,
ndo apenas, nem sobretudo, a partir dos espacos noticiosos, mas da ficcdo e do
entretenimento.

Enquanto a informagao, ao operar no espaco do debate publico impactando
os processos de deliberagdo democratica, produz consequéncias de modo mais
epidérmico e direto, o entretenimento esta mais vocacionado para as mudangas
de mentalidade estruturais, que atuam em ciclos longos e menos percetiveis.
Esta ¢ a razdo por que o “telelixo” ¢ tdo preocupante. Um dia a antropologia vai
trabalhar estes objetos congratulando-se pela sua riqueza e pela diversidade de
pormenores que oferecem; mas hoje, aqui e agora, ndo podemos ignorar que sdo

entidades ativas, produzindo efeitos no corpo social.

Da critica da televisao...

A credibilidade da televisdo advém-lhe de trabalhar com imagens, algo que nos
habituamos a identificar como icones, substitutos perfeitos do referenciado,
raciocinio que raramente ¢ perturbado com consideragdes sobre a edigdo,
enquadramento, montagem e contextualizacdo que toda a imagem comporta.
Comportamo-nos perante as imagens como se de signos naturais se tratassem,
de significagdo univoca e insuscetivel de confusdo interpretativa.

Nao ¢é preciso um exame muito aprofundado para observar o quao falso ¢
este habito de interpretar. Platdo exibia um notavel desprezo pela imagem, que
considerava como simulacro ¢ ontologicamente inferior a coisa representada.
Essa desconfianga marca a alvorada do espirito cientifico, que se constroi
contra as evidéncias, desconfiando da aparéncia e procurando a “substancia” e a
“verdade” para 14 da imagem enganadora.

Com altos e baixos, esta epistemologia ingénua — o ser encontra-se para la da

aparéncia — foi a grande matriz do pensamento ocidental até finais do século XX.
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Nao que desapareca nessa altura, ou hoje, mas este quadro de “esclarecimento”,
a crenga no progressivo desvelamento do ser das coisas comeca a ser seriamente
posto em causa a partir do pragmatismo e do pos-modernismo. Fim das grandes
narrativas, como lhes chamou Llyotard, substituidas por uma multiplicidade de
argumentos ou jogos de linguagem. O programa de uma “sociedade transparente”
perde-se, paradoxalmente, quando a comunicacao ubiqua invade todas as esferas
da existéncia, e a televisdo como as redes sociais, parecem obcecadas com o
projeto de tudo ver, tudo mostrar, numa orgia de “realidade” sem paralelo na
histéria da humanidade. Isto mesmo constata Vattimo quando observa que “o
desenvolvimento intenso das ciéncias humanas e a intensificagdo da comunicagao
social nao parecem produzir um aumento da autotransparéncia da sociedade
mas, pelo contrario, parecem funcionar em sentido oposto” (1992:29).

“Em vez de avangar para a autotransparéncia, a sociedade da comunicagao
generalizada avangou para aquela que, pelo menos em geral, se pode chamar a
fabula¢do do mundo. As imagens do mundo que nos sao fornecidas pelos media
e pelas ciéncias humanas constituem e propria objetividade do mundo e ndo
apenas interpretacdes diferentes de uma “realidade” de algum modo “dada”,
explica Vattimo, para sustentar que foi a sociedade da comunicacao generalizada
que pos termo a ideia de uma perspetiva ou ponto de vista unico relativamente a
historia e ao real. (1992:32).

Para Bourdieu o que ¢ decisivo no fendmeno televisivo contemporaneo
joga-se no campo da informagdo, e ndo da fabulagdo. Na sua abordagem
critica da televisdo, o socidlogo franc€s lamenta que em vez de instrumento
de democracia direta, esteja mais proxima de se tornar antes “instrumento de
opressao simbolica”.

Lugar privilegiado da exibi¢do narcisica, o proprio formato do meio,
as exigéncias do estidio, contribuem para uma formatacdo discursiva e
argumentativa extremamente pobre, num registo superficial que impede a
discussdo aprofundada das questdes. Através de “censuras de toda a ordem”,
da selecdo dos assuntos, as condi¢des da comunicagdo ¢ ao (escasso) tempo
disponivel a televisao torna-se “um formidavel instrumento de manutengao da
ordem simbolica” (1997:20). Além disso, a busca da exclusividade acaba, neste

meio, por conduzir a “uniformiza¢do” e “banalizagdo”, pois de tanto perseguir o
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que faz o outro, de tanto extremar a concorréncia, cria-se um fechamento mental
verdadeiramente censoério e “acaba-se por fazerem todos a mesma coisa” (idem:
27). Finalmente a velocidade que o meio impde privilegia o “pensamento rapido”,
o qual se realiza a partir de “ideias feitas” que anulam o problema da rececao (o
publico também ja partilha essas ideias) criando uma comunicag¢ao instantanea,
em que o conteudo se torna a comunicacao ela propria (idem: 40). Em suma, a
televisao tende a constituir um mundo fechado de autorefor¢o permanente onde
circulam sempre os mesmos (idem: 43).

Nao estamos longe do diagnostico de Postman de morte da cultura e
da democracia, a partir da contaminagdo de todas as esferas da vida publica,
e de todo o discurso, incluindo o jornalistico, pela logica do entretenimento.
Inspirado em McLuhan, Postman, um influente critico do fenémeno televisivo,
considera que o formato da televisdo, enquanto meio, condicionara o tipo de
pensamento e discurso que a partir dele pode ser formado. A cultura baseada na
discussao racional, propria de uma civilizagdo da imprensa, € substituida a partir
da hegemonia da televisdo no espago publico por uma cultura da imagem, onde o
entretenimento toma a dianteira em todos os espacos, incluindo os informativos
e noticiosos. Estas alteragdes estruturais induzidas pela televisao trazem sérias
consequéncias ao campo politico, que deixa de ser o palco do confronto de ideias
e argumentacdo racional, para se centrar nos aspetos visuais ¢ de estilo dos
candidatos, com a discussao condensada em sound bytes em vez da articulagio
de visdes politicas complexas alternativas.

Enquanto Postman lamenta a passagem de uma cultura baseada no logos
para uma cultura visual onde a palavra e a articulagdo logica do pensamento
perdem importancia, fendmeno da responsabilidade da televisdo, que ¢ um
meio essencialmente inapto a expressdo desse tipo de mensagem, Herman
e Chomsky haviam chegado a um resultado semelhante a partir da critica do
modelo da propaganda nos media: o funcionamento dos media numa sociedade
capitalista € enformado por uma série de distor¢des fundamentais de que resulta,
voluntariamente ¢ sem recurso a uma coer¢ao externa visivel, um certo consenso
cultural sobre os fendmenos, que o é primeiramente das elites e do funcionalismo
mediatico, ¢ através do diligente trabalho dos media acaba por disseminar-se

na sociedade. Os media tornam-se uma fonte de controlo social essencialmente
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conservadora e interessada na preservacao do status quo. Fazem-no através do
enquadramento das suas historias, e da manipulacdo e preconceito, nem sempre

consciente, com que tratam a informacao apresentada ao publico.

... a televisao utdpica

Estas criticas aos media em geral e a televisdo em particular sdo fundamentais
para a compreensdo e analise do fenomeno. Transformada em “analgésico pos-
laboral” (2006:31), como lhe chama Rui Cadima, a televisdo portuguesa tem
demasiado em comum com as suas congéneres sul-americanas: “um prime time
de informagao burocratizada, de mimetismos de agenda e de infotainment, com
telejornais que chegam a ter duas horas de duragdo, ensanduichados por novelas
e concursos (antes e depois), ¢ o primeiro impedimento ao desabrochar de
uma cultura de Conhecimento” (idem). Cadima conclui, muito justamente, que
“todos os canais generalistas estdo comprometidos neste sistema perverso” e que
“importa continuar a lutar por subverter o modelo de prime time telenoveleiro e
a eterna ‘concursite’ de segunda a sexta”, sendo ao operador publico, mediante
o cumprimento do contrato de concessdo, a quem em primeiro lugar pertence tal
tarefa.

Este diagndstico, de resto, ndo se aplica exclusivamente ao caso portugués.
“As sondagens, as reunides ou os livros de reclamacdes das associagdes de
espectadores mostram que o publico ndo ¢ parvo e compreende perfeitamente
a atual auséncia de inovacgdo, a obsessdo da audiéncia, o desaparecimento
dos documentarios, a espectacularizacdo exagerada da informagao, o nimero
insuficiente de programas cientificos e culturais, a multiplicagdo dos jogos...”
(Wolton, 1994: 59).

E certo que o modelo “estatista” de televisdo para o grande ptiblico defendido
por Wolton foi alvo de diversas criticas. Traz no entanto dois aspetos importantes
tantas vezes ausentes do debate e da critica: otimismo nas qualidades do publico,
e otimismo relativamente a possibilidade de reorientar o servigo publico, que

deve construir-se como operador de referéncia no mercado.
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Reorientar o servigo publico, como operador de referéncia capaz ele proprio
de influenciar as logicas do mercado, coincide com o programa de uma televisao
utopica: uma televisdo que hoje, em Portugal, ndo existe em lado nenhum,
exceto na legislagdo que a regulamenta. E que ndo ha otimismo como o que
encontramos no quadro legal vigente. Observar a lei de televisao bem poderia ser
um primeiro passo para uma redefini¢ao do meio e dos servigos que operam em
Portugal. Bastaria o cumprimento rigoroso do quadro legal atualmente em vigor,
e que muito dificilmente encontra plena expressdo nas agdes quer do operador
publico, quer dos privados, para se obter uma transformagdo substancial do
servico televisivo, uma televisdo que chamarei de utopica ndo por alguma
inalcancabilidade intrinseca, mas apenas porque no atual panorama nos parece
tao longe de materializagao.

E possivel, por exemplo, que uma interpretacio estrita da atual legislagdo
jé& permitisse proibir certas praticas. Obrigagdes como a de que “a programacao
televisiva deve respeitar a dignidade da pessoa humana e os direitos, liberdades
e garantias fundamentais” (n° 1 art® 27° da Lei 27/2007) nem sempre serdo
respeitadas. Depois, recordemos que, entre outros, a televisdo tem por fim
“contribuir para a informacao, formagao e entretenimento do publico”, “promover
o exercicio do direito de informar, de se informar e de ser informado, com rigor e
independéncia, sem impedimentos nem discriminagdes”, “promover a cidadania
e a participagao democratica e respeitar o pluralismo politico, social e cultural”,
“difundir e promover a cultura e a lingua portuguesas, os criadores, os artistas e
o0s cientistas portugueses ¢ os valores que exprimem a identidade nacional” (art®
9°27/2007), elementos de que encontramos certamente representagao nos quatro
canais, mas nem sempre, ou nao suficientemente.

Utopismo sera também pretender que a atividade televisiva deve garantir
através da autoregulagdo “a observacdo de uma ética de antena que assegure
o respeito pela dignidade da pessoa humana, pelos direitos fundamentais e
demais valores constitucionais, em especial o desenvolvimento da personalidade
de criancas e adolescentes” (art® 34, idem). Isto consubstancia-se, para todos
os operadores generalistas com cobertura nacional, nas seguintes obrigagdes
“assegurar (...) a difusdo de uma programagao diversificada e plural”, “a difusdo

de uma informacao que respeite o pluralismo, o rigor e a isenga0”, e “garantir uma
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programacao e uma informagao independentes face ao poder politico e ao poder
econdémico”, e “difundir obras criativas de origem europeia, designadamente em
lingua portuguesa” participando na sua produgao.

Estes encargos genéricos referem-se a todos os operadores de televisdo
generalista. Para o servigco publico sdo definidas obrigagdes acrescidas, como
garantir “a observancia dos principios da universalidade e da coesao nacional, da
diversificacdo, da qualidade e da indivisibilidade da programagao, do pluralismo
e do rigor, isen¢do e independéncia da informagdo, bem como o principio

3

da inovagao”(art® 50°, idem), o que se fard entre outros, promovendo ‘“uma
programacao variada e abrangente, que promova a diversidade cultural e tenha
em conta os interesses das minorias”, “o acesso do publico as manifestagdes
culturais portuguesas e garantir a sua cobertura informativa”, ”uma informagao
isenta, rigorosa, plural e contextualizada, que garanta a cobertura noticiosa
dos principais acontecimentos nacionais e internacionais”, “a producdo e
transmissao de programas educativos e de entretenimento destinados ao publico
jovem e infantil”, “a transmissdao de programas de caracter cultural, educativo
e informativo para publicos especificos, incluindo os que compdem as diversas

13

comunidades imigrantes em Portugal”, “atividades de educacdo para os meios
de comunicagdo social”, “a emissdo de programas em lingua portuguesa, de
géneros diversificados, e reservar a produgdo europeia parte consideravel do
seu tempo de emissao”, “apoiar a producdo nacional de obras cinematograficas e
dudio-visuais (...) € a coproducdo com outros paises, em especial europeus e da
comunidade de lingua portuguesa”, “emitir programas destinados especialmente
aos portugueses residentes fora de Portugal e aos nacionais de paises de lingua
oficial portuguesa, igualmente residentes fora de Portugal”, (idem, art® 51) entre
outras.

O contrato de concessdo de servigo publico, que é renovavel periodicamente
prevé dois servigos, um generalista com o objetivo de “satisfazer as necessidades
formativas, informativas, culturais e recreativas do grande publico”, e um
segundo servico de programas generalista “aberto a participagdo da sociedade
civil e com o objetivo de satisfazer as necessidades informativas, recreativas
e, em especial, educativas, formativas e culturais dos diversos segmentos do

publico, incluindo as minorias”, e ainda canais para as regides autobnomas e para
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os portugueses residentes no estrangeiro e paises de lingua oficial portuguesa”
(art® 52, Lei n°® 27/2007).

Detalham-se em seguida o perfil dos canais um e dois numa profusdo
regulatéria a que nenhum detalhe escapa. O primeiro canal, por exemplo, deve

99 66

“conceder especial relevo” “a informacao, designadamente através da difusdo

9% ¢

de debates, entrevistas, reportagens e documentarios” “ao entretenimento de
qualidade e de expressdo originaria portuguesa”, “a transmissdo de programas
de caracter cultural”, e “a sensibilizacdo dos telespectadores para os seus
direitos e deveres enquanto cidadaos” (art® 53, Lei n® 27/2007). O segundo canal
fica obrigado a “uma programagdo de forte componente cultural e formativa,
devendo valorizar a educacao, a ciéncia, a investigagdo, as artes, a inovagao, a
acao social, a divulgacdo de causas humanitarias, o desporto amador e o desporto
escolar, as confissOes religiosas, a produgdo independente de obras criativas, o
cinema portugués, o ambiente, a defesa do consumidor e o experimentalismo
audio-visual”, garantindo “uma programacgdo de grande qualidade, coerente e
distinta dos demais servigos de programas televisivos de servigo publico” (idem,
art® 54).

Obrigatoriamente incluidos nestes servicos serdo os seguintes contetidos:
“Programas que valorizem a educa¢do, a saude, a ciéncia, a investigagao, as
artes, a inovagdo, o empreendedorismo, a interculturalidade, a promogao da
igualdade de género, os temas econdmicos, a agdo social, a divulgacao de causas
humanitarias, o desporto ndo profissional ¢ o desporto escolar, as confissdes
religiosas, a produ¢do independente de obras criativas, o cinema portugués,
o ambiente, a defesa do consumidor e o experimentalismo audiovisual.” (Lei
40/2014 de 09 de julho). E verdade que tudo isto, o que é prescrito a todos
operadores ¢ ao concessionario do servigo publico, podemos com boa vontade
encontrar nas grelhas de programag@o, mas nao na sua expressao mais perfeita.
O aprofundamento da vontade do legislador seria um passo em dire¢do a uma

televisdo utopica incomparavelmente melhor que aquela a que hoje temos acesso.
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A influéncia da tecnologia na
transformacao da televisao
no século XXI

Washington José de Souza Filho

As mudancas impostas pela tecnologia alteraram as estratégias adotadas pelas
estagoOes de televisdo, mesmo que a disposi¢do seja a de manter a concepgao de
“meio universal”, na defini¢do de Léon (2014), porque esta em todos os lugares.
A concepgao reforca uma caracteristica da atuacdo deste meio, marcada pela
busca da abrangéncia, a mais ampla possivel, da audiéncia, que ¢é representada
pela nogdo de “grande ptblico” (Wolton,1990).

O uso da tecnologia digital, que marca a atual conjuntura, tem reflexos na
atuacao dos meios de comunicagao, entre eles a televisao, além de alterar o perfil
dos profissionais. O momento, em meio a tantas alteragdes, € percebido como
a sensacdo de que a televisdo esta em uma “encruzilhada” (Léon, 2014), em
busca de uma alternativa que permita conciliar a manutengao de um padrao e as
transformagoes surgidas com o novo ambiente.

A referéncia da busca de uma opgao, influenciada pelas imposi¢des do
mercado e ampliadas pela explosdo da internet, orienta as estratégias da
televisdo que contemplem a estrutura multiplataforma, o que permite aos meios
uma alternativa para a adaptagdo as mudangas. O impacto do uso da tecnologia
digital nas estacdes de televisdo serve como base para a analise de uma realidade
comum a varias partes do mundo, ¢ que nao ¢ diferente no Brasil e em Portugal.

A compreensdo da forma de atuacdo da TV, em um momento que ¢ definido
como de “reconfiguracao” (Cotlle & Ahston, 1999), quanto ao papel que €
desempenhado pela tecnologia, estd relacionada com a utilizacdo de novas
formas de distribuigdo do conteudo e a producdo de contetidos. Entender a
funcdo desempenhada pela tecnologia permite avaliar a transformagao vivida

pela televisdo, como todos os meios de comunicagao.

[A Televisao Ubiqua, pp. 83 - 104]
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O ponto de partida ¢ que a transformacdo gerada pela tecnologia permite
as estacoes de televisdo o estabelecimento de novas estratégias, nas quais a
utilizacdo de um sistema digital de edi¢do ndo linear promove a integracdo de
conteudos, o que gera o processo de distribuicao multiplataforma. A distribuicao
do contetido da TV, através de um sistema multiplataforma, deve ser entendida
como autilizagdo de modalidades diferentes, a partir do uso da tecnologia digital.
As modalidades sao a televisao digital terrestre (TDT), a televisdo segmentada e
online, através da internet.

As mudangas da televisdo tém como marcas alteragcdes promovidas pela
tecnologia, a partir do seu surgimento, com a assimilacdo do processo utilizado
pelo cinema (Armes, 1999). A realidade atual, modificada pelo uso da tecnologia
digital, reconfigura esta dimensao (Cottle & Ashton, 1999). A televisdo procura
continuar a ser mesma, vista por todos, porém assistida de diversas formas — ndo
apenas através de uma unica forma de reprodug@o, o aparelho cuja denominagao
¢ associada ao meio -, entre elas os dispositivos moveis.

A transformagdo ¢ influenciada por varios aspectos. Entre eles esta incluido
o processo de desregulamentagdo, notadamente nos anos 1980, o que permitiu
uma modificacdo da estrutura das estacdes — acentuadamente na Europa, o que
inclui Portugal -, com o surgimento dos canais privados, ao lado dos publicos. O
movimento ¢ diferente, na comparagao com outros paises, como o Brasil, onde o

privado ¢ o modelo predominante, influenciado pelos Estados Unidos.

1. Digitalizagdo: a base da transformacao da
tecnologia

A digitalizacdo € o processo basico de transformagao dos antigos meios, com a
adaptacao das caracteristicas deles aos novos meios (Manovich, 2001). A marca
da tecnologia na televisao ¢ a implantagdo de um sistema digital de edi¢ao ndo
linear, que funciona como um centro operativo, o que permite uma nova forma

de distribuicao e produgdo do contetdo.
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Laediciondigital eselnuevoy verdadero centro operativo de cualquier medio.
Los soportes tradicionales son productos informativamente secundarios
que compiten con sus proprias ediciones en inferioridad de condiciones. La
interactividad supone la capacidad de eleccion, No es un menu del dia (las
noticias de un periddico, el contenido de un informativo), sino menu a la
carta, em en que el usudrio elige lo que desea ver. Este hecho también incide
en el concepto del periodismo.Los periodistas tradicionalmente realizan
una selecion de los contenidos segin la importancia y otros criterios
profisionales. Ahora el pablico puede selecionar esa informacion por si
mesmo ! (Avilés, 2006, p.30).

As mudangas estabelecidas pela tecnologia redefinem, atualmente, o papel
que a televisao desempenha, da mesma forma que os outros meios. Elas impdem
uma compreensao deste processo, classificado como de “reconfiguracao” (Cottle
& Ashton, 1999). Este novo quadro estd marcado por alteragdes na forma de
distribuicdo e producdo de contetido dos meios de comunicagdo, como ocorre
com a televisao.

A intensidade das mudangas tem uma dimensdo tdo grande, que esta
associada a ideia de revolug¢do, com o mesmo sentido de fatos histéricos, como
o surgimento da Imprensa, no século XVI, e a Revolucao Industrial, no século
XIX.

La revolucioén digital del siglo XXI no s6lo amplia la capacidad productiva,
sino también la propria potencialidad de la mente humana, porque
aumenta el conocimiento y la comunicacion: los ordenadores incrementan
la capacidad operativa del cerebro y las telecomunicaciones su poder de

difusion. No es que el ordenador sea mas inteligente que el hombre, sino

1) A edi¢ao digital ¢ o centro operacional novo ¢ verdadeiro de qualquer meio. Suportes
tradicionais sdo produtos informativos que competem com suas proprias edicdesem desvantagem.
A interatividade envolve a escolha, ndo ¢ um menu do dia (noticias de um jornal, o contetdo de
uma informagdo), mas um menu a la carte, no qual o usudrio pode escolher o que quer ver. Isso
também afeta o conceito de jornalistas. Os jornalistas selecionam o contetido de acordo com a
importancia e outros critérios profissionais. Agora o publico pode selecionar essa informag@o por
si mesmo .
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mas rapido y preciso; del mismo modo, las telecomunicaciones imponen
parametros muy superiores en cuanto al alcance y a la velocidad de la

comunicacion humana? (Avilés, 2006, p.7).

A base da alteragdo, caracterizada pelo uso do computador, através da
sua interligacdo por meio da internet, é a tecnologia digital. O uso de uma
nova tecnologia, em substituicdo a forma analdgica, para a realizacdo dos
procedimentos operacionais e a distribuicdo do sinal, modificou a televisdo.
A tecnologia digital ¢ diferente da analogica, porque esta relacionada com a
transformacdo da imagem em um arquivo, através da digitalizagdo.

O processo que ¢ chamado de digitalizagdo ¢ de facil compreensdo. A
digitalizacdo permite que a imagem seja utilizada da mesma forma que ocorre
com um texto, através de um computador. A defini¢do ¢ de digital, porque esta
baseada na utilizagdo de um codigo binario, em que a referéncia para o arquivo
sao os numeros 0 e 1. Zettl (2011) relaciona o funcionamento do digito binario
ou bit ao de um interruptor. “Se estiver ligado, atribuira o algarismo 1; se estiver
desligado, o algarismo 0.” (Zettl, 2011,p.53).

A tecnologia digital na televisdo € considerada importante, porque melhora a
qualidade daimagem. O uso datecnologia digital, na comparacdo comaanaldgica,
¢ vantajoso porque evita distor¢des e erros, além de permitir combinagdes e
variagdes, essenciais com o uso de imagens, que tem como exemplo a edi¢do.

A distingdo do sistema digital para o analogico ¢ feita por Zettl (2011) através
de uma metafora, na qual os dois sistemas sdo comparados a uma situacdo
com duas alternativas para subir uma rampa, e a diferenga ¢ estabelecida pela

digitalizacao.

O sinal analdgico ¢ como uma rampa sem fim nos transportando de

elevagdo em elevagdo. (...) pouco importa se utilizamos degraus grandes

2) A revolugdo digital do século XXI ndo apenas aumenta a capacidade de produgdo, como
também amplia a propria potencialidade da mente humana, uma vez que aumenta o conhecimento
¢ a comunicagdo: os computadores aumentam a capacidade operacional do cérebro ¢ das
telecomunicagdes. Nao ¢ que o computador seja mais inteligente do que o homem, mas ¢ mais
rapido e preciso; da mesma forma, as telecomunicagdes impdem pardmetros muito mais elevadas
sobre o alcance ¢ a velocidade da comunicagdo humana.
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ou pequenos: gradual e inevitavelmente, chegaremos a elevagdo desejada.
(...) no dominio digital utilizamos degraus para chegar 3 mesma elevagio. E
algo bem semelhante a forma ambos/ ou um dos. A elevagdo foi quantizada
(dividida) em varias unidades distintas — os degraus. Assim, ou subimos
até o proximo degrau ou ficamos onde estamos. Nao ¢ possivel subir o
degrau pela metade ou subir um quarto do degrau. (...) O sistema analogico
[grifo do autor] processa e grava um sinal continuo oscilando exatamente
como o sinal original (a linha da rampa). O processamento digital, por sua
vez, transforma a rampa em valores distintos. Esse processo é chamado
digitalizagao (Zettl, 2011, p.54).

2. Reconfiguragao

A situacdo atual, a partir dos anos 1990 do século passado, com a explosdo da
internet, tem maior impacto em consequéncia da importancia que a informagao
alcangou, como modelo de negocio e a fungdo que desempenha na sociedade
contemporanea, em escala mundial (Castells, 2011). A televisao ¢ um meio que
tem uma relagdo mais direta com a tecnologia, da mesma forma que o radio,
com exigéncias especificas, de ordem técnica e de linguagem. Os recursos
tecnolégicos e a referéncia técnica para o seu funcionamento, inclusive do
jornalismo, estdo ligados a uma origem operacional e discursiva: o cinema.

A reconfiguracao (Cottle & Ahston, 1999) esta relacionada com o processo
de convergéncia, em particular na referéncia ao trabalho nas redagdes das
estagoes de televisdo e as praticas profissionais dos jornalistas. A reconfiguracdo
¢ determinada pelas mudangas promovidas pela tecnologia digital.

A convergéncia ¢ um processo relacionado com os meios de comunicacao
com um protagonismo iniciado partir dos anos 1990 (Salaveria, 2010). A
convergéncia tecnologica tem sido entendida como uma referéncia para a
definicdo das mudancas que atingem ao jornalismo, em especial, e aos meios
de comunicagdo. A convergéncia representa a concep¢do de uma nova forma
de organizagdo e produgdo dos meios de comunicacdo, com influéncia sobre o

jornalismo (Garcia & Farifia, 2010).
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As mudangas té€m sido verificadas em relagdo aos meios de comunicagdo, em
temas como o mercado, o publico, as formas de regulacdo — inclusive propostas
para a sua diminui¢do ou amplificagdo -, que permitem novas maneiras de
distribuicdo, ¢ a organizacdo empresarial, sobre a qual incide outros temas,
como: a producdo do contetido, o estabelecimento de novas rotinas de produgao,
para atender a demanda que surge com a distribui¢cao multiplataforma.

A convergéncia reflete a importancia adquirida pelo ambiente digital, o novo
ecossistema dos meios de comunicacdo (Anderson, Bell & Shirky,2013), no
qual s3o alteradas as relagdes entre modelo de negocios, a forma de distribuigao
de contetdo, a atuagdo e o perfil dos jornalistas. A convergéncia ¢ associada a
estudos diversos, na area de comunicagdo, € o destaque a partir dos anos 1990
foi uma decorréncia da explosao da internet (Salaverria, 2010).

Os estudos sobre o tema, na area de comunicagdo, ganharam diversas
referéncias, relacionados a aspectos de ordem empresarial, tecnolédgico,
profissional e de conteudos. A convergéncia ¢ considerada como um tema
em evolucdo, com base em um periodo estimado em 30 anos, a partir do seu
relacionamento aos meios de comunicacdo, aos quais estd vinculada como
produto, sistema e processo. Sao areas amplas, que contém em cada uma delas
uma variedade maior, utilizada para a compreensdo da convergéncia.

A existéncia desta quantidade de entendimentos sobre o assunto permite
a definicdo de quatro esferas tematicas (Salaverria, 2010): a da convergéncia
tecnolégica; da convergéncia empresarial; da convergéncia profissional; e a
convergéncia de conteudos. O reconhecimento destas esferas permite a definicao
da convergéncia tecnologica como essencial para o estabelecimento das outras,
como ocorre com a convergéncia jornalistica.

A convergéncia jornalistica esta relacionada com a ideia da integragdo que
permite a associagdo de discursos e meios de comunicagdo, tradicionalmente,
separados. Uma agao que tem reflexos para as empresas, o uso de tecnologias,
a atuacdo dos profissionais e o publico, em todas as fases de producdo, a
distribuicdo e o consumo de contetido, de qualquer tipo.

La convergencia incide en multiples esferas de quehacer periodistico: en las

estrategias empresariales, en los cambios tecnoldgicos, en la elaboracion
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y distribuicion de contenidos a través de distintas plataformas, en el perfil
profesional de los periodistas y en las formas de a ceso a los contenidos *
(Salaverria, 2010, p.58).

A andlise da convergéncia jornalistica permite o reconhecimento de um
conjunto de instancias, que determinam o processo, além de estabelecer as
especificidades e as caracteristicas de cada uma delas. Os recursos gerados por
cada uma das fases sdo relacionados pela convergéncia tecnologica, através da
atuac¢do e confluéncia dos setores de informatica, telecomunicacoes e audiovisual.

Os recursos tecnoldgicos geram as condi¢des para convergéncia, € permitem
o estabelecimento das condigdes de cada aspecto, das outras faces deste processo,
como a empresarial, a profissional e a de contetidos. Elas definem a associagao
de empresas, em torno de projetos comuns, com a finalidade de aproveitar a
produgdo de conteudo, através da cooperacao entre diversas redacdes, de meios
diferentes, com maior participagdo dos profissionais, inclusive na realiza¢ao de
mais tarefas, além da incidéncia sobre o produto jornalistico.

O contetido que é gerado pela sinergia permitida pela inter-relacdo das
diversas fases ¢ basecado na “acentuacdo da multimedialidade”, a utilizacao

através de diversos meios, de acordo com caracteristicas proprias.

La convergencia periodistica es un proceso multidimensional que,
facilitado por la implantacion generalizada de las tecnologias digitales de
telecomunicacion, afeta al ambito tecnoldégico, empresarial, profesional
y editorial de los medios de comunicacion, propiciando una integracion
de herramientas,espacios,métodos de trabajo y lenguajes anteriormente

disgregados, de forma que los periodistas elaboran contenidos que se

3) Aconvergéncia afeta diversas areas do trabalho jornalistico: estratégias corporativas, mudangas
na tecnologia, desenvolvimento e distribui¢do de conteudos através de multiplas plataformas, no
perfil profissional dos jornalistas e as maneiras de processar a contetido.
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distribuyen a través de multiples plataformas, mediantes los lenguajes

proprios de cada uma4 (Salaverria, 2010, pp. 58-59).

A digitalizacao determina o ponto de partida, com as mudangas estabelecidas
com a troca pela tecnologia digital — a substituicao da analdgica. Ela estabelece
uma nova forma de funcionamento da televisdo, através da distribui¢ao do sinal

e a produgdo de contetdo.

2.1 Televisao: as novas formas de distribuicao

A distribui¢do do sinal ¢ a forma mais significativa da mudanga nos processos
de informacao (Mic6, 2007), pelo alcance que tem a influéncia da tecnologia. A
distribuicao do sinal, com o fim da transmissao através das ondas hertzianas, pela
televisdo digital terrestre (TDT), permite para Mic6 (2007, p.181) “o surgimento
de novos modelos de funcionamento do meio”. Os novos modelos modificam a
concepgdo de Wolton (1994), de divisdo entre emissoras generalistas, referéncia
para as transmitidas através do sinal aberto, sejam publicas ou privadas, e
fragmentadas, para as quais existe a necessidade do pagamento para o acesso
a programacdo. As emissoras classificadas como fragmentadas incluem as
especializadas ou tematicas, entre as quais estao os canais de noticias 24 horas.
Os modelos relacionados por Mico (2007) sdo classificados em Broadcasting,
Narrowcasting e Netcast. A forma de classificagdo reflete a influéncia da
tecnologia para a distribuicao do sinal, de acordo com as caracteristicas que
permitem a distingdo entre os novos e antigos meios (Manovich, 2011; Lemos,
2004). A divisao em relacao a forma de distribuicdo permite identificar uma
diferenca com a divisao entre paleo-TV, modelo relacionado ao monopolio, e
neo-TV, o modelo surgido do processo de desregulamentagdo, na Europa, o que

4) A convergéncia jornalistica ¢ um processo multidimensional, facilitado pela implantagao
generalizada das tecnologias de telecomunicagdes digitais, afeta os negdcios, mundo tecnologico,
profissional e editorial dos meios de comunicag@o, promovendo a integragdo de ferramentas,
espacos, métodos de trabalho e linguagens anteriormente dispersos, para que os jornalistas
que produzem contetido que sdo distribuidos através de multiplas plataformas, com linguagens
proprias para cada uma.
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permitiu a implantacdo dos canais privados. A distingdo esta no reconhecimento

de um modelo que surge em fun¢do da internet.

1. Broadcasting: ¢ um modelo proprio dos meios de comunicagio,

caracterizado pela transmissao unidirecional do conteudo para um publico
amplo e indefinido. Ele esta caracterizado pelo funcionamento das estacdes
de televisdo que transmitem o sinal de forma aberta;

2. Narrowcasting: caracterizado pela multiplicacdo e especializagdo do
conteudo, presente no processo de transmissao, que permite o acesso atraveés
do pagamento. Marcado pela fragmentacdo e acesso a informagdo, com

maior flexibilidade para o publico;

3. Netcast: ¢ o modelo consolidado pela internet, em que a base ¢ a

utilizacdo da interatividade, com duas possibilidades: produtos elaborados

com suportes fisicos diversos ou com a experiéncia permitida através da

rede.

A internet, com a utilizacdo da tecnologia digital para a transmissao do sinal

datelevisdo aumentou as alternativas, com novas formas de distribui¢do (Francés,

2014), além das que estdo consolidadas, como a terrestre, por satélite ¢ cabo. O

uso da internet para a transmissao do sinal da televisdo, através de processos

especificos como IPTV (Internet Protocol Television) e video-streaming, €

visto como uma estratégia das emissoras de televisdo (Avilés, 20006), a partir da

implantacdo dos canais de noticias 24 horas.

A ampliagdo das alternativas de distribuicao do sinal da televisao ¢ definida

por Cardoso (2013, p, 247) através da nocao de “desintegragdo organizada do

fenomeno” [de televisdo]. Esta defini¢do é demonstrada através da percepgao de

que existem outras formas de ver televisao, que o seu contetido esta disponivel

ndo apenas pelo televisor, antes pelo contrario.

O servigo de audiovisual esta hoje espalhado de diversas formas nos mais
variados tipos de ecras. (...) a televisdo transforma-se num sistema de ecrds
[grifo do autor] imerso numa rede de usos e contetidos tdo intensos em

vitalidade quanto em volatilidade (Cardoso, 2013, p.251).
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2.2 Integracao de contetidos

A mudanga para o sistema digital, em rela¢do a edigdo tem outro sentido, que
¢ diferente do uso da tecnologia para a transmissdo do sinal pelas emissoras de
televisdo, para a recegdo pelo publico. A alteracao da forma de edi¢cdo atinge os
processos produtivos e as rotinas adotadas pelas organizacdes jornalisticas da
sele¢do da informacdo até a sua exibigao.

O uso do sistema modifica o processo, procedimentos e fungdes da tarefa
de edi¢do. Uma expectativa em relacdo ao uso do sinal digital ¢ a utilizagdo do
recurso da interatividade (Micd, 2007). A interatividade representa (Abuin, 2014,
p-107) a “caracteristica mais atrativa da TV digital”. O recurso da interatividade
(Mico, 2007) potencializaria o uso do sistema digital de edi¢cdo nao linear.

Bandrés, Avilés, Peréz, G. & Peréz, J. (2002, p.24) consideram a implantacdo
do sistema ndo linear a aplicacdo de “uma tecnologia no século XXI a um
processo [a captagdo ¢ a apresentacdo de noticias] que data da casa do século
XIX, no modo de elaboragao do produto”. Esta etapa ganha um novo contexto,
com a mudanga da forma de transmissao do sinal das emissoras abertas, além da
utilizacao da tecnologia digital e da informacao (Keirstead, 2005; Hemmingway,
2008).

O uso de um sistema ndo linear para a edicdo da noticia ganha mais relevo
com o atual ambiente, determinado pela implantagcdo nas emissoras de televisdo
da tecnologia digital para a distribuicao do sinal, por via terrestre. A base da
alteracdo sdo as emissoras abertas — as consideradas generalistas, de maior
alcance de publico. As emissoras relacionadas como fechadas, pela exigéncia
de pagamento para o acesso, utilizam entre as formas de transmissao, o sistema
digital.

Um processo, como o sistema digital de edi¢do ndo linear, com os recursos
da informatica, estabelece uma nova realidade para a produgao de contetdo na
televisdo. O uso da edi¢do digital representa uma mudanga fundamental, em
relacdo ao processo de convergéncia jornalistica e a transformacgdo alcangada
com a tecnologia digital (Avilés, 2006).

A questdo relacionada com o uso do sistema de edigdo digital, vinculada

a atuagdo do jornalista, ¢ uma decorréncia do padrio estabelecido, desde o
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surgimento da televisdo, com a utilizagdo de uma tecnologia adaptada do cinema.
O padrao de procedimento em relacao as diversas fungdes, incluida a tarefa de
editar, a definicdo da forma de apresentacdo da noticia, restringiu a participagdo
dos jornalistas, porque eram vistas como relacionadas a parte operacional,
atividades técnicas.

As mudangas promovidas pela tecnologia, sucessivamente, a partir da
substituicdo do filme pelo videotape, ndo modificaram esta concepgdo, mesmo a
partir da presenca do computador como equipamento basico de uma emissora de
televisdo, nas redagdes e areas operacionais. A utilizagdo do computador ¢ que
estabelece uma série de novas questoes, muitas delas ainda nao avaliadas, sobre
o que representa a utilizacdo do sistema digital de edigao.

A forma de produgdo de contetidos da televisdo, com o novo ambiente, pode
ser considerada com base em uma investigagdo realizada nos Estados Unidos
(Basqués, 2011), entre as redes de televisdo que transmitem o sinal de forma
aberta e as especializadas ou temdticas, para caracterizar as estratégias que foram
adotadas. Na a¢do das estacdes, existe o reconhecimento de uma nova condi¢éo,
baseada em um lema, definido pelo uso da tecnologia digital (Basqués, 2011, p.

5

141): “anytime and anywhere”.
2.2.1 Redagdes digitais

Aintegracgao das redagdes, através da tecnologia digital, reflete uma estratégia das
empresas, em fun¢ao do mercado (Cottle & Ashton, 1999; Avilés &Leon, 2002).
Ela ¢ uma das consequéncias, entre diversas mudangas, como a ampliagdo do
processo de distribui¢ao do sinal, por meios diversos como terrestre, satélite, cabo
e pela internet. As condi¢gdes que sdo decorrentes da implantacao das redagdes
digitais correspondem ao que representa a relacdo entre o custo do investimento
e o beneficio permitido, em um ambiente de maior competitividade. A acdo das

empresas ¢ em torno da atividade como um negdcio.

5) “A qualquer momento e de qualquer lugar”.
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Las televisiones, como cualquier industria, han aprovechado la tecnologia
digital e han modificado profundamente el funcionamento de sus
redacciones. En principio, los sistemas digitales permiten una produccion
mas agil y con menos personal, lo que supone um abaratamiento de los costes.
También facilitan la supervision del trabajo por parte de los responsables de
la redaccion. El sistema digital resulta especialmente rentable cuando se
elaboran varias versiones de una noticia, ya que efetuar cambios en montaje
es muy sencillo. Como contrapartida, es necesaria uma inversioén inicial
relativamente fuerte y un plano de formacion de los redatores, quienes com

el nuevo sistema editan las imagenes por si mismos ¢ (Avilés, 2006, p.60).

A influéncia exercida pelo mercado transformou a integracdo das redagdes
em um processo em que as circunstancias determinaram o ritmo das empresas,
como ocorreu com os canais especializados em noticias. Em geral, a integracao
¢ imposta nos canais especializados, porque existe a necessidade de dispor do
contetido e de adaptagdo das rotinas a uma acdo que atenda as exigéncias do
funcionamento em um ciclo de produ¢ao de noticias por 24 horas (Avilés, 2006).

A integragao estabelece a possibilidade das realiza¢des de diversas tarefas de
um Unico ponto, o terminal de computador, o posto de trabalho de um jornalista.
Da forma que ¢ descrita (Brandés et al, 2002, p. 25), o controle permitido pelo uso
do computador estabelece modificagdes acentuadas na rotina de uma redacao:

1. O jornalista controla todo o processo, inclusive o de edi¢do, através da

sele¢do das imagens adequadas, a redag@o do texto e a inclus@o da narracao;

2. A equipe técnica ¢ reduzida, cabendo aos jornalistas mais fungdes;

3. Maior volume de produgdo, com a geracdo de edigdes para programas de

informacdo diferentes e canais diferentes, além de versoes diferentes para a

6) As televisdes, como qualquer industria, aproveitaram a vantagem da tecnologia digital, que esta
modificando profundamente o funcionamento das suas redagdes. Em principio, os sistemas digitais
permitem uma produg@o mais agil e menos pessoal, o que implica menores custos . Eles também
facilitam a supervisdo do trabalho, por parte dos responsaveis pela redagdo. O sistema digital ¢
particularmente rentdvel quando varias versdes de uma historia sdo feitas, e para fazer mudangas
na montagem ¢ muito simples. Em troca,é necessario um investimento inicial relativamente alto e
plano de formagdo dos editores, que com o novo sistema editam as imagens por si mesmos .
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mesma noticia. Uma condi¢do que favorece a estrutura de producao de uma
organizacdo com meios diferentes, como radio, televisdo e internet;

4. Automatizacdo de todo o processo, durante a edigdo, o arquivamento ¢ a
exibigdo de cada reportagem.

O processo de integracao ¢ marcado pelo o que € definido como uma “mudanca
obvia” (Cottle & Ashston, 1999; Avilés & Leon, 2002). O que corresponde ao
estabelecimento de um novo espago fisico para a redacao, adequado a nova
realidade do computador como equipamento basico e do jornalista em sua mesa
de trabalho, com a incumbéncia de realizar novas tarefas. A dimenséo, pelo uso
da tecnologia digital, faz Bandrés et al (2002, p.24) considerar o processo ser
mais amplo, principalmente, quando compara a edigdo com outras praticas do

jornalismo.

Supone un cambio mas amplio y profundo que el paso de cine a video, la
implantacion del color o el uso de satélites. Este proceso esta transformando
la produccion de informativos en las redacciones de todo el mundo. Se
trata de una tecnologia del siglo XXI, que se esta aplicando a un proceso
(la captacion y presentacion) que data casi del siglo XIX, por el modo de

elaborar el producto. ’

O impacto da transformacdo, que ¢ uma consequéncia da integracdo, €
relacionado por Pavlik (2001, p.80) a mudangas que dependem de uma avaliagao,
do que elas representam, porque ¢ um processo relacionado a condigdes
especificas, que esta baseado em trés pontos (2001, p.182):

(1) incluir al personal de la redaccion en el proceso de dar conta con la

tecnologia apropriada; (2) proporcionar una completa formacion en la

7) Trata-se de uma mudanga mais ampla e mais profunda do que a passagem do filme para video,
a introdugd@o da cor ou o uso de satélites. Este processo esta a transformar a produgéo de noticias
em redagdes de todo o mundo. E uma tecnologia do século XXI que est4 sendo aplicado a um
processo (captagdo e apresentagdo) namoro quase século XIX, o caminho para desenvolver o
produto.
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nueva tecnologia antes de esperar que la gente de la redaccion se ponga a

usarla, especialmente en la cierre; y (3) brindar apoyo técnico suficiente.

O processo de implantagao das redagdes digitais revela um condicionamento,
que esta relacionado com as caracteristicas das emissoras, de acordo com a
importancia que representa como estratégia. Avilés (2006) faz uma descrigdo, em
que a percepcao € a da existéncia de aspectos como uma escala, através da qual
as emissoras de menor porte iniciaram a transi¢do, em torno de dois aspectos:
uma condi¢do — os canais especializados, pela inser¢do no ambiente digital; e
uma avaliagdo — uma referéncia ao processo das grandes redes de televisdo, que
tem as norte-americanas como exemplo (Avilés, 2006, p.36), por meio do qual
¢ registrado que nenhuma delas “(...) ha completado atn proceso de cambio
tecnologico, debido a la complejidad de su estructura técnica y de produccion, y
al elevado coste de la inversion™ .

A observagio foi feita dez anos depois da primeira emissora da Europa ter
iniciado o processo de implantacdo de uma redagdo digital, iniciado em 1996
“con redacciones de tamano reducido, como a finlandesa YLE” '© (Avilés,
2006, p.34). Emissoras com redac¢des de grande porte, como a BBC (British
Broadcasting Corporation) e a ITN (International Television News), as duas do
Reino Unido, fizeram a mudanca em 1998. Em Portugal, a primeira experiéncia
de funcionamento de uma redagao digital ocorreu com o extinto CNL (Canal de
Noticias de Lisboa), em 1999 (Avilés,2006).

OCNL, depropriedadedaTV Cabo, integrante da Portugal Telecomunicagdes,
serviu como base, depois do seu fim, para o funcionamento da SIC Noticias, a
partir de 2001. Como referéncia, em relacdo ao Brasil, o uso do sistema digital
para edig@o foi iniciado (Crocono, 2001) pela EPTV, emissora integrante da
Rede Globo, no interior de Sao Paulo, na cidade de Campinas. A GloboNews

8) (1) incluir o pessoal da redagdo no processo para a definicdo da tecnologia adequada; (2)
proporcionar formagdo abrangente do uso da nova tecnologia antes de esperar que as pessoas
sejam capazes de usar, especialmente no fechamento; e (3) fornecer apoio técnico adequado.

9) (...) tenha o processo de mudanga tecnologica concluido, devido & complexidade de sua
estrutura e tecnologia de producgao, e o alto custo do investimento.

10) Com redagdes de tamanho reduzido,como a finlandesa YLA.
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(Paternostro, 2006), da Rede Globo, primeiro canal especializado em noticias do
pais, iniciou o uso da edi¢do digital em 2004, na cobertura dos Jogos Olimpicos
de Atenas.

2.2.2 Computador: equipamento basico

O uso da tecnologia digital, em funcdo do desenvolvimento permitido pela
industria eletroeletronica, com a associacdo aos recursos permitidos pela
informatica e a telecomunicagao, fez do computador o equipamento basico das
redagdes. O equipamento ¢ fundamental nas transformagdes promovidas pela
tecnologia, em relagao ao trabalho dos jornalistas e dos meios de comunicagao,
na elaboracdo e divulgagdo da informagdo. O seu uso, como descreve Micd
(2007, p.104), esta relacionado com a execug@o dos procedimentos necessarios,

como ocorre na edi¢do, da mesma forma que a sua utilizagdo para outra atividade.

Los modernos equipamentos digitales permiten montar las noticias, los
reportajes o los documentales como se de um texto se tratase, discriminando
y reordenando imagenes e sonidos com si fuesen palabras o frases de um

escrito .

O sistema ndo linear representa uma nova etapa do uso de suportes
tecnologicos nos meios de comunicagdo, em relagdo a televisdo. O uso do
computador permite a integracdo da edicdo com outros processos de uma
emissora de televisao, como a exibi¢do da noticia, em fun¢do do uso de uma
rede de dados, para a distribuigdo do contetido.

O contetdo pode ser compartilhado (Micd, 2006, p.12), o que ndo era possivel
com os outros suportes, sem a repeti¢ao da acao de editar. O acesso ao conteudo
permite novas possibilidades para um produto de informacao, em especial no
ambiente que esta configurado para a televisdo com o sinal transmitido através
da tecnologia digital.

11) Os equipamentos digitais modernos permitem montar as reportagens e documentarios como
eram textos de um, discriminar e reorganizando imagens e sons com se fossem palavras ou frases
escritas.
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A utilizacdo da tecnologia determina o estabelecimento de uma linguagem
especifica (Manovich, 2011,p.63), que esta relacionada ao surgimento de
“novos meios de comunicacdo”. Eles dispdem de caracteristicas determinadas
pela forma de funcionamento, que tem o computador como o dispositivo mais
importante, em fun¢do dos recursos permitidos pela tecnologia da informagao,

como a compressao de dados, a capacidade de armazenamento e a digitalizagao.
2.2.3 Polivaléncia

O funcionamento de redagdes digitais ¢ uma realidade em expansdo por todo
o mundo, porém as questdes que surgem em consequéncia, principalmente,
da polivaléncia admitida para os jornalistas, no processo de edi¢do, ndo estdo
totalmente esclarecidas. Uma investigacdo na Espanha (Bernal, Domingo,
Iglesias, Masip &Mic6, 2013) demonstra que o trabalho nas redagdes digitais
permitiu aos jornalistas o desenvolvimento de uma mentalidade multimedia, com
a compreensao de exigéncias para a producao de conteudos, com a finalidade de
distribuicao multiplataforma.

A atividade ¢ realizada sem o uso dos recursos que exigem maior aptidao
técnica, dos quais dependem da participagdo dos profissionais com esta
competéncia: “(...) en la practica los redatores no editan los videos y graficos,
y desconocen las herramientas que utilizam sus compafieros de la seccion
multimedia.”'? (Bernal et al,2013, p. 327).

A adaptacao ao trabalho, com a realizagao de novas tarefas pelos jornalistas,
parece mais natural em ambientes em que a tecnologia digital esta integrada ao
funcionamento das emissoras, como nos canais especializados em noticias.

A polivaléncia esta vinculada ao processo de convergéncia jornalistica,
através da integracdo das redacdes, que impde as mudancas relacionadas,
principalmente as praticas profissionais. Para Cottle & Ashton (1999, p. 32)
em relagdo ao trabalho as mudancas fundamentais sdo trés: redundancia/

redistribui¢do, redesignacao e a multifungao, a polivaléncia.

12) Na pratica os redatores ndo editam os videos e graficos, e desconhecem as ferramentas
utilizadas pelos companheiros da se¢do de multimidia.
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As mudangas além de caracterizarem aspectos do processo, em relacdo
a busca da integragdo dos conteudos, para a distribuicdo multiplataforma,
representam o estabelecimento de novas tarefas e perfis para os profissionais.
A base da mudanga ¢ o jornalista, que atua na fungdo designada como redator'?,
que ¢ considerado o “centro do sistema” (Avilés, 2006, p. 48). A sua atuacdo
esta relacionada com exigéncias profissionais, como recursos que ultrapassam
a capacitagdo, fora do contexto da convergéncia, de um jornalista — o dominio
da dimensao operacional, considerada como uma competéncia para utilizar os
recursos da tecnologia.

A expectativa €, para a realiza¢do da sua tarefa, que este jornalista tenha
dominio sobre a linguagem utilizada pela televisdo e a competéncia para a edi¢cao
da noticia. A capacitagdo esta relacionada a uma das questdes do processo de
integracdo, que ¢ a necessidade de treinamento, citada por todos os autores que
tratam do tema (Cottle & Ahston, 1999; Pavlik, 2001; Bandrés et al, 2002;Avilés
& Leodn, 2002; Avilés, 2006).

No caso do jornalista, a capacitacdo, porém, depende de cada profissional,
0 que nao pode ser determinado pelo uso de sistema ou equipamento, que €
adotado para a realizagdo das rotinas de produ¢do que estdo relacionadas as
praticas profissionais.

Hay periodistas que editan bién en cualquier sistema y otros que lo hacen
mal. Todo depende del fator humano. Quien escribe bien, lo hace bien a
maquina, con ordenador o pluma. El suporte no define, facilita ' (Avilés,
2006, p. 49).

A capacitagdo em torno dos suportes impde para os profissionais a adaptacao

aos recursos oferecidos pela tecnologia. A polivaléncia admitida para os

13) No Brasil a fungdo corresponde a de editor, um jornalista ao qual cabe a tarefa de editar as
informagdes, estabelecendo a forma de apresentagdo, de acordo com o tempo, determinado pela
importancia, ¢ que ndo tem a incumbéncia, geralmente, de realizar tarefas externas, como uma
reportagem.

14) Ha jornalistas que editam bem em qualquer sistema e ha outros que ndo tém a mesma
capacidade. Tudo depende do fator humano. Quem escreve bem, faz bem a maquina, com o
computador ou com a caneta. O suporte ndo define, facilita.
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jornalistas, pela utilizacdo da tecnologia digital, ganha outra conotacdo, com o
uso dos dispositivos moveis para a transmissao de contetdos (Micd, 2011). A
integracdo dos contetidos estabelece a cada vez mais um processo continuo de

adaptacao, com o surgimento de opgdes para a distribuigdo da informagao.

3. Conclusoes

A partir de uma avaliagdo da conjuntura atual, marcada pela transformagdo do
funcionamento datelevisao, foram destacados aspectos que ajudam a compreender
um quadro, no qual ela estd inserida. A partir da utiliza¢do da tecnologia digital,
ampliada pela utilizacdo da internet, novas formas de distribui¢do e producado do
contetido influenciaram o surgimento de procedimentos, que tem como base o
processo de convergéncia.

A convergéncia, que tem a referéncia dela aos meios de comunicagao, a partir
dos anos 1990, tem como uma das marcas o estabelecimento de uma mudanga
da forma de organizacdo dos meios ¢ a integragdo da producdo dos contetidos,
para a distribui¢do multiplataforma. O processo surge como uma contingéncia
das mudangas, estabelecida pela tecnologia digital, através das quais os meios de
comunicacao precisaram buscar uma forma de adaptag@o, com o estabelecimento
de novas estratégias.

No caso da televisdo, uma das mais importantes ¢ o uso da tecnologia digital
para a transmissao do sinal. A nova tecnologia é caracterizada pelo processo de
digitalizacdo, que transforma a imagem no formato de um arquivo. Esta condi¢ao
favorece a sua distribui¢do, com a garantia de maior qualidade, além de facilitar
0 seu manuseio, além de garantir o compartilhamento do seu contetido, com o
uso de um computador como equipamento basico.

A vantagem que o computador alcanga ¢ uma consequéncia da utilizacdo de
um sistema digital de edi¢do, que funciona como um centro operativo de uma
estacdo de televisdo. O sistema digital de edigdo permite a exploragdo de diversas
caracteristicas do computador, com os recursos da informatica, tecnologia da
informacao e eletroeletronica, o que faz seja o equipamento fundamental para o

funcionamento de uma estacao de televisao.
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A televisdo, com o uso da tecnologia digital, ganha outra dinamica, com a
distribuicao do seu conteudo através de diversas formas, com mais importancia
a partir de condigdes como a mobilidade. Os dispositivos moveis - telefones
moveis, smartphones ¢ tablets — assumem a condi¢do de meios pos-massivos
funcdes de reproducgdo, antes restritas ao aparelho — de televisdo. O meio que
era caracterizado pela condicdo de ver a distancia estabelece com a tecnologia
digital outra realidade: ser visto em todo lugar.
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A 1nvestigacao jornalistica em televisao
Algumas reflexdes sobre o futuro
do jornalismo televisivo

Pedro Coelho

Efeitos do Mercado e da Tecnologia Digital no
Jornalismo de Investigagao

A causa das coisas, ¢ o efeito das mesmas, adquire no jornalismo de investigacdo
a expressao socialmente mais relevante.

A monitorizagdo do exercicio do poder, a responsabilizacdo dos que o
exercem, a prote¢do da democracia, a dentincia dos casos de corrupcao e
abuso de poder sdo necessidades de uma sociedade livre, que adquire melhor
desempenho com um jornalismo de investigacdo ativo. Esse exercicio requer,
todavia, a disponibilidade de jornalistas motivados. Franklin et a/ sustentam que
a investigagdo jornalistica “tem poucos adeptos entre os jornalistas”, exatamente
por exigir “uma motivacdo pessoal elevada, experiéncia, conhecimento,
metodologia e um conjunto de capacidades que suportem um grau complexo de
acdo” (2005, 2010: 123).

A expressao que melhor define este tipo de jornalismo ¢ um classico

anglicismo - watchdogjournalism:

“O watchdogjournalism estd profundamente integrado na histoéria do
jornalismo e nas mais antigas expetativas das pessoas sobre as fungdes
que o jornalismo deve desempenhar na sociedade (...) A reportagem de
investigacdo exige um elevado grau de transparéncia, um grande detalhe

acerca das fontes e dos métodos que demonstrem independéncia e elevados

[A Televisdao Ubiqua, pp. 105 - 122]
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padrdes de prova, que suportem a natureza persecutoria associada a este

tipo de jornalismo” (Kovach e Rosenstiel, 2010: 72).

Peter Anderson entende que a forma mais eficaz do jornalismo ser um
“contrabalango” do poder, resgatando o estatuto, nunca plenamente assumido,
de quarto poder, é pela via da investigagdo. Anderson recorda-nos o caso
Watergate', bandeira do jornalismo de investigagdo, um “episddio unico” que,
mesmo emergindo do jornalismo comercial, foi possivel concretizar (2007:
43). O caso Watergate é, no entender de Philip Meyer, a prova de que as duas
dimensdes — a comercial e a editorial — podem convergir sem submissdo de
nenhuma delas. As pressdes para que a investigagao parasse vieram de todos os

lados, mas o jornalismo resistiu:

“Katharine Graham (a época administradora executiva do Washington Post)* estava
plenamente consciente da sua responsabilidade para com os acionistas do jornal
e receava pelo futuro da propria empresa, mas assumiu a decisdo de ndo ceder as

pressdes para que a historia parasse” (2004: 205).

1) Na historia do jornalismo havera sempre um lugar especial para a investigagdo do caso
Watergate. A marca maior dessa identidade serd a forma como o Washington Post conseguiu
reagir as pressdes para que a investigacdo jornalistica fosse suspensa. A fonte principal do caso, o
celebrizado garganta funda, chegou a alertar o jornalista Bob Woodward para o peso, importancia
e eventuais efeitos dessas pressoes: “O nosso Presidente estd agitadissimo por causa das fugas
sobre Watergate. Disse as pessoas implicadas — vdo até onde for preciso para os fazer parar.
Nixon disse que o dinheiro que sobrara da campanha, cerca de cinco milhdes de dolares, podia
ser utilizado para atirar o Post para o desfiladeiro” (Bernstein ¢ Woodward, 1974: 273). No
prefacio do livro, que relata os episoédios que estiveram por detras da revelagdo do escandalo,
os autores agradecem a Katherine Graham (administradora) e ao restante staff dirigente do Post.
De facto, o Post conseguiu resistir ao alto nivel de pressdes porque a diregdo e a administragdo
do jornal acreditaram no valor supremo da verdade. Viviamos a época de ouro dos jornais. As
investiga¢des jornalisticas, com o peso desta revelagdo, eclipsaram-se das paginas dos jornais. A
industria do documentario “independente” que chega a Hollywood (Michael Moore — Bowling for
Columbine — Oscar para melhor documentario 2002, Charles Ferguson — Inside Job — Oscar para
melhor documentario 2010) parece ter recuperado o espirito de Watergate; mesmo ndo alcangando
os efeitos do escandalo dos anos 70 do século passado, os trabalhos de Moore ¢ Ferguson tém
contribuido para a promogao de um debate, a escala global, sobre as ligagdes entre a grande
politica e os grandes interesses econdmicos.

2) publisher, no original.



A investigagdo jornalistica em televisdo 107

Franklin et al confiam no potencial da Internet para participar na recuperagao
da investigacdo jornalistica (2005, 2010:123). Na avaliacdo que fazem do
estado do jornalismo americano, Leonard Downie Jr e Michael Schudson
detetam, igualmente, marcas claras, associadas a interligagdo entre o jornalismo
de investigagdo e as novas plataformas digitais, passiveis de participarem na
reestruturagdo do campo jornalistico. Mas como observam os autores, a tecnologia
digital transporta, a0 mesmo tempo, um potencial destruturador da investigacdo
jornalistica: “a funcdo de cdo de guarda da imprensa, suficientemente agressiva
e fiavel para ser temida pelos representantes do poder econémico e politico”,
ou seja, a “reportagem independente”, que fornece informacgdo, investigagao,
analise, conhecimento, “estd ameacgada”; apesar da crescente pluralidade de
meios. (2009: 8 ¢ 9).

Erik Neveu realga o facto de o jornalismo de investigagdo ser “fortemente
elogiado”, mas insuficientemente praticado, por ser “muito dispendioso em
termos de tempo e dinheiro”, por implicar “a afetagdo de investigadores a tempo
inteiro e sem garantias de resultados” e por se expor, excessivamente, a “medidas
de retaliacdo (contratos de publicidade perdidos, processos) por parte das fontes
ou de anunciantes poderosos” (2001: 129).

A mesma conclusdo ¢ partilhada por Peter Anderson:

“Ajoia da coroa do jornalismo, o jornalismo de investigagdo, que se debruga
sobre os assuntos sérios que afetam diretamente as pessoas, em matéria de
politica, negdcios, corrupcao, etc. ¢ agora uma raridade por causa dos custos
associados, mas também porque as redacgdes estdo a reduzir jornalistas,

permanecendo, os que restam, cada vez mais presos a secretaria” (2007:
62).

Franklin et al observam que o jornalismo de investigagdo estd em queda
desde a década de 70 do século passado, mercé do maior envolvimento da logica
do mercado (“ambiente regulado pelo rating”) (2005: 2010: 123).

As novas tecnologias digitais acentuaram os efeitos negativos do mercado
no jornalismo em geral e na investigagao jornalistica em particular, fragilizando

os alicerces comerciais que, ha dois séculos, sustentavam o jornalismo:
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De facto, a Internet, plataforma de acesso privilegiado aos conteudos
informativos, estd a revelar-se incapaz de gerar receitas que suportem um
jornalismo de qualidade, pelo que a ameaca que pesa sobre a investigacdo
jornalistica € real e de consequéncias potencialmente devastadoras. Como
reconhece Paul Starr, “uma imprensa financeiramente comprometida corre um
risco maior de se deixar comprometer eticamente” (2009: 2 e 3).

Uma das grandes marcas negativas da Internet no jornalismo, e que limita
o papel que ele desempenha na formagdo da cidadania, sdo as barreiras que se
erguem ao cumprimento de um dos seus valores mais distintivos, a verificagao.
Essas barreiras sdo consequéncia da abundancia de informagdo por filtrar. O
excesso alimenta a fome de atualizagdes, de noticias novas, numa propor¢ao

nunca antes percecionada:

“O processo de checagem esta debilitado e o jornalismo de verificacdo
enfraquecido, ao permitir um facil acesso as matérias e as declara¢des, sem
trabalho de investigacdo (...) O fundamento historico do jornalismo esta
no conhecimento da realidade, na apuracdo dos factos, e na apresentacao
da narrativa correta, crivel, isenta de opinido e de parcialidades. Cabe aos
jornalistas a verificagdo dos factos através da recolha dos dados junto das
fontes” (Bianco, 2004: 6, 10 e 11).

Estaac@o jornalistica incompleta (ou deturpada), este jornalismo de secretaria,
estd, de facto, a fragilizar as bases onde assenta o edificio profissional: “Os
jornalistas que recolham informacdo diretamente da rede sem uma investigacdo
associada (...) estdo a rejeitar os principios morais e profissionais” (Meyer, 2004:
226).

A rede promove o “caos informacional”, impondo, como num “ciber-bazar”,
a mistura de “comentarios”, com as “‘noticias de corta e cola”, com “testemunhos
pessoais” (Neveu, 2001: 123); ocupam um mesmo espaco, onde as fronteiras e as
marcas identificadoras, pura e simplesmente, se esbatem. Novas dificuldades de
acesso a informagao se impdem quando os navegadores da rede se deparam com
tao extenso e abrangente leque de mensagens; muitas que se anulam, outras que,

s6 em aparéncia, se complementam. Separar a informacao fiavel dessa miriade
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de mensagens desinformativas, ou falsamente informativas, € uma tarefa nova
que os destinatarios, sozinhos, nao terdo condi¢des de concretizar. O reflexo
dessa “velocidade” traduz-se no “aumento do risco de distor¢do” (Kovach e
Rosenstiel, 2007: 166).

Ao mesmo tempo que o excesso de informagao por filtrar alimenta a nossa
ilusdo de liberdade, cada um de nos acreditando estar mais perto da verdade,
igualmente admitimos poder evitar os efeitos do rolo compressor do jornalista
e dos meios classicos que oferecem uma informacao selecionada (pré-definida),
que escapa ao controlo dos recetores.

Ora a solugdo parece estar num meio-termo, que nos abra um caminho que
evite as ilusdes provocadas pelo ruido do excesso e as restrigdes impostas pela
unidirecionalidade.

A mediagdo jornalistica da era digital ¢ um complexo exercicio de filtragem,
de depuragdo. Validar jornalisticamente uma informagdo significa liberta-
la da “propaganda, das mentiras, do mercantilismo, dos efeitos do lobi e da
propaganda politica” (Kovach, Rosenstiel, 2007: 167), detritos que poluem a
rede de forma encoberta.

A Integracao da Investigacdo jornalistica nos Planos
de Estudo

Os problemas associados a sustentabilidade do jornalismo, resultado direto do
binomio mercado - tecnologia, afetam, sobretudo, o jornalismo de qualidade e,
em concreto, o jornalismo de investigagdo, lugar privilegiado de vigilancia da
acao dos agentes que mais diretamente influenciam o espago publico e, como
consequéncia, o principal escudo protetor da democracia.

Ainda que o mercado tenha imposto, ao longo das épocas, limitacdes a
investigacao jornalistica, ¢ um facto que a historia esta povoada de exemplos
onde o jornalismo conseguiu assumir um grau de autonomia que lhe permitiu
participar na preservacao da democracia. O caso Watergate, que referimos, € o

exemplo de resisténcia que deve permanecer referéncia nos planos de formagao.
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Uma unidade curricular de jornalismo de investigacdo, no primeiro ciclo
de estudos nos cursos de jornalismo/comunicagdo, deve partir da missdo do
jornalismo e do papel que ele desempenha na preservagdo da democracia, para
enunciar as especificidades associadas a investigagdo - ao nivel dos métodos
de trabalho, missdo e grau de compromisso com os valores que moldam a
profissdo. Jornalismo de Investigagdo deve apresentar ao aluno exemplos
portugueses e estrangeiros de trabalhos na area, clarificando a forma como o
quadro de constrangimentos, que macula a agdo jornalistica quotidiana, adquire,
neste género particular, maior relevancia, exigindo do jornalista uma resisténcia
superior.

A disciplina apresentara, igualmente, os exemplos de investiga¢des levadas
a cabo em diversos media norte-americanos alternativos, a maioria deles
utilizando a Internet como plataforma difusora, e que dissociam o jornalismo de
investigacao da imagem classica do elevado custo que comporta.

Os alunos sao desafiados a produzir, em conjunto (grupos de cinco alunos
maximo) o guido de trabalhos de investigagdo jornalistica originais, definindo
tema, angulo de abordagem, contactando fontes, utilizando e manejando meios
auxiliares de acesso a informagdo (Internet), confirmando informagdes no
terreno e estruturando a narrativa jornalistica com base na informagéo recolhida.

A integragdo da investigagdo jornalistica nos planos curriculares decorre da
necessidade de tornarmos o jornalismo distinto. A universidade ¢ o lugar certo
para o inicio do processo de formacgao dessa consciéncia critica.

O futuro do jornalismo depende da sua capacidade de emergir na miriade
de mensagens que circulam na rede. Um jornalismo distinto serd sempre um
jornalismo de qualidade, onde a mais-valia do contexto, alcangada pela via
da reportagem e da investigagdo, consiga impor-se, resistindo aos efeitos do
mercado. O futuro do jornalismo resistird, igualmente, a edificacdo de barreiras
entre novos ¢ velhos meios. Ha espago para todos, ainda que nem todos
consigam resistir. Existem fortes sinais da criag@o de vasos comunicantes entre a
fiabilidade e a confianca que as pessoas ainda depositam nos meios tradicionais,
e a forma como os novos estdo a conquistar a sociedade, abrindo novos espagos
de interatividade e dialogo, tornando mais eficaz o processo de participagdo de

cada um de nos na esfera publica através do jornalismo.
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Como constatam os autores do relatorio sobre a reconstrug¢@o do jornalismo

americano, novos e velhos meios “crescentemente dependem uns dos outros™:

“Os velhos meios de noticias e reportagem de investigagdo deixaram de
ser autossuficientes e os novos s6 alcangardo audiéncias mais alargadas se

forem citados por jornais, radios e televisdes” (Downie Jr. eSchudson: 59).

De facto, o futuro do jornalismo parece despontar nesse entrecruzamento
do velho e do novo, recuperando o melhor de ambos os mundos: a credibilidade
dos velhos meios de referéncia e a versatilidade, oportunidade, agilidade e
acessibilidade propiciadas pelas novas plataformas.

Uma alianga, ainda titubeante, mas aos poucos adquirindo relevancia, entre
novas e velhas plataformas, entre novos e velhos jornalistas, entre novos e velhos
métodos de trabalho, desponta e participa na reconstru¢ao do jornalismo.

Sensivel ao peso crescente da investigacao jornalistica na Internet, em 2009 a
Universidade norte-americana de Columbia, que atribui, anualmente, os prémios
Pulitzer, alargou os critérios de participacdo de meios exclusivamente digitais
(Visdo, 3 de dezembro de 2009). Trés anos depois, o agregador de contetidos
Huffington Post’conquista o primeiro Pulitzer, com um conjunto de trabalhos
sobre as consequéncias da guerra do Iraque em militares que regressaram
severamente feridos. Na sequéncia da atribuigdo deste prémio, Jay Rosen
destacou a crescente proximidade entre velhas e novas plataformas, tornando as
linhas de fronteira cada vez mais indistintas (2012)*.

A responsabilidade na estruturagdo do futuro de jornalismo, preservando e
valorizando a via da investiga¢ao, é de todos: jornalistas (promotores do processo
comunicacional que promove aesferapublica), professores da area (estruturadores

e emissores de programas de formacao que valorizem o jornalismo enquanto

3) O sucesso que o sitio online conquistou como "agregador liberal de noticias e rumores",
tornando o texto "mais cativante" (Alterman, 2011: 6), permitiu-lhe investir no jornalismo,
produzindo conteudos originais de qualidade, como o trabalho premiado com o Pulitzer de 2012,
de David Wood, Beyond the Battlefield, que pode ser consultado em http://www.huffingtonpost.
com/news/beyond-the-battlefield/, consultado em setembro de 2013.

4) http://idgnow.uol.com.br/internet/2012/04/16/site-the-huffington-post-ganha-premio-pulitzer/,
consultado em setembro de 2013.
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processo comunicacional), academia (cursos de comunicagdo/jornalismo), lugar
privilegiado de reflexdo e questionamento do peso das dimensdes que afetam o
jornalismo, ¢ da sociedade como um todo.

Ainvestigacdo jornalistica prossegue nos media tradicionais de todo o mundo,
e, cada vez mais, € complementada com a vigilancia critica dos cidadaos, que
recorrem a credibilidade conquistada pelos meios tradicionais para legitimarem
os seus proprios contetidos e dar-lhes visibilidade’. Aos meios tradicionais cabe,
depois, exercer uma agao jornalistica sobre esses conteudos, verificando a sua

veracidade, proveniéncia e avaliando os propoésitos dos emissores.

O Perfil do Jornalista de Investigagao

A historia esta carregada de exemplos de jornalistas que se deixaram guiar pelas
linhas da propria consciéncia moral e da ética, investigando temas habitualmente
distantes das agendas, mas de inegavel interesse publico. Na lista colocamos
no topo os dois pilares da investigagdo do caso Watergate, Bob Woodward
e Carl Bernstein, mas devemos acrescentar os nomes de muitos outros que,
apesar do sucesso das investigagdes que conduziram, ndo cruzardo, de igual
forma, as fronteiras da histéria. Homer Bigart, um repérter americano que
profissionalmente viveu a guerra do Vietnam, ¢ que a desvendou, contribuindo
para o seu questionamento, John Crewdson, um dos pilares do jornalismo de
investigacdo nos Estados Unidos da América, pelos métodos de verificacdo
da informagdo e recurso as mais diversas fontes para confirmar factos, David
Burnham, que em 20 anos no The New York Times, a trabalhar na area das
policias, forgou a criagdo de uma comissdo estatal que investigou os casos
de corrupcao denunciados nas reportagens do jornalista, ou Diana K. Sugg,

especializada em assuntos de satde, vencedora de um Pulitzer, cuja escrita

5) Adelino Gomes recorre aum exemplo recente e de impacto global para demonstrar as vantagens
desta associacdo entre a vigilancia de agentes individuais do espago publico ¢ a credibilidade dos
meios de comunicagao social de referéncia. O autor refere o Wikileaks: "Dificil (...) teria sido obter,
no passado, uma constelagdo tdo cintilante de jornais na divulgacdo de denuncias como aquela
que a wikileaks atraiu - The New York Times, The Guardian, Der Spiegel, Le Monde, El Pais"
(2012: 384).
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apaixonada, e a extrema ligacdo aos entrevistados, lhe permitiu absorver as
historias nas entrelinhas das conversas, sdo exemplos de jornalistas que, mesmo
ndo sendo figuras que atingiram o estatuto de estrelas mediaticas, conseguiram
colocar o interesse publico acima dos interesses individuais®. Fizeram-no com
um espirito de missdo que deveria servir de referéncia as novas geracoes.

Bill Kovach e Tom Rosenstiel destacam o jornalismo de autor, que consegue
tocar o publico. Integram nesta classificagdo, os trabalhos dos diversos
profissionais que anteriormente citdmos, que rompem a muralha da elevada
torrente informativa dos nossos dias, conquistando a atencdo dos destinatarios,
apenas pela qualidade do trabalho que produzem:

“A experiéncia demonstra-nos que os trabalhos dos melhores jornalistas
refletem uma subtil assinatura. Esses trabalhos sdo produto de um método
pessoal que eles usam para disciplinar a curiosidade, essa ¢ a forma que
encontram para irem ao fundo das questoes (...) Cultivam um conhecimento
cético (...) alcangam um nivel mais elevado de verifica¢do, conseguindo

produzir historias com contexto” (2010: 152 e 153)".

Ha, por detras desta a¢do, uma forca maior, uma armadura ética, uma moral
sem telhados de vidro, uma persisténcia, uma dedicagdo a algo mais do que
ao sucesso profissional. Ryszard Kapuscinski chama-lhe “disposi¢do para o
sacrificio”, enaltecendo a primazia do caracter ao admitir que um jornalista tem
de ser “um bom homem, ou mulher, um bom ser humano. Os maus nao podem
ser bons jornalistas™ (2002: 32 e 33, 38).

6) Os nomes aqui referidos sdo destaques de Bill Kovach e Tom Rosenstiel citados no livro Blur,
2010, nas paginas 26, 57,153,157.

7) Os autores definem o conhecimento cético como uma caracteristica profissional que se
concretiza em processo, ao longo do qual o jornalista deve dar resposta as seguintes questdes:
que contetido vou encontrar; a informagdo estd completa; o que falta para estar; quais sdo as
fontes ¢ por que devo acreditar nelas; quais sdo as evidéncias e como as posso provar; havera uma
explicagdo ou um entendimento alternativos; terei eu aprendido o que preciso para trabalhar esta
matéria (Kovach, Rosentiel, 2010: 32).
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A Investigagdo Jornalistica e a Especificidade da
Plataforma TV

Os exemplos que sublinhamos, e que fazem parte da historia do jornalismo, ndo
estdo associados a televisdo. De facto, a televisdo nao ¢ considerada a plataforma
por exceléncia da investigagdo jornalistica, ou sequer do proprio jornalismo. Em
margo de 2001, na sequéncia da tragédia de Entre-os-Rios, numa crénica que
assinou no jornal Publico, que entdo dirigia, José Manuel Fernandes colocava a
pergunta provocatdria: “Havera Jornalismo na Televisao?”. O diretor do Publico
limitava-se a alimentar uma ideia que ia fazendo historia e a que, em 2009, Paul

Starr haveria de dar seguimento:

“Estudos comparativos sobre o impacto jornalistico da imprensa e da
televisdo revelam que as televisdes seguem a agenda definida pelos jornais,
muitas vezes repetindo os mesmos temas, embora tratados com menor grau
de profundidade” (2009: 2).

Em 2001, por estarmos envolvidos na cobertura da tragédia de Entre-
os-Rios ndo resistimos a responder ao entdo diretor do Publico, tentando
demonstrar que a televisdo, a0 mesmo tempo que associara ao acontecimento
o molde do entretenimento televisivo, essa dimensao do espetaculo onde, como
refere Felisbela Lopes, sobressai a emogao como valor intrinseco do discurso
informativo (2007: 324), integrara, igualmente, nos alinhamentos, trabalhos
jornalisticos aprofundados, verdadeiros fardis que ajudavam o telespectador
a encontrar respostas, que uma cobertura plena, emotiva e sem selegdo iam
deixando na penumbra.

Todas as variaveis que afetam, e infetam, o jornalismo adquirem maior
dimensdo na televisdo. Desde logo porque os custos de produgao sdo elevados,
mas também porque as receitas do entretenimento sdo, ainda hoje, as que
conquistam maiores audiéncias, geradoras de investimento publicitario. O
facto de, nos ultimos anos, as diregoes de informagdo e de programas dos
canais generalistas estarem sob tutela de uma direcdo de contetidos contribui

para esbater as diferencgas. Os custos de produ¢@o dos jornais televisivos, sendo
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manifestamente inferiores aos associados a ficcdo, sobretudo a de producdo
nacional, determinam que a dire¢do de conteudos opte por prolongar o tempo
dos jornais televisivos, adotando estes estratégias discursivas normalmente
associadas ao entretenimento.

Esta logica nao impediu, todavia, que a televisdo generalista tenha resistido
melhor do que as restantes plataformas classicas a crise que prolonga a agonia
da imprensa escrita e esta a limitar o relevo jornalistico das estacdes de radio.
Como, alias, constata David Simon, os proprietdrios nunca utilizaram nos
jornais a receita de sucesso que foi usada na televisdo, onde os lucros iam sendo
reinvestidos, de forma sistematica, na pesquisa ¢ no desenvolvimento de novas
tecnologias associadas ao meio. “No mundo dos jornais o lucro era diretamente
encaminhado para os acionistas” (2011: 49).

E um facto que a submissdo da informagdo televisiva ao mercado sofreu
novo impulso em tempos de escassez economica e de duvida persistente sobre o
futuro; mas a “mentalidade rating”, como lhe chama Pierre Bourdieu (1996: 26),
que ainda parece imperar nas redagdes de televisao, ndo deixara de ser sensivel as
audiéncias massivas que produtos de grande informacao insistentemente geram.

Como reconhece Philip Meyer, a credibilidade acaba por ser “um bom
negdcio”, e os proprietarios, e todos os que investem nos media informativos,
devem cuidar de interiorizar essa ideia (2004: 82). A credibilidade impde
qualidade e gera influéncia. A influéncia gera audiéncias. As audiéncias geram
receitas. Gera-se, assim, uma reagdo em cadeia, “um /oop onde a qualidade
gera sucesso comercial que, por sua vez, gera mais qualidade ainda” (idem,
ibidem: 79).

A mesma ldégica propulsora do cruzamento entre entretenimento e
informacao tem dominado a linha editorial dos canais de informagao generalista
em Portugal. No caso especifico da SIC, estacdo de televisdo a que estamos
profissionalmente ligados desde a fundacdo, em 1992, ¢é possivel afirmar que
uma logica paralela de agdo torna efetiva a observagdo de Meyer. De facto,
produtos informativos, habitualmente apresentados em formato de grande
reportagem, sdo demonstrativos de que a qualidade gera audiéncia. A marca
grande reportagem, continuadora da melhor tradi¢do da RTP da década de 80

do século passado, mas de que o canal publico acabaria por prescindir com o
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advento das televisodes privadas, estd, editorialmente, associada a SIC desde os
primeiros anos de emissdo. A Grande Reportagem resistiu, apesar dos efeitos
diretos do mercado e da necessidade de adaptar os conteudos jornalisticos a sua
logica aniquiladora do jornalismo de qualidade. De facto, as audiéncias aderem a
contetidos jornalisticos mais trabalhados, valorizando, sobretudo, a investigacao
jornalistica.

Em 2011, num esfor¢o de redefini¢do de um rumo profissional, que pudesse
aliar um processo pessoal de valorizagdo académica, em curso, a uma intengao,
igualmente pessoal, de valorizagdo profissional, investimos na investigagao
jornalistica em televisdo, tentando transformar esse investimento na componente
central da nossa agao quotidiana. O resultado traduziu-se na concretizagao, desde
entdo, de cinco grandes reportagens de investigacao®.

O tempo e os recursos investidos nestes trabalhos de investigacdo numa
televisdo comercial, t€ém sido ressarcidos pelas audiéncias que t€ém conquistado.
Mesmo sendo equivalentes a de outros trabalhos jornalisticos emitidos na série
Grande Reportagem, estes trés anos de investigagdo jornalistica geraram uma

mais-valia que suplanta o efeito imediato do rating, a credibilidade. A SIC ¢ a

8) O primeiro trabalho jornalistico, que corporizou o inicio deste trajeto profissional, foi a
reportagem "Profissdo Ex- ministro", um trabalho que seguiu o percurso profissional de 60 antigos
governantes (na maioria ex-ministros, mas também alguns ex-secretarios de Estado), tornando
claros os efeitos da rede de influéncia que tinham criado e alimentado durante a passagem, nalguns
casos breve, pelo executivo. A segunda grande reportagem ("Xeque ao Rei") explorou a crise
da monarquia espanhola através de uma trabalho, que pretendeu ser minucioso, de investigagao
historica, revelando alguns pormenores do exilio da familia do Rei Juan Carlos em Portugal e
a relagdo que o monarca estabeleceu com o regime do ditador Franco. A especificidade dessa
relagdo tera estado na base da ascens@o de Juan Carlos ao poder, permitindo-lhe liderar a transi¢ao
democratica em Espanha. O terceiro trabalho desta sequéncia foi o mais ambicioso dos até agora
concretizados: "A Fraude". "A Fraude" ¢ uma aprofundada investigagdo jornalistica, emitida em
quatro episodios, sobre o processo BPN. "A Fraude" revelou documentos e depoimentos publicos
que o quotidiano jornalistico ndo valorizara e introduziu no processo BPN figuras nunca antes
valorizadas. O quarto trabalho de investigag@o ja emitido desvenda um grupo de satude privado,
explicando a forma como se transformou no quarto grupo privado neste setor, em Portugal.
"Negocio de Familias" descreve um conjunto de praticas alegadamente ilegais que poderdo ter
contribuido para colocar o grupo de satide no lugar que atualmente ocupa na ranking da satde
privada em Portugal. O quinto trabalho, “Depois da Fraude”, emitido em dois episodios, no final
de 2014, regressa ao escandalo BPN e revela os tragos negativos que persistem, sete anos depois
da nacionalizagdo do banco. O proximo trabalho, que sera emitido em abril de 2015, faz um retrato
aprofundado da TAP, revelando dados que tém permanecido na penumbra e que prometem abrir
um outro olhar sobre a empresa, em vésperas de uma privatizagdo envolta em polémica.
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unica estacao generalista portuguesa a apresentar, de forma continuada e regular,
trabalhos de investigacdo jornalistica, contrariando o epiteto de que a televisao
ndo ¢ a plataforma nobre da qualidade jornalistica. A credibilidade acaba, assim,
por se transformar num bom negdcio: gera audiéncias e, sobretudo, gera novas
historias. Nesta fase, a SIC pondera a possibilidade de alargar o pequeno grupo
de trabalho associado a investigagdo jornalistica, num esfor¢o de dar resposta
as sugestdes e denuncias que t€m chegado ao nucleo fundador desta via de acdo
profissional.

E certo que o tempo investido em cada um destes trabalhos ameaca
transformar-se em elemento dissuasor; mas também as rea¢des dos visados.
Em cada um dos cinco trabalhos que descrevemos, fomos confrontados com
pressoes diretas dos diversos protagonistas, cujo prestigio sairia abalado se o
trabalho chegasse ao fim. Nestes casos, nao bastou a equipa resistir e persistir. A
partir do momento em que essas pressdes subiram de nivel, chegando a diregado
de informagdo da SIC e a propria administragdo, foi fundamental que ambas
colocassem a confianga no trabalho jornalistico acima da mera rentabilidade
comercial, ou das eventuais perdas que a persisténcia pudesse gerar.

O cerne da investigag@o jornalistica ¢ exatamente esse: resistir e persistir;
mas essas decisdes carecem de um outro quadro de valores para se tornarem
efetivas. De facto, se o trabalho jornalistico ndo obedecer ao quadro que deve
consubstanciar a agdo jornalistica quotidiana, a persisténcia e a resisténcia
esvaziam-se na fragilidade da investigacao ¢ ambas sucumbem.

Gostaria de terminar esta reflexdo com um exemplo de uma investigagdo
jornalistica, divulgada em 2014 pela televisdo Aljazeera’, que afirma, no
essencial, trés conclusdes. Primeira: a televisdo deve ser uma plataforma de
acolhimento da investigacao jornalistica e suscitar novas abordagens formais que
a valorizem, promovendo a adesdo dos telespectadores; segunda: a persisténcia
e a resisténcia sdo caracteristicas que devem mobilizar os jornalistas envolvidos

e as organizagdes que suportam esses trabalhos; terceira: ultrapassar os

9) "Haiti in a time of cholera" - http://www.aljazeera.com/programmes/faultlin
es/2013/08/2013828102630903134.html - consultado em abril e maio de 2014.
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constrangimentos provocados pelo mercado, acreditando que o investimento na

credibilidade pode gerar receitas sociais e econémicas em prazos mais dilatados.

Primeira Conclusao

O jornalista que liderou este trabalho de investigacdo, que se prolongou por
dois anos, assumiu um protagonismo na reportagem, relatando-a, muitas vezes,
na primeira pessoa, sem se esquivar a aparecer ao longo da narrativa. A opg¢do
assumida, mesmo correndo o risco de descentrar o angulo, colocando o foco
no jornalista e ndo na esséncia da historia, saiu, na nossa ace¢ao, valorizada. O
jornalista interveio porque tinha confianga na histdria que estava a apresentar e
nas fontes que a denunciaram, mas também porque a sua presenga se ficou a dever
anecessidade de expor a dificuldade em lidar com as diversas fontes oficiais que,
permanente, lhe fechavam o acesso aos factos, tentando proteger a imagem das
Nagoes Unidas. O jornalista percorreu toda a cadeia hierarquica da ONU, desde o
responsavel pela unidade no Haiti, até ao Secretario Geral, filmando a complexa
interacdo que se foi gerando com cada elemento da cadeia. O resultado desta
opgdo formal, que valoriza o trabalho jornalistico e a dificuldade em concretiza-
lo, a0 mesmo tempo que cria uma linguagem meta-jornalistica, essencial para
que o recetor descodifique o efeito da muralha informativa, que alimenta a aura
de organizagdes como a ONU, estabelece um pacto de confianga com o recetor,
que gera adesdo e reforca a imagem de credibilidade do jornalista, o seu maior

patrimonio junto do publico.

Segunda Conclusao

O jornalista resistiu as permanentes recusas dos diversos elementos da cadeia
hierarquica da ONU, assumindo o desafio de subir mais um degrau, que o levou
até ao Secretario Geral. A maioria dos jornalistas, e das organizagdes para as
quais trabalham, teria desistido a primeira recusa, sobretudo quando a reportagem

esta a ser concretizada no Haiti e o responsadvel pela unidade da ONU na regiao
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afetada pela colera remete explicagdes para a sede da organizacdo em Nova
lorque, onde as fontes oficiais se recusam a falar com o jornalista sobre a matéria
em causa. O jornalista contraria essas recusas insistindo, revelando factos novos,
que forcaram a reacdo de um adjunto do porta-voz do gabinete do Secretario
Geral primeiro, do porta voz, depois, apanhado de surpresa pelo jornalista que
nunca desistiu, e do proprio Ban Ki-moon, igualmente, filmado no final de um
dia de trabalho, quando j4 franqueava a porta da sede da ONU.

Localizar porta-voz e Secretario Geral determinou que o jornalista e a sua
equipa estudassem a rotina de ambos, no sentido de os confrontarem no momento

em que lhes seria mais dificil escaparem.

Terceira Conclusao

O resultado desta investigagdo demonstra a existéncia de um trabalho de
pesquisa longo e detalhado, que permitiu aos jornalistas identificar as fontes,
documentais e testemunhais, que poderiam ajudd-lo a procurar a verdade.
Destacamos, igualmente, o eximio trabalho de verificacdo da informacgao,
posterior a denuncia que lhes fora feita dos factos, tornando clara a existéncia
de um método de trabalho de solidificacao da factualidade. A investiga¢do ndo
ficou refém do tempo, que, associado a variavel econémica, pode apressar o
trabalho de verifica¢do, nem da dimensao econdmica, num sentido mais geral e
efetivo do termo: os custos inerentes a mobiliza¢do de uma equipa no territorio
inéspito onde o acontecimento se gera, ou a deslocacdo dessa mesma equipa a
Nova lorque, a sede das Nagdes Unidas.

Estamos conscientes do que representa a Aljazeera, uma estacdo com sede
num dos paises mais ricos do mundo, cuja raiz financeira estard permanentemente
consolidada, mas sabemos, igualmente, que a investigagdo gerada foi vendida
para televisdes do mundo inteiro, gerando, desde logo, proveitos efetivos,
mas, nesta equacdo, o que sobressai ¢ a rentabilidade gerada pela exposicao
da credibilidade, uma receita que coloca a Aljazeera no pedestal da informagdo
televisiva a nivel global.
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Pere Masip, Jaume Suau

Introducao: mutacdes no consumo informativo
em Espanha

A evolugdo recente do consumo medidtico em Espanha esta marcada por duas
tendéncias: a mobilidade e a participagdo. Contudo, ha uma realidade que se
mantem incontestavel até hoje: a televisdo continua a ser o meio de comunicagao
preferido dos espanhdis: 9 de cada 10 cidadaos consomem televisao e em media
passam mais de 4 horas didrias em frente ao televisor. Neste sentido, a televisdo
¢ o Unico meio que pode considerar-se universal, superando claramente a
imprensa, com 30,4% de penetragdo em 2014, a radio, com 61%, e a internet,
com 58,5% (AIMC, 2014).

Actelevisdo ¢ também a principal fonte de acesso a informacéo de atualidade.
De acordo com os dados do Centro de Investigaciones Socoldgicas (CIS, 2013),
o principal meio de comunicacao utilizado pelos espanhois para se informarem ¢
a televisdo (56,8%), a que se segue a radio (13,7%) e os médios digitais (11,9%),
que ja ultrapassam os meios impressos (9%).

O predominio da televisdo como meio de informagao exige, contudo, algumas
matiza¢des. A maioria dos estudos pergunta qual é o principal meio utilizado
pelos cidaddos para se informarem, sem considerar que as pessoas nao se

informam exclusivamente através de um meio, mas através de uma combinacao

1) Este estudo forma parte do Projeto de Investigagdo “Audiéncias Ativas e jornalismo”,
financiado pelo Ministério de Economia e Competitividade (CS02012-39518-C04-01) e estd
baseado no artigo Masip, P.; Suau, J. (2014) "Active audiences and participation models in Spanish
media" Hipertext.net, 14.

[A Televisdao Ubiqua, pp. 125 - 144]
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de meios distintos. A luz dos resultados obtidos através de uma investigagio em
curso?, na qual se permitiam respostas multiplas, foi possivel concluir que, apesar
de o principal meio de comunicagdo utilizado para a obtengdo de informacgdo
continuar a ser a televisdo, a distidncia para a Internet é cada vez menor.

A principal contribuicdo deste estudo, contudo, resultou da constatacao de
que existem distintas referéncias informativas na e fora da Internet. Entre as
principais referéncias informativas na Internet destacam-se as versdes digitais
dos jornais tradicionais (82,7%) e ndo as paginas web das televisoes (28,9%),
apesar de a televisdo ser o principal meio de informacao offfine.

Diferentes motivos podem explicar este comportamento, sendo que o
cardcter multitematico da televisdo se configura como um dos mais relevantes.
Com efeito, para afrontar a confusdo generalizada que viveram os meios de
comunicacdo com o advento da web (Masip, 2008), as televisdes seguiram uma
estratégia claramente distinta da que foi seguida pela imprensa. Enquanto que para
a imprensa a informagao ¢ a principal razao de ser, para a televisao a informagao
¢ um contetido mais, que tem de partilhar espago com o entretenimento, a ficgdo
ou os concursos, contetidos muito mais atrativos para a audiéncia e, sobretudo,
muito mais rentaveis para as cadeias de televisdo. As web das cadeias de
televisdo, com excecdo das 7/24 de noticias foram, até ha relativamente pouco
tempo, grandes escaparates da sua programacgado e dos seus programas estrela,
relegando a informacao para um segundo plano e, em geral, integrando-a ao
entretenimento.

O entretenimento, espinha dorsal da televisdo em Espanha, também se destaca
pelo seu uso social. 62% dos internautas espanhois utilizam outros dispositivos
ao mesmo tempo que vém televisdo (The Cocktail Analysis, 2013) e 78,2% dos
usuarios de Twitter comentam os programas no momento da sua emissao (Tuitele,
2013). Nao obstante, no contexto deste multiconsumo, a informag¢ao tem pouco
peso, sendo que todo o interesse se centra no entretenimento (retransmissoes
desportivas, talent shows, reality shows...) (Tuitele, 2103). Constata-se assim

2) Investigacdo inédita, pendente de publicacdo e que forma parte do Projeto de Investigacdo
“Audiéncias ativas e jornalismo”, financiado pelo Ministério da Economia e Competitividade
(CS02012-39518-C04-01)
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que as noticias ndo fazem parte do conjunto dos conteudos televisivos que os

cidadaos comentam através das redes sociais.

Participagdo: entre o interesse publico
¢ o interesse do publico

Os meios informativos na Internet enfrentam multiplos desafios: novos
habitos de consumo, surgimento de novos atores, descrédito do jornalismo,
crise econdmica, aparente desinteresse pela informagao... Face a tudo isto, os
meios esfor¢gam-se por conhecer melhor a sua audiéncia, fideliza-la, potenciar o
contacto direto entre os cidaddos e os jornalistas e oferecer conteudos que sejam
relevantes para a audiéncia. Boa parte das estratégias seguidas para alcancar
estes objetivos centraram-se em torno de dois eixos fundamentais: a participacao
e a web analytics.

Osmeios de comunicagdo integraram com rapidez a participagao dos cidadaos
através das suas paginas web. Na maioria dos casos, os argumentos esgrimidos
sublinhavam as possibilidades democratizadoras que a participacdo oferecia
e a melhoria da qualidade potenciada pelo contacto direto entre jornalistas e
cidaddos. Contudo, e no fundamental, a generalizagdo de uma amplio abanico
de mecanismos de participacao obedece a mecanismos estritamente econdmicos
(Singer et al., 2011; Rosenstiel and Michell, 2011; Vujnovic et al., 2010; Masip
and Mico, 2010; Becker, Clement and Schaedel, 2010).

Os meios de comunicagdo conceberam a participacdo como uma estratégia
valida para gerar trafego, atrair visitantes e, na medida do possivel, fidelizar
audiéncias. Para isso, desenvolveram um conjunto alargado de ferramentas de
interagcdo: comentarios, inquéritos, foros, recomendacdes, etc., que diferentes
autores tenderam a equiparar (Thurman 2008; Hermida and Thurman, 2008;
Garcia de Torres et al., 2009; Larsson, 2011). Ferramentas que no seu conjunto
permitem conhecer em detalhe os interesses dos leitores. Uma informagao
especialmente 1til se se tiver em conta que, segundo Lee y Chyi (2013), quase
dois tercos da informagao publicada ndo é relevante para a audiéncia.
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Através das métricas e da analise web, as redagdes dispdoem de informacao
detalhada sobre o que realmente interessa a audiéncia. Historicamente, a principal
ferramenta de interagdo e de conhecimento da opinido dos leitores sempre foi a
carta ao diretor, que agora se vé superada pelas listas de noticias mais lidas,
mais comentadas, mais votadas. A informag¢ao detalhada por estes indicadores
sublinha a brecha crescente que existe entre as noticias que os meios priorizam
e aquilo que as pessoas preferem (Boczkowsky y Mitchelstein, 2013), mas que
supde uma vantagem competitiva importante para os meios.

Esta vantagem, nao obstante, deixa os meios numa posi¢ao de equilibrio
instavel. Se, por um lado, os meios passam a poder oferecer exclusivamente
contetidos que satisfazem as expectativas dos usudarios, garantindo, desse
modo, a sua cumplicidade e fidelidade, por outro lado, sdo confrontados com
a necessidade de ndo cair na ditadura das audiéncias, o que suporia renunciar
a fungdo de proporcionar informagdo que permita a criacdo da opinido publica
critica e oferecer um espacgo de debate plural. Estamos diante de um dilema entre
a logica jornalistica e a logica empresarial. No caso de a balanga se decantar
claramente pela segunda, a fungao de servigo publico do jornalismo desaparece
e com ela um dos seus pilares normativos (Ruiz et al., 2013).

A participacdo constitui-se como um mecanismo que nao somente ajuda a
ganhar a guerra pelas audiéncias, como, além disso, potencia a rentabilizacdo
das mesmas, uma vez que a comunidade que ajuda a construir gera maior
fidelizagdo. Além disso, a participagdo mostra-se compativel com o cumprimento
da fun¢@o normativa de construir um espago para o debate ptiblico. Uma nova
esfera publica 2.0 que ofereca um espago no qual os cidaddos de posicdes
ideoldgicas distintas possam encontrar-se e partilhar as suas percegoes e atitudes
sobre “o publico”. A presenga desses espagos de didlogo define as democracias
reais e a sua escassez ¢, segundo Barber (2006), uma das razdes pelas quais as
democracias modernas nao funcionam. Neste sentido, ¢ oportuno que os meios
participem na constitui¢do de espacos de deliberacdo e de canais habilitados para
que os cidadaos possam expressar as suas posi¢oes (Couldry, 2010) e que sirvam
para revitalizar a (desaparecida) esfera publica (Papacharissi, 2010), sobretudo
se aceitarmos que essa ¢ uma das principais fun¢des assignadas aos meios em

democracia (Dahlgren, 2013).
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Modelos de participacao e qualidade democratica

O presente artigo parte da convicg¢do de que € necessaria uma maior interagdo entre
os cidaddos e os meios de comunicag@o se se pretendem superar os problemas
de desconfianca existentes entre ambos (Bohman, 2000; Olmstead, Mitchell y
Rosenstiel, 2011) e se se pretende fortalecer a qualidade das democracias. Neste
sentido, importa descrever os diversos modelos de participagao adotados pelos
meios espanhdis e cataldes, dedicando especial atencdo aqueles modelos que
favorecem a criacdo de espagos propicios para o debate.

A caracterizacdo dos modelos de participagdo é fruto da analise dos
mecanismos desenvolvidos pelos meios e do tipo de relagdo que estabelecem
com as audiéncias. No caso do presente estudo, analisaram-se os meios mais
populares em Espanha, com especial ateng@o para os meios cataldes, procurando
abarcar meios de caracteristicas distintas: meios de qualidade, gratuitos, digitais,
etc. Os meios analisados foram: E/ Pais, El Mundo, La Vanguardia, El Periodico,
El Punt-Avui, Ara, ABC, 20 minutos, La Razon, Huffington Post, Eldiario.es,
Vilaweb, Nacio Digital e 324.cat.

A andlise realizada em 2013 permitiu descrever trés tipos de modelo
de participagdo: 1) de baixa intensidade, 2) as redes de colaboracdo ¢ 3) as
comunidades de usuarios (Masip e Suau, 2014). Destes, somente no caso do
terceiro (comunidade de usuarios) os meios que os configuram visam a criagdo de
espagos potencialmente apropriados para o debate. Através destas comunidades
de usuarios os cidadaos com distintas identidades e posi¢des politicas poderiam
encontrar-se e partilhar as suas percecdes e atitudes sobre o publico (Mouffe,
2005, 2013).

O modelo de baixa intensidade

O modelo denominado de baixa intensidade define-se pela presenca, em geral,
de um amplo abanico de ferramentas de participagdo, mas sem uma estratégia
clara sobre o papel que essa participacdo deve jogar na dindmica produtiva,

relacional e de mercadologia do meio.
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Os meios concentram os seus esforgos em ter o maximo numero de
mecanismos de interacdo sob a sua algada. “Solicitam” a participagcdo dos
usuarios de muitas maneiras distintas, pondo especial énfase naquelas que ndo
impliquem um grau de compromisso elevado ou que suponham um esforgo para
0 usuario ou para o proprio meio. Predominam as ferramentas de interatividade
participativa e seletiva que fomentam trafico e visibilidade ao mesmo tempo
que se evitam as opg¢oes de interatividade produtiva. Abc, Ara, EI Punt/Avui, La
Razon e Nacion Digital incluem-se neste modelo.

Ainda que o foco da participagdo se centre nas formas de interatividade
participativa, os meios acabam sempre por oferecer alguma opcdo de
interatividade seletiva, como o RSS ou os alertas. A principal ferramenta para
fomentar a participacdo ¢ o comentario das noticias, blogs, artigos de opinido,
assim como a presenga em redes sociais. Na maior parte dos casos, 0s comentarios
sdo permitidos sem nenhum tipo de controlo prévio. A moderacdo costuma ser
posterior a publicagdo dos comentarios e muitas vezes resulta de denuncias dos
proprios usuarios que chamam a atengéo para a existéncia de possiveis abusos e
uso inapropriado. Os usuarios também podem votar ou “premiar” 0os comentarios
de outros usuarios. Em nenhum caso se permite uma comunicacao direta entre
usuarios (por exemplo, via mensagens privadas), limitando-se desta forma as
possibilidades de comunicagao a relagdo usuario-meio.

Para além dos comentarios, os meios que adotam este modelo oferecem
ferramentas “classicas” de participagdo tais como a possibilidade de votar e
recomendar noticias ou de participar em inquéritos de resposta multipla. Os
mecanismos de interatividade produtiva sdo escassos, reduzindo-se normalmente
a possibilidade de enviar cartas ao diretor. Em suma, trata-se de formas de
participagdo que envolvem intensidades baixas de interacao.

Dos meios incluidos no modelo de baixa intensidade, os jornais ABC, El
Punt/Avui, Ara, La Razon e o diario digital Nacio Digital apostam por atrair
usuarios através de comentarios e da viralizacdo dos seus conteudos nas redes
sociais. O ABC, além disso, também oferece encontros digitais, entrevistas que
integram perguntas enviadas pelos usuarios, depois de uma revisao prévia. O
La Razon é o jornal com o perfil de participagdo mais baixo. Este jornal didrio

incorporou, recentemente, uma barreira de acesso aos conteudos, que exige
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registo e pagamento prévios, e que também contribui para limitar os comentarios
dos usuarios. O jornal cataldo Ara também instituiu uma barreira de acesso a
alguns contetidos, mas ao contrario do que acontece com o La Razon, permite
aos usuarios comentar a maioria das noticias e artigos de opinido. O El Punt/
Avui, em contraste com os dois jornais anteriores, conta com uma sec¢ao de
participacdo variada, permitindo aos usudarios enviar fotografias para galerias
de aniversarios, paisagens e tempo e, inclusivamente, seccdes para por em
contacto usudrios com a sua Junta de Freguesia ou enviar cartas ao diretor.
As formas de participacdo que oferecem facilitam a fidelizacdo dos usuarios
com o meio, mas ndo fomentam uma relagdo estreita que possa ir mais além de
um mero escaparate no qual os leitores podem mostrar as suas fotos, anunciar
aniversarios ou outras efemérides. O jornal do grupo Hermes introduziu uma
variavel singular nos meios espanhois: a obriga¢do de pagamento de um euro
para quem quiser comentar noticias. O pagamento, que permite aos usuarios
comentar até 10 noticias mensais, pretende garantir, de acordo com o jornal,

seguranga, transparéncia e responsabilidade no envio dos comentarios.

Redes de colaboragao

O modelo das redes de colaboragdo pretende criar um vinculo comunitario
através da produgdo. Em contraste com o modelo anterior, este modelo procura
gerar um sentimento de afinidade entre os usudrios e o meio, envolvendo a
audiéncia no processo de producdo informativa. No geral, predominam as formas
de interatividade produtiva, ainda que se possam distinguir diferentes graus
de intensidade em fungdo do meio. No El Periodico, 20 minutos ou 324.cat, a
interatividade produtiva ¢ de baixa intensidade. No caso de 20 minutos as formas
de participacdo estdo limitadas a cartas e fotografias dos leitores, assim com a uma
galeria de usudrios mais ativos e comentdrios que tenham gerado mais réplicas.
Também se inclui uma lista de noticias originadas por informagdes enviadas
pelos leitores. O El Periodico também centra a sua secgao de participagdo “Entre
todos” em noticias elaboradas por jornalistas, mas originadas por uma queixa ou

aviso de um usuario. Neste tipo de noticias nao se admitem comentarios. O site
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da cadeia de televisao 324 (324.cat) conta com o E/Meu324, um espago onde
se admitem conteudos produzidos pelos usudrios (especialmente videos), que
podem ser publicados, depois da necessaria revisdo pelos moderadores.

O La Vanguardia, pela sua parte, dispde de um alargado abanico de opgdes
de participacdo agrupado num espago proprio bem identificado. A figura 1
mostra a sec¢do de participacao de La Vanguardia. Esta secc¢do inclui todas as
ferramentas de participacdo permitidas na web nao vinculadas a noticias, como
acontece com os comentarios. Quando ha uma noticia especialmente relevante,
a seccdo abre com uma pega escrita por um jornalista da redacdo onde se
recolhem os distintos comentarios realizados pelos leitores vinculados com o
assunto da noticia. Outra sec¢do comum intitula-se “Leitores correspondentes”,
que acolhe as contribui¢des dos leitores do La Vanguardia residentes fora do
Estado. Fotografias enviadas pelos leitores, encontros digitais (entrevistas com
perguntas feitas pelos usudrios), concursos, cartas dos leitores ou inquéritos
completam a seccao.
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Finalmente, meios como Vilaweb ou Eldiario.es procuram um nivel de
vinculagdo dos usuarios mais alto, chegando a ceder-lhes parte de poder
e responsabilidade, no que Carpentier (2011) considera ser a verdadeira
participagdo nos meios. Em ambos os casos, a politica de participagdo esta
baseada num sistema voluntario de contribui¢do econémica com o meio. No
Vilaweb, os usudrios podem chegar a influir nas decisdes da redagdo e no
processo de producdo informativa. Os usuarios subscritores recebem um
sumario com os conteudos que o meio planeia incluir para o dia seguinte e
podem responder sugerindo temas ou formas de tratar a informagao. Dispoem
também da possibilidade de alojar um blog na web do meio, que podem atualizar
sem controlo prévio e podem assistir ao encontro anual no qual o diretor expde
0s novos projetos e analisa a situagdo do meio. Assinaturas mais caras permitem
assistir a entrevistas em grupo realizadas na redagdo e a encontros mensais
com jornalistas e/ou o diretor. O Eldiario.es tem um funcionamento parecido
ao da Vilaweb no que se refere a vinculagdo entre participacdo e contribui¢ao
econdomica. Com uma tarifa anual de 60 euros os subscritores sdo convidados
para encontros periddicos com a redagdo e os seus comentarios sdo destacados
de forma especial. Importa realgar que um como o outro sdo meios com uma
linha ideoldgica muito marcada, o que facilita uma identificacdo entre o meio os

usuarios que partilham a mesma ideologia.

Comunidade de usuarios

Este modelo de participacao € o que de forma mais inequivoca aposta pela criagdo
de um espaco partilhado de didlogo entre o meio e a audiéncia, mas também
entre os usuarios. A principal caracteristica deste modelo ¢ a adogdo de uma
série de ferramentas orientadas para a criagdo de uma comunidade. A natureza
destas ferramentas pode ser muito distinta, mas todas elas ttm em comum o
facto de estarem desenhadas para aumentar a interagdo usuario-usudrio. Estes
instrumentos sdo proprios da interatividade participativa ou, em menor medida,
da interatividade seletiva. As opcdes de interatividade produtiva, por seu lado,

ndo sdo prioritarias para os meios que adotam este modelo. O objetivo € criar
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uma comunidade de usuarios dentro do meio, facilitando o estabelecimento
de vinculos entre as pessoas e convertendo o meio no elemento central desse
processo de interacdo usuario-usuario. Neste modelo, os meios tentam reproduzir
uma estrutura horizontal, similar a existente nas redes sociais, que facilite o
intercAmbio de ideias e opinides.

Como pode ver-se na figura 2, o perfil do usuério assume uma importancia
especial neste modelo. Os meios que adotam este modelo facilitam aos seus
usuarios o acesso ao perfil de outros usudrios, facilitando dessa forma o acesso
a informacgdes que permitem identificar os usuarios mais ativos, as noticias que
comentaram ou votaram, os artigos que leram, etc. O Huffington Post publica
inclusivamente a atividade de outros usudrios a quem se segue, permitindo ver
os comentarios produzidos pelos seus contactos, a imagem do que se passa com
o timeline das redes sociais.

No Huffington Post, a atividade dos usudrios pode ser premiada com
“medalhas” que se ganham depois de se alcangar um determinado niimero de
contactos ou se os comentarios se produzirem com frequéncia. As medalhas
podem ser vistas ndo somente nos perfis dos usudrios, mas também nos
comentarios. Este procedimento permite diferenciar nos comentarios os usuarios
que sdo mais fiéis a0 meio e aqueles que unicamente comentam de forma
ocasional, mediante um mecanismo que recorda os dos foruns.

Em 2013, o El Mundo criou a sua “comunidade de usudrios” com o objetivo
de que estes pudessem participar “ativamente no dia da elaboracdo de um
jornal”. Na comunidade do £/ Mundo, nao somente é possivel comentar noticias
ou recomendar contetidos, como também seguir outros membros da comunidade
e relacionar-se com eles através de mensagens privadas. Além disso, a atividade
dos usuarios reflete-se em pontos “karma”, uma escala que classifica os usuarios
em fungdo da sua qualidade e quantidade, e que inclui um algoritmo secreto
que toma em consideragdo o numero de vezes que acedem a web e o tempo de
navegacao.
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Figura 2. Perfil do usuario en £/ Mundo

A participacdo dos usuarios neste modelo esta limitada aos comentarios das
noticias e artigos de opinido. Foruns ou outros espagos de debate ndo sdo comuns
e ferramentas de interatividade produtiva também nao. Os comentarios das
noticias incorporam a maioria das opgdes disponiveis: resposta a comentarios
prévios, votar o valorar comentarios e denunciar comentarios abusivos. Alguns
meios permitem, inclusivamente, que os usuarios se sigam uns aos outros,
incluindo uma opgdo especifica para esta finalidade na barra de comentarios
para facilitar o processo de seguir os usuarios cujos comentarios atraem. Uma
interagdo direta usudrio-usuario que possa ir além dos comentarios ndo costuma
ser permitida, com exce¢do do EI Mundo, que permite esta opgao através de
comentarios privados.

A influéncia das redes sociais neste modelo ¢ evidente. Os meios tém um
alto interesse em criar um modelo de participacao que atraia e conecte com as
audiéncias, da mesma forma que estas conectam nas redes sociais. E na web
do El Pais onde esta ideia se expressa de forma mais evidente. O jornal dispde
da sua propria rede social, Eskup, inspirada no Twitter, e que permite que os
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jornalistas contem o que se estd a passar e que 0s usuarios sigam e comentem
a atualidade em tempo real. Langada em 2010, o seu objetivo era envolver os
usuarios no debate ptblico, criando um espago onde pudessem interatuar com
os jornalistas. A pesar da grande expectativa e publicidade que presidiu ao seu
langamento, a resposta dos usuarios foi menos entusiasta do que a inicialmente
esperada. Na atualidade, Eskup deixou de ser protagonista na web do jornal para
ocupar um lugar de certa clandestinidade.

No caso do jornal gratuito 20 minutos, a experiéncia prévia com a plataforma
Nettby teve um final mais dramatico, acabando por desaparecer apenas um
ano apoés ter nascido. A comunidade de 20 minutos era anunciada como um
espacgo onde seria possivel manter contacto com amigos, conhecer pessoas com

interesses similares e publicar noticias.

A modo de reflexao final

Inicidmos o texto proclamando a conviccdo da necessidade de fortalecer a
interagdo entre os meios ¢ os cidaddos para superar as desconfiangas mutuas
e, em ultima instancia, fortalecer a qualidade democratica da sociedade
espanhola. E justo reconhecer que a tarefa ndo ¢ facil. O sistema mediatico
espanhol estd altamente polarizado, com meios ideologicamente posicionados
e fortemente vinculados aos partidos politicos. Em face desta circunstancia, ndo
deve surpreender que os cidaddos espanhois manifestem escassa confianga nos
meios, tdo escassa como a que depositam nos politicos e nos partidos politicos
(CIS, 2014). Essa mesma falta de confianga ¢ visivel também no facto de os
leitores mostrarem pouco interesse pelas iniciativas que, com maior ou menor
convencimento, os meios impulsaram para criar espacgos de debate.

Dos trés modelos descritos, somente as comunidades de usudrios nascem
como espacos nos quais os cidaddos podem encontrar-se e partilhar as suas
percecdes e atitudes sobre o publico. Os outros dois modelos, ainda que
oferegam opgdes como os omnipresentes comentarios, ndo potenciam realmente

a interacdo dialdgica ente os usuarios.
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As comunidades de usudrios constroem-se através da criacdo de vinculos
estreitos e cumplicidades entre o meio e os usudrios, mas o protagonismo ¢ dos
usuarios. O modelo integra os elementos que definem as redes sociais e tenta
construir uma comunidade basecada numa relacdo horizontal entre usuarios-
usuarios e usuarios-meio, somando-lhe um elemento aglutinador adicional: a
informacao. Neste sentido, a comunidade converte-se num espago propicio para
o debate “entre amigos” sobre temas de interesse comum proporcionados pelo
meio em forma de noticia.

Apesar de tudo, o certo € que as iniciativas desenvolvidas até ao momento
ndo foram percecionadas como espagos adequados para o didlogo sobre temas
publicos. Trés razdes principais poderdo explicar este fenémeno: 1) o facto de ndo
se conhecerem os participantes, 2) a convicgao de que os comentarios e os foruns
ndo sdo espagos onde se possam encontrar ideias, perspetivas ou fontes novas
e 3) a percecao de que os debates online sdo demasiado agressivos, ofensivos e
sem nenhuma forma de controlo ou moderagao (Suau e Masip, 2013b).

Diversas investigacdes confirmam estes temores. As redes sociais sdo
formadas por pessoas que mantém alguma relagdo e que tém interesses e
atividades em comum. A participagdo através das plataformas desenvolvidas
pelos meios permite partilhar opinides sobre questdes de interesse comum, mas
acaba por sofrer pela auséncia de vinculos entre os participantes, sejam eles de
amizade ou de outros tipos de relagdes pessoais.

A forte ideologizacao dos meios espanh6is também nao favorece o didlogo.
Os usuarios socorrem-se especialmente daqueles meios com os quais partilham
uma visdo determinada da realidade politica e social, mantendo-se no que
poderiamos chamar a sua zona de conforto ideoldgico. Procuram nesses meios
as noticias que reforcem as suas convicgdes, as mesmas que partilham através
dos seus comentarios. Nestas condigdes, torna-se dificil encontrar opinides,
argumentos ou ideias distintas que tornam possivel o debate.

Os estudos realizados nao deixam lugar para a davidas: a participagdo
desprestigiou-se como resultado de comentarios spam, desqualificacdes e
campanhas organizadas (Ruiz, et al., 2010, 2011; Richardson e Stainer, 2011;
Diakopoulus e Naaman, 2011; Manosevich e Walker, 2009). Ainda que os insultos

ndo sejam habituais, ¢ possivel observar que, com frequéncia, os participantes
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com ideias distintas das a maioria sdo desrespeitados e, em consequéncia, 0s
seus argumentos sdo desconsiderados. Apesar do volume de comentérios que
algumas noticias geram, o nimero de argumentos apresentados pelos leitores
nessas “conversas” tende a ser muito reduzido (Ruiz et al., 2010).

O esforgo dos meios para desenvolver formas de interagdo com os usuarios
ndo foi acompanhado da introdu¢do de mecanismos de controlo e de moderacao
da participagdo (Reich, 2011). Um desleixo que com frequéncia se justificou
com o excessivo custo econdomico que implicaria uma moderagdo efetiva. O
argumento economico alegado pelos meios para ndo introduzir sistemas mais
eficientes de controlo leva-nos de novo ao dilema identificado mais acima: o
equilibrio instavel entre a 16gica empresarial e a logica jornalistica. Atualmente,
os espacos de participacdo dos meios estdo longe de poder ser considerados
espacos de debate. Nao ¢ suficiente dispor de ferramentas para os comentarios ¢
o intercambio de ideias para que este se produza. O importante ndo ¢ dizer, mas
o que se diz e, de momento e, em geral, os meios continuam mais interessados no
dizer. Os cidaddos percebem-no e acabam por levar os seus debates para outros

espacos que consideram mais adequados.
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O espectador em alta defini¢ao
Sénia Sa

A tecnologia da televisdo apresentou um grande salto evolutivo na viragem
para o século XXI com a introdugdo da alta defini¢ao, a HDTV (high definition
television), que melhorou significativamente a qualidade da imagem (Cullen,
2014). Nunca como hoje foi possivel ver imagens com tanta precisdo, capazes
de levar ao espectador o pormenor do mais grandioso momento de um jogo de
futebol de alta competi¢ao, 0 mais pequeno gesto de um ator numa série televisiva
ou a autenticidade dos rostos dos entrevistados em reportagens jornalisticas.

Mas a mudanga tecnologica ndo se deu apenas ao nivel da qualidade das
imagens. Em varios outros niveis podemos encontrar alteracdes significativas.
Uma delas tem a ver com a quantidade: nunca como hoje tivemos, igualmente,
tantas imagens disponiveis, distribuidas por tantos canais de televisao.

Se a diversidade de contetidos (visuais, sonoros e graficos) permanece como
elemento central da evolugdo tecnoldgica dos dispositivos televisivos, ela tem
igualmente implicacdes na procura dos espectadores. A escolha, que é cada vez
mais exigida por aqueles, acontece em simultdneo com o desenvolvimento de
possibilidades que a tecnologia associada a televisao de hoje — e aos meios com
os quais ela convergiu ou esta a convergir, essencialmente com os meios moveis
e a internet — proporciona.

A televis@o, que se tornou omnipresente em nossas casas, nos mais diversos
espacos publicos e nos nossos aparelhos moveis, €, portanto, um media mais
polarizado e fragmentado do que nunca, num contexto de aumento significativo
de oferta de escolha(s). Ainda assim, continua a ser o meio que mais pessoas
agrega em simultaneo, essencialmente no chamado prime time (entre as 20h e
as 24h), mesmo que, como analisaremos ao longo deste artigo, a forma como
vemos televisdo se tenha alterado precisamente pelo volume da oferta que o

espectador tem e pela autonomia que este alcangou face a programacao.

[A Televisao Ubiqua, pp. 145 - 168]
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Este novo contexto televisivo ndo tem tirado ao espectador a vontade da
procurar histérias — veridicas ou ficcionais —, costume muito ligado a este
medium (Cullen, 2014). A televisdo, enquanto meio noticioso, de memoria ¢ de
inspiragdo, «continua a dar forma a nossa imaginacdo» (Cullen, 2014, p. 170).

Ainda assim, ndo podemos deixar de constatar que o contexto atual da
televisdo se alterou. Esta ¢ uma premissa que nao ¢ possivel ignorar. O conjunto
de conteudos audiovisuais €, pois, de cada vez maior complexidade e dificuldade

de analise.

A evolucgao da televisao no contexto tecnologico

A televisdo, que comegou por ser um aparelho pequeno, de baixa resolugao,
a preto e branco, disponivel, essencialmente, em espacos publicos e alguns
lares, rapidamente se transformou num eletrodoméstico com lugar de destaque
na disposicdo do principal espaco comunitario dos lares, a sala. Ela passou a
ser central na vida quotidiana das familias, fomentando um novo sentido de
intimidade, tornando-se um medium conveniente ¢ comodo a cada vez mais
pessoas.

A tecnologia foi desenvolvida sempre com um grande fim: produzir e
transmitir multiplas imagens sequenciais, dando cada vez mais sentido a ilusao
do movimento. Mas o que vemos noés, afinal, em televisdo hoje em dia? O
que vemos, afinal, na televisdo de alta definicdo? As mudangas tecnologicas
da televisdo alteraram a nossa ideia de televisdo, numa altura em que a ela
assistimos tanto em ecrds cada vez maiores como em ecrds cada vez mais
pequenos (computadores, tablets ou smartphones)?

Antes de tentarmos responder a estas perguntas, centrais tanto para produtores
como para consumidores de televisdo, impde-se um recurso a memoria em dois
sentidos: as varias mudangas que marcaram a evolugao técnica do medium desde
0 seu surgimento e o comportamento dos espectadores face as mesmas. A este

proposito, teremos em especial atencdo a realidade portuguesa.
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Principais mudancas

O Surgimento — a televisdo nasce em Portugal no final da década de 1950, com
a marca Radio e Televisdo de Portugal (RTP). S6 mais de uma década depois
surge o segundo canal da televisdo publica, a RTP2, em 1968, altura em que as
televisdes comegam a entrar em cada vez mais lares em Portugal. Os primordios
da televisdo tinham uma caracteristica essencial que a televisao de hoje se esforga
em manter: a emissdo em direto. As transmissdes eram todas em tempo real,
da informag¢do noticiosa ao entretenimento. Esta foi e continua a ser uma das
dimensdes mais simbdlicas da televisdo, a transmissdo em direto, a qual dava e
continua a dar a sensa¢do de proximidade e de imediatismo ao espectador: “o
mundo em primeira mao™!.

A cor — foram precisos mais de 20 anos para que a televisdo portuguesa
emitisse a cores, em 1980, o que aconteceu pela primeira vez numa transmissao
do Festival da Cancdo, um dos programas mais populares da altura. A cor foi
introduzida na televisdo em Portugal 15 anos depois de se ter verificado nos
Estados Unidos da América.

O telecomando — a introdug¢ao do comando de televisao foi contemporanea,
em Portugal, dos primeiros anos da televisdo a cores, o que passou a dar ao
espectador maior comodidade e autonomia na mudanga de canais, através do
zapping.

Os canais privados — a entrega dos alvaras para funcionamento dos canais
privados e comerciais em Portugal — a SIC em 6 de outubro de 1992 e a TVI
(o Canal 4 nos primeiros anos de existéncia) a 19 de fevereiro de 1993 — foi
um dos grandes momentos disruptivos no panorama televisivo portugués. Os
espectadores passaram a ter mais oferta de contetdos e as audi€ncias rapidamente
se alteraram.

A TV por cabo — um ano depois da introducdo dos canais privados em
Portugal, surgiu no nosso pais aquela que viria a ser considerada a ameaga

mais séria aos canais generalistas free-fo-air (FTA), a televisdo por cabo, hoje

1) Slogan atual do canal tematico de informagdo TVI24.
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denominada televisao por subscrigdo devido as varias tecnologias que servem a
televisdo paga em Portugal®.

A televisdo digital — a 26 de abril de 2012 foram desligados todos os
retransmissores analogicos de televisao e Portugal entrou na era da TV Digital.
A parte a controvérsia que esta alteragdo trouxe, o objetivo central passou pela
rececdo de imagem de alta qualidade através de novas plataformas. Mudou,
na esséncia, a tecnologia de difusdo, mas o mesmo nao podemos dizer dos
contetdos: o que se verificou no caso portugués foi apenas a introdugdo em sinal
aberto através da Televisdo Digital Terrestre (TDT) do canal ARTV (Assembleia
da Republica).

Com todas estas alteracdes, a televisdo de hoje ja ndo ¢ mais um medium
isolado e hegemonico. Revela-se, portanto, descontextualizado um estudo atual
de televisdo sem ter em conta a convergéncia com diferentes plataformas e
suportes que tem ocorrido.

Se a televisdao foi buscar as principais caracteristicas do jornal (o texto e
o grafismo), da radio (o som), do cinema (imagem em movimento e som), a
internet veio envolver todas estas possibilidades e dar-lhes a caracteristica que
nenhum outro meio havia proporcionado: o espaco quase ilimitado de conteudos,
profissionais ou ndo. Para Jim Cullen (2014), a internet retirou a televisdo a
exclusividade do acesso facilitado e comodo as imagens em alta definicao
e levou a baixa de custo de cdmaras de video, de computadores e de outros
aparelhos moéveis com camara de video incluida, «dando poder aos individuos
para produzirem e distribuirem o seu proprio contetdo nas redes sociais digitais,
tais como o Facebook, que no inicio do século XXI absorveu mais tempo dos

adolescentes do que algum dia a TV conseguiu» (Cullen, 2014, p. 171).

Sites como o YouTube tornaram-se centrais para a publicagdo de material

audiovisual produzido por amadores ou por profissionais da televisdo. (...)

2) O 1ltimo relatério da Anacom (Autoridade Nacional de Comunicagdes) revela que no final do
segundo trimestre de 2014 o niimero total de assinantes do servigo de TV por subscri¢do atingiu
cerca de 3,25 milhdes, mais 38,2 mil que no trimestre anterior ¢ mais 104,8 mil (3,3%) do que no
mesmo periodo do ano anterior. Dados que indicam que cerca de 74% por lares em Portugal tém
um servigo de televisdo por subscrigdo. Este relatorio ¢ publico e esta disponivel em: http://www.
anacom.pt/render.jsp?contentld=1323192.
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Este impacto faz com que seja pouco claro, ou incerto, o futuro do modelo
econdmico das industrias televisivas. Em parte porque o modelo tecnolégico

ndo ¢ claro e avanga constante ¢ muito rapidamente (Cf. Ibidem. p. 171).

A internet ¢ atualmente uma das grandes fontes de informacgdo para a
televisdo, especialmente para o jornalismo televisivo, mas é, da mesma forma,
uma ameaga a credibilidade dos contetidos jornalisticos audiovisuais devido a
producao de conteudos pelo cidadao, essencialmente na construgdo de histdrias
sem a verificagdo de um jornalista profissional. O avango das tecnologias
ligadas a internet € de tal forma vertiginoso que esta se tornou no grande teste
de sobrevivéncia da televisdo enquanto mass media por exceléncia e enquanto
medium produtor de contetidos jornalisticos com chancela profissional.

A apropriacao pelo espectador

A evolugdo tecnologica da televisdo mostra-nos que o medium passou a funcionar
em rede, seja através das diversas plataformas de rece¢do ¢ de emissdo, seja
através da participagdo cada vez mais evidente do cidadao na produgio televisiva.
O espectador/utilizador passou a ser um produtor e uma fonte de conteudos que
esta a inquietar as hierarquias de poder no interior das redagdes e a alterar a
distribuicdo e acesso a informagdo (Carpentier, 2014; McQuail, 2013; Cardoso,
2013; Lee-Wright, 2012; Burgess & Green, 2009). Neste novo contexto de rede,
de abundancia informativa e mével (Fidalgo, 2009) o recetor «complica tudo»
(Wolton, 2006, p. 26). Dominique Wolton chama-lhe a “caixa negra”:

O recetor “alinhado” com a mensagem do emissor, recebendo e aceitando
o que lhes dizemos, continua a ser o sonho de todos nos, sobretudo quando
somos nos que falamos. (...) A imperfeicdo da comunicagao ¢ uma condi¢ao
de sobrevivéncia do recetor. Ainda bem que o recetor resiste. (...) E um dos
ganhos mais importantes de setenta anos de pesquisa em comunicagdo: o

recetor ndo ¢ facilmente manipulado pela mensagem. (Wolton, 2006, p. 27)
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O espectador, enquanto recetor dos contetdos televisivos, é hoje mais
independente da constru¢do das mensagens provenientes da televisdo. Ele
esta muito longe do espectador ‘dominado’ e ‘manipulado’, assim descrito por
autores como Postman (1985), Ferrés (1996), Bourdieu (1997), Mander (1999)
ou Debord (2003). Os publicos estdo cada vez mais fragmentados perante a
amalgama de conteudos que a televisdo lhes proporciona e estdo cada vez mais
independentes da grelha proposta pelos programadores dos diversos canais, o que
lhes permite criar a sua propria programagao —mais de 74% dos espectadores em
Portugal podem escolher o que querem ver e a que horas querem ver contetidos
televisivos.

Temos, portanto, como expoem Paulo Serra e Nuno Francisco (2013), novas
formas de ver televisdo, através da:

desintegracdo da organizagdo do consumo: (...) esta separagdo entre o
“contetido” — que “continua a ser imensamente popular” — ¢ o “método
de distribui¢do” coloca a industria televisiva um problema crucial (...);
dilatacdo do consumo: (...) o consumo de televisdo torna-se ada vez
mais assincrono ou ndo linear (...); antecipagdo do consumo: pode-
se, hoje, ver no computador ou no tablet, filmes e séries televisivas que
ainda ndo passaram na televisdo em Portugal, nomeadamente dos EUA;
diversificagdo do consumo: o consumo ndo se limita aos canais televisivos,
mesmo aos que tém os seus sites na internet, alargando-se a videos que se
encontram em plataformas como YouTube ou o Sapo (...); mobilidade do
consumo: o consumo pode ser feito em qualquer dispositivo movel, desde

um computador a um telemovel. (Serra & Francisco, 2013, pp. 93-94)

O processo de visionamento, que se altera rapidamente, tem espectador
no centro. Ele apropria-se das escolhas e ¢ cada vez menos dependente das
programagoes televisivas. Ele tem cada vez mais o poder da decisdo do “ver”,
seja através de um monitor de cristais liquidos de alta defini¢ao (LCD), de um
qualquer dispositivo movel ou até de possiveis proje¢des holograficas (Schmidt
& Cohen, 2013).



O espectador em alta defini¢do 151

Nesta equagdo entra, também, a subjetivizacdio de contetdos, ou
seja, o espectador, além de se estar a tornar independente das grelhas de
programagao televisivas, ¢ um potencial produtor de contetidos audiovisuais. O
embaratecimento dos precos dos dispositivos eletronicos € a democratizagdo no
acesso as ferramentas necessarias a producao de conteudos mediaticos estdo a
viabilizar a possibilidade de o individuo espectador ser um produtor independente
e presente nos varios meios, entre eles, a televisao (Ribeiro dos Santos & Fausto
Neto, 2013).

Este pode ser s6 o inicio de um grande processo de alteracdo de toda a
ecologia mediatica, a qual a televisdo ndo sera imune. O acesso a informacdo
em rede e a todo o tipo de dados moveis através de uma panoplia cada vez mais
diversificada de dispositivos ¢ um processo em expansao em todo o mundo, o
que, antecipam Schmidt & Cohen, em 4 Nova Era Digital, dara aos individuos
«mais poder do que alguma vez tiveram» (Schmidt & Cohen, 2013, p. 308).

A complexidade imagética em televisdo e o (novo)
espectador

Se a televisdo ¢ cada vez mais complexa, mais fragmentada, expandida,
omnipresente, os contetidos que ela apresenta sdo, também eles, dotados de uma
complexidade de cada vez mais dificil analise.

Temos, por um lado, o suporte visual, o ecrda, ou melhor, os ecrds — cada
vez em maior numero ¢ mais interligados — e o conteudo, ou melhor, os
contetidos, as imagens e os sons — produzidos por profissionais e, agora, cada
vez mais, também por amadores. Os ecrds e as imagens foram, como vimos,
apropriados pelo utilizador comum: todos nés temos varios ecras e todos nos
podemos recolher, ver e partilhar as imagens através desses dispositivos. Assim,
a televisdo, enquanto tecnologia e enquanto conteudo, passou a ser pertenga de
cada vez mais cidadaos andnimos, sejam eles espectadores didrios de TV ou
ndo: o individuo reconhece e domina as possibilidades tecnoldgicas através dos
multiplos ecras que possui e entra no espago de produgdo até ha pouco tempo
reservado a profissionais.
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Por tudo isto, a televisdo ¢ cada vez mais ubiqua, através da ligacao constante
com as praticas do seu publico e/ou publicos de outros meios, o que facilmente
verificamos numa analise especifica da pratica atual do jornalismo televisivo
(a convergéncia entre conteudos profissionais ¢ amadores). E neste cenario
que encontramos o cidaddo cada vez mais conectado, com acesso a conteudos
informacionais nos varios ecrds, mais mobilizado e ativo em diferentes
plataformas, que comenta dados institucionais, que se torna num fotografo e
num reporter amador (Lipovetsky & Serroy, 2010). Neste advento da self-media
verifica-se a presenga crescente de contetidos oriundos do cidaddo comum
nos media mainstream como a televisdo (Andén-Papadopoulos, 2011), numa
mescla de conteudo produzido por profissionais e por amadores. O modelo de
comunicacao mediatica centralizado nas industrias € nos profissionais ¢ agora
descentralizado em resultado do grande niimero de informagdes produzidas e
difundidas fora do controle dos profissionais do ecrd (Lipovetsky & Serroy,
2010).

Assim, estudar o conteudo imagético e sonoro da televisdo ¢é liga-lo cada
vez mais ao conteudo que surge dos e nos novos media, como verifica Paul
Levinson, em Digital McLuhan, 1999, que criam um efeito de “ondulacdo” nas

mudangas dos media mais antigos.

O estilo televisivo € 0s novos meios

O estilo televisivo, entendido aqui como um conjunto de caracteristicas
discursivas, estéticas e formais que distingue a televisao dos outros meios, tem
sido resultado de fatores tecnoldgicos e econdmicos e, a0 mesmo tempo, de
uma selecdo evolutiva de elementos herdados dos percursores da televisdo, de
onde se destacam o jornal, a radio e o cinema (Butler, 2005). Se ¢é certo que
esses meios influenciaram a televisao, ndo podemos, de igual modo, deixar de
analisar a importancia dos novos meios (da internet aos dispositivos madveis)
na reconfiguracdo estilistica da televisdao. Influéncia que facilmente verificamos
numa analise, por exemplo, de programas de informacdo noticiosa e de

entretenimento, nos quais ¢ disponibilizado ao espectador um conjunto de dados
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graficos, pequenos textos em forma de /ead, imagens em duplex ou triplex (duplo
ou triplo conjunto de imagens em simultineo no ecrd) ou um rapido e constante
scroll (informagdes adicionais que deslizam geralmente no fundo do ecrd da
direita para a esquerda). Trata-se de elementos que assemelham o contetido
do ecra televisivo ao estilo multimédia proprio da web. Assistimos a um fluxo
vertiginoso de informagdo visual que resulta da transposi¢ao das praticas da
internet para os ecras televisivos, a qual, apesar da novidade intrinseca, da origem
a convengdes estéticas aceites pelos espectadores e produtores de televisao.

Perante estas mudangas, a televisdo tem conseguido ser resiliente ao manter,
sobretudo, os seus valores-chave: a intimidade e proximidade com o espectador,
asseguradas essencialmente através do direto. Geraghty & Lusted (1998) ja
caraterizavam o direto como o valor estético chave em televisao, através do qual
o espectador tem a sensagdo da experiéncia do real ou da proximidade do mundo
distante, numa alusao a teoria da aldeia global de McLuhan.

Por outro lado, se pensarmos no significado da palavra televisdo, “ver a
distancia”, percebemos que a mesma pode adquirir hoje um novo significado, na
medida em que o espectador, além de receber as mensagens audiovisuais que o
aproximam de acontecimentos distantes, intui e aproveita a possibilidade de ele
proprio poder mostrar a pessoas distantes aquilo que lhe é proximo através dos
meios de recolha e tratamento de imagem e som que, cada vez mais, tem ao seu
dispor. O estilo televisivo, especialmente no jornalismo, caracteriza-se, também,

atualmente por um hibridismo de imagens profissionais ¢ imagens amadoras.

A imagem televisiva e o complexo

O estudo das imagens em movimento, agregadas ao som ¢ ao texto na televisao,
tem em conta uma cada vez maior complexidade. Segundo Josep Catala (2005),
«um dos maiores desafios da ciéncia moderna ¢ a incapacidade metodologica
para gerir a diversidade, as contradicdes ¢ a desordem ou o caos que as
imagens televisivas e em suportes multimédia suscitamy (Catala, 2005, p. 83).
A complexidade, no contexto atual, emerge, em parte, do recurso simultdneo

de cidadaos e profissionais aos meios de producdo e rececdo daquelas. Nao so
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as imagens se mostram cada vez mais complexas como a propria realidade se
apresenta, também ela, cada vez mais dificil de compreender e enquadrar, por se
revelar diversa, disforme, imensa e interligada. A Catala, juntam-se muitos outros
autores (Villafaiie, 2009; Jenks, 2002; Villafanie & Minguez, 2002; Walker, 2002;
Ferrés, 1996; Geraghty & Lusted, 1998) que entendem que a multiplicidade de
imagens em movimento baixa a capacidade racional, substituida pela emog¢ao
do imediato e da imensidao de relatos transmitidos através desse amontoado de
imagens diversas.

Assim sendo, complexidade de andlise da imagem televisiva comega por
um pressuposto permanente, o plural: analisamos as imagens ¢ ndo a imagem
isoladamente. Ou seja, temos um conglomerado visual constante, praticamente
ilimitado, de representacdes da realidade (Catala, 2005). Encontramo-nos,
portanto, e concorda Villafafie (2009), perante uma geragdo do movimento:
movimento das imagens, movimento do olhar de dentro da imagem e entre as
imagens.

A televisdo propicia, assim, esta pluralidade constante de imagens centrais

na representagao contemporanea e na perce¢do do mundo.

Uma analise critica da caracteriza¢ao das imagens
televisivas proposta por Villafafie & Minguez

Para Villafane & Minguez (2002), as imagens televisivas diferenciam-se
de outros meios produtores de imagens pela sua «materialidade, pelos seus
conteudos, pelas suas peculiaridades industriais e pelas suas implicagdes
psicossociologicas» (Villafafie & Minguez, 2002, p. 237). Pretendemos analisar

esta caracterizagdo a luz do atual do contexto televisivo:

Especificidades da sua materialidade

Villafanie & Minguez entendem que «a baixa defini¢do da imagem televisiva

obriga a um tamanho de ecrd relativamente pequeno, o qual condiciona a
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localizagdo de uma grande quantidade de informagdo num espago reduzido»
(Villafafie & Minguez, 2002, p. 238). Ora, verificamos que esta constatacao €
cada vez menos evidente: a baixa defini¢do de imagem em televisdo é cada vez
menos um elemento presente, dada a prolifera¢ao da ja aqui descrita HDTV. O que
vemos, sim, ¢ uma mistura entre imagens de grande defini¢do — e tecnicamente
ricas — e imagens produzidas por espectadores que, embora possam apresentar

grande valor noticioso ou emotivo, sdo quase sempre tecnicamente pobres.

Especificidade do tipo de imagens geradas

Villafane & Minguez definem como a grande caracteristica especifica da televisdo
a transmissdo em direto, ou seja, a possibilidade de emitir imagens no mesmo

momento em que ¢ produzido o acontecimento e a realidade que as origina.

Durante muito tempo circulou a ideia de que a televisio em direto
oferecia uma imagem de uma realidade tal como ¢, sem possibilidade de
manipulacdo. Com efeito, a televisdo em direto ndo permite corrigir erros
ou criar efeitos temporais, mas ¢ possivel realizar opera¢cdes de montagem
mediante a localizacdo de camaras em determinados pontos de vista e
mediante a selecdo destes pontos de vista nos momentos adequados. (...)
Toda esta realidade de facil acesso foi antes filtrada, descontextualizada,
reorganizada e, sobretudo, espectacularizada (...). (Villafafie & Minguez,
2002, p. 238)

Aideiade queatelevisao em direto sugere uma aproximagao ao acontecimento
em tempo real continua a vingar na atualidade. Ela verifica-se nos grandes
acontecimentos, sejam de entretenimento ou de informagao noticiosa. Se, por um
lado, o espectador sente esta proximidade com os acontecimentos — e ndo ¢ por
acaso que as televisoes generalistas tém diariamente mais de 12 horas em direto
—, por outro, o espectador tem agora mais condigdes para conhecer a escolha das

imagens que o realizador faz em direto. Além disso, comeca a ser possivel ao



156 Soénia Sa

espectador escolher em que dngulo ou perspetiva quer ver determinado conteudo
em direto, uma funcionalidade que da TV por subscri¢do passou a disponibilizar.

Tal como a visao do individuo, que é sempre perspetiva e seletiva, também
a de um realizador que lidera uma transmissdo em direto tem como fungdo
perspetivar o acontecimento de acordo com aquilo que o proprio entende como
momentos de maior importancia e, que por isso, mais interessam ao espectador.
Voltando a perspetiva do espectador, por outro lado, ndo nos parece que seja
acertada uma analise da figura do espectador como um ser manietado pelas
escolhas dos produtores de televisdo. Ele ¢ cada vez mais ativo, conhecedor das
praticas de recolha, edi¢do e apresentagdo de imagens, porque ele proprio as
faz, as escolhe e as publica. Ele ¢, como defende Wolton (2006), cada vez mais
atento, desconfiado e cético perante as mensagens televisivas que lhe chegam.
Estaremos, no entanto, longe de dizer que o espectador atento e conhecedor
pertence a maioria, mas o leque de possibilidades de que este agora dispde sugere-
nos que ¢ cada vez mais um cidadao informado sobre o contetdo televisivo e do
contexto da sua produgdo e exibicdo.

Especificidade desde um ponto de vista economico e industrial

Villafafie & Minguez entendem que as necessidades industriais e a voracidade
da programagao que impde uma produ¢do permanente conduziram a criagdo de
grandes centros de producao de programas que sdo vendidos a todo o mundo,
gerando assim uma «forte homogeneidade cultural» (Villafafie & Minguez,
2002, p. 239). Concordamos com os autores quanto a necessidade cada
vez mais voraz de producao de contetidos, dado o aumento de canais que a
televisdo disponibiliza. Se centrarmos o nosso foco nas televisdes generalistas
portuguesas, facilmente percebemos que a homogeneidade se verifica, sim, ao
nivel da programagao nacional: todos os canais generalistas FTA tém programas
de informagao noticiosa ao mesmo tempo, entretenimento semelhante 8 mesma
hora durante a manha e a tarde e ficcao no prime time.

Neste ambito, os autores entendem que se tem produzido uma «forte irrupgao
de produtos audiovisuais norte-americanos ¢ uma notavel diminui¢ao dos niveis



O espectador em alta defini¢do 157

de qualidade dos programas emitidos» (Villafafie & Minguez, 2002, p. 240).
Nao podemos deixar de concordar que a televisdo paga em Portugal absorve
muita produ¢@o dos Estados Unidos da América, essencialmente séries de ficgdo
e entretenimento. Discordamos, no entanto, que estes contetidos tenham vindo
a diminuir os niveis de qualidade dos programas quando acreditamos que séries
como The Sopranos (HBO), Lost (ABC), 24 (FOX), The Newsroom (HBO) ou
Breaking Bad (AMC) sdo dotados que grande qualidade criativa, narrativa e
estética; ou quando talk shows que sdo tidos como programas-modelo: The Daily
Show, de John Stewart, ou Conan, de Conan O’Brien; ou quando assistimos a
programacao noticiosa de canais de referéncia mundial como a CNN, FOXNews
ou CNBC.

Especificidade do ponto de vista sociologico e psicologico

Os autores notam que a gratuitidade da televisao produz uma «audiéncia menos
seletiva do que as das outras industrias culturais, mas de maior tamanho»
(Villafafie & Minguez, 2002, p. 240). O panorama de oferta e recec¢do televisivas
alterou-se de forma significativa no inicio da década de 1990, com a televisao a
cabo e com as possibilidades que a internet ajudou a criar. Assim, afirmar que a
audiéncia € menos seletiva quando sabemos que, no caso portugués, dois tercos
da populagdo — um racio que se aproxima dos restantes paises desenvolvidos
— tem televisdo paga e 80 canais disponiveis em média, além dos cinco canais
FTA, comeca a tornar-se um discurso insustentavel.

E claro que, e concordamos com os autores, a gratuitidade e a comodidade
para receber imagens televisivas levou o cidaddo a escolher a televisdo como
a atividade preferencial durante o tempo de lazer em muitos paises (Villfafie
& Minguez, 2002). Como ja haviamos notado, a televisdo ¢ cada vez menos
gratuita em Portugal por escolha dos espectadores, mas, ainda assim, continua a
ser um meio comodo para receber mensagens audiovisuais. No entanto, ja nao €
tanto o tal elemento agregador dos momentos de lazer das familias. Ver televisao,
como concluem Paulo Serra & Nuno Francisco (2013), é um ato cada vez mais

individualizado, até dentro do mesmo lar. Tal ndo significa que os espectadores
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tenham deixado de ver televisdo; no entanto, o ato de ver televisdo passou a ser
descontinuado, ndo linear com a grelha proposta pelos programadores. Por outro
lado, a televisdo deixa, cada vez mais, de estar fechada em si, verificando-se com
frequéncia crescente a inclusdo de conteudos produzidos por espectadores ou
utilizadores em programas de grande audiéncia como os telejornais.

Em suma, e concordamos aqui com os autores, a televisdo, «boa ou ma,
profunda ou banal, facilita informag@o aos espectadores, possibilita partilhar
programas, sendo inesgotavel o tema de conversagao para os cidadaos» (Villafane
& Minguez, 2002, p. 241).

Estamos, portanto, num momento em que o espectador pode decidir, seja por

critérios intelectuais, éticos ou estéticos.

O hibridismo no jornalismo televisivo

As imagens televisivas sdo parte da nossa memoria e da nossa perce¢do da
realidade. Se pensarmos em alguns dos acontecimentos mais marcantes dos
ultimos anos, imagens como as dos ataques terroristas de 11 de setembro de
2001 em Nova lorque, 11 de margo de 2004 em Madrid e 7 de julho de 2005 em
Londres, o tsunami no Oceano Indico em 2004 que levou a perda de centenas
de milhares de vitimas na Tailandia, na Indonésia e noutros paises proximos,
as revoltas em varios paises na chamada Primavera Arabe, ou os mais recentes
atos terroristas dos elementos do autoapelidado Estado Islamico, elas tém em
comum, na sua maioria, um tipo de fonte: amadora. Imagens que foram gravadas
por cidaddos ndo jornalistas, que ndo correspondem ao canone das imagens
profissionais de televisdao, mas que se tornaram iconicas na nossa histdria recente.

Uma observacgdo atenta dos noticiarios televisivos torna notoria a crescente
introducdo nos alinhamentos de imagens que foram recolhidas por pessoas
alheias as redacdes. Nao ¢ mais possivel ignorar a for¢a do espectador/utilizador
na produgdo noticiosa audiovisual. Os cidadaos estdo cada vez mais munidos
de dispositivos moveis com camara de filmar, seja através de smartphones seja
através de fablets ou até de pequenas maquinas fotograficas que possibilitam

também a recolha de imagem em movimento. Sdo também pessoas cada vez
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ligadas em rede com acesso a dados moveis. Elas constituem, assim, um conjunto
nunca antes visto de fontes de contetidos audiovisuais. As imagens amadoras
tém, desta forma, alcangado um significado cultural que influencia a percecdo
do publico sobre os acontecimentos mundiais (Andén-Papadopoulos, 2011).
Estas imagens circulam com uma velocidade sem precedentes num ambiente
mediatico cada vez mais complexo e global.

No estudo etnografico que desenvolvemos ao longo dos ultimos dois anos
dentro de umaredagao de informagao portuguesa, a TVI Informacao, notimos que
num espaco de um ano — entre fevereiro de 2013 e fevereiro de 2014 — a inclusao
de imagens amadoras teve um aumento de mais de 75% nos alinhamentos do
principal noticiario do canal, o Jornal das &. Perante estes dados, percebemos
que temos varios motivos de analise: a necessidade da caracterizagdo deste
tipo de conteudo, a relagdo do jornalista com imagens que surgem fora do seu
ambiente profissional e a importancia hierarquica que ¢ dada pelos editores a

estas imagens nos alinhamentos dos jornais.

Caracteristicas das imagens amadoras

* [Externas ao ambiente profissional - a primeira e mais relevante
caracteristica das imagens amadoras é que surgem fora do ambiente
profissional, ou seja, «ndo sdo geridas pelos standards éticos e estéticos dos
profissionais» (Andén-Papadopoulos, 2011, p. 12). Sao, assim, conteudos
produzidos por cidadaos que ndo estdo preparados, a partida, para recolher
material jornalistico de acordo com os cddigos profissional e deontoldgico
que os jornalistas estdo obrigados a respeitar.

*  Autenticidade — as imagens amadoras sdo facilmente reconhecidas pelo
publico precisamente porque esteticamente sdo periclitantes, granuladas e
instaveis. Trata-se de elementos que as caracterizam como auténticas, limpas
de manipulacdo da edi¢do, sendo apenas o resultado de um olhar de um
cidaddo que testemunhou um acontecimento que considerou importante,

uma nogao de valor que o jornalista/editor pode ou ndo corroborar.
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* Imediatismo — as imagens amadoras surgem e sdo utilizadas pelos media
mainstream porque sao recolhidas por pessoas que estavam no local do
acontecimento no momento exato ¢ do qual o jornalista estava ausente. O
chamado pico do acontecimento (tempestades, conflitos, acidentes, etc.) €,
nos casos apresentados, curto mas impactante. O cidadao-testemunha capta
aquele que ¢ o momento decisivo e produz um conteido que ganha uma
importancia inegavel para ser exibido num noticiario (ap6s verificagdo
do editor, que sabe que aquelas imagens tendem a ser bem acolhidas pela
audiéncia).

o Testemunhais — as imagens amadoras sdo recolhidas por pessoas
que estdo nos locais onde os acontecimentos se ddo e que se tornam em
testemunhas privilegiadas; sdo eyewitnesses, como lhes chama Mortensen
(2011), testemunhas que sdo agora capazes de criar e distribuir conteudo
mediatico de forma cada vez mais massiva.

o [nesperadas — tal como os acontecimentos que testemunham, estas
imagens sao inesperadas e ndo estdo na agenda programada antecipadamente
pelas redacdes. Quase todas as imagens amadoras que entram nos
alinhamentos dos jornais — e se tornam, muitas vezes, em breaking news —
foram recolhidas por testemunhas que estavam local de forma totalmente
inesperada.

* Jalor noticioso — sdo cada vez mais as imagens amadoras que chegam
as redacdes, facto que leva a que o jornalista/editor as tenha que filtrar e
verificar antes de as enquadrar no noticidrio televisivo. O que se verifica é
que, no caso de acontecimentos impactantes, como intempéries ou conflitos,
as imagens — mesmo que tecnicamente pobres — t€ém um valor noticioso
indesmentivel para o jornalista gatekeeper.

*  Normalizaveis—estas imagens (normalmente planos longos e desprovidas
da qualidade técnica convencional) sdo enquadradas no programa noticioso
acompanhadas de um texto jornalistico e, em muitos casos, no meio de uma
peca que mistura imagens amadoras e profissionais, o que as normaliza
através de uma narrativa construida pelo profissional de jornalismo.

* Participativas — em fim de linha, e com o aumento significativo de

imagens amadoras nos jornais televisivos, comega a verificar-se que o
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espectador/cidadao, enquanto fonte espalhada em muito mais espacos do que
todos os jornalistas do mundo, obtém um poder inusitado de agendamento
mediatico. O jornalista gatekeeper, que nao nega a entrada deste tipo de
contetdos, esta cada vez mais proximo do seu espectador, dando-lhe espago

mediatico como nunca antes, contribuindo para a sua emancipagao.

O amador e o profissional: principais diferengas técnicas e estéticas

* Imagens profissionais no jornalismo — Tendem a ser fixas, centradas,
estaveis, simétricas, harmoniosas, respeitando as regras classicas de
composi¢do e enquadramento. Apostam em grandes planos ou planos tao
proximos quanto possivel, ou recorrem a movimentos panoramicos fluidos
e suaves.

* Imagens amadoras no jornalismo — Tendem a ser instaveis, tremidas,
assimétricas, raramente bem enquadradas, por vezes desfocadas, com planos

longos e movimentos descontrolados ou involuntarios.

Das diferencas técnicas e estéticas aqui resumidamente enunciadas, vale a
pena chamar a atengdo para algumas imagens que sao recolhidas por profissionais
e que, por nado respeitarem o canone, se assemelham as imagens recolhidas por
amadores. Isto acontece em situagdes inesperadas e de grande confusdo do
acontecimento captado, por exemplo, em saidas de arguidos de tribunais. O
repérter tenta acompanhar o que ¢ determinante para contar a histoéria, mesmo
em condigdes adversas, o que resulta, muitas vezes, em imagens descentradas,
tremidas e instaveis. Podemos com isto dizer que em acontecimentos urgentes
e/ou inesperados os profissionais do jornalismo operam de forma semelhante ao
cidaddo amador.
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O papel das imagens amadoras

As imagens amadoras nos jornais televisivos ndo sdo uma novidade dos dias
de hoje. A novidade estd no aumento significativo das mesmas que se tem
registado nos alinhamentos dos principais noticiarios. E uma realidade que
tendera a aumentar, como refere Sjovaag (2011), uma vez que a disseminacao
de tecnologias moveis por cada vez mais cidaddos vai continuar, pelo que «¢é
expectavel que estas imagens aumentem e surjam cada vez mais nos media
mainstream, principalmente nas breaking news» (Sjovaag, 2011, p. 82). Elas
questionam as tradicionais hierarquias e relacdes de poder, essencialmente
porque sdo impactantes, surgem fora da agenda mediatica antecipada pelos
media e sd0, muitas vezes, noticias que marcam o dia noticioso (breaking news).

Temos, assim, cada vez mais contetidos produzidos por pessoas que nao
sdo profissionais do jornalismo a «desempenharem recorrentemente um papel
decisivo na forma como as audiéncias coletivamente reconhecem e respondem
a estes eventos» (Andén-Papadopoulos, 2011, p. 15). E, assim, crucial, no que
respeita ao jornalismo televisivo, questionar como devem as imagens amadoras
ser tratadas nos media mainstream; que protocolo deve ser introduzido para
que estas imagens sejam aceites nos principais programas noticiosos sem que
a autoridade e credibilidade do jornalismo seja questionada; ou, ainda, como
propdem Andén-Papadopoulos & Pantti (2011), saber como lidar com a linha
ténue entre o observador objetivo (jornalista) e os participantes com uma
perspetiva interessada (amadores).

Nao ¢, de forma alguma, exagero afirmarmos que estamos num momento
crucial na histoéria do jornalismo: por um lado, o espectador ganhou espaco no
até agora fechado e conservador campo de produgdo jornalistica; por outro, as
empresas jornalisticas estdo a aproveitar e desenvolver formas de participagao do
publico para se legitimar e se manter competitivas. O que se comeca a verificar
¢ que, no caso da televisdo, o jornalista normaliza a entrada destas imagens ndo
profissionais através da narrativa propria das praticas profissionais jornalisticas,
facto que faz com que o espectador saiba que aquele conteido — amador — foi
devidamente certificado e enquadrado.
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Ainda assim, ndo podemos deixar de ter em conta que este aumento de
imagens ndo profissionais nos jornais das empresas de media mainstream
pode estar, por assim dizer, a violar a regra fundamental de distanciamento dos
jornalistas com os acontecimentos, como alerta Karin Becker (2011). A autora
sugere que este papel do amador nos espacgos profissionais pode estar a provocar
constrangimentos éticos, estéticos e técnicos na profissdo. Apesar disso, parece-
nos que a autoridade jornalistica se mantém pelo enquadramento que faz da
historia relatada naquelas imagens, uma pratica que mantém o jornalista como
principal narrador do acontecimento, mesmo que nao tenha sido testemunhado
por ele.

Certo ¢ que o jornalismo estd a presenciar uma mudanga decisiva na
representagao visual duma sociedade também ela em mudanga, a0 mesmo tempo
que a fotografia e o video se tornam mais integrados no dia a dia dos cidadaos.

A nova estética do jornalismo

Nao podemos deixar de incluir neste nosso estudo, como referimos antes, a
importancia da ligag@o da televisdo com os denominados novos meios, dos quais
ainternet seria 0 momento inaugural. O hibridismo visual e sonoro que a inclusao
de imagens amadoras proporciona ¢, também ele, impulsionado por estes (novos)
meios com os quais o espectador esta ligado. Este hibridismo foi inaugurado
com a internet e impulsionado de forma significativa pelos dispositivos méveis
— essencialmente smartphones e tablets - e pelas redes sociais digitais que
emergiram quase em simultdneo. A diferenca substantiva entre o hibridismo
profissional/amador na web e nos canais de televisdo mainstream prende-se com
o facto de a narrativa jornalistica credibilizar, enquadrar e normalizar o conteudo
amador num espaco de rece¢do familiar, ao passo que na web a informagdo ¢
mais dispersa e desagregada. O espectador, que se interessa e, de algum modo,
se integra na mensagem televisiva hibrida esta, também, a dar parecer positivo a
uma nova estética televisiva.

O uso da palavra “estética” data do século XVIII e significava “pertencente
ao sentimento do belo”. Pode-se dizer que € hoje, e no que respeita a estética
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televisiva, pertencente tambémao emotivo, aquilo que comove: omedo, asurpresa,
o (des)encanto, a tristeza ou a felicidade. Podemos, pois, estar a corroborar a
ideia de autores como Villafane, se entendermos que a emogao atravessa todo o
jornalismo televisivo, o que o torna menos ligado ao entendimento racional do

que a envolvéncia emocional:

Nos programas informativos em televisdo aparece muita informagao sobre
a vida quotidiana dos individuos, sobre as suas emogdes e sentimentos,
informag@o habilmente mesclada e doseada de modo a que os impactos
estejam devidamente distribuidos entre outras sequéncias mais relaxadas
que, em ultima instancia, normalmente desembocam num final feliz que

tranquiliza e da esperanga ao espectador. (Villafafie, 2009, p. 243)

Ja em 1996, Joan Ferrés falava na «eficacia socializadora da informacgao
televisiva» (Ferrés, 1996, p. 177) que radicava na esfera emotiva. Quase vinte
anos depois, a mensagem jornalistica televisiva assenta neste fator mobilizador
dos espectadores, as emogdes, o que verificamos quando analisamos os
conteudos que sdo produzidos pelos espectadores e enviados as redagdes:
imagens sobre conflitos, ameagas, intempéries e curiosidades surpreendentes
que Roland Barthes apelidou de fait divers. E nao sera este talvez o reflexo da
vida da maioria dos cidaddos? Dominique Wolton responderia que cada cidadao,
cada espectador, € capaz de discernir e analisar individualmente a informacdo
que lhe ¢ enviada, resistindo e questionando cada vez mais a mensagem (Wolton,
2006, p. 38).

E certo que as nossas experiéncias estéticas proporcionadas pela televisio,
e mais especificamente pelo jornalismo televisivo, sdo mais diversas que nunca
e podem traduzir-se num «bombardeamento diario de material visual efémero»
(Walker & Chaplin, 2002, p. 270). Esta metafora bélica aplica-se quando
percebemos que a imensiddo de informacéo que nos ¢ disponibilizada nos esta a
tornar mais impacientes e ansiosos.

Ora, podemos arriscar afirmar que o espectador, outrora presumivelmente
alienado e dominado pela mensagem televisiva, ¢ hoje provavelmente aliado

e parceiro construtor da mesma. O uso de imagens amadoras em telejornais de
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grande audiéncia e impacto adiciona um efeito dramatico a narrativa das noticias
e acrescenta, assim, uma ressonancia cultural ao relato feito do acontecimento
(Mortensen, 2011). Contribuem para as, como lhe chama Mortensen, “estratégias
narrativas” que resultam de um trabalho analitico e estético.

Como notamos, as imagens amadoras estdo, assim, a tornar-se significativas
na nossa cultura visual, indo dos incidentes mais indcuos aos acontecimentos
mais disruptivos.

Vivemos um periodo em que a confianga do publico nos velhos media aparenta
erodir-se, enquanto que os novos media continuam a ganhar popularidade. O que
observamos através do jornalismo televisivo € que os produtores profissionais
se apercebem cada vez mais que a presenca ativa do espectador na produgdo e
emissao de centetdos ¢ fundamental para que este género se mantenha popular
e credivel, ainda que com a necessaria verificagdo dos contetidos amadores por
parte do jornalista.

O hibridismo estético entre as imagens amadoras e as imagens profissionais €
uma realidade e inaugura, assim, o elogio do espectador que vé o mundo através

de uma nova cultura visual que o jornalismo televisivo lhe proporciona.
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A audiéncia ubiqua do
telejornalismo nas redes sociais

Paulo Eduardo Cazajeira

Introducao

Neste estudo buscamos desenvolver uma analise comparativa da realidade
de dois telejornais de canais abertos e, que possuem paginas ativas na Rede
Social Facebook: Bom Dia Brasil (TV Globo, Brasil) e Edicdo da Manha (SIC
TV, Portugal). A escolha pelo estudo comparativo Brasil e Portugal explora a
relacdo cultural local do publico do telejornal, com o habito profissional dos
jornalistas em interagir com a sua audiéncia por meio das redes sociais digitais.
No ano de 2008, enquanto o Brasil assistia ao crescimento de utilizadores da
Rede Social Orkut - do outro lado do Atlantico -, aumentava-se o namero de
adeptos portugueses ao Facebook. Percebe-se, a primeira vista, uma diferenga
temporal no habito portugués e brasileiro no uso de determinadas plataformas
de redes sociais digitais. Além disso, grande parte das emissoras de TV ainda
nao desenvolveu o habito de atualizar o contetido da sua programacao diaria ou
ndo possui sua extensdo nesses espagos virtuais. Isso se verificou na fase pré-
inicial da escolha dos objetos de analise. No Brasil, a TV Globo era uma das
unicas emissoras de televisao brasileiras a manter atualizadas as paginas dos
seus telejornais no Facebook. A SIC ¢ a inica - dos quatros canais de TV de sinal
aberto portugueses - a compartilhar diariamente a edigcao dos seus telejornais no
Facebook.

[A Televisdao Ubiqua, pp. 169 - 190]
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Revisando conceitos: bases para a compreensao da
estrutura da noticia televisionada nas redes sociais
digitais.

O pesquisador Henry Jenkins utilizou o termo transmidia pela primeira vez em
artigo da revista Technology Review em 2003. Jenkins aperfeicoou o conceito
e langou em 2004, o livro Cultura da Convergéncia, publicado no Brasil em
2008. O autor interessa-se especificamente pelo filme Matrix', o autor dizia que
a experiéncia dos irmaos Wachowski se expandia além das telas do cinema,
constituindo-se numa narrativa transmidiatica (Transmedia Storytelling). A
convergéncia da TV com a Internet proporciona a expansao transmidiatica do
contetido, porém nao se verifica a existéncia de conteudo “nativo” produzido
especificamente para as Redes Sociais. Os conteidos acessados nas redes sociais
e na web sdo os mesmos levados ao ar pela televisdo, com os devidos ajustes de
espago € tempo.

De acordo com Denis Reno (2013), o fenomeno do crossmedia é um
conceito que surge para explicar a distribui¢do de um mesmo conteudo por
diversos meios. Por exemplo, posso, a partir de uma estratégia crossmedia,
desenvolver o mesmo contetido do jornalismo televisivo ajustado a diversos
meios de distribuigdo. E a mesma mensagem, com o mesmo conceito, mas com
um formato especifico para o meio. Transmidia € um conceito que surge para
pensar numa distribui¢ao de contetdos diferentes, mas relacionados, por meios
distintos para construir uma nova mensagem. Porém, a narrativa transmidia esta
um pouco distante da pratica jornalistica e de seus tradicionais autores. Percebe-
se que ndo ¢ ldgico repetir a mesma forma de outros meios, para os multimeios,

especialmente com uma narrativa transmidia (Ren6 & Flores, 2012).

1) Matrix é uma obra de arte multimidia, a histéria inteira do universo Matrix esta presente nos
3 filmes, em 9 desenhos animados, chamados Animatrix (o primeiro desenho conta uma histéria
que se passa entre o primeiro ¢ o segundo filme da trilogia), em histérias em quadrinhos (langadas
apenas nos Estados Unidos) ¢ no jogo Enter the Matrix(que completa a historia do filme Matrix
Reloaded).
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O fenomeno da convergéncia jornalistica

Desde a década de 70, o fenomeno da convergéncia vem sendo abordado sob
diferentes perspetivas (tecnologica, cultural, de propriedade, empresarial,
estrutural, legal/regulatoria, produtiva, da narrativa e/ou dos contetidos, dos
usuarios) e em ambitos diversos da Comunicagdo. E atribuida a Ithiel de Sola Pool
a popularizagdo do termo a partir da publicagdo do seu livro The Techonologies
of Freedom (1983), no qual estabeleceu a no¢do de convergéncia de todos os
modos de comunicacdo a partir da tecnologia eletronica. Nos anos 90, o digital
passa a ser a matriz predominante, vigorando mais fortemente com a expansio
das conexdes em rede, dos computadores, do surgimento da web, das melhorias
nas infraestruturas de acesso, até a atual fase da ubiquidade das tecnologias e das
redes e dispositivos moveis (Barbosa, 2013).

Para Henry Jenkins (2004; 2008), a cultura contemporanea ¢ em si a da
convergéncia. Ela modifica as relagdes ndo apenas entre tecnologias existentes,
mas entre industrias, mercados, géneros, audiéncias e consumo dos meios.
Temos, assim, a convergéncia jornalistica como uma das convergéncias ora em
desenvolvimento num panorama contemporaneo mais amplo. E na década de
2000 que ela desponta como forga e vai originar variados estudos académicos
que t€m sistematizado uma teoria da convergéncia jornalistica. Associados a
isso, estdo outros trabalhos formulados por consultorias com propdsitos mais
comerciais, para atender 8 demanda das empresas informativas na implementagao
da integragdo de redacdes, dos novos fluxos de producao e de rotinas de trabalho
convergentes. Para a abordagem que se desenha, a convergéncia jornalistica ¢
reconhecida como um processo (Dailey et al, 2003; Appelgren, 2004; Lawson-
Borders, 2006; Domingo et al, 2007; Salaverria, Garcia Avilés, Masip, 2008,
2010; Salaverria, Negredo, 2008), cujo conceito alude a integracdo de meios
de comunicagdo tradicionalmente separados afetando a empresas, tecnologias,
profissionais, produtos, contetidos e aos usuarios, no consumo, ¢ interagdo com
as informagdes (BARBOSA, 2013).

Segundo Salaverria, Garcia Avilés e Masip (2010), a convergéncia
jornalistica é um processo multidimensional que, facilitado pela implantacdo

generalizada das tecnologias digitais de telecomunicagdo, afeta o ambito
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tecnologico, empresarial, profissional e editorial dos meios de comunicagao,
propiciando uma integracdo de ferramentas, espagos, métodos de trabalho e
linguagens anteriormente separadas, permitindo que os jornalistas elaborem
conteudos para serem distribuidos através de multiplas plataformas, mediante
as linguagens proprias de cada uma. Ao aporte teorico-conceitual, vincula-se
a categoria da medialidade (Grusin, 2010), a qual auxilia na compreensdo da
logica que caracteriza a atuagdo dos meios na contemporaneidade, pois ja os
consideram todos como conformados por tecnologias digitais, bem como seus
processos, suas praticas, seus formatos, seus produtos.

Conforme Barbosa (2013), nessa logica de atuacdo conjunta, integrada, tem-
se a horizontalidade perpassando os fluxos de producdo, edicao, distribuicao,
circulacdo, e recirculacdo dos contetidos. O que se traduz, entdo, na nogdo de
um continuum multimidia de cariz dindmico. Esse conceito pode expandir o
escopo do que Dailey et al, em artigo originalmente escrito em 2003 e publicado
em 2005, propuseram com o modelo Convergence Continuum para se entender
a convergéncia. Aquela altura, os autores consideravam que as acgdes de
coordenagdo entre meios de comunicagdo tradicionais (grifo nosso) permitiriam
gerar um terceiro meio — todo baseado no digital — que naquele momento era
definido como o site web. Para tanto, seria necessario passar por distintas
etapas (promocao cruzada, clonagem ou reproducdo de contetido, competicdo
cooperativa, compartilhamento de conteudo) e, deste modo, atingir-se-ia de fato

um nivel de convergéncia).

Metodologia

O instrumental metodoldgico contou com: o monitoramento das interagdes
na fanpage dos telejornais no periodo de 2 de setembro a 31 de dezembro
de 2013, mapeamento das caracteristicas dos interagentes e os interesses das
noticias pelo publico. Além da visita in loco a SIC TV no dia 16 de junho de
2014, com perguntas semi-estruturadas e documentacdo fotografica, a fim de
acompanhar e registrar a produgao do telejornal Edicdo da Manha em Lisboa,

Portugal. A producao do Bom Dia Brasil foi procurada, porém nao houve retorno
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a solicitagdo de entrevistas junto aos editores do jornal e a sua redagdo no Rio
de Janeiro, Brasil. Contudo, a pesquisa ndo enviesou-se, pois centralizou-se
na produgdo audiovisual e na rece¢do do contetido noticioso dos telejornais
nas redes sociais digitais. Esta investigacdo se concentrou em compreender o
cenario e as inter-relacdes dos fatores envolvidos na pratica do telejornalismo na

plataforma digital do Facebook.

O corpus de analise: os telejornais BDBR *¢ EDM? no
Facebook

Edicao da Manha

O telejornal Edicdo da Manha ¢ um noticidrio televisivo portugués da SIC
TV e do canal por cabo SIC Noticias, exibido de segunda a sexta, das 7h as
10h. E apresentado pelo jornalista e editor Jodo Moleira. O tempo de exibigdo
na SIC TV ¢ em média de 45 minutos. O jornal ¢ apresentado pela SIC TV
em trés horarios: 7h, 8h e 9h. A cada horario existe um novo alinhamento das
noticias com a inser¢ao de conteudos de agéncias de noticias e da apuragdo do
dia (hard news). A maioria das reportagens exibidas nas edi¢des das 8h e Sh
possui complemento de informacgdes da edi¢dao das 7h, seja pelo desdobramento
de algum fato noticiado ou entradas ao vivo de entrevistados ¢ especialistas. A
logica de fidelizacao da emissora prioriza os horarios de consumo do espectador.
Os temas estdo centrados em noticias factuais de economia, politica, geral,
esporte, cultura e analises por comentadores. De acordo com o site do telejornal
Edi¢ao da Manha, o publico-alvo corresponde as classes, A, A+, B, B+ e C, que
se altera a partir dos trés horarios de exibi¢ao do telejornal: 7h, 8h e 9h. A classe
etaria que mais acessa a pagina do telejornal Edicdo da Manha no Facebook se
concentra entre 25 e 44 anos. Quando se iniciou o acompanhamento da fanpage

eram cerca de 10 mil seguidores e ao final quase 30 mil seguidores na pagina.

2) Bom Dia Brasil, telejornal exibido pela TV Globo, Brasil.
3) Edigdo da Manha, telejornal exibido pela SIC TV, Portugal.
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Bom Dia Brasil

O telejornal Bom Dia Brasil ¢ um noticiario televisivo brasileiro da TV Globo
de Comunicacgdo, exibido de segunda a sexta, das 7h15 as 8h. E apresentado
pelos jornalistas Chico Pinheiro e Ana Paula Aratijo (Rio de Janeiro), Giuliana
Morrone (Brasilia) e Rodrigo Boccardi (Sao Paulo) e reprisado no canal fechado
Globo News*. O tempo de exibi¢do é de 1h15m e os temas estdo centrados em
economia, politica, geral, esporte, cultura, factual, andlise de comentaristas e
entrevistas. Conforme consta no site do telejornal Bom Dia Brasil da TV Globo,
0 publico-alvo corresponde as classes: A, A+, B, B+. A classe etaria que mais
acessa a pagina do telejornal Bom Dia Brasil no Facebook se encontra entre
25 e 34 anos. No inicio do acompanhamento em setembro de 2013 era 800 mil
seguidores da pagina do telejornal e passado quatro meses chegou a um milhéo
de seguidores. Até o primeiro semestre de 2014 estavam registrados 1,5 milhao
de seguidores da pagina.

A SIC TV criou a fanpage do telejornal Edi¢do da Manha no Facebook
em quatorze de setembro de 2009. A TV Globo dois anos apds da experiéncia
portuguesa, em quatro de novembro de 2011, entrou com a pagina do Bom Dia
Brasil no Facebook. Em entrevista concedida no dia dezesseis de junho de 2014
ao pesquisador durante visita técnica - na fase empirica do estudo - a SIC TV, em
Lisboa, Portugal, o coordenador de Jornalismo do telejornal Edicdo da Manha
da SIC TV, Paulo Nogueira, afirmou que a entrada do jornal nas Redes Sociais

Online seguiu uma tendéncia internacional que se configurava nas grandes

4) Segundo o site www.gl.com.br, a Globo News ¢ um canal de televisdo brasileiro, o canal de
noticias 24 horas por dia das Organizagdes Globo. Criado em 15 de outubro de 1996 tem como
principais noticiarios o Jornal da Globo News, antigo Em Cima da Hora, Jornal das Dez, Globo
News em Pauta, Estiidio i e o Conta Corrente. Também reapresenta programas da Rede Globo,
como o Fantastico, o Jornal da Globo,0o Bom Dia Brasil, Profissdo Reporter ¢ o Globo Reporter.
Os programas culturais sdo Almanaque e Starte. Também possui programas de entrevistas como
o Espaco Aberto, Entre Aspas ¢ o Globo News Painel e programas de curiosidades como o Via
Brasil e o Pelo Mundo. A programagdo do canal pode ser acompanhada via internet, a principio
para assinantes Globo.com, mas esporadicamente em algumas vezes libera seu sinal para todos
0s internautas.
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emissoras de TV pelo mundo: CNN?, Aljazeera e BBC’, que ja haviam aderido
a distribuicao de contetido nas redes sociais digitais. Acreditamos ser a mesma
tendéncia que impulsionou a TV Globo a partilhar conteudos noticiosos de sua
programacao no Facebook.

A TV Globo - até o primeiro semestre de 2014 - subutilizava-se da
potencialidade da plataforma ao ndo partilhar o conteudo audiovisual exibido
nos seus programas - limitando-se a inserir foto-legenda do apresentador do
telejornal solicitando ao seguidor da fanpage ligar a TV - quando da entrada do
jornal no ar. Ao contrario do que ocorria na fanpage portuguesa do telejornal
Edi¢do da Manha, que explorou, desde o seu inicio, as diferentes formas de
noticiar no ambiente midiatico: o partilhar de contetido audiovisual, promogdes
cruzadas (cross promotion) de noticias, campanhas sociais ¢ foruns de debate.
Outro aspeto interessante, que se evidenciou foi a distingao no uso das imagens
por parte das TVs portuguesa e brasileira. Enquanto na TV portuguesa o telejornal
fazia forte uso das imagens das noticias na fanpage exibida pelo telejornal na
TV e partilhada no seu site, a experiéncia visual do telejornal brasileiro era

5) Cable News Network (CNN) ¢ um canal a cabo de noticias norte-americano fundado em
1980 por Ted Turner. Quando de seu lancamento, o CNN foi o primeiro canal a transmitir uma
programagdo de noticias 24 horas, e o primeiro canal exclusivamente jornalistico dos Estados
Unidos. A British Broadcasting Corporation ("Corporagao Britanica de Radiodifusdo", mais
conhecida pela sigla BBC), ¢ uma emissora publica de radio e televisdo do Reino Unido fundada
em 1922. Possui uma boa reputac@o nacional e internacional (sendo vista por alguns criticos como
parcial, tendenciando o liberalismo). Por vezes é chamada radio e depois de televisao do Reino
Unido. Antes era chamada de British Broadcasting Company Ltd., nome que permaneceu até
1927. Fonte: www.cnn.com

6) Al Jazira (também conhecida pela transliteragdo inglesa Aljazeera; em arabe: 'z js_5, transl.
Al-Djazira, lit. "A Tlha" ou "A Peninsula") ¢ a maior emissora de televisdo jornalistica do Catar.
Transmite em lingua arabe e inglés.Criada em 1996 por Hamad bin Khalifa Al Thani, emir do
Catar, no intuito de transformar seu pequeno pais em centro cultural da regido, Al Jazira iniciou
suas transmissdes em 1° de novembro daquele ano e logo se destacou por alcangar um nivel de
liberdade de expressdo ¢ de oposi¢do raramente visto no mundo arabe, acostumado a uma midia
controlada e docil, mera porta-voz de comunicados oficiais. Fonte: www.aljazeera.com

7) A British Broadcasting Corporation ("Corporagao Britanica de Radiodifusao", mais conhecida
pela sigla BBC), ¢ uma emissora publica de radio e televisdo do Reino Unido fundada em 1922.
Possui uma boa reputac@o nacional e internacional (sendo vista por alguns criticos como parcial,
tendenciando o liberalismo). Por vezes ¢ chamada radio e depois de televisdo do Reino Unido.
Antes era chamada de British Broadcasting Company Ltd., nome que permaneceu até 1927. Fonte:
www.bbc.co.uk
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dos apresentadores mostrados sobre o fundo visual da logomarca do telejornal.
Isso determinou duas situagdes nesse jogo de visibilidade na Rede Social: a
preocupacdo de validar a marca pela TV brasileira e de redistribuir o conteudo
noticioso pela TV portuguesa. Contudo, o uso das potencialidades das Redes
Sociais mostra-se ainda como um caminho a ser trilhado pelas empresas de
comunicacao, em ambos os paises. Um espago de convergéncia, redistribuicao de
conteudo e de interatividade do produtor de informagdes (TV) com o utilizador
nas plataformas digitais que, a0 mesmo tempo ¢ espectador do telejornal.

Os programas jornalisticos organizam as suas informacdes através do
recurso da imagem do apresentador e da noticia, através da tela, que se enderega
diretamente a audiéncia na interface da plataforma. Ao fazé-lo, os dois modelos
de narrativa: a imagem do apresentador ¢ a noticia em video funcionam como
uma forga unificadora, que integra as diferentes historias num fluxo coerente
de informagdo. Essas constatacoes iniciais de atuagOes distintas nos motivaram
a analise do desempenho dos sujeitos: emissoras de TV, telejornais, fanpage,
telespectadores e utilizadores das fanpages de telenoticiarios na Rede Social
Facebook.

Resultados da pesquisa

De acordo com o monitoramento das interacdes do telejornal Edi¢ao da Manha,
algumas se¢oes tiveram maior numero de interagdes (/ikes, comments, share) do
que outras. Entre elas, a Revista Imprensa, Economia, Escolhas Online e Saude.
Se formos analisar com profundidade estas escolhas do publico, verificamos
que, a Revista Imprensa, lider de audiéncia na pagina com 227 interagdes,
seguida pela Saude (189), Economia (158) e Escolhas Online (144) se destaca
por explorar assuntos em duas categorias de noticias hard news, que estdo entre
as manchetes do dia.

Segundo Tuchman (1999), as noticias podem subdividir-se em hard news
(noticias “duras”, respeitantes a acontecimentos) € soft news (noticias “brandas”,
referentes a ocorréncias sem grande importancia e que, geralmente, sdo

armazenadas e apenas difundidas quando tal é conveniente para a organizagao
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noticiosa). As noticias Aot news, noticias “quentes”, seriam aquelas que, sendo
hard news, se reportam a acontecimentos muito recentes. Em consonancia com
Denis McQuail (1991: 263), o autor Jorge Pedro de Sousa (1999) distingue
as noticias programadas (como as noticias resultantes do servico de agenda)
de noticias ndo programadas (noticias sobre acontecimentos inesperados) e
de noticias fora do programa (geralmente soft news que nao necessitariam de
difusdo imediata). As noticias mais interagidas percorrem o caminho de duras
a leves, o que normalmente acontece quando o editor-chefe do telejornal faz
o “espelho”, prévia de como serd apresentada aquela edicdo. Ele trabalha com
a expectativa de criar de tensdes na rececdo, a partir da exposi¢do das noticias
no telejornal didrio. De noticias de maior impacto na abertura do telejornal e, a
partir, dos blocos seguintes, altera-se o nivel de atencdo do telespectador com
noticias leves e fortes.

A Revista Imprensa com temas do hard news esta situada ao inicio do
telejornal. A secdo Saude vem ao meio do programa com reportagens e
entrevistados em estudio. A Economia apresenta-se da metade para o fim do
programa e as Escolhas Online dos editores situa-se no tltimo bloco do programa,
geralmente com temas atemporais e descontraidos. Na andlise do contetdo,
verifica-se que, o programa inicia com noticias de maior tensdo (hard news),
passa por um declinio com assuntos mais amenos (soft news), aumenta a tensao
das noticias (hard news) e finaliza com temas leves (soft news). Essa selecao
de noticias ¢ classificada por alguns autores como “representagdes sociais” do
cotidiano na imprensa.

A pesquisadora e jornalista Agueda Cabral (2012) ¢é enfética ao afirmar que,
os jornalistas televisivos manipulam a realidade por meio dessas representagdes
sociais. “Eles escolhem um fato e ndo outros. Desde a pauta e seus direcionamentos,
transforma um acontecimento em noticia, dando um viés proprio. Criam regras,
selecionam as informagdes, contextualizam, modelam, remodelam a informagao
conforme sua importancia (pela cultura jornalistica e também pelo julgamento
pessoal)” (Cabral, 2012: 153). Usam de estratégias para construir a realidade.
Constroem simulacros do real para contar essas realidades sociais. A noticia ¢

um simulacro do real, um relato possivel, entre tantos, do real.
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No entendimento da autora, a realidade da vida cotidiana é o como o
“barro manipulavel” que torna possivel a moldagem das noticias, mas estas
ndo resultam apenas em tijolos dispersos, sem ordem ou sentido. Em alguma
medida, simulacros-poténcia que sdo, os tijolos-noticia que também constroem o
real e o sentido de mundo. Temos a compreensao de que a manipulagio realiza-
se em todo ato comunicativo e que deve ser destituida de seu carater demoniaco
ou perverso. Manipular é uma acdo constitutiva do jornalismo, ¢ um saber-fazer
dos jornalistas de tevé para um fazer-saber dos telespectadores. As estratégias de
simulacao que fazem parte do trabalho de manipulagdo jornalistica podem estar
a servigo do enriquecimento do mundo e nao sé de sua malversacdo (Vilches,
1989; Farré, 2004; Cabral, 2012).

Esse uso estratégico da linguagem que estrutura o lide das noticias na se¢do
Revista Imprensa, Economia, Escolhas Online ¢ Saude, também estrutura o
ritmo de percecdo do telespectador/usuario da fanpage no processo seletivo da
noticia e o envolve nas histdrias, por questdes de identificacdo. “O recetor de
uma imagem de reportagem reconhece, identifica os pontos coincidentes entre
a imagem e a realidade, ao comparar com o que ja viu e presenciou” (Férres,
1998,p.2). Os jornalistas de TV utilizam essas e outras estratégias de construcao
dos sentidos: enquadramento de planos, movimentos de cdmeras, iluminagéo,
cortes, animagoes, efeitos e todo o tipo de recursos de visualizacdo da noticia.
As estratégias constroem a noticia televisiva com um mundo possivel que busca
apresentar uma sintese da realidade social do cotidiano, a sua agenda do dia
apresentada ao publico de TV e replicada nas redes sociais.

Conforme o pesquisador Daniel Dayan (2006), a distingdo de audiéncia ¢
uma situacdo “espinhosa”, por motivos culturais. Em francés, por exemplo, a
nogdo de publico serve de termo genérico, ¢ a nogao de audiéncia apresenta-se
como um termo conotado. Ou seja, um esta sujeito ao outro. Ja em inglés ocorre
o contrario: a audiéncia serve de grau zero e o publico corresponde a audiéncia
particularizada. Nesse sentido, a audiéncia € o que resta apos ser estabelecido o
publico, os seus contornos gerais. Como afirma o autor, “um publico constitui
um meio”, que supde certo grau de sociabilidade e um minimo de estabilidade.
Essa sociabilidade do publico depende de uma deliberacdo interna e uma
capacidade de desempenho. “A sua existéncia passa por uma capacidade de
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se auto-imaginar, pelos modos de representagdo do coletivo, por ratificagdes
de pertenca” (Dayan,2006,p.32). Ja a audiéncia ndo se caracteriza por essa
personificacdo e nem por uma obrigacdo de ser sociavel e estavel. A sua atuagdo
responde a uma solicitagdo. Tal qual o publico, a audiéncia se instala em uma
realidade imaginada. O desafio € saber por quem o sujeito coletivo € imaginado
para que exista.

Dayan (2006) nos esclarece que este sujeito coletivo, “publico”, é imaginado
na primeira pessoa, por um “nés”. Ja a audiéncia ¢ determinada na terceira pessoa,
“ela”, construida por terceiros para terceiros. Uma representagao simbolica do
publico que assiste ao telejornal se vé como “nos”, publico do telejornal, e, ao
mesmo tempo, € visto nesse jogo de visibilidade pela TV como “ela”, a audiéncia,
em termos editoriais, publicitarios e mercadologicos. O carater simbolico da
audiéncia esta representado pela relagdo convencional entre representantes
e representados, que se imbricam na convergéncia TV/Internet. Ao primeiro
momento, transparece que o publico busca no espago virtual um canal de voz,
para tanto, deixa-se ser representado enquanto audiéncia convergida (grifo
nosso) do telejornal, no espago da fanpage. Sao classes de pessoas definidas por
propriedades idénticas de interesses, desejos e habitos de consumo midiaticos
similares.

Ao separarmos conceitualmente a audiéncia e publico de TV, verificamos
que ambos sdo compostos pelos mesmos telespectadores. Nas audiéncias de
TV, podem esconder-se publicos. A transformacao de audiéncia em publico se d&
quando observamos que a audié€ncia, a todo instante, ¢ conclamada na fanpage do
telejornal, a ligar a televisdo para assisti-lo. Um ato comunicativo do enunciador
que procura medir a sua audiéncia dispersa em varias plataformas e redireciona-
la a TV. O autor Dayan (2006) observa que esses métodos utilizados para medir
o alcance da sua audiéncia contribuem para uma determinada “ideia de publico”.
Uma forma construida com fins de mensurar “partes da audiéncia convergida”,
na Internet e quantifica-la ao universo simbolico dos telespectadores.

Na analise dos dados da investigagdo verificou-se uma oscilacdo na
participacdo do publico de setembro a dezembro de 2013 nas trés formas de

interagdo no Facebook: comentar, curtir ¢ compartilhar. Os comentarios ¢ 0s
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atos de curtir® sobressaem nas preferéncias do publico. Ha uma regularidade nas
participacdes e aumento do numero de seguidores e interagdes durante o periodo
de analise. Nao podemos afirmar que, o crescimento do nimero de seguidores
nas paginas dos telejornais seja consequéncia da audiéncia do telejornal na TV
ou vice-versa. Conforme afirmou em entrevista concedida ao autor durante
pesquisa de campo no dia 16 de junho de 2014 a SIC TV, em Lisboa, Portugal,
o jornalista e produtor de informagdo do telejornal Edicdo da Manha da SIC
TV, Miguel Veiga: “o jornal estd na terceira posi¢ao de audiéncia nos ultimos
trés anos”. Mesmo com essa posi¢do inalterada, constatou-se o crescimento da
audiéncia da TV Social (TV e Rede Social) e a existéncia de dois perfis distintos:
audiéncia participativa ativa e audiéncia participativa ndo ativa. Logo a seguir,
criamos - baseados na observagao do objeto de analise - algumas categorias que
consideramos como as principais caracteristicas dos perfis dos utilizadores da
fanpage no Facebook:

I - Audiéncia participante ativa:

1. Seguidora do telejornal na Rede Social;

2. Interage com o contetdo diariamente;

3. Desenvolve relagdo de proximidade e afeto com a figura dos
apresentadores;

4. Moraem cidades, paises e continentes diferentes da emissdo do programa;
5. Acompanha ao programa pela televisao e Internet.

6. Audiéncia quantitativa na pagina do telejornal.

II - Audiéncia participante ndo ativa:
1. Seguidora do telejornal na Rede Social;
2. Acessa pouco ao contetido noticioso;
3. Nao participa do programa no Facebook com regularidade;

8) Em Portugal, o ato de curtir no Facebook chama-se “gosto”.
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4. Audiéncia quantitativa na pagina do telejornal;

5. Moraem cidades, paises e continentes diferentes da emissao do programa;

As audiéncias participativas ativas e nao ativas possuem alguns pontos
similares tais como: seguidor do telejornal, nimero quantitativo na fanpage,
origem em cidades, paises e continentes distintos da emissdo do programa. Nas
imagens a seguir, procuramos demonstrar como se da a participagdo da audiéncia
no Facebook. O exemplo apresenta ancora do telejornal Bom Dia Brasil (TV
Globo), Chico Pinheiro. Verifica-se que, a imagem do apresentador ¢ alvo dos
comentarios dos internautas e, a0 mesmo tempo sao telespectadores e seguidores
da fanpage. Na ocasido, em dezembro de 2013, o apresentador do telejornal
havia retornado de férias e foi saudado pelos fas no Facebook. Percebe-se, no
canto direito da tela, o grande niimero de curtidas e comentarios logo ao inicio da
edi¢do do jornal. A Rede Social ¢ utilizada como um mecanismo de sociabilidade

e comunica¢do - mediada pelo computador - para aproximagdo dos sujeitos:

telejornal e publico.

i_" 8.395 pessoas curtiram isso.
Exibir comentarios anteriores...
Celia Carneiro

o adoro qdo vc diz coragem que hoje é segunda feira e adoro mais
ainda quando vc diz gragas a Deus hoje & sexta feirall!
L&)

] Cidoca Aguiar
- Adorei que vc voltou.....

Maria Divina Marques da liva
Eu amo acordar de manha e ouvir voce dizer coragem hoje.

Segunda feira. E gracas a Deus hoje e sexta feira felis ano novo
chico

L&)

Maria Solidade da Silva
adoro acordar com voce chico e ana porque me recarego de

emergias positivas ameém voces @ tudpo de bom tava com
saudades de Recifé Pe.

I § Akila Daiane
Q Saudades chicoooo

Fonte: www.facebook.com/bomdiabrasil
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Em relacdo as diferencas entre as audiéncias, elas se distinguem por acessar
ou nao ao conteudo noticioso compartilhado na pagina com alguma regularidade
e a interagir com o conteudo nas trés formas da plataforma: like, comments e
shares. Nos horarios em que os telejornais estdo fora do ar, o nimero de interagdes
¢ menor. H4 uma relagdo da audiéncia em fidelizar a programacdo quando esta
a ser exibida na TV. Os posts com maior participacao registrada sdo aqueles que
trazem uma pergunta, uma enquete ou um pedido de opinido do utilizador, o que
refor¢a o carater reativo das audiéncias: ndo se produz contetido, apenas reage-
se ao que foi publicado pelo telejornal. A maior parte dos espectadores limita-
se a fazer like e um nimero reduzido partilha o contetdo. Pode-se dizer que o
numero de pessoas a marcar /ike ¢ maior do que os que publicam, comentam
e partilham das informagdes. E também comum um fi comentar mais de uma
vez 0 mesmo post. Quando o faz, desenvolve uma audiéncia do post na linha
do tempo da pagina. Ou seja, a audiéncia no Facebook depende da edicao estar
ao vivo pela TV e da interacdo individual e coletiva, que pode ser reiterada
seguidas vezes no mesmo enunciado e reverberada na interface da plataforma.
Na imagem a seguir, verifica-se a interagdo dos seguidores do telejornal Edigdo
da Manha no Facebook. Ao entrar no ar, o telejornal avisa aos seus seguidores,

que recebem suas atualizag¢des nos perfis pessoas na rede social.
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14:11

Comentarios

Edicao da Manha
M:clnh

3om dia, a Edigao da Manha esta no ar! Quem & que ja esta desse lado?
ds Curtir (desfazer) @ Comentar

3 Vocé e outras 30 pessoas curtiram isso.

Maria José Gabirro eu desde as 5h
Curtir - &2 1 - 28 de janeiro as 07:10

Rosangela Alves Bom dia , por favor onde esta reportagem Lisboa
Cool...

Curtir - 21 - 28 de janeiro as 07:15

Edicido da Manhé Dentro de minutos Rosangela
Curtir - 28 de janeiro as 07:21

Dilma Laranja Pontes Mt bom dia
Curtir - ¥ 1 - 28 de janeiro as 07:33

Dina de Almeida Bom dia malta (&) Bom dia Joao Moleira =) EU et o
meu cafézinho hihihihi !
Curtir - £ 2 - 28 de janeiro as 07:37

Lita Pratas Bom diaaa com alegriaaaa para todos
Curtir - ¥21 - 28 de janeiro as 08:36

Fonte: www.facebook.com/edigdodamanha

Além disso, verificou-se ndo haver interagdo interna no grupo de seguidores,
apenas emissoes individuais de opinido quanto aos conteudos publicados pelo
telejornal, no melhor estilo fanpost’. Esse comportamento do gerenciador(s) da
fanpage - em relagdo ao seguidor - suscitou a existéncia de algumas hipdteses,
que procuramos responder com as seguintes variaveis:

A politica das empresas de comunicacao orienta aos jornalistas manterem
uma determinada postura e conduta ética no tratamento com o publico;

Acrelacdo entre produtor-consumidor de conteudo informacional encontra-se

exposta na interface do telejornal na Rede Social;
As redagoes de TV estdo a adaptar-se aos novos modos de relacionamen-

9) Conforme se verificou na investigacdo, o estilo fanpost diz respeito a forma mais usual e
simples de interagdo nas Redes Sociais Digitais. Geralmente no formato de /ikes e comentarios
pouco aprofundados.
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to com os seus publicos nas midias sociais digitais;

O telejornal nas Redes Sociais precisa de uma equipe de telejornalistas que
compreenda melhor o uso e a importancia das midias sociais no contexto do
jornalismo.

Procuramos investigar a justificativa para a primeira das hipoteses quanto
a politica de comunicacdao das empresas em relacdo ao seu publico. Conforme
verificamos no codigo de ética e conduta das duas emissoras de tevé, SIC TV e
TV Globo, normatizados no site das empresas e, em vigor, esse documento serve
as empresas posicionarem-se frente as relagdes que envolvam os seus produtos e
a opinido publica. As Organizag¢des Globo, empresa brasileira responsavel pelas
operagoes da TV Globo, em seus principios editoriais publicados pelos acionistas,
em 6 de agosto de 2011, no item 2, denominado “diante do publico” afirma que,
“o publico sera sempre tratado com respeito, consideragdo e cortesia, em todas as
formas de interagao com os jornalistas e seus veiculos: seja como consumidor da
informacao publicada seja como fonte dela”. Considera-se que, por questdes de
imagem publica, a empresa evita a responder ao qualquer comentario de natureza
positiva ou negativa na sua fanpage. Uma exposi¢do que, se descontextualizada,
pode reverberar e afetar a marca perante a opinido publica.

Ja no estatuto editorial da Organizacdo SIC Noticias, que apresenta-se no site
da empresa portuguesa de comunicagdo, no item 2, 1é-se a seguinte informagao,
“a SIC Noticias compromete-se a respeitar os principios deontologicos da
Comunicagdo Social e a ética profissional do Jornalismo, e a contribuir,
através da producdo nacional de programas informativos para a preservacio
da identidade cultural do Pais, o que implica também em dar voz as novas
correntes de ideias e estilo inovador de programacdo”. Coincidentemente, as
duas empresas de comunicagao, informam logo ao inicio dos estatutos editoriais,
o modo de tratar o publico, 0 compromisso ético, o comportamento esperado
dos jornalistas pertencentes aos seus quadros de funcionarios e a visibilidade
midiatica da informacao.

Com relacdo a terceira hipotese formulada: “as redacdes de TV estdo a
adaptar-se aos novos modos de relacionamento com os seus publicos nas
midias sociais digitais”, encontramos um movimento de adapta¢do as novas

midias digitais pela equipe de jornalistas da SIC TV. De acordo com entrevista
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concedida ao autor em dezesseis de junho de 2014 na SIC TV, durante a parte
empirica deste estudo, o produtor de informagdo do jornal Edicdo da Manha,
Miguel Veiga, afirmou que ha dois anos os jornalistas da SIC acreditaram ser
necessario criar um padrdo de publicagdes no site e nas Redes Sociais. Foram
entdo nomeados alguns dos procedimentos internos aplicados a redagdo de TV
e Online: noticias de ultima hora (dar a noticia assim que se saiba e se decida
que ¢ ultima hora, mesmo que ndo exista link para o site); todos os artigos SIC
publicados (texto, video e slideshow) nao publica-los no site sem a intervengao
da equipe de jornalismo e usar o sistema de cross promotion para programas/
reportagens da SIC Noticias ou mesmo SIC Informacao como por exemplo: No
Opinido Publica desta manhd analisamos o Or¢amento do Estado para 2010. A
partir das 11h00 na SIC Noticias. Participe e comente (link); cuidados especiais
na publicagdo: se usarem o hootsuite’” ou o bit.ly'!, além do titulo ¢ do link, o
sistema coloca automaticamente a expressao “SIC Online”, a qual deve retirar;
seguir a comunidade e o que as pessoas respondem a (@sicnoticias. No Facebook
dar a noticia assim que saiba e se decida que ¢ tltima hora, mesmo que ainda
nao exista link para o site e quando houver, repete-se depois logo que haja link.
Quanto aos artigos, devem ser mais “restritos” no que no Twitter. Destacando as
historias em top stories ou ultimas horas nas redes sociais e na homepage do site,
bem como temas de saude, ciéncia, vida e etc.

Além disso, a equipe de jornalistas da SIC TV criou algumas regras nas
atualizagdes no site: a) evitar publicar mais que um novo destaque de 30 em
30 minutos - obviamente que ndo ha regra sem exce¢ao e as noticias de ultimas
horas sdo desde logo uma excecdo; b) evitar publicar mais que dois destaques

seguidos; ¢) evitar estar mais que uma hora sem novas publicagdes - se necessario,

10) Hootsuite é um sistema norte-americano especializado em gestao de marcas na midia social,
fundado em 28 de novembro de 2008 por Ryan Holmes na cidade de Vancouver no Canada. A
interface do usuario toma a forma de painel de controle e suporta integragdo com as redes sociais
Facebook, Twitter, Linkedin, Google+, Foursquare, Mixi, MySpace, Ping.fm ¢ WordPress. Esta
disponivel em seis idiomas, dentre eles o Portugués, Espanhol, Inglés, Frances, Italiano, Polonés
e Japones.

11) Bitly ¢ um servigo online que permite encurtar o enderego de paginas da internet. Na
verdade, o servigo substitui um link qualquer por um link bem menor. Afinal, o site possui um
nome pequeno e ¢ facil de memorizar.
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nos periodos de refeigdes deixar publica¢des agendadas e cross promotion para
programas/reportagens na antena da SIC Noticias (ou mesmo SIC) como por
exemplo no texto que se segue: No Opinido Publica desta manhd analisamos o
Org¢amento do Estado para 2010. A partir das 11h00 na SIC Noticias. Participe
e comente.

Verificamos que nesses critérios de publicagdo parte-se primeiro da origem
(site) e apos isso, partilha-se no Facebook. Ou seja, a noticia trafega pela TV,
web e, por fim, na Rede Social. Um sistema de transposi¢ao convergente que
segue por plataformas e meios diferentes de circulagao da noticia. Na fanpage do
telejornal Bom Dia (TV Globo), o seguidor da Rede Social é convocado a assistir
o telejornal na TV, que também acontece no telejornal portugués. Trabalha-se
envolto na expansao do formato televisionado, independente do consumo da
noticia ser na TV, web ou Rede Social. E a preocupagdo com a informacgdo
publicada no site e na Rede Social. Isso evidencia a hipotese do utilizador estar
ao centro da convergéncia da TV e Internet no processo transmidiatico.

OpublicodaTV, Web oudo Facebook recebe o mesmo contetido televisionado.
Com base nessas observagdes, pode-se perceber que a narrativa empregada pelos
telejornais busca intensificar a relacdo dos telespectadores com o noticiario em
TV e a colaborar com a audiéncia convergida. Isso porque, mesmo quando se
encerra a edigdo na TV, o publico tem a possibilidade de manter-se em contato
com o programa, por meio das atualizagdes das noticias no seu perfil nas Redes
Sociais, na Internet. Com isso, fica evidente o intuito das emissoras em manter
a ligagdo continuada com o publico por outros canais de comunicagdo. Como
afirma o pesquisador Henry Jenkins (2008), que a combinacao entre a TV e o
seu publico pressupde a criagdo de um modelo de base tradicional que estimula
a criacdo de novos canais de transmissdo entre produtor e recetor, que também

funcionam em sentido inverso, dos recetores aos produtores.

Considerac¢des finais

Os processos de circularidade e de convergéncia atingem nao apenas ao conteudo

informacional, mas o publico, que se transforma em audiéncia ao interagir e
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participar desses espagos miditizados pelo jornalismo na Era Digital. A pratica
jornalistica - influenciada pela mudanga tecnologica - impde um sistema que
produz continuamente noticias e se atualiza rapidamente. Visto dessa maneira,
o jornalismo se encontra na dependéncia do utilizador estar conectado a Internet
permanentemente, a fim de consumir o contetdo noticioso partilhado nos
diversos espacos midiaticos. Em tese, as emissoras de TV estdo fazendo o que
sempre fizeram: representando, construindo e rearrumando o cotidiano, mas em
melhores condigdes técnicas e tecnoldgicas no contexto contemporaneo.

Os resultados revelaram, entre outros pontos, que a maioria das emissoras
de TV nao explora todas as potencialidades da Rede Social- no que concerne ao
circular contetido noticioso e a interagir com a audiéncia no ambiente midiatico.
O estudo apontou ainda que a relagdo entre os sujeitos, quando ocorre, se da por
meio de representacdes simbdlicas das imagens dos interagentes: apresentadores,
logomarcas dos telejornais e dos seguidores das fanpages. A presenga da imagem
do apresentador ou da marca da empresa na interface do telejornal foi um dos
aspetos importantes a configuragdo da noticia televisiva na Rede Social, pois
afetou toda a comunicacdo mediada pelo computador e instaurada pelo telejornal
em multiplas plataformas.

Os interesses dos utilizadores estdo alinhados a proximidade e a atualidade
do valor noticia, que indicam as expectativas da sociedade em relacdo ao
jornalismo. E necessario evidenciar que o capital social ¢ socialmente construido
e deve ser visto em relagdo a formacao cultural, social e econdmica em que
ocorrem. O seguidor dos programas de TV nas Redes Sociais € um fragmento da
audiéncia de televisdo, que classificamos como sendo o publico da TV Social.
A combinagao das redes sociais e TV propiciando a apari¢ao da nova forma
de participacdo do publico. A TV Social proporciona o nascimento de uma
fragmentacdo da audiéncia real em fun¢do da sua interagdo nas Redes Sociais
Digitais. No momento em que a televisdo enfrenta o desafio de lidar com a
audiéncia em multiplataformas, ¢ a0 mesmo tempo manter a sua identidade,
buscamos responder se existe diferenga significativa no consumo do conteudo
do jornalismo televisivo nas Redes Sociais praticado em paises de culturas
sociais diferentes ou se, o habito profissional, em realidades distintas, sobrepuja

essa diferenca.
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Liquid Spheres on Ubiquitous TV
Ana Serrano Telleria

This chapter was born with the aim of reflecting about the concepts of ubiquitous
TV and liquid spheres. First one is defined by its ability to offer content access
anytime anywhere; while second one emerged from Bauman’s liquid perception
of modern society. Specifically, liquid spheres reflected the user performance in
the era of mobile communication.

Journalism genres, due to its defining features, have been adjusting to a
mobile and online ecosystem that demands from its narrative tension, its ability
to adapt to the new user requirements and to the media landscape. The internment
flow of information affected the specific resources of a narrative to generate and
maintain the interest and climax of a story as well as to incorporate the prosumer
presence in the value chain.

Moreover, users management of content and information on the Internet
have showed prominent aspects to bear in mind like the continuous partial
attention, the multitask, the multiplexing, the fluidity of identity, the cellular and
nomadic intimacy, the relation between memories and place, the limitations in
the extension between knowledge and action, the strong circumstantial pattern
behaviour, the relevance of temporal priority in the digital literacy, the lack of
rationality in some attitudes and performances, the ambiguity and volatility
of the ‘Personal Policies’ and ‘Terms and Conditions’, adding the liquidity
and mobility of our society and technology itself as well as the architecture of

exposure in the interface design of mobile communication.

[A Televisdao Ubiqua, pp. 191 - 214]
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Ubiquitous TV
Framing Possibilities and Tendencies

The ubiquitous television focuses on its redefinition with a new paradigm of
access anytime, anywhere and through any device. Consumers have increasingly
turned to the Internet and mobile devices from various types of media transmitted
over Internet Protocol (IP), such as the television programs and the user-generated
contents. Beyond the broadcasting of audio-visual programs, the landscape has
moved to new technology domains.

These emerging domains provide several types of multimedia and operate
in specific environments, whereas the traditional television usually focuses
on high quality professional media contents and operates in tightly managed
environment. With the evolution of Triple Play and multimedia services, the
television broadcasting system is challenged by Internet Protocol Television
(IPTV) in terms of pervasiveness, openness as well as user experience. The real
power of IPTV is in the merging of entertainment and communication on an IP-
based network, which provides significant opportunities to make the television
experience more interactive and personalized.

Meanwhile, another advantage of an IP- based network is the opportunity
for convergence. Embracing the advantage of an All-over-IP network, the
opportunity for integration and convergence is also amplified. One of the most
prominent examples is the Web-Telecom convergence, which benefits from
mixing the Web’s openness and flexibility with the Telecom’s reliability and
trustworthiness. If bearing in mind that the original broadcasting network still
works as the main television delivery channel, the next generation ubiquitous
television will be the convergence of Broadcasting, Internet and Telecom (UTV,
2011%Y).

The First International Workshop on Ubiquitous Television (UTV, 2011)

provided an international forum for the discussion of the challenges in the

1) The First International Workshop on Ubiquitous Television. Held in Crete, Greece, June 28
— 30, 2011 in Conjunction with MUE 2011. URL [http://cse.stfx.ca/~UMES2011/]. Consult 12
October 2014.



Liquid Spheres on Ubiquitous TV 193

fields of next generation of television, including theoretical studies, practical
issues and emerging technologies. Outstanding topics discussed were the next
Generation TV Networks and Systems, which included the network architecture
and system deployments; the content distribution networks and Peer-to-Peer;
the content protection and rights management; the mobile television (system
deployment, mobile extension considerations, etc.); the system architectures
especially targeting multi-screens and combining mobility; the mathematical
and analytical models as well as test beds and field trials.

Another field explored were the ubiquitous television services and enabling
technologies, which covered the web-Telecom-TV Convergence, the IPTV in
managed networks, the social and collaborative TV, the user-driven model on
TV, TV sharing and user-generated TV, the Intelligent and personalized TV, the
context-aware TV, the multimedia service composition and mashup as well as
the user experience and user experience design in T'V-centric services.

Delving into multimedia processing and transmission, key issues highlighted
were the scalable video coding and distributed video coding, the 3D technology
for TV, the QoS issues (including performance, traffic management and
monitoring, etc.) or the transmission aspects including video compression and
network coding.

Focusing on multimedia devices, main aspects pointed out were the hardware
design and software architecture, the middleware for next generation TV as well
as the user devices and home networking.

The wide adoption of small and powerful mobile computers and devices
has raised the opportunity to employ them in multi-user and multi-device iTV
scenarios. In particular, the standardization of HTMLS5 and the increase of
cloud services have transformed the web browser a suitable tool for managing
multimedia content and the user interface, with the aim and the capacity to
provide seamless session mobility among devices, such as smartphones, tablets
and TV screens.

In fact, some authors are working on presenting architecture and a prototype
that let people transfer instantaneously the video they are watching between web
devices. That architecture is based on two pillars: Websockets, a new HTMLS5
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feature, and Internet TV (Youtube, Yahoo Video, Vimeo, etc.). They demonstrated
the flexibility of the proposed architecture in a prototype that employs the
Youtube API and that facilitates seamless session mobility in a ubiquitous TV
scenario. That flexible experimental set-up let them test several hypotheses,
such as user attention and user behaviour, in the presence of multiple users and
multiple videos on personal and shared screens (Burén Fernandez, Mena, Sainz
de Abajo et al, 2012).

Interactive TV

Interactive TV research spans across a rather diverse body of scientific subfields,
such as Multimedia, Human Computer Interaction, Computer Supported
Cooperative Work, User Interface Software and Technology, User Modelling as
well as Media and Communication Sciences. Areviewed of the research literature,
as well as the industrial developments led Cesar and Chorianopoulos (2009) to
identify three concepts that provided a high-level taxonomy of interactive TV
research: content editing, content sharing, and content control. They proposed
this simple taxonomy (edit-share-control) as an evolutionary step over the
established hierarchical produce-deliver-consume paradigm, highlighting that
full potential of interactive TV has not yet been fulfilled.

Interactive Television is an oxymoron. On the other hand, television
provides the most common ground in our culture for ordinary conversation,
which is arguably the most enjoyable interaction a person has. We should
try to leverage the power of television while creating some channel back
from the audience to provide content, control or just a little conversation.
(Cesar, Chorianopoulos, 2009: 1; apud O’Sullivan, 2008).

For a long time, the answer to the question “what is iTV” has depended on
the discipline or the industry involved: iTV as infrastructure (a telecom engineer

assumes digital broadcast, return channel or broadband Internet infrastructure,
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e.g. IPTV), iTV as user terminal (a multimedia designer refers to interactive
graphics and dynamic editing on the user terminal), iTV as media format (a media
manager describes new content formats such as betting, interactive storytelling
and play-along quiz games), and iTV as social actor (a sociologist’s definition
focuses on the interaction between people about TV shows).

Following Cesar and Chorianopoulos state of the art reviewed (2009: 14), the
table below presents a comparison between the traditional view on the content

flow and the emerging paradigm:

Topic Subtopic Established paradigm Emerging paradigm
Editing Metatada Professionally produced  User-generated
Content Professional metadata User tags (folksonomy)
Middleware  Proprietary frameworks ~ Web-based frameworks
IPTV solutions
Mash-ups Studio enhancements User enhancements
Sharing Topology Terrestrial, Cable, and Mobile distribution of
Content Satellite transmission content
Static user terminals User Broadcast of
Broadcaster or client- content
server architecture P2P technologies
Content Closed system Content sharing between
rights users
management
Controlling  Content Recommender systems Contextual-based
Content Selection EPG-like functionality searches
Content VCR-like functionality Group-based searchers
Navigation Semantic navigation of

content
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As well as the topics that have not fulfilled expectations and the reason why
they did not (Ibid: 15-16):

Topic Major reasons

Video on Demand High demands on the network. After ten years,
desktop- based Video on Demand is becoming a
reality.

Return Channel There has not been a wide deployment of solutions.

Nowadays, the use of SMS messages is the most
popular return channel.

Interactive Content Interactivity as video overlays might be disruptive to
the entertainment experience due to the intrusiveness
of the content.

Usability (based on Consistency and task efficiency might not be
productivity) adequate for pleasurable interactive television
experiences.

Electronic Program Guide = Lack contextual searching (television as a planned
activity, different layout and options depending on
the people in the room or the time of the day).

User Modeling and Limited research on group modelling and social
Personalization communication support (apart from collaborative
filters).

Returning to the author’s proposal new paradigm, editing content focuses on
interactive television as a content creation activity. Research on this topic have
concentrated on the provision of authoring tools that are suitable and build upon
the established television visual language; the development of adequate content
and metadata modelling formats for enriched media experiences; the employment
of 3D graphics in television content; and the empowerment of viewers as authors
of media content and services. It is structured around four main topics: authoring

tools, content and metadata modelling, virtual and augmented reality systems,



Liquid Spheres on Ubiquitous TV

197

and user-generated content (Ibid: 22). Thus, the following table showed the state

of the art regarding content creation (Ibid: 31):

Topic

State of the art

Research Agenda

Authoring tools

Content and
Metadata
Modelling

User-generated
content

Authoring tools based
on the scene paradigm
and on the timeline
paradigm

A number of standards
for describing media and
to model television
content

Web-based systems; not
enough research in the
iTV domain

Development of authoring tools
based on the specific television
paradigms

Authoring tools targeted to end-
users

Adoption of standardized solutions
for describing the media (TV-
anytime)

Adoption of time-based
standardized solutions to model
television content that supports
user interactivity

Development of television-
oriented tools for user-generated
and user-enriched content

Beyond hierarchical content distribution, Cesar and Chorianopoulos (2009:
32) differentiated several challenges: Mobile television, where the content is
transmitted using the mobile network; P2P television, where content can be
downloaded from other peers; and television sharing, where users are becoming
broadcasters of content. Therefore, relevant areas identified were: Sharing content
between users and devices; interfaces between people; sharing experiences; and
the viewer as a node in the network (Ibid: 33-37).

As stated by Cesar and Chorianopoulos (2009) as well as an overall tendency
in the literature reviewed by them; television is not a passive and solitary watching
activity and, thus, there is a need for further develop social interactive systems.
These systems should focus on synchronous/asynchronous communications,
as well as on providing non-intrusive means to indicate the presence of the

viewer’s peers. The following dichotomies: synchronous/asynchronous and over
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a distance/at the same place communications reflected the possible situations
that could benefit from Social TV systems (Ibid: 37).

Furthermore, the authors identified two dimensions of the social aspects
of TV. The first dimension concerns the presence of the viewers: Co-located
viewing in groups; and distance viewing. The second dimension concerns the
type of social communication between viewers: Synchronous communication
that happens in real-time; and asynchronous communication that happens with
a time-lag. They considered that this matrix might be helpful in categorizing
available and emerging content enriched communication services with iTV
(Ibid: 38). Below, they offered a summary table concerning the state of the art in
content sharing (Ibid: 39):

Topic State of the art Research Agenda
Content Mobile TV field trials are The user as an active node
Distribution available in the distribution chain
P2P Television is starting should be further
investigated
Social There are many system that ~ Non-verbal communication
Communications provide social capabilities Collocated Social TV

Inhabited television
Sharing of fragments of
video as gift-giving

Presence Buddy-list like presence Privacy, scalability
awareness systems Non-obtrusiveness

Social interactive
television etiquette

Following their proposal of new paradigm, content control corresponds to
the activity, human-driven or automatic, of controlling the television content and
services. It is structured around the following topics: flexibility of TV schedules,
personalization of content, input and output devices (interfaces between devices),
and cooperative control of content (Ibid: 39). A summary of the research agenda

for content control could be appreciated below (Ibid: 40):
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Topic State of the art Research Agenda
Interactivity in Enhanced television Aggregation of content based on Web
content and (some) interactive 2.0 paradigms
narratives Productions based on interactive
narratives
Personalization Content filtering Recommendations based on user

Collaborative filtering ~ context
Recommendations of fragments of
content
Non-intrusive gathering of data
Privacy
Buddy-list recommendations

Input and output ~ Remote control Extension of traditional remote
devices controls (e.g., voice, gestures)
Re-utilization of everyday
objects (e.g., paper, ink)
Adaptation of other devices (e.g.,
mobile phones)
Non-monolithic rendering (different
parts of the content making use of
the most suitable rendering terminal
devices)

Mobile TV

The very concept of “Mobile TV” and its recent development constitutes a
privileged territory for reflection on the media and their mixtures. The producer
Mikel Lejarza stated in an interview with Scolari (2013: 35) that television,

so reviled by some, has been the media best adapted to new languages; in



200 Ana Serrano Telleria

comparison with the press or the film, for example, which have had great
difficulty in doing so.

Television, not surprisingly, has been the precursor of one of the triggers
of the same changes, of these new languages: the marriage between the sector
of audiovisual content and telecommunications sector. That adaptability
of languages, which moved television to Youtube or the iPad, socializing
consumption and reviving old formats (like the TV series) in a new silver age,
appears to have resulted, however, in a consequence of multiple failures. One
of them is the overrated promise of mobile TV. Another, related to this, is the
insistence on thinking about the support and distribution without rethinking
grammars and its social uses. The result is that mobile TV has ended up being
not what industries expected (Aguado, Feijdéo, Martinez. 2013: 108).

The promise of mobile TV - a sort of pattern miniaturization of cable TV
- was before the success of smartphones, the big bet of the mobile industry.
Despite the generated expectations, the idea of transforming the mobile device
into a representation of ubiquitous television has not found his commercial
speech - much less semantic -; and even in those countries where it has achieved
greater diffusion such as Korea or Japan, the idea of mobile TV-centric device is
in an impasse for the lack of a better definition (Feijoo, Gomez-Barroso, Ramos-
Villaverde, 2010).

An interesting framework to analyse the failure of this implantation,
especially in Europe, is to understand the specific context of the mobile
environment and the challenges of multi-convergent television. In this sense,
it ought to be considered the barriers inherited from the confluence sectors
(audiovisual production and distribution, device manufacturers, application
providers and telecommunications operators) as well as its relation to the specific
disadvantages and problems of a service of this nature. Moreover, providers
have to face a demanding user, with experience in digital content consumption.

On the one hand, the original development of mobile TV as a device-based
service has favoured exporting television formats to other modes of distribution
and to other modes of consumption different from the intrinsic television ones.

On the other hand, the current development of mobile broadband, the
diffusion of new devices more suited to video content with greater capacity
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for functional integration of mobile and fixed networks (such as tablets), and
the consolidation of new distribution channels (such as app stores and content,
social networks and audiovisual services OTT?), have a privileged place in the
drift of supply and demand for TV on mobile devices.

Crossbreeding and hybridization, however, does not take place only in
relation to the adaptation models and television formats to the mobile screen:
also as to its influence in redefining the television as a media itself, which begins
to incorporate elements of digital environment (web search engines, social
networks, applications and app stores built into the television, etc.) (Aguado,
Feijoo, Martinez. 2013: 109).

TV content can reach the mobile in two ways: through television networks
by adapting the signal to the reception of the mobile terminal (broadcast model)
or via broadband connection using mobile communication networks (mobile
network model). The difference is not merely technical, since the value chain
of television content and the role of the stakeholders differs considerably. In
the first case, there are no relevant conceptual differences with conventional
television unless the necessary adaptation to the signal receiver: the dominant
source of income remains advertising, or in the case of the scrambled channels,
subscription fees or pay-per-view type.

If the service is based on mobile operator networks, TV content reaches users
through three possible ways: Individual transmission to a single device (unicast)
with the problem of high bandwidth requirement; transmission of the video signal
to a user group (multicast) with the loss of the user choice capacity; and content
sharing between users (peer to peer) but this option has not yet reached beyond
the stage of exploration (Feijoo, Gémez-Barroso, Ramos-Villaverde, 2010).

From the point of view of the business, in this model converge, as noted,
two different industries with also different interests, both closely related to the
final consumer. As for the business model, beyond advertising, subscription
fees or fees paid for access to content; this mobile TV model also includes the
ability to integrate the service into a broader product operator (including voice

2) Over-the-top: Services that use - "going on" - the broadband connection, as in the case of the
distribution of ‘Television on Demand’.
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service, data and mobile TV), similarly to what happens with the so-called Triple
Play Offer (which encompasses fixed telephony, broadband and television). In
both cases, the companies struggle to put the value (and therefore the benefit
associated) in the part of the process they control.

On the one hand, companies with experience in television and specialized
web portals as well as informative television content have traditionally favoured
the broadcast model, in which the broadcast network (mobile) is purely
instrumental. On the other hand, mobile operators have tried to use television
as a tool with an added value to make more attractive their services of mobile
broadband. Relationships between actors are complex. Operators and device
manufacturers must necessarily pass through the establishment of agreements
with audiovisual industries, but the reverse dependency ratio is not less: even
in the broadcast model, mobile industries play an irreplaceable role in access to
audiences and promoting service.

Nevertheless, mobile TV as a model of ubiquitous access to content on
conventional television began seeing frustrated their promises of success from
the consolidation of smartphones, where the software component and the
relational dimension (social networking and internet mobile) acquired a higher
specific gravity than the hardware and compartmentalized content consumption
standard. In 2009, penetration figures of mobile TV regarding users of mobile
devices were considerably more than modest. For example, in Europe, while
the penetration of mobile lines was above 100%; there were about five million
mobile TV users, the vast majority under the model of mobile broadband
(Aguado, Feijoo, Martinez. 2013: 111-112).

Reasons for the Failure of Mobile TV

The causes of the apparent failure of mobile TV as exported model of the
audiovisual industry are in an interrelated set of obstacles from both the supply
side - industry - and the demand side - users -. On the supply side, three major

obstacles have marked the attempts to develop mobile TV services: the technical,
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the economic and the policy ones; on the other side: the design of a model for the
audience but without audiences.

Between the technical requirements for the viability of mobile TV services,
it ought to be highlighted the cost of the necessary infrastructure and the role
played by the actors involved (especially audiovisual corporations and telecom
operators), that is crucial to guide its development towards a model or another. In
Europe, for example, the broadcast mobile TV option has never been beyond the
level of specific experiences, while mobile broadband networks have consolidated
rapidly and has already started the implementation of a fourth generation (so-
called 4G), which implies a substantial increase in available bandwidth.

Another technical problem is that of the heterogeneity of transmission
standards. In the case of mobile TV via digital broadcast (broadcast model),
a directive of the European Commission in December 2008 recommended the
industry to ensure interoperability of services between EU countries based on the
common adoption of the DVB-H and its implementation through non-proprietary
technologies. However, it was soon dissolved into a kind of political and
regulatory limbo. There are, of course, other standards as DVB-SH (combining
possibilities of terrestrial and via satellite broadcast), DMB (mostly used in
Corea), ISDB-T (Japan), STiMi (China) and MediaFlo (mostly implemented
in EEUU). To make the picture even more complex, in 2008 the first devices
capable of receiving DVB-T (TDT own one) signal were implemented; and new
standards appeared in conflict, such as DVB-NHG (developed to overcome the
limitations of DVB-H), or the IMB (developed to combine unicast and broadcast
operations), (Aguado, Feijoo, Martinez. 2013: 113-114).

In the case of mobile networks, operators have been at a strategic crossroads
between expansion and innovation during the past three years, which only
recently has begun to opt on the side of the latter. Still remains unclear the pace
of implementation of the new generation (4G) networks or the return of the
investment involved.

In the economic field, the main obstacle has been the lack of definition
around a viable business model able to fit the interests of the different actors. The
prevailing solution is, in this context, the oscillation between the subscription,
advertising and payment for access (or, if applicable, by downloading). As in
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other cases of emerging mobile content, in consonance with its dominance in
traditional media, the dominant business model for mobile TV has typically
revolved around advertising. From the evolution of profits on mobile TV
services between 2009 and 2013, 75% were advertising (Feijoo, Gomez-Barroso,
Martinez, 2010).

Finally, another major obstacle in the economic field is the issue around
access to copyright and its protection. In the legislative framework, another
battleground is between two different legislative bodies, each one with its own
complexity: the own ones about electronic communications (including political
spectrum) and the regulation of audiovisual media (including in several ways the
digital media). Until today, reconciling these two areas remains an open question.

Last but not least, the distance between the industries and its perception of
the users is perhaps the most important cause of all the possible reasons about
the failure of mobile TV as adapted content. It is true that the actors of the
productive sector have not had it easy: Mobile TV is one of those paradoxical
territories in which the actions and decisions of users go in the opposite direction
to their views on the service. But there are, however, experiences that seem
to contradict a quick conclusion in this regard: between May 2007 and April
2008 the BBC launched experimentally a free mobile TV on mobile operator
networks, achieving a maximum audience of 600 users per day and an average
consumption of only 13 minutes per month (Feijoo, Gémez-Barroso, Ramos-
Villaverde, 2010).

Experiences such as the BBC noted that the distance allowed between
interest and audience adoption of mobile TV can respond to a complex set of
causes. Among them, it has been traditionally emphasized the time difference
between formats and traditional television programming that collide sometimes
with the own consumption of mobile content. Paradoxically, the question of
places of consumption seems to affect the opposite direction, overlapping two
distinct areas: on the one hand, the downtime resulting from displacement and
waiting periods; on the other hand, situations of rest at home.
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Liquid Spheres

General and outstanding characteristics of the online content are hipertextuality,
interactivity, multimediality and usability, where mobile ecosystem adds the
ubiquity as well as the fluidity, transience, reticularity and dissolution of borders
or boundaries defined described by Bauman (2005) in the modern liquid life,
related to it by Aguado et al. (2013).

Bauman’s metaphor of the liquid life, consistent with the logic of the consumer
society; provides a useful counterpart to address some of the characteristics of
the mobility. Beyond the correlation between the impact of the digital technology
and the digital features of the liquid society (which refers to the reflections on
acceleration, dislocation, consumption and the role of identity); the mobile media
particularly fits the fluidization parameters of the technological, institutional and
cultural media dimensions previously described by McQuail (2006; Aguado et
al, 2013).

Characteristics that described Digital Media are focused on the constant
negotiation of rules where norms and values are not clear, on being a decentralized
model with a multimedia and flexible format — constantly changing, updating,
correcting and being revised -, where content is insensible to distance, nonlinear,
as well as based on diverse resources fonts with fragmented audiences, whose
feedback are so valuable to bear in mind (Kawamoto, 2003: 33).

Therefore, the characteristics of Digital Media are liquid ones as none of
its frontiers are delimited and constantly to be negotiated. Even more, the same
delimitation might be considered as useless if bearing in mind that the content
flows on diverse resources fonts and fragmented audiences — willing to expand -.

It is a content that may also be moving through different platforms (Jenkins,
2006; Scolari, 2013) and at various rhythms, like a sound cadence that beats
according both with the devices so with the emotional choreography and
infrastructure of users lives (Deuze, 2012). Two timings have been described
by Garcia (2014%), the short and long term (curated), whether a gradual and

3) Various posts during 2014 referring to the two timings. Main ones: “The two tempos for
news get new takers”(4rd August) and “And now: the slow tempo for news?”” (1st September). In:
garciamedia.com.
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intermittent range of possibilities may be included, such as the first and the
sequential publications, the visits, the sharings, the comments, the selections,
etc.

The dissolution of the link between content and support, which had been the
basis for the definition of genres and formats, reaches its peak with the expression
of the distribution models based on storage services and cloud sync. The mobile
environment is, in essence, a multi-device one, whose core lies on the access and
consumption mode conception to the content and services.

The ubiquity, the diversification and the intertwining of the consumption
scenarios, with a marked tendency towards transversal use of the media and
access modes (multi-use), as well as its insertion into social dynamics where
real identity games become objects of consumption; redefines the users’ value
perception of the contents and converts them into the new valuable resource of
the digital economy: the personal information (Aguado et al. 2013).

In this sense, Rheingold (2012) discriminates five dimensions of the digital
literacy: attention; capability of detection trash; participation; collaboration
and clever use of networks. The author highlights the four properties of any
social network: persistence, replicability, scalability and ability to be searched,
warming the importance of being aware of what we share and with whom (to
the extent that behind networks there are invisible and crossroads audiences,

unsuspected between public and private).

Human Being as a Communication Portal

Human being as a communication portal* handles the management of continuous
data stream that flows into a mobile and ubiquitous space as well as into an
alteration or transposition of the user common time (interpretation that arises
towards the Castells’ timeless time, 2008: 449). There, the management of tasks
according to their priority should be highlighted, taking into account the state of

4) “It was I-alone that was reachable wherever I was: at a house, hotel, office, freeway or mail.
Place did not matter, person did. The person has become the portal” (Wellman, 2001).
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the permanent contact (Kazt, Aakhaus, 2002) and the variable and difference, in
this conception, between human as a communication portal and the rest of the
users, like portals as well. Therefore, we exist configuring some kind of virtual
dimension of space where directionality and distance are confused or undefined
(Fidalgo, Serrano Telleria, Carvalheiro ef al. 2013).

Therefore, the human being as communication portal is defined in every
moment by their attitude and the way of dealing with the surrounding environment,
the public, the private and the liquid spheres as well as their engagement and
participation in the common space. Altered dimensional coordinates of time and
space, the human being becomes the co-manager of these spheres in relation
with the liquid mobile ecosystem.

For example, the same action may be considered public, private or liquid
between both in the same physical space depending on the specific context of
a situation. A similar delimitation management could be perceived in several
virtual spaces with different objective and subjective conceptions of the distance.
Heidegger’s “Dasein”, in Castells’ “Space of Flows” and “Timesless Time”, lead
to the relation of existing by producing a constant delimitation in a space that
flows and in a time constrained by Aakhus and Katz’s “Perpetual Contact” (Ibid).

Who we are - our personal identities - and who we think we are - our
self-conceptions — flourish if they support each other in a mutually healthy
relationship. Things get more complicated because our self-conceptions, in turn,
are sufficiently flexible to be shaped by who we are told to be, and how we wish
to be perceived, a third sense in which we speak of ‘the self.” It is the social self
- described by Marcel Proust -, that Floridi (2014) remembered to describe how
influential Information and Communication Technologies (ICTs) are becoming
in shaping our personal identities — in his opinion, the most powerful technologies
of the self to which we have ever been exposed -.

Never before in the history of humanity, continued Floridi, have so many
people monitored, recorded, and reported so many details about themselves to
such a large audience. The impact of all short and on all subjects micro-narratives
is also changing our social selves and hence how we see ourselves, representing
an immense, externalized stream of consciousness. Many criticized the lost

touch with reality this hyper-self-conscious Facebook generation showed, which



208 Ana Serrano Telleria

is constantly asking and answering ‘where are you?’ on the Google map of life.
In this sense, recent studies have proved the long-time psychologist hypothesis
“episodic memory formation”, which stated that memories are inextricably tied
to place in the brain (Meyer, 2014).

The freedom to construct our personal identities online is no longer the
freedom of anonymity (Floridi, 2014; Fidalgo, Serrano, Carvalheiro et al. 2013;
Serrano Telleria, Oliveira, 2013). Rather, it is the freedom associated with self-
determination and autonomy as far as users could manage it, as well as the
uncontrolled searching for big data. We may certainly try our best to show of
who we may reasonably be, or wish to become. In the long run, that wills also
affect who we are, both online and offline. Therefore, compared Floridi, the
on-life experience is a bit like Proust’s account-book, but with us as co-authors.

Mobile Devices

Bearing in mind defining features of smartphones like instantaneity and
ubiquity as well as of users, the continuous partial attention, the multitask, the
multiplexing, the fluidity of identity, the cellular and nomadic intimacy, the
relation between memories and place, the limitations in the extension between
knowledge and action, the strong circumstantial pattern behaviour, the relevance
of temporal priority in the digital literacy, the lack of rationality in some attitudes
and performances, the ambiguity and volatility of the ‘Personal Policies’ and
‘Terms and Conditions’, adding the liquidity and mobility of our society and
technology itself and the architecture of exposure in the interface design; the
users - prosumers deal with liquid spheres where the constant data flux escapes
from a clear awareness of it and a notion of the risks involved in deep.

The continuous partial attention described by Stone?, referred to user ability
to be always connected with the risk of entering into a state of stress, - when
dealing with the content and information fluxes as well as the own management

and performance online -, since it affects the quality that we deliver to each of

5) Personal Web URL [http://www.lindastone.net]
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our tasks, in other words, under less “mind share”. In this sense, Stald (2008) -
focused on youth, identity and mobile communications -, introduced the concept
of “mobile identity”, characterized mainly by the “fluidity of identity” (constantly
to be negotiated) based on four axis: availability; experience of presence - social
presence in public space being invaded by mobile communication in progress;
personal log for activities, networking and communication of experiences — a role
which has implications both for the relationship between the individual and the
group, as for the emotional experience; and, finally, the learning of social norms.

The state of perpetual contact (Katz, Aakhus, 2002) enables people to recreate
a network of protection similar to that of traditional societies, where people
maintain a nomadic intimacy within a social system based less on location and
more on themselves, so one can stay in touch on the go (Fortunaty, 2002: 516).
This creates a kind of nomadic intimacy in which “the public space is no longer
a full itinerary, lived in all its aspects, stimuli and prospects, but is kept in the
background of an itinerant ‘cellular intimacy’”.

More than any other media, stated Fidalgo (2011: 68) following Geser, is
the mobile phone that restores social relations typical of small communities,
a “throwback to pre-modern models of social life” (Geser, 2005: 25). Fidalgo
highlighted how Geser describes this social regression in progress due to constant
communication and ubiquity, thus counteracting the losses of communalistic
social integration caused by traditional media as well as the depersonalizations
of modern urban life (Geser, 2004: 11).

However, in this trans-spatial communalism, individuals are losing the habit
and confidence to think and decide for themselves due to the umbilical cord
that keeps them connected - although physically far- to the original community.
Sharing Tarde (1992) meaning of multitude, Fidalgo explained how individuals
are also like a virtual crowd, reacting instinctively in unison to any kind of
information.

Technology can greatly advance freedom of expression and the autonomous
use of reason, but it also can wither both of them. Nowadays, this permanent
and ubiquitous connection is the cause of much tutored thought (Fidalgo, 2011:
68-70).
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Therefore, the users - prosumers manage a constant negotiation of
circumstances based on the evaluation of each scenario framed by the ambiguity
and the immediacy, which also determines the reflectivity (required time to
analyse) so the perception of the risk involved in every action. Moreover, the
possibility of receiving stimuli of all types constantly influences as well how to
establish the priority.

Conclusions reached from the different perspectives lead to the paradox of
dealing with before “solidity” and the current “liquidity”. This relationship of
mutual influence was previously observed by McLuhan and its laws describing
the ecological approach method (Serrano Telleria, Oliveira; 2013, 2015).

Conclusions

Apart from the technological, economic and policy obstacles identified as the
causes of the failure of mobile and ubiquitous television development; the
‘design of a model for the audience but without audiences’ is what has captured
our attention if we remind the industry insistence on thinking about the support
and distribution without rethinking grammars and its social uses; in other words,
the semantic approach. The medium is the message as well as the crossbreeding
and the hybridization in the process of television formats and models’ adaptations
to the mobile screen show the influence in redefining the television as a media
itself; similarly, the ecological approach method.

Due to the wide range of variables described in the ways user access, interact
both with content (edit, share and control) as well as with other users (interfaces)
on the liquid mobile ecosystem; further research questions lead us to delve into
the specific narrative tension between genres and users management as well as
performance online.

Design is concept and from this state of the art reviewed, we feel courageous
to rise up the following general hypothesis: whether the main reason of this
starting failure concerning mobile and ubiquitous television is the lack of a
techno-cultural adaptation to its own logic. Of course, changing infrastructures

and minds is not an easy task; but for sure, it would be much more difficult to
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reconstruct a crooked building than to build it right from the start. In this sense,
we defend that the core line of research should focus on the intersection between
the genre’s narrative tension and the user’s performance; delving into how users
manage the ongoing data flux and the liquid spheres online.

Thus, a more concrete research question is based on whether we ought to
delimit a timeline for the content and the information as well as what kind of them
should match that frame. Following ones are the different levels of interaction to
allow and the parameters to determine which content and information should be

(more or less) opened or closed to them.

Bibliography

Aguado, J M; Feijoo, C; Martinez, 1 J. (2013). La comunicacion movil. Hacia

un nuevo ecosistema digital. Barcelona: Gedisa.
Bauman Z. (2005). Liquid Life. Cambridge: Polity.

Burén Fernandez, F J; Mena, R; Sainz de Abajo, B; Garcia Salcines,
E; de Castro Lozano, C. (2012). Ubiquitous TV with HTMLS. In:
Communicability, Computer Graphics and Innovative Design for
Interactive Systems. Ed. Cipolla-Ficarra, F; Veltman, K; Cipolla-Ficarra,
M; Kratky, A. Berlin, Heidelberg: Springer. Pp. 122-126.

Foridi, L. (2014). The Facebook-ification of everything! Sex, authenticity and
reality for the status update era. In: Salon. Sunday, Aug 31. Consult 11
September 2014. URL [http://www.salon.com/2014/08/31/the facebook
ification_of everything sex authenticity and reality for the status

update era/?utm_source=twitter&utm medium=socialflow]

Castells, M; Fernandez-Ardevol, M; Linchuan Qiu, J; Araba, S. (2007):
Mobile Communication and Society: A Global Perspective. Cambridge,
MA: MIT Press.



212 Ana Serrano Telleria

Castells, M. (2008): Afterword. Katz, Castells (eds.). Handbook of Mobile
Communication Studies. Cambridge, MA: MIT Press.

Cesar, P; Chorianopoulos K. (2009). The Evolution of TV Systems, Content,
and Users Towards Interactivity. Foundations and Trends in Human—
Computer Interaction: 2(4): 279-374. URL [http://homepages.cwi.
nl/~garcia/material/itv-survey.pdf]. Consult 12 October 2014.

Deuze, M (2012). Media Life. Polity Press.

Feijoo, C; Gomez-Barroso, J J; Martinez, [ J. (2010). Nuevas vias para la
comunicacién empresarial: publicidad en el movil. In: El profesional de la

informacion, n°19, vol.2, pags. 140.148.

Feijoo, C; Gomez-Barroso, J L; Ramos Villaverde, S. (2010). Medios de
comunicacion en internet moévil: la television como un modelo pendiente

de éxito. In: El profesional de la informacion, n°19, vol.6, pags. 637-644.

Fidalgo, A. (2011). Conectados e tutelados. Uma revisitagdo tecnologica da
esfera publica, pg 63-70. In: Public Sphere Reconsidered Theories and
Practices. LabCom. Beira Interior University

Fidalgo, A; Serrano Telleria, A; Carvalheiro, JR; Canavilhas, J; Correia, JC.
(2013): Human Being as a Communication Portal: The construction of the
Profile on Mobile Phones. In: Revista Latina de Comunicacion Social, 68.
Consult 14 September 2014. URL [http://www.revistalatinacs.org/068/
paper/989 Covilha /23 Telleriaen.html].

Fortunati, L. (2002): The Mobile Phone: Towards New Categories and Social
Relations. In: Information, Communication, and Society, 514-528.

Fortunati, L. (2005): Is Body-to-Body Communication Still the Prototype? In:
The Information Society. Taylor & Francis. 21: 53-61.



Liquid Spheres on Ubiquitous TV 213

Geser, H. (2004). Towards a sociological theory of the mobile phone.

University of Ziirich.

Geser, H. (2005). Is the cell phone undermining the social order? In: Thumb
Culture, pp. 1-13. Bielefeld: Transcript Verlag.

Jenkins, H. (2006). Convergence culture: Where old and new media collide.
New York: New York University Press.

Katz, JE; Aakhus, M. (eds) (2002). Perpetual Contact. Mobile Communication,
Private Talk, Public Performance. Cambridge: Cambridge University
Press.

Kawamoto, K. (2003). Media and Society In the Digital Age. New York:
University of Washington.

Marcus, A; Cereijo Roibas, A; Sala, R. (2010). Mobile TV: Customizing
Content and Experience. London, Dordrecht, Heidelberg, New York:
Springer.

McQuail, D. (2006). Mass Communication Theory. London: Sage.

Meyer, R. (2014). In the Brain, Memories Are Inextricably Tied to Place. In:
The Atlantic. 12th August 2014. Consult 14 September 2014. URL [http://
www.theatlantic.com/technology/archive/2014/08/in-the-brain-memories-
are-inextricably-tied-to-place/375969/].

Serrano Telleria, A; Oliveira, M. (2013). Public and private in the
construction of profiles through social media on mobile phones. In:
V International Congress of Cyberjournalism and Web 2.0. Consult
14 October 2014. URL [http://ciberpebi.files.wordpress.com/2013/11/
vcongresointernacionaciberperiodismoweb.pdf]



214 Ana Serrano Telleria

Serrano Telleria, A; Oliveira, M (2015). Liquid Spheres on Smartphones: the
Personal Information Policies. In: International Journal of Interactive
Mobile Technologies. ISSN: 1865-7923. URL [http://online-journals.org/
index.php/i-jim/article/view/4065]

Scolari, C A. (2013). Narrativas transmedia: cuando todos los medios cuentan.

Pamplona: Deusto.

Stald, G. (2008). Mobile Identity: Youth, Identity, and Mobile Communication
Media. In: Buckingham D. Youth, Identity, and Digital Media. The John
D. and Catherine T. MacArthur Foundation Series on Digital Media and
Learning, Cambridge, MA: The MIT Press, pp. 143—-164.

Tarde, G. (1992). A Opinido e as Massas. Sao Paulo: Martins Fontes.
Wellman, B (2001): Physical Place and Cyberplace: The Rise of Personalized

Networking. In: International Journal of Urban and Regional Research,
25:227-52.



La reconfiguracion medidtica y la
ubicuidad de la comunicacion disefian
una sociedad cada vez con mas plasma’

Alba Silva Rodriguez/ Xosé Lopez Garcia

Las transformaciones de la sociedad digital en los ultimos afios han sentado
las bases de una reconfiguracion de las mediaciones tradicionales —familia,
partidos, sindicatos, iglesia...-, de las mediaciones a través de los productos de
comunicacion tradicionales, ahora en crisis, de los cibermedios que nacieron
de la mano de internet, y de las nuevas mediaciones de autocomunicacion en
la sociedad en red. El ecosistema comunicativo experimenta cambios de la
mano del entramado tecnolégico, econdmico y sociocultural hacia un modelo
que alimenta la ubicuidad de la comunicacion y limita el protagonismo
del periodismo. La segunda pantalla emerge con fuerza en este escenario de
conectividad y movilidad total. La sociedad ubicua abre nuevas ventanas para
unos ciudadanos enredados y atentos a las multiples pantallas.

Desde la popularizacion de internet, en la década de los noventa del pasado
siglo, hemos sido testigos de como se han transformado los medios tradicionales,
que han migrado a la red de redes, y de como se han transformado los nuevos
medios electronicos, que se han ido haciendo mas asequibles (Dahlgren, 2012:

48), y de la aparicion de la denominada web social o web 2.0% con la aparicion de

1) Artigo que pertence ao proxecto de investigacion “Estudio sobre el periodismo a través de
méviles en Latinoamérica y creacion de una red de investigacion iberoamericana y de los paises
nérdicos de Europa especializada en el analisis de la comunicacion movil” levado a cabo na
Universidade Pontificia Catélica do Ecuador (Sede Ibarra).

2) Entendemos por web social o web 2.0 a la fase de la web en la que ha conseguido, mediante
la creacién de un conjunto de aplicaciones y servicios, que los usuarios puedan interactuar y
colaborar entre si con la creacion de contenidos. El término de web 2.0 fue acuiiado por Tim
O’Reilly en una conferencia sobre la web que pronuncio en el afio 2004.

[A Televisao Ubiqua, pp. 215 - 232]
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redes y herramientas que han multiplicado las vias de interaccion y participacion.
Las bases de internet y su evolucion, que permitieron la aparicion del nuevo
paradigma de la comunicacion en red, hirieron de muerte el modelo de negocio
de buena parte de la industria cultural, en especial de la musica y de los medios
de comunicacion. Comenzé asi una metamorfosis en el ecosistema mediatico
que prosigue en la actualidad.

Los fundamentos de la industria mediatica estan sacudidos por los desafios
introducidos al modelo de empresa informativa que ha sido relativamente estable
en los ultimos ciento cincuenta afos, los estilos periodisticos fundamentales que
han existido en los Gltimos cien afios, las normas profesionales que han presidido
las redacciones durante setenta y cinco afios, y modelos de negocio que han tenido
gran éxito en los ultimos cincuenta anos (Picard, 2012:21) en las sociedades de
nuestro entorno. Los medios precisan aportar contenidos originales, con calidad
y valor afiadido a los datos puntuales ya difundidos y, por tanto, deben resultar
utiles para los ciudadanos. Pero su canalizacion mediante una elaboracion
profesional sélo es posible si las industrias que los elaboran disponen de un
modelo de negocio que garantice los retornos y, por tanto, el dinero preciso para
pagar a los profesionales que realizan esos cometidos que garantizan la calidad y
el valor afiadido. Y las vias para esos retornos, de momento, son muy escasas y
encuentran grandes dificultades para su desarrollo y popularizacién en el marco
de la industria digital.

De ahi el escenario de crisis de los medios de comunicacidon en las sociedades
de nuestro entorno, que representa un importante desafio para el funcionamiento
de nuestras democracias, en la medida en que los medios han venido
conformando desde hace varias décadas, la mas importante escena publica en
nuestras sociedades (Poulet, 2012:171). Desde la segunda mitad del siglo XX,
los medios de comunicacion han situado en escena muchos de los problemas
comunes en nuestros paises y han propiciado debates simultaneos, al tiempo
que, desde sus posiciones editoriales, han propiciado acuerdos que gestionaron
y materializaron las formaciones politicas mediante acuerdos parlamentarios.
Pero ahora ese papel de los medios se tambalea mientras se multiplican las vias

de influencia en la conformacion de la opinion publica.
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Los cambios en el escenario social y comunicativo propician numerosas
reflexiones y debates acerca de como se pueden garantizar e impulsar las
practicas democraticas y el espacio que requieren las sociedades actuales, asi
como acerca del papel que desempefia en el funcionamiento de las democracias
actuales el nuevo ecosistema de comunicacion. Y es en ese contexto en el que
se situa el analisis del papel que puede desempenar el periodismo en el nuevo
espacio publico democratico. La multiplicacion de flujos comunicativos que
propicia la sociedad en red, con su configuracion mundial, alimenta un escenario
caracterizado por la sobreabundancia de mensajes y por un nimero escaso de
informaciones profundas sobre los principales acontecimientos de actualidad y
acerca de las cuestiones que interesan a los ciudadanos.

La ruptura del modelo de negocio de los medios de comunicacion, que ha
desembocado en una crisis aguda del sector, en especial de los medios impresos,
ha provocado la pérdida de numerosos puestos de trabajo de periodistas que no ha
sido compensado por la escasa ocupacion que ofrecen los cibermedios® para los
ciberperiodistas. Esta pérdida de puestos de trabajo, junto con la desaparicion de
muchos medios tradicionales, es lo que ha introducido una tendencia que indica
una clara pérdida de espacio del periodismo en los medios de comunicacion,
lo que podemos traducirlo por un escenario digital marcado por la recesion

periodistica.

La sociedad ubicua

Una de las salidas que aparece para la industria mediatica en este escenario de
cambio y reconfiguracion del ecosistema mediatico, de la mano de una sociedad
ubicua, es la apuesta por la busqueda de productos orientados a los dispositivos
moviles. Y el periodismo, que tiene vida al margen de los soportes tradicionales,

ha visto en este nuevo escenario ubicuo una oportunidad para, tras un proceso

3) Entendemos por cibermedio aquel emisor de contenidos que tiene voluntad de mediacion
entre hechos y publico, utiliza fundamentalmente criterios y técnicas periodisticas, usa el lenguaje
multimedia, es interactivo ¢ hipertextual, se actualiza y se publica en la red internet, segun la
definicion acufiada por Ramon Salaverria en su libro “Redaccion periodistica en Internet”.
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de adaptacion, seguir cumpliendo con su cometido. Los datos parecen indicar
con claridad la tendencia en esta direccion, pues en el Ultimo afio la banda
ancha moévil sum6 9,5 millones de nuevos usuarios, y en el mundo ya existen
6.800 millones de teléfonos moviles. Son cifras que repiten con insistencia los
responsables de la industria mediatica y los que buscan nuevos espacios para el
periodismo porque les permiten intuir que hay salida a la encrucijada actual en
el nuevo escenario de la comunicacion total.

El salto a Internet de los medios de comunicacion tiene ya una larga
experiencia de mas de veinte afos desde que, en 19924, algunos medios migrasen
con productos a lared y comenzasen un proceso de adaptacion y experimentacion.
Las consecuencias no se hicieron esperar en cuanto al impacto en las rutinas
periodisticas, pero los productos no generaron los recursos esperados. El cambio
de modelo de negocio llegd con fuerza a Internet, donde la cultura del “gratis
total” ganod enteros y la industria de comunicacion veia como no llegaban los
esperados retornos. A los medios no les quedo otra opcioén que permanecer en la
red de redes y buscar renovados modelos de negocio, que para la mayoria de las
cabeceras no han dado el resultado esperado.

Aunque Internet no ha matado al periodismo, porque existe al margen del
soporte en el que se realiza esta técnica de comunicacion social, no cabe duda
que ha asestado un importante golpe al modelo de negocio de los medios de
comunicacion, lo que ahora les ha conducido a otear una salida en la sociedad
ubicua con apuestas por los productos para dispositivos moviles, donde
contemplan que pueden funcionar renovados modelos de negocio que aplican las
operadoras de telecomunicaciones para otros productos. La llamada de atencién
de Philip Meyer en 2004° sigue teniendo eco en el sector, ahora volcado en sus

productos para la red porque consideran que su supervivencia pasa, a medio

4) Nos referimos a la experiencia del The Chicago Tribune, que en 1992 ofrecid su producto a
través de America OnLine.En 1993 varios medios ofrecieron productos electronicos y en 1994
cabeceras de varios paises iniciaron su experiencia en la red de redes. En Espafia fue en 1994
cuando los periddicos entraron en la red.

5) Philip Meyer, conocido catedratico de periodismo norteamericano, publicé en ese afo
The Vanishing Newspaper, donde estimada que en el aflo 2043 se publicara el ultimo diario
norteamericano en papel.
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plazo, porque estos nuevos proyectos se conviertan en el eje de su negocio en el
campo de la comunicacion.

Las llamadas de atencion sobre la necesidad de buscar alternativas a los
modelos de negocio tradicionales con renovados productos también han llegado
al sector audiovisual que, aunque ha tardado mas en sufrir los efectos de Internet
y del impacto de la web social, constata en la tltima década un cambio de
tendencia por parte de los publicos mas jovenes®.Los jovenes muestran en los
ultimos afios que prefieren vivir sin television antes que sin dispositivos méviles
y sin internet’. Varios estudios posteriores en diferentes paises® coincidieron en
la apreciacion. La tendencia aparece reforzada por el volumen de la venta de

teléfonos moviles en el mundo, en constante avance.

Cambio de actitud

En el afo 2014 ya nadie duda que la irrupcion de la tecnologia movil en la
sociedad ha supuesto una transformacion en los habitos de los usuarios y ha
suscitado gran expectacion entre la comunidad cientifica. Autores como Kenichi
Ishii (Ishii, 2006), Jose Segui, Malo y Sara Olivé (Segui, Malo y Olivé, 2009),
Victoria Martin Barbeito (Martin Barbeito, 2009), entre otros, han abordado
este escenario centrandose en los efectos que, en diferentes ambitos, acarrea la
introduccioén de los dispositivos moviles en la vida social.

La transformaciéon que experimentan los consumidores en este nuevo
escenario se deja notar principalmente en una actitud mas activa en detrimento
de la pasividad que los definia hasta el momento. El rol de las audiencias cambia

6) Los informes anuales de Telefonica sobre La Sociedad de la Informacion en Espafia constatan
esta tendencia. Los informes estan disponibles en: http://www.fundacion.telefonica.com/es/arte
cultura/publicaciones/index.htm?serie=informe. Consulta para este trabajo: 18 de octubre de 2014.

7) Varios estudios han constatado esta tendencia los tltimos afos. En el 2011, un estudio del
OFCOM(el organismo regulador del sector de las telecomunicaciones britanico), que los jovenes
entre 16 y 24 afos preferian los moviles a la television. Los estudios del OFCOM pueden
consultarse en: http://www.ofcom.org.uk/.

8) En el caso de Espaiia, esa tendencia se deduce de los referidos informes anuales de Telefonica
sobre la Sociedad de la Informacion en Espaia.
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a medida que estas comienzan a asumir un papel participativo sirviéndose
de nuevas tecnologias. La convergencia altera los habitos de consumo de los
usuarios hasta tal punto que llegan a considerarse productores de los propios
contenidos.

Los moviles estan desempefiando un papel cada vez mas importante
en la manera en la que las personas acceden a Internet y estan al dia de los
acontecimientos. Se trata de la tecnologia que esta revolucionando, como nunca
antes habia ocurrido, a las industrias culturales. La repercusion que adquiere en
diversas esferas es determinante para asegurarle un espacio destacado en lo que
tiene que ver con el futuro de la comunicacion.

Los datos lo avalan. Hoy en dia se navega por movil tres veces mas en un
afo, segun los ultimos datos del informe de Telefonica (Telefonica, 2013). Los
teléfonos moviles suponen un reto importante para las empresas periodisticas a
la hora de producir contenidos capaces de ser transmitidos en un nuevo contexto
en que la informacion se consume en movilidad. La sociedad necesita acceder
a la informacion en cualquier momento y desde cualquier punto, aspecto que

pueden satisfacer los moviles gracias a su capacidad para la comunicacion total.

Las segundas pantallas

En este contexto movil prolifera el uso de las segundas pantallas, es decir,
ver la television al mismo tiempo que usamos el Smartphone o la tableta. El
teléfono movil se convierte, de esta manera, en un dispositivo complementario
de la television que permite a los espectadores interactuar con lo que estan
viendo en la pantalla principal (la del televisor). Esta modalidad de consumo
mediatico se presta para potenciar eventos en vivo, aumentar la participacion
de los espectadores o convertir al tradicional spot publicitario en un videojuego,
por no hablar de la posibilidad de entablar un intercambio via Twitter durante
un programa.

Tal y como afirma Barrientos Bueno (Barrientos, 2013: 379) actualmente,
“la implantacion de la segunda pantalla en Espafa esta en su estado inicial,

al igual que también estd en ciernes su desarrollo definitivo y explotaciéon en
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todo su potencial”. La autora también apunta que “la tendencia creciente en
las aplicaciones de segunda pantalla de contenido interactivo es la inclusion
de la interactividad, valga la redundancia, con redes sociales, las cuales suelen
incluirse como parte expresa en el disefio de la app” (Barrientos, 2013: 380).

La segunda pantalla abre diferentes perspectivas y enfoque de estudio,
segundo se trate de la atencion visual de estas aplicaciones durante el visionado
de programas de television (Holmes, Josephson y Carney, 2012), los patrones
de comportamiento en el empleo exclusivo de tabletas para el disfrute de estas
aplicaciones mientras se ve la television (Courtois &D Heer, 2012), el disefio
de arquitecturas concretas de segunda pantalla que potencien la experiencia
interactiva (Cesar, Bulterman y Jansen, 2009), la segunda pantalla como puerta
de la interaccion con medios digitales en el entorno doméstico (Tsekleves,
Cruickshank, Hill, Kondo y Whitman, 2007) y los géneros televisivos en relacion
al disefio de sistemas de television social (Geerts, Cesar y Bulterman, 2008).

El empleo de una segunda pantalla aplicada a la television presenta las
siguientes ventajas (Tsekleves et al., 2011: 4):

* Ofrece la oportunidad de enriquecer los contenidos con informacion
extra 'y elementos graficos que pueden ser mostrados en la pantalla individual
sin interrumpir el visionado en la principal.

* Permite mejores opciones interactivas. La interaccion con los contenidos
y con otros fans- por ejemplo, para compartir contenidos- resulta mas sencilla
si se dispone de una segunda pantalla personal.

* Mayor personalizacion de la experiencia de visionado gracias a la
flexibilidad de la interfaz visual con la que el usuario interactua a través de
la pantalla que tiene al alcance de su mano.

La segunda pantalla en el escenario televisivo espafiol

Un estudio de The NPD Group (Buffone, 2012) afirma que las apps mas
populares en las smart TVs son aquellas para la reproduccion de video y audio.

A una distancia considerable de estos dos usos esta la navegacion por Internet,
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las redes sociales y otras actividades relacionadas con la compra de productos y
servicios, también llamado T-Commerce.

Figura 1: Uso de las aplicaciones de television
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En el ambito espafiol, Mediaset, Antena 3, Television Espafiola y La Sexta

estan dando los primeros pasos en la distribucion de sus ofertas de contenidos
en movilidad.

Mediaset

Mediaset y la filial de Publiespafia Integracion Transmedia (IT) lanzaron en junio
del 2014 MIiOtv, una aplicacion para smartphones con proxima distribucion
via tablets capaz de captar audio y video de forma simultanea para ofrecer
al usuario la posibilidad de interactuar en tiempo real con el contenido y los

espacios publicitarios de todos los soportes de Mediaset Espafna: television,



La reconfiguracion mediatica y la ubicuidad de la comunicacion disefian una sociedad... 223

online y el circuito iWall. Esta app ofrece al usuario una nueva experiencia
televisiva. Cuando los espectadores accionan el pulsador de la app mientras se
produce la emision de gran parte de la oferta de ficcion y entretenimiento de los
canales de Mediaset, pueden acceder a informacion adicional sobre programas,
retransmisiones, presentadores, actores, personajes y marcas favoritas,
promociones o posibilidades de compra exclusivas, concursos, votaciones
y sorteos.

MIO™ permite ademas interaccionar a través de las principales redes sociales,
integradas en la app; recibir recomendaciones de contenidos en funcion de las
preferencias detectadas (a través de su tecnologia de reconocimiento permite
también conocer el consumo que los espectadores realizan de la television);
participar en juegos y retos especificamente creados especificamente; y acumular
puntos en el programa de fidelizacion que le permitira acceder a premios, ademas

de situarle en un ranking global de usuarios.

Figura 2: Interfaz de la app Mio Tv
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ANTENA 3y LA SEXTA

La cadena televisiva Antena 3 también ha llevado a cabo una apuesta especial
en cuanto a la produccion de contenidos especificos para dispositivos moviles.
Principalmente a través de la app Atresmedia conecta, los usuarios pueden
acceder de una manera sencilla y gratuita a todos los contenidos de los canales
de television y las emisoras de radio del grupo. Esta aplicacion da el salto hacia
la interactividad al permitir conectar en directo con las series de Antena 3 y de
la Sexta.

De este modo, se puede participar desde esta segunda pantalla en la emision
de programas y series como Top Chef, Vive Cantando, Tu Cara Me Suena Mini, El
Club de la Comedia o la Formula 1, entre otros contenidos. Los usuarios reciben
una notificacion en sus smartphones o tabletas cuando comience una emision
interactiva y pueden decidir si quieren participar o no. También se puede saber
cuando una emision es interactiva gracias a los avisos que aparecen en television.

Figura 3: La interactividad en la app. ATRESMEDIA de ANTENA 3

Vota la dificultad de la 3" prueba

Fuente: Captura de pantalla de la app Atresmedia de Antena 3
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Antena 3 oferta, a su vez, sus servicios informativos con noticias tanto en
formato de video como de texto con imagenes y, por otra parte, una app de pago

que traslada la informacion de su teletexto al movil.

LA SEXTA

La Sexta opta por distribuir la mayoria de sus contenidos a través de la app
Atresmedia. Esta disponible tanto para Android como para iPhone o iPad
y amplia la oferta de emisiones interactivas mas alld de la cadena de Antena
3. Atresmedia Conecta traslada las funcionalidades de la aplicacion ANT3.0,
disponible hasta el momento para series y programas de Antena 3, al resto de
canales del grupo Atresmedia.

Esta app cuenta con la aparicion de “eventos” a través de los cuales el
espectador puede recibir videos, imagenes, enlaces, encuestas o informacion
diversa, entre otros contenidos, todo ello en directo y siguiendo el hilo de lo que
ocurre en television.

Se trata de una apuesta del grupo por una television mas social e interactiva.
A través de esta nueva ventana, los usuarios podran participar activamente en los

programas t series de Atresmedia.

Figura 4: Apps moviles de las cadenas de tv espafiolas
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Atresmedia Conecta

ANTENA 3 Antena 3 Noticias

Antena 3 TV

Masterchef

Cuéntame

El Tiempo
RTVE

+TVE

Boton Rojo

Rtve.es

Atresplayer
LA SEXTA

La Sexta TV

Fuente: Elaboracion propia

RTVE

Rtve es la cadena que mayor nimero de aplicaciones moéviles posee. Entre la
lista se encuentran aquellas que pertenecen a programas de entretenimiento
como Masterchef o Cuéntame y, por otra parte, las que incluyen contenido
informativo como la de Rtve.es o El Tiempo. Radiotelevision Espafiola ha
sido una de las pioneras en experimentar con la interactividad de los usuarios
a partir del llamado “botéon rojo”. Inicid como un servicio de television con
tecnologia hibrida (sefial TDT e Internet) por el que con solo pulsar el boton rojo
del mando a distancia de los televisores conectados y de una forma muy sencilla
se puede acceder a toda la oferta RTVE A la Carta, noticias y deportes. RTVE ha
presentado este jueves en el Festival de TV de Vitoria-Gasteiz el ‘Boton rojo’,
liderando asi los servicios de televisiones conectadas. Se trata de una nueva

apuesta multimedia que marca el camino audiovisual de Internet.



La reconfiguracion mediatica y la ubicuidad de la comunicacion disefian una sociedad... 227

Figura 5: Aplicacion de +TVE de RTVE
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Fuente: Elaboracion propia a partir de captura de pantalla

Una de las novedades mas interesantes de la cadena de RTVE es la puesta en
marcha de su app de segunda pantalla “+TVE”. Esta aplicacion permite capturar
30 segundos de video o fotogramas de TVE para poder compartirlos en las redes
sociales. Ademas, la propia aplicacion sirve como guia de programacion ya que
no sdlo se puede ver lo que estan emitiendo en cada canal sino también lo que se
emitira mas tarde. Ademas, para poder comentar, no es necesario estar registrado.
Se puede interactuar tanto con la cuenta de RTVE.es como accediendo con
los perfiles de Facebook o Twitter. +TVE ofrece también la posibilidad de
participar en los eventos deportivos, magazines, programas, cOncursos, series

y documentales de Lal, La2 y Teledeporte en cualquier momento de la semana.
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Figura 6: Principales aplicaciones de los grupos de tv espafioles
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Fuente: Guerrero, Enrique (2011) “Aplicaciones moviles para la television multiplataforma”.

Universidad de Navarra: http://dspace.si.unav.es/dspace/handle/10171/19919

AUTONOMICAS: Television de Galicia

Las televisiones autondémicas también estan acogiendo el nuevo modelo de

distribucion movil. La television autondomica gallega, Television de Galicia es

un ejemplo de ello. Uno de los proyectos destacables de la compaiiia es el acceso

de los contenidos de la Television de Galicia a través de su canal de HbbTV y su

apuesta por el aumento de la experiencia televisiva a partir de su apps de segunda
pantalla. La CRTVG se suma al proyecto piloto de HbbTV liderado por Abertis

Telecom y a través de su laboratorio de innovacion audiovisual “Labovision de

Galicia” lanza una nueva experiencia de ver television basada en la segunda
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pantalla. El sistema HbbTV, que es el estandar técnico comiinmente aceptado,
permite, pulsando una tecla del mando a distancia, que el consumidor tenga a su
disposicion todos los servicios de entretenimiento que las cadenas, proveedores
de contenidos on line y fabricantes pongan en circulacion.

La CRTVG cuenta ademas con las apps “O que vexo”, mediante la cual se
pueden grabar videos y subirlos a la web siempre que cumplan con los requisitos
de los diferentes usos para los que sea utilizada (concursos, promociones, etc.)
y “pasouoquepasou.crtvg”, una aplicacion que permite visualizar el archivo
en linea de la TVG. Ademas los usuarios tienen la posibilidad de compartir el

contenido en las principales redes sociales, valorarlo y comentarlo.

Conclusiones

El consumo de television esta variando sustancialmente gracias al desarrollo de
los nuevos comportamientos como el uso de teléfonos moviles mientras se ve
la tele, fendémeno conocido como “segunda pantalla” o el acceso a contenidos
desde nuevos dispositivos, como las Google Glass, entre otros.

Estas nuevas formas de consumo plantean nuevos y grandes retos entre los
que se encuentran los de ofrecer contenidos diferenciados y enriquecedores en
cada dispositivo, al mismo tiempo que se aprovechan las distintas plataformas
para aumentar la fidelidad del usuario.

Con el surgimiento de la segunda pantalla se ha descubierto un nuevo
reconocimiento del rol de la misma para recuperar ¢ incrementar el engagement
de los telespectadores con sus programas favoritos de television, ademas de
demostrar que mas que una amenaza a la primera pantalla, la segunda pantalla
puede ser quiza su salvadora.

Pese a las dificultades que hubo en el momento de su implantacién debido
a la saturacion de redes, a la subida de precios de los operadores de telefonia
moévil y a la fragmentacion del ecosistema mediatico, hoy en dia la television
moévil ocupa un lugar muy destacado en las principales cadenas televisivas del
escenario espaflol e internacional. Los nuevos modelos de distribucion se dirigen

hacia una mayor interactividad y participacion de los usuarios predominando el
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uso de video, la conversacion a través de las redes sociales y las votaciones y
valoraciones en directo.

El futuro del desarrollo de las apps mdviles de television (tanto de los
programas de ficcion y entretenimiento como en los informativos) pasara por
una compatibilidad entre plataformas y dispositivos, por el establecimiento de
nuevos formatos y por la distribucion focalizada en el video movil, que adquiere
un papel muy relevante en las aplicaciones especificas.
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Miriam de Souza Rossini

O campo do audiovisual, desde sua primeira conformag@o em fins do século
XIX, passou por muitas transformagodes. Fossem de ordem técnica ou produtiva,
de circulacdo das imagens ou de visualizagao das mesmas, as mudancas quase
sempre eram grandes, ¢ o que se compreendia por audiovisual precisava ser
atualizado. Esta ultima década vem novamente tensionando esses limites,
reposicionando produtores e pesquisadores em campos de embate bem mais
estreitos, e num grande didlogo com seus consumidores. Esses, inclusive,
atuando como forgas agregadoras do campo, que explicitam a mudanca cultural
pela qual passamos. Mapear esses processos, sociais e produtivos, e refletir sobre
eles, é a proposta deste artigo.

Percursos de um olhar

Nos ultimos dez anos, as pesquisas que desenvolvi me levaram a alargar
minha visdo sobre o audiovisual cinematografico, que deixou de ser produzido
unicamente para as salas de exibi¢@o, ou apenas pelo grupo reconhecido como
sendo de “realizadores de cinema”.

O primeiro projeto, “Linguagens Hibridas: cruzamentos entre cinema e tevé
(2004-2006), tirou-me de minha zona de conforto, de quem apenas estudava
o cinema, e obrigou-me a entender as estéticas dos dois meios, e perceber
entre eles suas grandes afinidades. Depois, com “Convergéncia tecnologica e
tradug@o intersemiotica entre imagens audiovisuais: aproximacdes entre cinema

A2

e teveé” (2006-2009), procurei entender as caracteristicas de produtos feitos para

darem conta, simultaneamente, do cinema e da televisdo. No projeto seguinte,

[A Televisao Ubiqua, pp. 235 - 252]
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“Convergéncias entre imagens audiovisuais: marcas narrativas, estéticas e
mercadologicas no cinema gatcho” (2009-2012), o interesse foi olhar para o
cenario gaucho, em que curtas-metragens narrativos e documentais sdo feitos
especialmente para a grade televisiva, hibridizando a estética dos dois meios.!
Neste projeto também se observou o surgimento de um novo tipo de profissional,
que produz audiovisual independente do meio onde 0 mesmo sera exibido. No
projeto que estd sendo finalizado, “Cinema popular contemporaneo: modelos
estéticos e narrativos do cinema brasileiro” (2012-2015), vém-se observando
como a circularidade dos processos produtivos entre cinema e TV acabaram por
marcar a estética dos produtos de ambos os meios, nao sendo mais tdo simples
distinguir as caracteristicas de um produto feito para um meio ou outro. Por isso
quando se fala que um filme se parece com um programa de televisdo, ou vice-
versa, o que se estd deixando implicito € que as distingdes produzidas ao longo
de décadas, que procuravam disciplinar o “lugar de fala” de cada meio, perdeu
o sentido numa época em que produtos audiovisuais circulam pela internet,
podendo ser acessados e consumidos das formas mais diversas.

Ao final do segundo projeto citado acima (2006-2009), a conclusdo a que
se chegou ¢ que as condicdes de rececdo ainda demarcavam as diferencas entre
se produzir para a televisdo e para o cinema. Caracteristicas televisivas como,
por exemplo, a seriagdo, as pausas para os intervalos comerciais, a visualizagdo
dispersiva foram apontadas como importantes na hora de se produzir para a
TV; s6 que essas caracteristicas acabavam dificultando o compartilhamento de
produtos televisivos com a programacao das salas de cinema (ROSSINI, 2007,
2012a).

Hoje, o contexto ¢ totalmente outro, deixando a mostra o quao provisorias
eram aquelas conclusdes, ja& que os cenarios tecnologicos e culturais se
transformaram tao rapidamente e com rumos ndo inteiramente previsiveis.

Se ¢ verdade que nos ultimos dez anos novos projetos audiovisuais

narrativos surgiram da convergéncia entre televisdo e cinema, muitos outros

1) No Brasil, a maior rede de televisdo, a Rede Globo, possui varias subsidiarias nos diferentes
estados brasileiros. No Rio Grande do Sul, esta subsidiaria ¢ a RBS TV, que possui um projeto
de produgido e exibig¢do de curtas-metragens ficcionais ¢ documentais, além de séries curtas. Ver:
Rossini, 2012b.



Possibilidades de ubiquidade no audiovisual contemporaneo 237

foram produzidos independendo de ambos os meios audiovisuais. A internet
tornou-se o grande ambiente que congrega a produgao e a circulagdo de novos
formatos audiovisuais, narrativos ¢ documentais. A mobilidade das telas, por
sua vez, permitiu ao espectador, transformado em usuario, ver seus produtos
audiovisuais quando e onde quisesse.

Essa mudanca de perspetiva acabou por incidir duplamente no produto
audiovisual (seu formato e sua estética) e na sensibilidade do sujeito consumidor
desse produto. Compreender as mudangas que incidem sobre este cendrio
audiovisual, em que as midias tradicionais passaram a conviver com uma
multiplicidade de produtos audiovisuais, que se afetam mutuamente ¢ uma
necessidade.

Afinal, ele atualiza as potencialidades observadas ha dez anos em minhas
pesquisas, em que os meios audiovisuais tradicionais (cinema e televisao)
seriam aos poucos superados em suas centralidades no campo audiovisual,
reorganizando-se com novas parcerias que, por sua vez, reagendariam o mercado

da producédo e do consumo audiovisual.

Campo mutante do audiovisual

Em seu livro Cinema, Video, Godard (2004), Philippe Dubois apontava trés
grandes momentos para o desenvolvimento da linguagem cinematografica: o
primeiro abrangeria o cinema mudo, quando a tevé ainda ndo fazia parte do
espago diegético do cinema; o segundo seria em meados do século XX, com o
surgimento da tevé, e o terceiro seria a partir dos anos 80, quando as técnicas do
video passaram a ser incorporadas ao fazer cinematografico.

Cada um desses momentos foi responsavel por alteracdes nos processos
de producdo audiovisual e nas estéticas por eles engendrados. O ao vivo
televisivo, as cdmeras mais leves e “soltas” das equipes de externas jornalisticas,
a incorporagdo dos erros de gravagdes, por exemplo, afetaram o espectador
ndo apenas de televisdo, mas também o de cinema. E isso permitiu que filmes

produzidos para o cinema também pudessem se valer dessas novas gramaticas
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audiovisuais. E o cinema, definitivamente, conquistou o espaco da rua, com seus
imprevistos incorporados na narrativa.

Hoje, podemos pensar numa ampliacdo da cronologia de Dubois (2004),
apresentando trés novos marcos reconfiguradores do campo do audiovisual.
O primeiro € o surgimento das cameras digitais, sua miniaturizagdo e seu
acoplamento aos mais diversificados aparelhos técnicos (smartphones, tablets,
cameras fotograficas, etc.). O segundo marco ¢ a possibilidade de distribuicdo
de imagens audiovisuais através da multiplicagdo de redes de compartilhamento
de videos através da Internet. E o terceiro fator que contribui para rearranjar
esse cenario ¢ a multiplicagdo de telas de visualizag¢ao de conteudos, que nos da
uma nova dimensao da nossa possibilidade de relacionamento com as imagens
técnicas. Podemos acessa-las em qualquer lugar que estejamos, desde que
estejamos conectados a uma rede de Internet e utilizando algum equipamento
com tela.

Essas mudangas tecnoldgicas, que se tornaram mais efetivas a partir do final
da primeira década do novo século, inicialmente transformaram nosso modo de
pensar as imagens de cinema e de TV, fazendo-nos perceber que ambas fazem
parte de algo maior que € o audiovisual. Depois, alteraram nossa propria relagao
com o campo do audiovisual.

O compartilhamento de contetidos entre cinema e TV, possivel desde o
processo conhecido como convergéncia tecnologica (Jenkins, 2008), foi aos
poucos transformando nosso entendimento sobre o que seria o proprio de
cada meio, bem como suas expressdes estéticas. A afirmagao feita por Arlindo
Machado (1997a), em fins dos anos 1980, de que a diferenca entre cinema e

video era “genética” nao faz mais nenhum sentido. Explicava ele:

Af esta justamente o trago distintivo que separa cinema e video: neste Gltimo,
o0 processo genético de constituicdo da imagem estd a mostra, impedindo
que a restituigdo do mundo visivel se dé as custas do mascaramento das
técnicas construtivas. O video, mesmo nesse nivel mais elementar, ja exibe
sua enunciagdo, em prejuizo inclusive do ilusionismo de realidade, que no

cinema ¢ a base da verossimilhanca. (Machado, 1997a, p. 41)
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Nesta argumentag@o do autor estava presente o fato de que o cinema era
fotoquimico e o video era eletronico; o primeiro processo refor¢cava a producao
de uma imagem verossimil (e indicial), algo que o segundo processo destruia, ao
decompor a imagem em linhas que precisa ser reconstituidas durante o processo
de exibicao para que a imagem pudesse, enfim, ser vista. Tal diferenca técnica
no nivel de constituicdo da imagem diferenciava os dois meios audiovisuais,
posicionando os produtores e os pesquisadores de cada meio em campos
opostos. Teorias, tematicas, metodologias de pesquisa eram diferentes entre
os pesquisadores de cinema e os de televisdo. O mesmo ocorria no processo
de produgdo, e no modo como os realizadores de cada meio se posicionaram
inclusive em relacao aos seus colegas do “campo oposto”. Jogos de identidade e
alteridade foram duramente travados ao logo dos ultimos cinquenta anos.

No Brasil, por exemplo, esta diferenca ainda expressa-se nas denominagdes
dos cursos: cursos de cinema e audiovisual; ou de televisdo e audiovisual. O que
seria o audiovisual, neste caso, ndo ¢ claro para ninguém, mas € preciso que se
explicite esta fronteira entre os meios. E que se expresse um lugar “entre”, uma
laténcia, um outro que em algum momento poderia vir a reivindicar o seu lugar
de fato.

Também institucionalmente a separagdo entre cinema e televisdo é expressa
pelos principais 6rgdos de fomento nacionais: Capes ¢ CNPq.> Em ambos, o
cinema esta posicionado junto das artes, ¢ a televisao e o audiovisual estdo
juntos da comunicagdo. Nao fazem parte, portanto, nem do mesmo campo de
saber, pois uni-los seria admitir que a fronteira, sempre mutante, esta em vias de
desaparecer.

Por isso afirmo que sdo essas fronteiras tdo firmemente estabelecidas que o
novo cendrio de produgao, distribuicao e rece¢do do audiovisual vem colocando
em xeque. Aos poucos, outras transformagdes foram surgindo, oferecendo-nos
formatos e géneros narrativos inéditos, acostumando-nos a outras dimensdes

estéticas e de possibilidades de fruicdo e de consumo.

2) Tanto o Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico (CNPq), ligado ao
Ministério de Ciéncia e Tecnologia, quanto a Coordenagdo de Aperfeigoamento Pessoal de Nivel
Superior (Capes), ligada ao Ministério da Educagdo, organizam as diferentes areas do saber em
grandes areas. E, em ambas, Cinema e Televisdo estdo em campos separados.



240 Miriam de Souza Rossini

Em dois textos produzidos em coautoria com o Roberto Tietzmann® (2012
e 2013), discutimos o efeito dessa transformagao para a linguagem audiovisual,
a partir do que denominamos de Audiovisuais de Acontecimento: pequenos
filmes feitos por amadores, registrando eventos do cotidiano, ¢ que ganhavam
a notoriedade devido aos novos processos de circulagdo da informagdo. A
aproximag¢ao com a linguagem do chamado primeiro cinema ou cinema das
origens (Machado, 1997b) evidentemente chama a atenc@o: planos abertos,
camera parada, quase sempre sem corte a fim de favorecer o tempo real do
acontecimento.

Ao mesmo tempo em que discutiamos as caracteristicas desses pequenos
filmes, eu observava o quanto o sucesso dessa estética com forte caracteristica
amadora afetava a propria estética dos produtos audiovisuais produzidos para
cinema e televisdo. Desde a Bruxa de Blair (de Daniel Myrick e Eduardo
Sanchez, 1999), por exemplo, que varios filmes similares do género exploram
esses elementos, buscando forjar um video amador que consiga resgatar, por
sua vez, o frescor e a novidade que embalava os filmes dos primeiros tempos.
Espécie de volta ao passado, quando a normatizacao da linguagem audiovisual
ainda ndo existia, e nem suas estéticas agora candnicas ¢ saturadas.

Se esta influéncia (na estética e no processo produtivo) ocorre, alterando
procedimentos estabelecidos por décadas de profissionalizacdo dos tradicionais
meios audiovisuais, ¢ porque um novo espaco de constituicao desse audiovisual
estava sendo concebido. Ou, melhor dizendo, o espago de compreensdo do
audiovisual esta sendo novamente alargado. E, quem sabe, demandado.

Hé pouco mais de dez anos, o pesquisador espanhol Alvarez Monzocillo
(2003), ao analisar o uso das novas tecnologias digitais na producdo audiovisual,
jé havido dito que “o uso generalizado de cameras digitais, tanto profissionais
quanto de uso doméstico, estava modificando a estética cinematografica e a
elaboragdo de novos projetos” (2003, p.94, traducdo da autora). Em especial,
ele afirmava que aumentou a experimentacdo estética e a criatividade, pois

essas novas tecnologias possuem baixo custo. Além disso, o autor fala do

3) Professor na Pontificia Universidade Catodlica do Rio Grande do Sul, junto ao Programa de
Pos-Graduagdo em Comunicagao.
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aparecimento de novos formatos e géneros audiovisuais, que misturam curtas e
médias-metragens.

A potencialidade do que se observava ha dez anos, portanto, em fungdo
da mudanga tecnoldgica, tornou-se evidente nos Gltimos quatro ou cinco anos
por conta do aparecimento das redes de compartilhamento e de distribuicao
de videos on-line, que teve inicio com o Youtube (Burgess & Green, 2009). A
melhora na qualidade da Internet, que se tornou mais rapida e confiavel, é o fator
tecnoldgico que permitiu sedimentar essas novas praticas culturais, mudando
comportamentos (de publico e de profissionais) que pareciam estabelecidos.

Nos anos 70, Michel de Certeau (2004) havia observado, por exemplo,
que um grande contingente de consumidores estava expropriado do processo
de produgdo dos bens de consumo simbodlico, constituido pelos produtos
audiovisuais televisivos e cinematograficos. O preco dos equipamentos e de
seus insumos, ¢ a dificuldade em manipular uma tecnologia complexa fazia
com que o consumidor das imagens visuais permanecesse basicamente no papel
de recetor. E esse cendrio que se modifica em pouco tempo, ja que o publico
espectador passa a ter acesso aos meios de producao, e torna-se ele proprio autor
de seus produtos audiovisuais. E os profissionais da area passam a ter que levar
esse novo comportamento em conta em suas produgdes € em suas praticas.

Entende-se, portanto, que se o grupo de espectadores (agora também
produtores amadores) beneficiou-se com essas mudangas no cendrio tecnologico
e com as novas possibilidades culturais dai surgidas, o mesmo aconteceu com 0s
profissionais do mercado do audiovisual, ou profissionais recém-formados nas
universidades de comunicagdo e de cinema que buscam um espago para criar
programas, produtos, formatos, livres das ingeréncias e das concessdes a que
sdo obrigados a seguir dentro de um modelo de produgdo formal. A partir dessa
pretensa informalidade que reina na Internet, esses profissionais encontram
seus nichos, seu publico cativo e acabam abrindo um caminho para, inclusive,
influenciar os dois principais meios audiovisuais, estabelecidos ha varias

décadas: cinema e televisdo.
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O sucesso do coletivo de produgdo Portas dos Fundos? serve de exemplo.
A produtora, criada em marco de 2012, langou seus primeiros videos de humor
em agosto do mesmo ano e em poucos meses ja era sucesso absoluto na Internet.
Rapidamente, os membros do grupo chamaram a atengdo do publico, e em um
ano j& havia mais de um milhao de acesso ao canal do grupo. Tal sucesso fez com
que eles atraissem a grande midia, passando a circular por programas televisivos
e produgdes cinematograficas, carregando o status de celebridades formadoras
de opiniao.

Atualmente, os videos do grupo podem ser assistidos na TV paga Fox, nas
tercas-feiras a noite. No cinema, os atores do grupo Gregoério Duvivier e Fabio
Porchat tém participado de varias comédias da atual fase do cinema nacional,
como Vai que da certo (2013), dirigido por Mauricio Farias, e que levou quase
cinco milhdes de pessoas as salas de cinema, no Brasil.

Este ¢ apenas um exemplo entre tantos que foram aparecendo ao longo desses
poucos anos. A maioria ndo se consolida, pois tdo rapido quanto o sucesso ¢ o
declinio desses expoentes, ja que o ambiente da Internet € dindmico e precisa de
constantes inovagdes para atrair o publico de volta ao site. Entre a permanéncia
e a efemeridade, no entanto, o fato ¢ que esse fenomeno passou reconfigurar
nossa compreensdo do audiovisual, € a ndo vé-lo mais como espago cativo de
um “saber fazer” profissional, ¢ nem restrito a um espago autorizado para sua
circulagao.

Entender esse novo processo, sua dindmica, sua loégica e as formas como se
relaciona com as midias tradicionais, é fundamental tanto do ponto de vista da
pesquisa quanto do ensino no campo do audiovisual. Perceber o alargamento das
fronteiras, a revisao do modelo de negocio, as novas possibilidades estéticas e de
formato, as formas atuais de frui¢do e consumo ¢ importante para fazer avangar
o conhecimento sobre um campo que nunca foi estatico, mesmo quando se pensa
que ele esta consolidado.

Por outro lado, pensar o campo do audiovisual apenas a partir de sua técnica,

de suas praticas produtivas e mercadoldgicas, ¢ ndo levar em conta que ele faz

4) Disponivel em: http://www.portadosfundos.com.br/ Acessado em: 5/11/2014.
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parte de um contexto cultural e social que ¢ movente e que igualmente o afeta. E

¢ isso o que o atual cendrio estd demonstrando.

Reposicionamento de um campo

Dominique Wolton (2007, p. 10), em seu livro Internet, e depois?, publicado

originalmente em 2000, afirmava:

Todo o interesse da comunica¢do como objeto de pesquisa tedrica reside
na mescla de dois pontos de vista, valores e performances técnicas, ideal e
capital, ao ponto que hoje com a mundializagdo e o reino da internet, ndo se
tem claro qual a logica a move, a dos valores ou a dos negocios, dos ideais
ou a do comércio. E por isso, segundo ponto de vista, que a comunicagio
¢ uma questdo tedrica e cientifica fundamental, mas também politica e
cultural, pois une de maneira inextrincavel, as dimensdes antropologicas,

os ideais e as técnicas, os interesses € os valores.

Se ndo ha davida sobre o posicionamento de Wolton (2007) sobre a
comunicacao e os campos que ela, inextrincavelmente, envolve, a sua davida
sobre o que moveria a Internet (os valores ou os negocios), hoje, sabemos com
certeza que sdo os dois aspetos.

Compartilho com o autor, porém, a ideia de que a Internet ¢ uma ambiéncia
por onde transitam tanto as midias tradicionais (o radio, a TV, o cinema, os
jornais, impressos) quando as novas formas de circulacdo de informacdo (os
blogs, os sites institucionais, os sites de compartilhamento de imagens, sons,
videos, etc.). Nao ¢ um meio de comunica¢do, mas um espaco de transito da
comunicacdo. E de uma comunicagdo que ¢ feita tanto por agentes profissionais,
imbuidos de ideias e valores de negocios, quanto do publico em geral que
agora possui uma forma de compartilhar, difundir as suas produgdes caseiras,

amadoras, artisticas, ou mesmo as suas ideais e afetos.



244 Miriam de Souza Rossini

A ambiéncia da Internet com certeza mudou a sensibilidade dos publicos que
a utilizam, propiciando um novo nivel de partilha do sensivel. Jacques Ranciere

(2005, p. 15) define a partilha do sensivel como sendo

o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a existéncia
de comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respetivas. Uma
partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado

e partes exclusivas.

Nesse sentido, podemos afirmar que a Internet criou esse comum partilhado
e exclusivo entre publicos que passaram a buscar nela a oferta de novos produtos
audiovisuais. Ao mesmo tempo, essa a¢ao (a da busca) ja deixa explicita outra
alterac@o dessa sensibilidade: o publico, que antes se limitava a escolher filmes
e programacdes em grades televisivas e de cinema, hoje peregrina por diferentes
sites, realiza pesquisas, relaciona informagdes a fim de encontrar aquilo que
mais o interessa. E também produz e distribui para visualizacdo as suas proprias
criacdes audiovisuais.

Para o campo do audiovisual, essa mudan¢a significou ndo apenas um
publico que se transformou em explorador/produtor, mas também um publico
que possui uma sensibilidade diferente daquele publico que estava afeito apenas
ao acesso de imagens audiovisuais a partir das midias convencionais.

No artigo ja citado (Tietzmann & Rossini, 2013, p. 10), foram observados

alguns elementos caracteristicos dos Audiovisuais de Acontecimento;

“brevidade; reposicionamento do registro imediato ¢ do denotativo;
presenca de uma estrutura minima de agdo e de resolucdo; possibilidade de
consumo individual ou por categorias e um carater narrativo modular que
facilita a reproducdo, a imita¢do e o pastiche. Todas essas caracteristicas

estdo interligadas e uma impulsiona a outra.”

Essas caracteristicas foram observadas como uma nova recorréncia estética
daquilo que se busca consumir a partir das redes. No entanto, esse € apenas um

tipo de produto consumido. Ha outras experiéncias que igualmente nos mostram
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que hoje é muito importante ter acesso a produtos de formatos e de conteudos
variados. Portanto, produzir e distribuir para a internet ¢ entender suas novas
logicas técnicas e estéticas.

Um caso recente que une distribuicao de audiovisuais em diferentes formatos
(filmes, séries, etc.) com a produ¢@o audiovisual, o Netflix® tornou-se um outro
expoente do fenomeno cultural atual, pois para muitos ¢ uma alternativa as TVs
convencionais, seja do sistema aberto ou fechado, ja que transmite via streaming,
em qualquer tela com conexdo a internet (computadores, smartphones, smart
TV’s, aparelhos de Blu-Ray, consoles de jogos, como PlayStation 3, XBox, Wii
e outros).

Inicialmente apenas distribuindo filmes e séries pela Internet, a partir da
cobranca de uma mensalidade, a empresa reposicionou os seus negocios na
medida em que comegou a também produzir audiovisuais. Amol Sharma (2013),
em matéria publicada no Wall Street Journal,® observou o seguinte sobre a nova

estratégia da empresa e sua relagdo com a midia tradicional:

“Anteriormente, estudios de TV e de filmes consideravam a companhia
apenas um veiculo para ganhar mais dinheiro com produtos mais antigos,
mas, agora, consideram o site uma possivel fonte de financiamento, uma
plataforma de langamento de séries originais e uma compradora agressiva
de certos programas menos valiosos no mundo da TV. Nesse processo, a
Netflix, ao lado de outras concorrentes no setor de video digital, tornou-se
um propulsor importante para elevar o lucro no setor de midia. Grandes
companhias de midia geraram cerca de US$ 1,6 bilhdo em receita no ano
passado com o licenciamento de seu conteudo a esses servigos. Embora

isso represente apenas 1% da receita agregada, significa uma grande

5) Aempresa, que existe desde 1998, passou por varias mudangas na sua estratégia de oferecimento
de audiovisual aos clientes, até que, em 2007, passou a atuar apenas através de streaming (Ver
Ladeira, 2013). As varias mudangas por sua vez, ddo conta das proprias mudangas no cenario do
audiovisual enquanto mercado e enquanto consumo.

6) SHARMA, Amol. Netflix se transforma em um poderoso agente de negécios em Hollywood.

Disponivel em: http://online.wsj.com/news/articles/SB1000142412788732450740457859612046
3012496?tesla=y&tesla=y . Acessado em 15 de agosto de 2014.
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porcentagem do crescimento da receita operacional, de acordo com a

Bernstein Research.”
E complementa, ao final da matéria:

“Muitos estudios avaliam se vao desenvolver programagdo original para
a Netflix, seguindo os exemplos da Lionsgate Television, da Lions Gate
Entertainment, cuja série “Orange is the New Black” estreia na Netflix na
quinta-feira, ¢ da DreamWorks Animation, que planeja produzir mais de

300 horas de programagdo para Netflix nos proximos anos.”

Esse reposicionamento de grandes estudios de TV e de Cinema, nos Estados
Unidos, em relacdo a uma empresa dedicada a producdo e a distribuicdo de
audiovisuais via streaming, reafirma a posicdo de Wolton (2007) sobre a
comunicacdo, em especial sobre a ambiéncia da Internet e o fato de que ela
congrega negocio e valores culturais. Exemplifica também a nova experiéncia
de visualizagdo de audiovisuais como uma readequagdo do sensivel em nossa
sociedade ocidental contemporanea, ja que admite como consenso que “ver” um
audiovisual significa vé-lo em qualquer plataforma de visualizagdo.

Tal compreensao nos leva a perceber como a experiéncia com o audiovisual,
hoje, ganhou contornos que nos permite vislumbrar sua ubiquidade, tanto do
ponto de vista de uma produgdo cada vez mais fragmentada, quanto de uma

rece¢do multifacetada e deslocalizada.

Audiovisual ubiquo?

Quando, nos anos 1960, Marshall Mcluhan (2006, p. 19) afirmou que
“eletricamente contraido o mundo nao ¢ mais do que uma vila”, ele expressou
uma verdade sobre nossa contemporaneidade que a cada década (ou, atualmente,
a cada dia!) ganha dimensdes novas. A experiéncia de contracao do espago e de
aceleracdo tempo sdo totalmente diferentes hoje do que eram hd uma década.

Mesmo que esta experiéncia venha sendo mapeada desde os primeiros estudos
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acerca da modernidade (por exemplo, Berman, 1993, Teixeira Coelho, 1990),
as suas implicac¢des na vida diaria podiam levar décadas, anos até séculos para
serem constatadas.

A ultima década, porém, desacomodou-nos a todos. Somos cada vez mais
conscientes da experiéncia coletiva que vivemos, pois fomos diretamente
implicados nela. Nao precisamos mais ir atras das noticias, por exemplo,
pois elas chegam até nds pelos mais variados canais. Podemos programar
dispositivos mdveis como um tablet ou um smartphone, para receber todas as
informagdes que quisermos. Podemos nos colocar em contato com amigos,
parentes, conhecidos, desconhecidos, pois a sincronicidade ¢ uma mais uma das
possibilidades ofertadas pelos aplicativos instalados nos dispositivos.

Para a vida ser privada, agora, ela tem que ser desconectada, mas mesmo
quem ¢ desconectado de algum tipo de rede, é conectado em outro. O anonimato,
a desconexao por completo € quase uma utopia dos novos tempos.

E esta vida em rede que nos faz acreditar que a ubiquidade, a onipresenca, o
estar em todos os lugares a0 mesmo tempo é quase uma possibilidade tangivel.
Sdo varias as formas de comunicagdo a serem exploradas. E quando uma ja
saturou no seu formato, uma outra surge, prometendo novas experiéncias a partir
de suas potencialidades.

E neste contexto que o audiovisual encontra um lugar de destaque. Pequenos
registros audiovisuais gravados do cotidiano, ou audiovisuais de acontecimento
(Tietzmann, Rossini, 2013), podem facilmente circular pelas redes sociais, ser
compartilhado, curtido € em pouco tempo ganhar um prestigio e uma visibilidade
inimaginaveis. Ha poucos meses uma avo gravou seus dois netos brincando,’ e
alguém da familia compartilhou a brincadeira. Foram 25 segundos de gravagao.
Em pouco tempo, o video transformou-se num viral extremamente popular
(mais de 700 mil visualizagdes), gerando muitas réplicas, inclusive de empresas
publicitarias; a frase do irmao mais novo festejando a agdo do irmao mais velho
(mas ahh, Marco veio!) transformou-se em vinheta de programas, em bordao
corriqueiro entre as pessoas que viram o video (e até entre as que ndo o viram!),

durante meses. A avo e os dois netos foram entrevistados em programas de

7) Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=DahLMjDwSPo Acessado em 18/11/2014.
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televisdo e de radio. Viraram celebridades. Fenomeno cultural citado num texto
académico.

Se um fato assim ganha tal notoriedade, o que acontece com outras que
igualmente sdo compartilhadas? Para o bem e para o mal, ha sempre uma camera
apontada para alguém, e ha sempre a facilidade para que, rapidamente, aquelas
imagens ganhem espaco que de outra forma nao ganhariam.

Antes da Copa do Mundo, realizada na Brasil entre junho e julho de 2014, toda
a sorte de cameras de mundo inteiro estavam voltadas para nods, especialmente
por causa das manifestagdes contra a realizacdo da Copa no Pais que hd um ano
vinham ocorrendo. Qualquer assunto, por mais corriqueiro que fosse, por si s6
ganhava uma dimensao maior do que a que deveria ter. Uma briga entre motorista
e passageiro, num Onibus, se fosse registrada e divulgada, imediatamente sairia
de sua banalidade para ganhar espago nos noticiarios nacionais e internacionais.
E isso efetivamente aconteceu. O motorista ndo parou no ponto de parada; a
passageira reclamou; tumulto; manchetes internacionais: distarbios sociais no
Brasil.

O corriqueiro deixou de existir quando ha uma camera a postos, saibamos
ou ndo. Nem falo aqui da cAmera de vigilancia, pois essa estd posicionada em
locais que previamente sdo conhecidos. Refiro-me as cameras acopladas aos
inimeros equipamentos portateis; aquelas com qualidade de imagem cada
vez melhor. Aquelas que ja gravam o video em HD e que estdo prontas para o
compartilhamento.

Estas tornaram o mundo um lugar ainda menor. Uma vila mais apertada e
fofoqueira do que poderia imaginar Mcluhan. A ubiquidade das cameras no dia
a dia esta povoando o ciberespago de imagens audiovisuais; a maioria banal,
descartavel, mesmo que divertida como a do “Marco Véio”. Ao mesmo tempo
esta certeza nos provoca um mal estar, pois nao sabemos, nunca, quando seremos
alvo desse mesmo procedimento. E quando nossas imagens se tornarao um viral.

Quando assistimos varias e varias vezes as imagens da saida dos trabalhadores
da fabrica da familia Lumicres, em Lyon, vamos tomando consciéncia da
consciéncia deles em estarem sendo filmados sem autorizacdo. O invento era
novo, sim, mas ndo desconhecido das pessoas que trabalhavam para os dois
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irmaos inventores. E outros inventos, que buscavam animar as imagens estaticas,
vinham sendo testados naquele final de século XIX.

Entdo, quando eles saem da fabrica, ao término de uma longa jornada de
trabalho, e sdo surpreendidos pela cdmera postada do lado de fora e que os filma
— assim, de surpresa —, muitos escondem o rosto, misturam-se na multidao,
outros, mais dispostos, acenam com a cabeca. E até hoje eles ainda repetem as
mesmas agodes, congelados no tempo como estdo. Sao os trinta segundos mais
longos da historia dos primeiros tempos do cinema, pois ndo se extinguem, nao
envelhecem.

Sempre nos atraem, contudo, por conta desta duplicidade de acdo que nelas
esta contida e que nds, ainda hoje, conhecemos tao bem. Ser gravados sem nossa
autorizagao, ser congelados no tempo a repetir, sempre, as mesmas agoes, a dizer
as mesmas falas. Nao textos ensaiados e posados para um filme de ficgdo ou para
um documentario. Agoes simples, de nosso cotidiano, estando ndés em um bom
ou mau dia. Tomada 1, sem possibilidade de repetigao.

Até bem pouco tempo atras para revermos as imagens dos irmaos Lumiéres,
e tantas outras daquele periodo, era preciso um arsenal de equipamentos (rolos
de filmes, projetores; ou fita VHS e gravador, etc.). Hoje, basta um aparelho
conectado na Internet. A acessibilidade do registro é outro fato social da nossa
contemporaneidade.

Impossivel negar, portanto, que tal mudanga cultural deixe de afetar as
produgdes feitas profissionalmente e com fins comerciais. Da producao ficcional
a documental para o cinema; dos programas jornalisticos aos seriados televisivos,
toda a sorte de aproximacdo entre esses diferentes ambientes de produgdo
encontra-se em processo.

No telejornalismo, ja hd espago para as imagens de cameras amadoras.
Esses registradores andnimos que tudo gravam ja sabem que, dependendo do
impacto ou do inusitado ou da falta de outros registros profissionais, podem
ter seus poucos segundos captados sendo transmitidos em redes nacionais ou
internacionais. Afinal, se para uma emissora de televisdo ¢ impossivel dispor
de um profissional munido de uma camera em cada esquina da cidade para
registrar os fatos relevantes (e os irrelevantes), ela (a emissora) sabe que pode

contar com esses muitos olhos dispersos e atentos. E mais cedo ou mais tarde
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alguma imagem ird surgir, mesmo que anonima, atestando a realidade do evento
ocorrido.

Ao multiplicarem-se os olhos e os ouvidos, a sensacdo de vigilancia
aumenta. Para o bem, e para o mau. O grande irmdo ndo esta mais centralizado
numa figura de poder. Ele estd espalhado, disperso, fragmentado, sem rosto.
Ao mesmo tempo, como duas faces de uma mesma moeda, a sociedade que
vigia, registrando tudo, ¢ a também a que gosta de se expor, de se exibir para as
cameras.

E essa dualidade que torna o audiovisual, hoje, uma experiéncia marcante
de nossa cultura. E que nos permite estar em todos os lugares a0 mesmo tempo,
pelo menos através de uma imagem que provavelmente sera inconsumivel, de
longuissima duracdo enquanto existir a rede, mesmo que disso ndo tenhamos

tanta consciéncia assim.
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Os principios de composi¢ao

do audiovisual nos dispositivos
moveis: uma analise das inovagoes
(ou auséncia delas) nos conteudos
jornalisticos exclusivos para tablets

Juliana Fernandes Teixeira

Introducao

Entre os parametros para a construgdo de contetidos audiovisuais jornalisticos
de qualidade — para além da elaboracdo de pautas que contemplem o interesse
publico e a cidadania, da multiplicagdo de fontes e da edicdo que favorega a
relagdo entre texto e imagem — esta a busca por enquadramentos inovadores,
bem como movimentos de camera singulares e inusitados (Becker, 2005, 2009).
Afinal, o audiovisual resulta de uma série de escolhas, que ultrapassam os
processos de edi¢do e hierarquizacdo da informagao e incluem o enquadramento
da camara e a montagem, os quais também sdo intervengdes sobre o real (Jespers,
1998). “A composicdo da imagem, as linhas de forgas das perspetivas e dos
planos, a cenografia e a presenca do pivo no estudio, a locug@o das noticias pelo
pivo, constituem elementos significantes especificos” (Saraiva, 2011, p.83).
Ultimamente, muitos recursos tém sido utilizados para agregar efeitos
diferenciados aos enunciados audiovisuais noticiosos, tais como planos-
detalhe simbdlicos, enegrecimento dos planos para provocar ambiguidade ou
descoloragdo para dar a impressdo de documentario a preto e branco, uso da
camera lenta ou rapida, sobreposicao de planos que se fundem, musicalidade

etc. (Farré, 2008). Os padroes tradicionais de enquadramento, iluminagdo e

[A Televisao Ubiqua, pp. 253 - 278]
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angulos passam por um momento necessario de adaptagdo ao formato digital
(Paternostro, 2006). No entanto, nem sempre essas experimentagdes atribuem
valor aos contetdos; em vez disso, podem gerar desinformagao, contribuindo,
por exemplo, para a desorientacdo informativa devido ao uso de planos e
montagem inadequados (Herreros, 2003).

Verificar de que forma essas mudancas e inovagdes tém ocorrido (ou nao)
nos principios de composi¢do do audiovisual € um dos objetivos desse artigo.
Em outras palavras: apresentaremos nas paginas que se seguem os resultados
da andlise de como alguns dos elementos de constitui¢do do audiovisual estao
sendo empregados nos produtos exclusivos para tablets. Entre eles estdo: 1) o
uso de planos de imagem mais fechados, 2) a auséncia de movimentos de cidmera
expressivos e 3) o emprego questionavel de vinhetas e créditos. Antes, porém,
realizaremos, na proxima se¢do, uma breve reflexdo sobre o que consideramos
enquanto Inovagdo no Jornalismo.

Para empreender essa pesquisa, utilizamos o estudo de caso enquanto
principal estratégia metodologica'. A amostragem é composta por produtos
exclusivos para fablets, entre os quais incluimos, na primeira fase da pesquisa,
Project Week (Reino Unido), Katachi (Noruega), La Repubblica Sera (Italia),
O Globo a Mais (Rio de Janeiro/BR), Estaddo Noite (Sao Paulo/BR) e Didrio
do Nordeste Plus (Fortaleza/BR). Na segunda etapa da investigacdo, foram
analisados La Presse + (Canadd), Mail plus (Reino Unido) e El Mundo de la
Tarde (Espanha).

1) Cabe destacar que ¢ partindo do pressuposto de que o estudo de caso deve servir como
ilustracdo de argumentos, que pretendemos apresentar, nessa pesquisa, os resultados obtidos
espalhados pelas diversas se¢des. Ou seja, ndo dedicaremos uma parte especifica para a analise
dos dados coletados sobre os estudos de caso. Em vez disso, as estatisticas e descrigdes serdo
empregadas somente quando necessarias para fundamentar e/ou ilustrar as discussdes conceituais
desenvolvidas no artigo; apenas com o objetivo de evidenciar dados relevantes para os argumentos
teoricos da pesquisa.
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1. A Inovacgao no Jornalismo

Uma produgdo jornalistica inovadora ndo se limita ao emprego de novas
tecnologias. Afinal, o que confere valor a qualquer producdo humana é o uso
que se faz da técnica ou, em ultima analise, a elaboragdo de novas formas de
acdo, para que estas, obtendo sucesso, retornem a sociedade sob forma de
conhecimentos que contribuam com o seu desenvolvimento e expansdo (Pinto,
2005). Além disso, consideramos aqui a inovagao, tanto o efeito, quanto o ato de
inovar. Ou seja, em acordo com Rossetti (2013), a inovagao ¢é, nessa pesquisa,
pensada como substantivo (o novo) e como verbo (inovar).

Tourinho (2010) aponta que, para inovar, um contetdo jornalistico
audiovisual precisa de planejamento e de adequagao ao contexto e as demandas
sociais, para além do dominio das tendéncias tecnoldgicas. E necessario, ainda,
adotar novas formas de linguagem e possuir mecanismos para contato com sua
audiéncia. Conhecer a dinamica da inovagdo — por que se inova, quem inova
e como inova — permitird que o contetdo esteja baseado de modo mais solido
para suas permanentes e imprescindiveis transformacdes. Tuchmann (1978) ja
destacava que a prova de habilidade de um jornalista ¢ a capacidade de superar
as formas narrativas aceitas de modo criativo.

Para gerar inovagdo, outra condigdo ¢ a liberdade (Bacco, 2010) ¢ a
disposi¢do para ousar, mesmo que isso leve a erros. Afinal, “cometer equivocos
também pode representar crescimento” (Calligaro, 2009, p.17). Tanto que ¢ cada
vez mais fundamental que as organizagdes criem um ambiente que estimule as
inovagdes e nao que as reprima, combinando concorréncia, liberdade criativa e
responsabilidade com os lucros e sabendo lidar com a sensibilidade e os egos de
seus profissionais (Inkinen; KaivoOja, 2009).

Uma das principais maneiras, sendo a principal, de inovar ¢ produzir
conhecimento novo. Prova disso ¢ que, no setor produtivo, a geracdo de
conhecimento ¢ frequentemente definida com o termo “inovagdo” (Franciscato,
2010). Em acordo com Nonaka e Takeuchi (1997), por producao de conhecimento,
compreendemos a capacidade de criar conhecimento novo, difundi-lo na
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organizagdo como um todo e incorpora-lo a produtos, servigos e sistemas?.
Nas palavras de Rossetti (2013), a inovacdo ¢ um veiculo de transformacao
do conhecimento em melhoria da qualidade de vida da sociedade; e, diante da
constatagdo de que a produgdo de conhecimento e a inovagao tecnologica geram
desenvolvimento, € que o desafio passa a ser o estabelecimento de uma cultura
de inovagao.

A inovacdo no jornalismo ndo pode, pois, ser caracterizada como um
investimento isolado em modernizagdo industrial, mas deve ser compreendida
também como um aporte que modifica as rotinas e processos de trabalho do
jornalista, bem como o perfil ¢ a qualidade do produto jornalistico. Conforme
conceitua Machado (2010), a inovacdo no jornalismo € uma agdo social que
inclui qualquer novidade independente de se seu produtor € o governo, o publico,
empresas jornalisticas ou industrias de tecnologia de ponta. Envolve, portanto,
qualquer mudanga nas tecnologias, linguagens, processos, equipes, dispositivos
ou modelos de negdcios que visem potencializar a produgdo e o consumo das
noticias (embora ndo esteja necessariamente vinculada a ganhos econémicos e
também possa ocorrer no campo dos valores, atitudes ou conceitos artisticos).
Trata-se de um fenomeno voltado para a busca de solugdes conceituais e
tecnologicas que aprimorem a produgdo e atendam as demandas sociais por
informacdo; além de considerarem questoes relativas a custos, condutas
profissionais éticas e acessibilidade em todos os meios disponiveis.

No ambito dos dispositivos méveis, Barbosa et al (2013) destacam que o
desenvolvimento de produtos inovadores envolve dois desafios principais,
sobretudo para os profissionais do jornalismo: 1) Elaborar contetdos de
qualidade, de maneira agil e levando em conta as caracteristicas especificas
do dispositivo para tratamento da informacao, sem negligenciar a apuragdo ¢ a
ética; e 2) Apresentar o contetido com design adequado e, de preferéncia, que
potencialize a intera¢cdo com o usuario.

2) Enfatizamos que nos referimos aqui a produgdo do conhecimento, ndo ao conhecimento
propriamente dito. Segundo Nonaka e Takeuchi (1997), a criagdo do conhecimento gera a inovagéo,
mas o conhecimento em si ndo. Ou seja, ¢ o processo por meio do qual o novo conhecimento ¢
criado que proporciona as atividades inovadoras.
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Atender a todas essas caracteristicas, porém, ndo ¢ uma tarefa simples, até
porque a diversidade ndo costuma ser apreciada na pratica jornalistica. Embora
existam, os meios de comunicag@o alternativos, em geral, sdo ignorados ou
preteridos. “O jornalismo parece ignorar ou depreciar o que poderia ser a sua
mais valiosa semente para a mudanga” (Schudson, 1998, p.31). Tanto que,
hoje, na Internet, muitos dos contetidos sdo, na maioria das vezes, praticamente
iguais, o que ndo significa que exista um modelo mais adequado, e sim que o
medo de inovar tem gerado uma repetigdo das formulas bem-sucedidas (Brasil;
Arnt, 2002). Analisar, nessa investigacao, a existéncia ou ndo de inovagdes nos
principios de composicdo do audiovisual nos conteudos jornalisticos exclusivos
para fablets €, desse modo, uma tentativa de observar como essas questoes estao

sendo geridas nos produtos desenvolvidos para dispositivos moveis.

2. Sobre os principios de composi¢cdo do audiovisual

Ao se investigar a linguagem audiovisual, € preciso considerar, além das questdes
narrativas, por exemplo, a relacdo entre as microestruturas da construgdo
dos contetdos com imagem em movimento e som, as quais incluem planos,
sequéncias, codigos de montagem e técnico-estilisticos (como movimentos de
camera, enquadramentos ¢ uso da cor), entre outras (Vilches, 1984). Afinal,
trata-se de uma linguagem baseada no visual e, por isso, constituida por esses
varios elementos (Aguillera, 1985). Em acordo com Zettl (2011), chamamos
esses elementos de “principios de composi¢ao”, os quais serdo analisados nas
secdes que se seguem.
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2.1 Planos de imagem mais fechados®

Foi no cinema estadunidense que, pela primeira vez, relacionou-se a linguagem
de planos com uma carga simbolica. Hoje, ¢ um elemento fundamental quando se
aborda o audiovisual. De acordo com defini¢ao de Pato (2012, p.28), “um plano
¢ a duracdo total de tempo entre o corte inicial e o corte final de uma porcao de
video que adquire valorizagdo linguistica quando ¢ incluido no campo visual
da camara dentro de uma determinada escala de valores semidticos”. Rezende
(2000), por sua vez, conceitua o plano enquanto o grau de angula¢do ou de
abertura da camera em relagdo ao personagem ou objeto em foco, interferindo,
por conseguinte, na definicao de géneros.

Segundo Vilches (1984), devido a inexisténcia de uma gramatica iconica, ha
uma infinita variedade de modos de representagao de cada plano em sequéncia.
Na presente pesquisa, para analisar cada um dos tipos de plano essenciais
para a linguagem audiovisual, baseamo-nos, fundamentalmente, em Squirra
(1993), Zettl (2011) e Pato (2012). Porém, nesse artigo, ndo consideramos
haver a necessidade de descrever cada um deles. Limitamo-nos, em vez disso, a
evidenciar que cada plano agrega um carater diferenciado a narrativa, devendo
ser, portanto, escolhido de acordo com o tipo de contetido audiovisual que se
pretende elaborar.

Herreros (2003) ressalta que cada plano supde uma perspetiva diferente
sobre a realidade, uma modifica¢do do enfoque informativo. Consequentemente,
tudo depende do tamanho, do dinamismo ¢ da duragdo do plano eleito. Por
exemplo, o uso de um tamanho ou outro supde uma visao analitica de detalhe

(primeiros planos e planos de detalhe), uma visdao global de conjunto (planos

3) Reconhecemos a diferenciagdo existente entre os planos e os enquadramentos; esses ultimos
sendo conceituados por Pato (2012) enquanto as posi¢des que um dado elemento ou sujeito tem em
relacdio as margens da imagem apresentada, podendo variar entre Central, Descentrado e Obliquo.
Também admitimos que o “angulo de filmagem” escolhido agrega diferentes caracteristicas e
pontos de vista ao contetido, podendo sua tipologia passar pelas seguintes perspetivas: Frontal,
Perfil, Trés Quartos, Vertical Ascendente, Vertical Descendente e Lateral (Pato, 2012; Charaudeau,
2009). Porém, nosso objetivo, aqui, ndo ¢ detalhar essas especificidades mais técnicas e sim
observar de que modo as pessoas e objetos aparecem nos conteudos audiovisuais de uma maneira
mais ampla e ndo tdo pormenorizada.
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gerais), ou uma visao descritiva-narrativa neutral (planos médios). O plano fixo
ou em movimento diferencia a perspetiva calma da perspetiva indagadora e
descobridora da realidade. Conforme sintetiza Pato (2012, p.32-33),

Verifica-se, assim, que os planos mais proximos ddo a acdo mais
dramatismo, ddo a conhecer detalhes ¢ colocam o espectador em contacto
com o interlocutor/ator. Por outro lado, planos mais distantes permitem
enquadrar o local onde se desenrola a cena e estabelecem o tdo necessario
ambiente cénico para o contetido que esta a ser produzido. Em suma, seja
qual for a mensagem visual que se pretenda transmitir, o recurso a todos

estes planos ¢ importante e fundamental.

Como essa pesquisa se dedica com especial atencdo aos contetidos
jornalisticos, € relevante considerar que, quanto mais espago visual tiver um
plano, maior sera a quantidade de elementos que abrange e, por conseguinte,
sera mais informativo. A légica inversa também se aplica: quando a escala
de um plano ¢ reduzida, a carga emocional ¢ mais presente que a informativa
(Pato, 2012). Herreros (2003) sustenta que a informagdo de qualidade em vez
de insistir nos detalhes a partir de primeiros planos (evitando os elementos de
maior morbidez ou dramatizacao), reflete a realidade por meio de planos médios
e gerais que mostram o testemunho do que ocorreu, enquanto a expressao oral se
refere aos elementos substanciais dos fatos.

Outra questdo a se levar em conta ¢ que, diante da multiplicidade de
opgoOes para o jornalismo audiovisual na contemporaneidade, ha um aumento
e diversificagdo de planos usados, imprimindo dinamismo aos conteudos.
Por exemplo, o apresentador, cada vez mais, redefine o seu posicionamento,
abdicando da bancada quando realiza as apresentagdes em pé, as quais sao
crescentemente usuais (Saraiva, 2011). Mico (2006) destaca a tendéncia do que
ele chama de “moderna enunciacao audiovisual” de reduzir a duragido dos planos
e mudar o enquadramento de maneira acelerada.

Na opinido de Lallemand (2011), as possibilidades oferecidas pelo

ciberespaco também geram transformagdes nesse sentido a medida que permitem
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ao jornalista se distanciar de um plano linear simples para organizar multiplas
narrativas convergentes. Capanema (2009, p.85) endossa esse ponto de vista ao

realizar a seguinte afirmacao:

Parte-se do pressuposto de que propriedades computacionais de sistemas
digitais exercem influéncia no processo de mediacdo dos formatos
televisivos presentes em tais ambientes. Afinal, assim como a imagem
eletronica reticulada e de baixa defini¢do e a rececdo dispersa da televisdao
analdgica contribuiram para se constituir uma linguagem televisiva baseada,
primordialmente, em primeiros planos e na redundancia, verifica-se nas
televisdes ciberespaciais, propriedades computacionais que se relacionam

as suas praticas, linguagens e processos.

Com relacdo aos dispositivos moveis, € possivel destacar que, até
recentemente, uma das maiores preocupagdes era produzir levando em conta
o tamanho dos planos, optando pelos mais fechados, com pouco ou nenhum
movimento, em detrimento de planos mais gerais. Afinal, as tomadas de longa
distancia com objetos pequenos eram praticamente inuteis quando exibidos em
uma tela reduzida e uma panoramica rapida demais poderia pixelizar a imagem
(Gongalves, 2009; Pavlik, 2008). Todavia, conforme argumenta Gongalves
(2009), em fungdo do desenvolvimento tecnoldgico (sobretudo dos tablets)
que permitiu, entre outras vantagens, a melhoria na resolucdo das imagens,
programas de leitura de video que possibilitam visualizagdes em diferentes
formatos e redes com taxas de transmissdo maiores, as questdes mais técnicas
mencionadas deixam de ser condicionantes tdo preponderantes no momento de
se elaborar conteudos adaptados aos dispositivos méveis.

Por outro lado, ndo podemos ignorar que, apesar do aumento significativo
na definicdo das telas, estas continuam a ser relativamente pequenas. Além
disso, em funcdo da sua portabilidade, as telas desses dispositivos apresentam
problemas como reflexos, brilhos e contraluzes decorrentes das condigdes de

iluminacdo do exterior. Desse modo, muitas vezes continua a ser necessario o
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emprego de composi¢des e enquadramentos classicos, de forma a estabelecer
uma imediata perce¢do visual por parte do espectador (Gongalves, 2009).

Essas questdes justificam, em certa medida, o panorama aqui identificado
de uso dos planos nos contetidos audiovisuais dos produtos autdctones para
tablets. Assim como ja acontece no telejornalismo — caracterizado por tomadas
em primeiro plano enfocando pessoas que falam diretamente para a camera,
sejam reporteres ou entrevistados (Machado, 2001; Barbeiro; Lima, 2002) —
e reforgando as recomendacdes comuns nos primeiros anos de ciberespaco,
o Jornalismo Audiovisual para Dispositivos Moéveis costuma empregar o0s
enquadramentos mais fechados, priorizando os personagens em detrimento da
contextualiza¢do. Desse modo, ndo ¢ explorada a alta definicdo das telas dos
tablets, as quais ja permitem os, antes necessariamente evitados, planos mais
gerais. Em outras palavras: a inovacdo técnica agregada ao dispositivo nao se
converte em tantas novidades nos planos e enquadramentos.

Tanto € assim que os formatos audiovisuais nos quais os jornalistas ou
entrevistados aparecem na tela a partir, sobretudo, de planos préximos e/ou
médios americanos sdo empregados de maneira significativa. Os comentarios
e colunas, por exemplo, somam 17 casos de La Repubblica Sera; 12 de Diario
do Nordeste Plus; seis de O Globo a Mais; quatro de Estaddo Noite; e trés de El
Mundo de la Tarde (embora no cibermeio espanhol, algumas imagens editadas

cubram o rosto dos comentaristas em determinados momentos).
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Comentarios ou Colunas de La Repubblica Sera, Didrio do Nordeste Plus,
O Globo a Mais, Estaddo Noite e El Mundo de la Tarde, respetivamente

Outra ilustragdo no mesmo sentido estd nos programas de entrevistas.
Embora em alguns momentos possam aparecer planos mais gerais que mostrem
o estidio e enquadrem ambos os interlocutores envolvidos, ¢ mais comum que
a camera permanega focada no busto do jornalista ou do entrevistado. Esse tipo
de construcao do audiovisual foi verificado, sobretudo, em La Repubblica Sera

(dez casos) e em Estaddo Noite (oito casos).
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Entrevistada Francesca Caferri (La Repubblica Sera de 18 de outubro de 2013) e entrevistado
Claudio Botelho (Estaddo Noite de 20 de margo de 2013), respetivamente

E verdade que sdo produzidos alguns conteudos em que os planos e
enquadramentos s3o mais abertos, incluindo-se nesse grupo as noticias e
reportagens, em especial. Entretanto, uma problematica que ndo pode ser
ignorada € que alguns desses contetidos recebem logomarcas ou créditos de
outros veiculos de comunicagdo. Isso evidencia que nao se tratam de contetidos
produzidos levando em conta as especificidades dos dispositivos moveis, mas
sim dentro de uma logica mais padronizada da linguagem audiovisual, a qual, na
maioria das vezes, toma como base a televisao e o telejornalismo.

Para exemplificar essa questdo, remetemos a cobertura esportiva de La
Presse +, que apresenta de maneira expressiva (23 casos) imagens dos jogos
de diferentes modalidades, com seus melhores momentos, com a comemoracao
dos jogadores e torcida, com a reagdo dos treinadores etc. Porém, em grande

parte das vezes, essas imagens sdo resultantes das transmissoes televisivas dos



264 Juliana Fernandes Teixeira

eventos esportivos, replicando, portanto, os planos e enquadramentos mais

comuns nessas circunstancias.

2.2 Poucos movimentos de camera: o uso mais frequente do zoom

Conforme ja mencionado, uma das maiores preocupagdes que envolvem o
audiovisual produzido para o ciberespago, nos ultimos anos, ¢ o tamanho dos
planos, optando-se, geralmente, pelos mais fechados, com pouco ou nenhum
movimento de camera (Gongalves, 2009; Pavlik, 2008). Segundo Amaral (2007),
um dos elementos da composicao da imagem iconografica convencional que se
perdem quando transpostos para a web ¢ o movimento, ¢ o trabalho de camera
que consiste na articulacdo de planos fixos e em movimento, caracteristico da
cobertura dos fatos e acontecimentos.

Issopode se tornar uma problematica, na medida em que, conforme argumenta
Kolodzy (2013), um video ¢ um recurso visual que precisa retratar agdes; ou
seja, ¢ melhor se consegue mostrar quando, onde ou como algo aconteceu,
oferecendo contexto para a noticia. Para narrar uma boa historia audiovisual, é
preciso que o jornalista compreenda e domine os elementos desse vocabulario
especifico, os quais incluem os tamanhos dos planos, os movimentos de cdmera,
iluminacdo e som, apenas para apontar alguns dos exemplos enumerados por
Lancaster (2013). Por outro lado, uma camera deve captar a a¢do e ndo cria-
la. Em outras palavras: a camera deve permanecer parada a menos que haja
uma razao ou motiva¢ao para mové-la. Um movimento de camera “motivado”
deve, portanto, tirar proveito da captura e do acompanhamento da acdo, em
vez de ser empregado indiscriminada ou rapidamente a ponto de perder o foco
(Kolodzy, 2013).

A camera pode ser sustentada por suportes fixos ou moveis € o emprego de
cada um desses tipos depende da finalidade pretendida para o contetido (Pato,
2012). Existem varias formas de se mover uma camera (entre os eixos horizontal
ou vertical e aproximando ou afastando o foco), independente do uso ou ndo de
um tripé. Afinal, é possivel, por exemplo, com a camera na mao, simplesmente

girar os quadris e obter uma panoramica, a qual, em geral, ¢ utilizada para mudar
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o foco da historia sem cortes na imagem (Lancaster, 2013; Kolodzy, 2013;
Keirstead; Keirstead, 1999). De qualquer modo, o suporte mais usual € o tripé
composto por trés hastes (pernas) de sustentagdo ¢ uma cabega que possibilita
a fixacdo da camera. Tal suporte pode ser fixo; mas, com a aplicacdo de um
sistema com rodado, a base podera efetuar movimentos como travelings. Isto &,
torna-se possivel registrar contetdos de maneiras variadas (Pato, 2012).

Porém, Pato (2012) defende que é possivel realizar traveling sem que a
camera saia do lugar, por meio de objetivas especiais denominadas zoom. A um
nivel mais técnico, o emprego desse recurso ¢ conhecido enquanto “traveling
otico”. Em acordo com Squirra (1993), o movimento de aproximagdo é o zoom
in; ja quando afastamos o objeto no enquadramento, estamos realizando um zoom
out. Com base nesse recurso, pode-se passar de um plano informativo (zoom
out) para um plano emotivo (zoom in) sem movimentar a camera. Outro efeito
possibilitado pelo zoom é de que, quando muito lento, implica uma descri¢do
cénica e, quando muito rapido, direciona a atengao do publico para determinado
elemento (Pato, 2012).

E necessario, contudo, cautela no emprego do zoom. Se no traveling
a camera move-se fisicamente, conservando a profundidade de campo e a
tridimensionalidade da imagem; no caso do zoom, por ser apenas um movimento
de lentes, ha uma quebra de profundidade de campo (Pato, 2012). Lancaster
(2013) alerta que o zoom tende a comprimir o espago, fazendo com que o fundo
pareca estar mais perto do que realmente estd. Além disso, as tomadas em zoom
ndo devem ser empregadas em excesso, pois, na opinido de Sampaio (1971), o
seu uso em demasia pode levar a distracao.

Na analise do Jornalismo Audiovisual nos produtos exclusivos para tablets
que empreendemos para a presente pesquisa, ja constatamos a predominancia
dos enquadramentos mais fechados, o que, de certa forma, limita os movimentos
de camera. Nesse sentido, ¢ possivel reafirmar a conclusdo apresentada na se¢ao
anterior de que a alta definicdo das telas dos tablets nao tem sido explorada,
na medida em que ndo ha uma ampla variedade de movimentos nos contetidos
audiovisuais. Ou seja, se a inovagdo técnica agregada ao dispositivo nao se
converte em tantas novidades nos planos ¢ enquadramentos, isso tampouco

ocorre com relagdo aos movimentos de camera.
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E preciso reconhecer, assim como na se¢do anterior, que determinados
movimentos sdo empregados, sobretudo, nas noticias e reportagens. Porém,
nos contetidos em que predominam os planos mais fechados, ja descritos,
a tendéncia € que seja empregado apenas o zoom, seja aproximando, seja
afastando o jornalista ou o entrevistado. E, ainda assim, nem sempre o zoom
¢ empregado nas colunas, comentarios, entrevistas, boletins informativos etc.
Em outras palavras: o uso dos movimentos ¢, de fato, bastante limitado; sendo
0 zoom o mais frequente. A fim de evitar uma descri¢do exaustiva e que venha
a repetir algumas das consideracdes realizadas nas paginas anteriores, elegemos
apenas um exemplo do uso do zoom em cada uma das duas geragdes analisadas
de produtos autoctones.

O primeiro exemplo foi circulado no dia 2 de outubro de 2013 em La
Repubblica Sera (primeira fase) e se trata da coluna Diario Politico. Com o
titulo “La fine del ventennio”, o conteido apresenta os comentarios do jornalista
Claudio Tito, que permanece sentado frente a cAmera, com a redagdo aparecendo
ao fundo. Nao ha qualquer movimentacdo, a ndo ser o zoom que varia entre
planos diferentes, mas todos enquadrando apenas o busto do comentarista. A
ilustracdo seguinte ¢ da edi¢ao de 22 de janeiro de 2014 de Mail plus (segunda
geragdo). O contetdo intitulado “Clean-shaven Harry (and his dirty jokes)”
apresenta uma entrevista coletiva do principe Harry, da Inglaterra. No formato
de “sonora solta”, o video utiliza apenas o movimento de zoom. A principio,
enquadra o busto do personagem central; depois, ha zoom out; e, ao fim, retorna-

se para o enquadramento anterior.
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Coluna Diario Politico (La Repubblica Sera) e conteudo Clean-shaven Harry (Mail plus)

2.3 Emprego questionavel de vinhetas e créditos

Existem, atualmente, materiais audiovisuais com a logomarca do cibermeio
no cabecalho ou no rodapé, bem como sem o logotipo do cibermeio, por niao
serem uma produgdo propria e sim conteudos terceirizados, como trailers,
clipes e publicidades, por exemplo (Caraballo, 2013). Kilpp e Ferreira
(2012) sistematizam trés modelos principais de postagem de audiovisual no
ciberespago: 1) reprodutiva, quando o video aparentemente reproduz o que ja
foi veiculado ou parte dele; 2) de reverberagdo, que se trata de material original,
ainda que se baseie em algum produto oriundo da televisdo; e 3) exclusiva, que
engloba contetidos audiovisuais formatados para serem assistidos somente no
ciberespago, empregando linguagem e estética proprias.
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Os resultados obtidos pela analise que realizamos corroboram esse panorama.
Em Katachi, houve a publicagdo de apenas um material — circulado na edi¢ao
Gold (Fall 2012) — com logomarca de uma empresa (Gold World Council),
permitindo-nos inferir que os demais conteudos audiovisuais sdo produzidos
pelo proprio cibermeio. Até porque, em geral, sdo intrinsecamente relacionados
a narrativa, sendo elaborados de maneira direcionada.

Ja Project Week e O Globo a Mais costumam apresentar clipes, trailers, videos
de divulgag@o de produtos ou mesmo conteudos audiovisuais jornalisticos ou
educativos, sempre com os créditos e/ou vinhetas dos produtores dos materiais,
evidenciando que se tratam de produgdes de terceiros. Os contetidos com imagem
em movimento e som proprios, por sua vez, ndo recebem vinhetas especificas

dos respetivos cibermeios.
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Exemplos de Project Week (13 de fevereiro de 2013) e O Globo a Mais (20 de marco de 2013)
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Em uma posigdo diferente estdo Estaddo Noite, La Repubblica Sera e El
Mundo de la Tarde. Em Estaddo Noite, praticamente todos os videos (com
apenas duas excegdes) recebem vinhetas e créditos da 7V Estaddo. No entanto, é
recorrente que também aparegam créditos como os da Associated Press (AP) ¢ da
TV Nacional Brasil (TV NBR), por exemplo. Trata-se, desse modo, de contetudos
de outros meios de comunicacao e/ou agé€ncias de noticia, nos quais ¢ inserida a
logomarca do cibermeio.

Nos autoctones italiano e espanhol, foi verificado que sdo inseridas suas
logomarcas ndo somente em materiais meramente transpostos de emissoras de
televisdo e/ou agéncias de noticias, como também em publicidades e trailers
de filmes. Consideramos que essa inser¢do da logomarca dos cibermeios em
conteudos de entretenimento e/ou em materiais publicitarios torna-se um
agravante na problematica da inclusdo das vinhetas e créditos, na medida em
que revela uma hibridiza¢do eticamente questionavel entre o Jornalismo e
outros ambitos.

Para ilustrar essa questdo, destacamos a reportagem “Lo escandaloso amore
di Leéa”, circulada na edigcdo de 10 de outubro de 2013 de La Repubblica Sera.
Entre os cinco videos postados com relagdo a matéria — que aborda o lancamento
de um filme e a trajetoria de sua protagonista —, os quatro primeiros sao trailers
e o ultimo é uma publicidade da Prada estrelada pela atriz em questdo. Todos
recebem a logo do cibermeio italiano. Em El Mundo de la Tarde, pode-se
ressaltar, enquanto exemplo presente na edi¢do de 7 de fevereiro de 2014, a
insercdo da logomarca no trailer do filme Nebraska.
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Exemplos de La Repubblica Sera e El Mundo de la Tarde, respetivamente

Um dos modelos mais adequados, nesse sentido, talvez seja o adotado por
Diario do Nordeste Plus, Mail plus e La Presse +, que utilizam vinhetas e
créditos (informando nomes de jornalistas, colunistas e entrevistados) proprios.
Mas, quando o contetdo ndo se trata de uma producgdo dos cibermeios (sejam
videos jornalisticos, de entretenimento ou publicitarios), essa inser¢cdo nao
costuma ser realizada (com poucas excegdes), dando lugar as vinhetas e aos
créditos dos programas originais e seus produtores.
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3. Consideragdes finais

Partimos, na pesquisa da qual esse artigo faz parte, do pressuposto de que
os produtos autoctones, por pretenderem um uso maximizado dos fablets,
explorassem suas potencialidades, apresentando experimentagdes no ambito
do audiovisual. Desse modo e diante das previsoes dos ltimos tempos para os
dispositivos moveis, seria possivel que detetdssemos mudangas e inovagdes nos
padrdes tradicionais de planos, movimentos de camera e aplicacdo de vinhetas
e créditos.

Porém, com base na analise aqui empreendida com relago a esses principios
de composi¢ao do audiovisual, ndo foi essa a realidade constatada. No que se
refere ao uso dos planos nos contetidos audiovisuais dos produtos autdctones
para tablets, verificamos que, assim como ja ocorria no telejornalismo e nos
primeiros anos de ciberespaco, os enquadramentos predominantes sdo os mais
fechados, priorizando os personagens em detrimento da contextualizagdo. Ndo
ha uma exploragao, portanto, da potencialidade de alta defini¢do das telas dos
tablets, a qual possibilitaria uma utilizagdo mais expressiva dos planos gerais.
Ou seja, a conclusdo ¢ que a inovagdo técnica agregada ao dispositivo nao se

converte em tantas novidades nos planos e enquadramentos.
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Tal panorama se repete com relagdo aos movimentos de camera, que, em
certa medida, sdo limitados justamente pelos enquadramentos mais fechados.
Observamos, por meio da analise realizada, que ndo existe uma ampla variedade
de movimentos nos conteudos audiovisuais produzidos exclusivamente para
tablets. Corroborando, pois, as consideragdes anteriores, verificamos que,
também no que se refere aos movimentos de camera, as novidades técnicas dos
tablets ndo se refletem em inovagdes expressivas.

Quanto as vinhetas e créditos, podemos destacar duas problematicas, talvez,
centrais. A primeira ¢ a falta de padronizagdo na sua aplicagdo, tanto entre os
diferentes produtos autoctones, como entre os diversos contetidos audiovisuais
dentro de um mesmo produto. A segunda problematica ¢ que, em dois dos
cibermeios estudados (La Repubblica Sera e El Mundo de la Tarde), sdo inseridas
suas logomarcas ndo apenas em materiais transpostos de emissoras de televisao
e/ou agéncias de noticias, mas também em publicidades e trailers de filmes.
Consideramos que essa pratica pode apontar para uma hibridiza¢ao eticamente
questionavel entre o Jornalismo e outros ambitos, tais como o de Entretenimento
e o de Publicidade. De qualquer forma, ja ¢ possivel identificar modelos mais
apropriados, adotados por Didrio do Nordeste Plus, Mail plus e La Presse +.
Nesses trés autoctones, ha vinhetas e créditos proprios; mas em contetudos de
terceiros esses elementos nao sdo inseridos, cedendo lugar as logomarcas dos
programas originais.

Os resultados aqui sistematizados revelam que o cenario dos principios de
composi¢ao do audiovisual nos dispositivos méveis, sobretudo nos fablets, ainda
requer inovacdes mais significativas, bem como modelos mais padronizados e/
ou adequados. Entretanto, para isso, ¢ fundamental, em acordo com Inkinen
e KaivoOja (2009) e com Laivuori (2012), uma compreensdo efetiva com
relacdo a Inovacdo, em especial por parte das organizagdes jornalisticas e seus
profissionais. Uma compreensdo que gere as mudangas necessarias, tornando as
inovagdes possibilidades e ndo dificuldades, a fim de que sejam desejadas e ndo
temidas.



Os principios de composigao do audiovisual nos dispositivos moveis... 273

4. Referéncias

Aguillera, M. (1985). El telediario: um proceso informativo. Barcelona:
Editorial Mitre.

Amaral, N.M. (2007). Televisdo e Telejornalismo.: modelos virtuais. Trabalho
apresentado no VII Encontro dos Nucleos de Pesquisa em Comunicagao
— NP de Jornalismo, evento integrante do XXX Congresso Brasileiro
de Ciéncias da Comunicagdo — Intercom. Santos: 29 de agosto a 2 de

setembro.

Bacco, T. (2010). Televisdo universitaria online: a experiéncia da TV UERJ,
a primeira do Brasil. Dissertacdo de Mestrado em Comunicacao Social.
Universidade Estadual de Londrina. Orient.: Prof®. Dirce Vasconcellos

Lopes.

Barbeiro, H.; Lima, P.R. (2002). Manual de telejornalismo: os segredos da
noticia na TV. Rio de Janeiro: Campus.

Barbosa, S. et al. (2013). 4 atuagdo jornalistica em plataformas moveis: estudo
sobre produtos autoctones e a mudanga no estatuto do jornalista. In: 11
Coloquio Internacional Mudangas Estruturais no Jornalismo (Mejor 2013).
Natal: UFRN, 7 a 10 de maio.

Becker, B. (2009). Jornalismo audiovisual de qualidade: um conceito em
construgdo. Estudos em Jornalismo e Midia - Ano VI - n. 2, jul./dez, p.
95-111.

Becker, B. (2005). Telejornalismo de qualidade: um conceito em construgado.

Sao Paulo: Galaxia PUC-SP, n.10, p.51-64.

Brasil, A.; Arnt, H. (2002). Telejornalismo on line em debate. Rio de Janeiro:
E-Papers.



274 Juliana Fernandes Teixeira

Calligaro, D. (2009). TVs universitarias: em busca de identidade e autonomia
financeira. Disponivel em: http://sbpjor.kamotini.kinghost.net/sbpjor/
admjor/arquivos/ind_donesca_calligaro.pdf. Acesso em: 4/nov/2009.

Capanema, L.X.L. (2009). 4 televisdo no ciberespaco. Dissertagao (Mestrado)
em Comunicacdo e Semiotica. Orient.: Arlindo Machado. PUC-SP. Sao
Paulo.

Caraballo, C. (2013). Nuevas narrativas en las tics. La produccion informativa
audiovisual en Internet. In: Irigaray, F.; Ceballos, D.; Manna, M. (Eds.).
Webperiodismo en un ecosistema liquido. Rosario: Laborde Libros Editor,
p-129-143.

Charaudeau, P. (2009). Discurso das midias. Sdo Paulo: Contexto.

Farré, M. (2008). Como avaliar a qualidade da informagao televisiva?
Pardametros, experiéncias e resultados. In: Borges, G.; Reia-Baptista, V.
(Orgs.). Discursos e prdticas de qualidade na televisdo. Lisboa: Livros
Horizonte, pp.341-356.

Franciscato, C.E. (2010). Uma proposta de incorporagdo dos estudos sobre
inovagdo nas pesquisas em jornalismo. In: Revista Estudos em Jornalismo
e Midia. Vol. 7, no. 1, pp. 8-18.

Gongalves, J.M.A. (2009). Narrativas Audiovisuais para Dispositivos Moveis:
extensdo e complementaridade. Dissertacdo (Mestrado) em Comunicagao
Multimédia. Universidade de Aveiro. Orients.: Pedro Almeida, Jorge Abreu
e Fernando Rubio.

Herreros, M.C. (2003). Informacion Televisiva: mediaciones, contenidos,

expresion y programacion. Madrid: Editorial Sintesis.



Os principios de composigao do audiovisual nos dispositivos moveis... 275

Inkinen, S; KaivoOja, J. (2009). Understanding Innovation Dynamics: Aspects
of Creative Processes, Foresight Strategies, Innovation Media, and
Innovation Ecosystems. Tampere: Finland Futures Research Centre - Turku
School of Economics.

Jespers, J.J. (1998). Jornalismo televisivo. principios e métodos. Trad.: Rita
Amaral. Coimbra: Minerva.

Keirstead, P.O.; Keirstead, S-K. (1999). Automating television news. a
generation of change. Tallahassee, Florida: Castle Garden Press.

Kilpp, S.; Ferreira, L. (2012). Estatuto do audiovisual de TV na internet.
Contemporanea | Comunicag¢do e Cultura, vol.10, n.02. UFBA: Maio-ago,
p.289-301.

Kolodzy, J. (2013). Practicing Convergence Journalism: an introduction to

cross-media storytelling. Nova lorque e Londres: Routledge.

Laivuori, T. (2012). How tablets may save the news and magazines industry:
The diffusion of disruptive innovation (tablet) on the media industry
and emerging new business opportunities. SME Business Management.
Dissertagao (Mestrado). Department of Management and International
Business. Aalto University. School of Business. Supervisor: Professor Arto
Lahti. Instructor: Seppo Leminen and Juho-Petteri Huhtala.

Lallemand, A. (2011). Journalisme narratif en pratique. Bruxelas: De Boeck.

Lancaster, K. (2013). Video Journalism for the Web: a practical introduction to
documentary storytelling. Nova lorque e Londres: Routledge.

Machado, A. (2001). 4 televisdo levada a sério. 2* ed. Sdo Paulo: SENAC.



276 Juliana Fernandes Teixeira

Machado, E. (2010). Creatividad e innovacion en el periodismo digital.
In: IT Congreso Internacional de Ciberperiodismo y Web 2.0. Bilbao:
Universidad del Pais Vasco, pp.64-72.

Mico, J.L. (2000). Teleperiodismo digital. Barcelona: Serveis de Publications
Universidad Ramon Llull.

Nonaka, I.; Takeuchi, H. (1997). Criagdo de conhecimento na empresa: como
as empresas japonesas geram a dinamica da inovagdo. Rio de Janeiro:

Campus.

Pato, L.M. (2012). Técnicas de produgdo televisiva na migragdo para o digital.
Coimbra: Gracio Editor.

Paternostro, V.I. (2006). O texto na TV: manual de telejornalismo. 2.ed. Rio de

Janeiro: Elsevier.

Pavlik, J.V. (2008). Media in the digital age. New York: Columbia University
Press.

Pinto, A.V. (2005). O conceito de tecnologia. Vol. 1. Rio de Janeiro:
Contraponto.

Rezende, G.J. (2000). Telejornalismo no Brasil: um perfil editorial. Sao Paulo:

Summus.

Rossetti, R. (2013). Categorias de inovagdo para os estudos em Comunicagdo.
In: Comunicagdo & Inovagao, v. 14, n. 27. Sdo Caetano do Sul: jul-dez,
pp-63-72.

Sampaio, W. (1971). Jornalismo audiovisual: radio, TV e cinema. Petrépolis:

Vozes.



Os principios de composigao do audiovisual nos dispositivos moveis... 277

Saraiva, M.R. (Coord.); Azevedo, J.; Fernandes, L.; Mealha, O.; Veloso, A.;
Martins, F. (2011). 4 cenografia de informagdo televisiva em Portugal:
Da sobriedade a espetacularidade das redagoes. Porto-PT: Edi¢des
Afrontamento.

Schudson, M. (1998). Creating Public Knowledge. In: Dennis, E.E. & Snyder,
R.W. Media & Democracy. New Brunswick (EUA) e Londres: Transaction
Publishers, pp. 29-34.

Squirra, S.C.M. (1993). Aprender telejornalismo: produgdo e técnica. 2* ed.

Sdo Paulo: Brasiliense.

Tourinho, C.A.M. (2010). Telejornalismo: Em busca de um novo paradigma.
In: Revista Estudos em Jornalismo e Midia. Vol. 7, no. 1, pp. 19-29.

Tuchmann, G. (1978). Making News. New York: The Free Press.

Vilches, L. (1984). La lectura de la imagen: prensa, cine, television. 8" ed.
Barcelona: Paidos.

Zettl, H. (2011). Manual de producao de televisdo. Trad.: All Tasks. Sao Paulo:
Cengage Learning.






Ubiquidade na producao e exibicao
cinematografica contemporanea

Maria Cristina Tonetto

Introducao

Na contemporaneidade, os modelos tradicionais de produgdo e distribuicdo da
televisdo e do cinema sao desafiados pelos novos modos de exibicdo e circulagio
dos produtos, que modificaram a forma como se consome os conteudos
audiovisuais. A convergéncia tecnologica aproximou os fazeres, tanto que as
tecnologias de producdo de diferentes contetidos sdo similares (jornalistico,
cinematografico, televisivo, etc). Assim como a televisdo se moldou as mudancas
apresentadas com o novo fazer televisivo, o cinema também se reinventou
para atender seu publico. A midia prepara seus contetidos para circularem em
multiplos suportes, pois como pontua Jenkis, a convergéncia acontece através da
cooperagdo entre multiplos mercados midiaticos e do comportamento migratorio
dos publicos dos meios de comunicagdo. (2008, p.27)

Esse espectador migra com mais facilidade entre as opgdes que o mercado
audiovisual lhe oferece. E Lipovetsky e Serroy (2010) lembram que as mudancgas
tecnologicas transformaram o publico de testemunha para “coautor” da obra.
Essas inovag¢des transformam as artes, que se modificam para atender as novas
tecnologias. No cinema, as modificagdes fizeram parte da historia da Sétima
Arte.

Em pouco mais de um século o cinema apresentou diversas formas de ser
visto. Partimos do olhar individual para o olhar da massa, voltamos para um
olhar intimista com a tela da tevé e agora, com todas as mudancas do digital,
voltamos para um olhar individual. Como coloca Drake, “por una de esas ironias

de la vida, el visionado vuelve a convertirse en un ato individual y solitario

[A Televisao Ubiqua, pp. 279 - 296]
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como ocurria con los kinetoscopios™ (Drake, 2012, p.85). O multi ecrd, como
pontuam Lipovetsky e Serroy, coloca a imagem em todos os lugares e “o mais
comercial faz agora o que fazia, hd tempos atras, o cinema experimental.” (2010,
p-272)

As principais mudangas cinematograficas sempre estiveram na producao
dos filmes. Entretanto, a internet trouxe um novo panorama para os realizadores
cinematograficos que dispdem hoje de uma nova janela para a exibigdo e
circulagdo de suas obras. Para Lemos (2003), devemos evitar determinismos,
tanto para os que enxergam mazelas como para os que s6 constatam maravilhas.

O cinema ndo esta morrendo, reinventa-se mais uma vez € encontra novas
formas de estar com seu publico. As varias mortes cinematograficas pontuadas
por Gaudreault & Marion (2013) mostram que, a cada modificacdo, a Sétima
Arte esteve mais proxima de seu publico, mas com novos formatos. Lipovetsky
e Serroy (2010) acrescentam que a rece¢ao mudou, ha novas formas de se ver um
filme fora da sala de cinema, mas ainda assim retine espectadores em torno de
um espetaculo. A ubiquidade ndo modificou a esséncia da Sétima Arte, que ainda

tem uma narrativa propria e uma linguagem cinematografica.

Ubiquidade da Produgao

A Web 2.0 ndo modificou somente a interagao entre as midias e seu publico, mudou
também a comunicacdo entre os meios. Na contemporaneidade, os produtos
sdo pensados para mais de um meio, para interagir entre varios segmentos da
comunicacdo. Assim, a produgdo, circulacdo e distribui¢do cinematografica
foram modificadas com o advento do digital e da internet. O cinema se reinventa
mais uma vez para estar nas grandes telas, nas telas pequenas e nas telas portateis.
Lipovetsky e Serroy (2010) acreditam em uma imensa mutacdo cultural que

modificaria a criagdo e a propria existéncia da Sétima Arte.

1) Por uma dessas ironias da vida, o olhar volta a converter-se em um ato individual e solitario
como ocorria com os kinetoscopios. [Tradugdo nossa]
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Para falar do cinema digital e do cinema na era da internet precisamos,
antes, dar um rewind na fita e rever as outras mudangas que estdo na historia da
Sétima Arte. Para iniciar nosso resgate, podemos falar que o primeiro momento
da cinematografia foi o cinema mudo, quando o cinema ainda era considerado
marginal, uma arte sem historia, com pequenos fragmentos do dia a dia, cenas
de vaudevilles e fotos posadas. Nem bem o cinema tinha nascido e ja precisava
se modificar, buscar novos parametros, para atender o publico que ja estava
acostumado com o teatro e a literatura, como formas de contar historias. E serdo
estas artes as primeiras referéncias do cinema para uma primeira modificacao.

Aliteratura dara o suporte narrativo que os realizadores precisavam para contar
suas historias. Como lembra Rossini (2007), a nogdo de montagem, paralela e
alternada, também foram inspiragdes da literatura. Do teatro, a Sétima Arte herda
as interpreta¢des mais caricaturais dos primeiros filmes, a ideia de cenario e as
referéncias de luz, entre tantas outras. Um cinema sem muitos movimentos de
camera, onde tudo se passava em frente a camera, que permanecia imével, com
atores entrando e saindo de cena. Um estilo que sera modificado muito rapido,
pois o cinema precisava reinventa-se para atrair o publico. Assim, diretores
como Griffth e Murnau fardo modificagdes significativas para a cinematografia,
com a decupagem classica e 0 expressionismo.

Mas essas mudancas ndo bastavam para garantir ao cinema um lugar de
destaque entre as artes e, entdo, o cinema modifica-se novamente. Depois da
Primeira Guerra Mundial a maioria das industrias de cinema da Europa encerra
suas atividades, assim, 0 cinema americano entra em ascensdo € coloca no
mercado cinematografico duas grandes mudangas: o som, no final da década
de 20; e, na década de 50, a cor, as grandes molas propulsoras do mercado
estadunidense. A sonoridade traz modificagdes na producdo, finalizagdo e
exibicdo dos filmes, que necessitam de novos cenarios, equipamentos e atores
com voz ¢ dicgdo perfeita. Essa, sem duvida, sera a época do cinema americano,
que espalha suas obras pelo mundo. A Segunda Guerra Mundial coloca a Europa
novamente no cenario do conflito e, como consequéncia, reduz suas produgdes,
restando pouco espago para a producdo cinematografica. Abre-se, portanto, um

espaco para a hegemonia do cinema americano.
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Esta é considerada a época de ouro do cinema americano, do studio system*
e dos géneros que consagraram Holywood, como os musicais e o western. Outra
marca dos estadios que garantiu a fidelidade do publico nas salas de cinema foi
o star system’, uma pega chave na atragao do fas. Aqui, surgem estrelas como
Marlene Dietrich, John Wayne, Rita Hayworth, entre tantos outros que lotaram
as salas de cinema e tornaram os filmes um sucesso de bilheteria. As mudancas
na linguagem podem ser notadas através de algumas audacias — voz off, flashback
— como lembram Lipovetsky & Serroy (2010). Na linguagem cinematografica,
uma das mudangas deste periodo ¢é o cinema noir?, que surge no inicio da década
de 40, com novas propostas estéticas e narrativas.

Outra fase de renascimento da cinematografia estd marcada em meados da
década de 40 e inicio de 60. E nesta época que surge o neorrealismo italiano
e a nouvelle vague francesa. A linguagem cinematografica, que até o final da
Segunda Guerra tinha como paradigma o estilo de Hollywood, com suas
grandes produgdes, um grande elenco de astros e producdes determinadas pelos
estidios, passou a conhecer um novo formato cinematografico com os diretores
neorrealistas. Os italianos modificam a narrativa, a tematica ¢ colocam nas telas
um cinema mais social, que expde a miséria do pais no pds-guerra. Era a proposta
de um cinema nacional, que olha para as suas raizes, fala do seu povo, com seus
gestos, dialetos e cendrios naturais. A montagem nao ¢ o elemento central dos

filmes italianos. Segundo Tonetto (2006), eles acreditavam que a montagem final

2) Representa o método de trabalho desenvolvido em Hollywood do principio dos anos 20 até os
anos 50, que seguia um ritmo industrial. A produgao, exibicao e distribuicdo tinham o total controle
do estudio. Os atores, roteiristas, diretores e demais membros da equipe eram subordinados a
figura do produtor.

3) Dentro da logica capitalista de Hollywood, de que participa a Star (“estrela”), a atracao
principal supostamente irresistivel do filme em que ela aparece, e, conforme essa logica, podemos
com todo rigor, falar de um star system. Entretanto, como na sociedade industrial em geral, essa
logica econdmica ¢ acompanhada por uma 16gica simbdlica: a estrela é dotada de uma aura propria,
que ndo coincide unicamente com seu “valor de troca”; ela tem, supostamente, uma qualidade de
ser — ou, a0 menos, uma qualidade de imagem. AUMONT, Jacques ¢ MARIE, Michel . Dicionario
Teorico e Critico de Cinema. p. 278.

4) Film noir foi a expressdo inventada pelos criticos franceses do periodo imediatamente posterior
a Segunda Guerra Mundial para designar um grupo de filmes criminais americanos, produzidos
a partir dos anos 40, com certas particularidades tematicas e visuais que os distinguiam daqueles
feitos antes da guerra. MATTOS, A. C. de Gomes. p. 11.
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da pelicula ocupava um lugar secundario diante da importancia da coleta de
imagens e constru¢do das cenas.

A nouvelle vague traz mudangas na narrativa, montagem e estilo
cinematografico francés, com o cinema de autor. Os jovens diretores querem
filmar na rua, mostrar a Paris daquele momento, com atores novos e filmes que
revelem o dia a dia parisiense. Para Lipovetsky & Serroy (2010, p.19), “este
cinema da rutura impde a juventude como valor em si, através de um novo tipo
de icones — James Dean, Marlon Brando, Jean-Paul Belmondo”. As mudancas
técnicas dos novos realizadores sdo ancoradas nos novos equipamentos, que
possibilitam maior liberdade com a camera na mao e com os novos gravadores
Nagra que proporcionam a gravag¢do de som direto em locagdes externas. Os
novos diretores impdem uma producdo independente, com um novo olhar
cinematografico, que ira modificar a producido francesa daquele periodo.

A primeira onda de gravagoes de amadores surge na década de 20, quando
sao lancadas no mercado as cameras de 16mm, para os principiantes e producdes
domésticas. O equipamento viria a ser utilizado por documentaristas e cineastas
independentes, que encontram no equipamento uma alternativa para manter a
qualidade com custos reduzidos. Na década de 30 a Kodak coloca no mercado o
filme de 8mm, destinado a realizadores amadores. Na década de 60 sdo langadas
as primeiras cameras super 8, nao possibilitavam a gravagdo do som; porém,
no inicio da década de 70 ¢ langada a nova cdmera com a versao sonora. Este
equipamento foi utilizado por muitos cineastas amadores, que encontraram no
novo equipamento uma forma de trabalhar suas producdes com pelicula. Estas
cameras perdem espago no mercado com a chegada do video.

A chegada do VCR (Video Cassette Recorder) pode ser marcada como outra
renovagdo da cinematografia. Youngblood (1970) ja previa que a gravacdo de
video portatil iria revolucionar a liberdade artistica. A possibilidade de gravacao
dos primérdios do cinema estava de volta. A onda de gravagdes da década de 80,
com o VCR, traz novamente os pequenos filmes das comemoragdes em familia
e férias, como lembra Castells (2003).

Outro fator que marcou a chegada do VCR foi a expansdo da copia. A
possibilidade de levar o filme para assistir em casa tira o espectador da sala

escura e o coloca na sala do apartamento. O cinema perde espaco. Saimos da



284 Maria Cristina Tonetto

cultura de massa e comegamos a cultura do individualismo. Santaella (2007,
p.367) acrescenta: “a um apertar de botdes, as imagens passaram a chegar as
casas de maneira similar aquela com que chegam a luz, a agua ¢ o gas”. A tela
da televisdo ¢ escolhida para reproduzir os filmes e a videolocadora cresce no
gosto popular e potencializa o individual. Por tudo isso, os autores Gaudrealt &
Marion (2013) consideram a chegada do VCR a sexta morte do cinema.

O videoteipe também beneficiou os realizadores cinematograficos, como
coloca Rossini (2007, p.174): “eles passaram a utilizar a imagem videografica
como teste para as suas produgdes; com isso, a experimentacdo também
retornou ao campo da producdo cinematografica”. A producdo independente de
videos ampliou consideravelmente, como lembra Machado (2001). A imagem
eletronica ganhava outros lugares e novas aplica¢des, como video arte e video
instalagdes, através de experimentos de artistas plasticos e cineastas. O videotape
amplia o uso das imagens, que passam a ser utilizadas em cameras de elevador,
circuitos fechados, nas escolas e muitas outras aplicagdes, que diversificaram e
multiplicaram o uso do video e deixaram o homem contemporaneo mais visual.

No cinema, as imagens de video foram utilizadas como experimentos por
alguns diretores, Michelangelo Antonioni, em O Mistério de Oberwald; e Francis
Ford Coppola, de No fundo do Coragdo, entre outros diretores que também
realizaram seus experimentos com video. Ao longo da década de 80 o video
estabelece seu lugar nas produgdes para tev€s independentes e experimentais.
O cinema, por sua vez, permanece com a pelicula, o suporte principal, até a
chegada do digital, que fara uma desconstrug@o na Sétima Arte.

O cinema do inicio do século passado encontrou dificuldades para colocar o
som na pelicula, muitos foram os projetos que naufragaram e que apresentaram
problemas ao longo das exibi¢des. Se por um lado a Sétima Arte demorou para
encontrar o norte, por outro os avangos foram significativos com a ampliagdo dessa
producao com o 16mm e o 8mm. Projetos que serdo novamente desenvolvidos
com as cameras digitais. Assim, 0 cinema cria novos meios, novas possibilidades

para se fazer cinema e também para se ver a Sétima Arte.
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Ubiquidade da Exibi¢do

Os renascimentos cinematograficos foram sempre pontuais. Em determinado
momento a Sétima Arte se reestrutura para colocar o som, em outro, a cor, ¢ logo
mais sdo mudangas na narrativa ou namontagem. Assim, o cinema foi se moldando
as novas tecnologias, algumas mais visiveis aos olhos do publico e outras nem
tanto. As modificagdes que o digital coloca no contexto cinematografico dizem
respeito a criacao, producdo, circulacdo, exibi¢do e distribui¢ao. Como colocam
Lipovetsky & Serroy, “o cinema nunca conheceu um frenesim de tal amplitude”
(2010,p.21).

Essas modificagdes tém seu inicio na década de 90, quando os filmes
utilizavam a tecnologia digital para compor os efeitos especiais. Como lembra
Manovich (2002), sobre os efeitos realizados na abertura do filme Forest Gump
(1994), com o voo de uma pena —esses efeitos que eram utilizados pelos estudios
de Hollywood, pois ainda tinham um custo elevado. Novos sofiwares foram
desenvolvidos para ampliar a utilizagdo da tecnologia digital. Aos poucos, as
moviolas, que durante um século montaram os filmes exibidos na sala escura,
abrem espaco para o0 novo aparato tecnoldgico.

A digitalizagdo dos demais processos de finalizacdo do filme (som, efeitos
especiais e luz) ¢ incorporada aos poucos nesse processo digital. Para colocar
a producdo cinematografica no formato digital eram necessarias cdmeras mais
profissionais, que atendessem os realizadores e as exigéncias do mercado. Na
segunda metade da década de 90, os novos modelos de cameras digitais comegam
a ganhar espaco no mercado audiovisual.

O novo suporte cobre uma lacuna no mercado cinematografico independente,
que passa a contar com um equipamento mais barato para substituir a pelicula
de 35mm. A transferéncia do video para pelicula ¢ aperfeicoada e dd um novo
estimulo a producdo digital. A reducao de custos na gravagao e o transfer que
garante a exibicdo nas salas comerciais aumentam consideravelmente o nimero
de producdes em digital.

Na virada do novo século os equipamentos digitais ja apresentavam uma
qualidade superior e comecam a ser utilizados pelos diretores de Hollywood,
como o caso de George Lucas, que roda Star Wars: Ataque dos Clones (2002)
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em suporte digital. Dessa forma, o cinema comeg¢a um novo reordenamento,
conforme Manovich: “a medida que la tecnologia tradicional del cine esta
siendo universalmente sustituida por la teconologia digital, la 16gica del proceso
cinematografico se esta redefiniendo™ (2011, p.374).

O processo digital provoca discussdes entre varias frentes. Os criticos,
realizadores, académicos e cinéfilos abordam as mais variadas linhas, mas
o foco dos debates é sobre a morte do cinema, o que ainda resta do cinema
e o que ¢ cinema? Para os autores Gaudrealt & Marion: “La crise engendrée
par I’avénement du numérique n’est pas le premier bouleversement a survenir
au royaume du septiéme art. Il faut le dire toute 1’histoire du cinéma a été
réguliérement ponctuée de moments de remise en question radicale de I’identité
du média® (2013, p.9). Como afirmam os autores, a historia do cinema foi
pontuada por varias modificagdes e nunca deixou de ser cinema. Rossini

acrescenta:

Ao invés de pensar em discursos fatalistas, em que um meio mata o outro,
¢ preciso pensar naquilo que sempre foi o elemento de vitalizagdo desses
meios: a traduc¢do. Ao traduzir as diferentes tradigdes audiovisuais, cada
um dos meios se reinventa e cria as bases para a sua propria manutengao ¢
existéncia. (2007, p.180)

O reinventar-se, como ja percebemos ao longo da histéria cinematografica,
¢ uma constante. Youngblood (1970) com sua nogdo de “expanded cinema”, ja
falava do “expanded video” e no “expanded TV”, onde todos se encontrariam
com o cinema, teorias que hoje, com certeza, podem ser colocadas nas demais
midias. Essa expansdo do cinema e dos outros meios que de uma forma ou de
outra se mesclam ¢ o que Machado (2010) chamaria de hibridismo. Os autores
Gaudrealt & Marion acrescentam:

5) A medida que a tecnologia tradicional do cinema esta sendo universalmente substituida pela
tecnologia digital, a l6gica do processo cinematografico esta se redefinindo. [Traducdo nossa]

6) A crise engendrada pelo advento do digital ndo € a questdo mais premente a lembrar no reino
da sétima arte. E necessario dizer toda a histéria do cinema tem sido regularmente pontuada de
momentos de questionamento radical de identidade da midia. [Tradugdo nossa]
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Entre ceux qui annoncent la dissolution ou I’implosion du cinéma et
les défenseurs de sa vitalit¢ nouvelle, il existe un spectre d’attitudes
intermédiaires. Parmi celles-ci se dessine une voie alternative qui mise
sur les modalités d’association et d’hybridation entre le cinéma et d’autres

formes d’images mouvantes’. ( 2013, p.149)

Este entrecruzamento dos meios € colocado por Jenkins como convergéncia,
onde os meios mais antigos ndo sdo substituidos, mas “suas fungdes e status
estao sendo transformados pela introdug@o de novas tecnologias” (2008, p.39).

Hibridizacdo ou convergéncia, ndo importa a designacdo, mas o resultado
destas transformagdes digitais ¢ que o cinema esta se propagando em vdrias
telas, o ecrd global, como afirmam Lipovetsky & Serroy (2010). O cinema
da contemporaniedade abre as portas da sala de cinema e se torna ubiquo. O
espectador ndo estd somente na sala de cinema, hoje, ele ganhou as ruas, a sala
de estar, o metrd, as calgadas, sala de espera dos aeroportos, os carros e tantos
outros lugares onde ele possa estar com seu ecra mével, seu mini-ecra ou ecra
portatil. Os autores complementam: “o cinema numa configuragdo que nao
tem muito a ver com o que era originalmente, exibe-se no mini-ecrd portatil,
com a possibilidade de parar a imagem, de voltar atras, de escolher a lingua de
dobragem” (2010, p.11).

As novas tecnologias possibilitam outras formas de ver o cinematografico
e nesta ampliagao de olhares o cinema se expande ¢ aumenta sua visibilidade.
Para entender as transformacdes do cinema ¢é necessario olhar além do cinema.
Canevacci (2013) acredita que “ndo da para entender cinema falando s6 de
cinema™®. Scolari acrescenta que “ja ndo ¢ possivel estudar nenhum meio
isoladamente. Temos que estudar o ecossistema midiatico, uma vez que sera isso
que indicara como o meio estudado surgiu, se desenvolveu e se relaciona com os
demais” (2009, p.174).

7) Entre aqueles que anunciam a dissolug@o ou a implosao do cinema e os defensores de sua nova
vitalidade, ha um espetro de atitudes intermediarias. Entre elas ha uma via alternativa que enfoca
os modos de associagdo e hibridizagdo entre cinema e outras formas de imagens em movimento.
[Traduc@o Nossa]

8) Palestra proferida no IV Encontro Anual do AIM, Covilha, maio de 2013.
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Assim, € necessaria a leitura da Sétima Arte ao longo do ultimo século, suas
relacdes com a tevé, internet, literatura e outros meios que se mesclam para
compor o cenario cinematografico contemporaneo. A relagcdo cinema/espectador
tem a mesma importancia nesta releitura, uma vez que o formato digital altera
a participacdo desse consumidor. As novas formas de consumo de produtos
audiovisuais desafiam e instigam 0s meios comunicacionais, que comec¢am a
desenvolver novos meios de circulacdo e distribuicdo de seus produtos. Assim,
em acordo com Scolari, acreditamos que “cada meio tem sua especificidade.
Além disso, a narrativa, além do género, nunca deve deixar a busca permanente
para a cumplicidade do consumidor” (2013, p.83).

Este publico que foi o mote principal de muitas mudangas técnicas e estéticas
do cinema precisa ser visto de outra forma, porque a variedade de opgdes e de
produtos deixou este espectador mais seletivo. Como pontuam Jenkins et al:
“is not simply a spectator in plural, a sum of spectators, an addition. It is a
coherent entity whose nature is collective; an ensemble characterized by shared
sociability, shared identity and some sense of that identity” ( 2013, p.166).

O acesso as produgdes caseiras, de comunidades e de varias outras tribos
que circulam na internet divide essa fatia do publico, que busca além da diversdo
uma identificacdo. Como lembra Jenkins: “a convergéncia altera a relacdo entre
tecnologias existentes, industrias, mercados, géneros e publicos. A convergéncia
altera a légica pela qual a industria midiatica opera e pela qual os consumidores
processam a noticia e o entretenimento”. (2008, p.41)

O contexto atual revela um novo tipo de consumidor, que contribui, participa
e pode inclusive se tornar consumidor/produtor da informacdo ou do produto
audiovisual que escolhe para interagir. Através da convergéncia podemos
identificar hoje uma maior participacdo destes usuarios, dos fas e dos novos

lagos que estao sendo estabelecidos. Porto-Rend et al. acrescentam:

Uma mudanca significativa no papel desempenhado pela audiéncia que

ndo se contenta em ser apenas “espectadora”, mas que busca cada vez

9) Nio ¢ apenas um espectador no plural, uma soma de espectadores, uma adigdo. E uma entidade
coerente, cuja natureza ¢ coletiva, um conjunto caracterizado pela sociabilidade compartilhada,
identidade compartilhada e algum sentido de que a identidade. [ Tradugdo nossa]
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mais interagir e participar, construir e resignificar suas experiéncias e sua
relagdo com os meios de comunicagdo e com os produtos culturais por estes

oferecidos: estorias, filmes, programas de TV, seriados. ( 2011, p.204)

As mudangas ainda estdo em processo de consolidagdo, mas ja apontam
caminhos que devem ser analisados e discutidos. Os velhos modelos ndo servem
mais como referéncia, portanto, € necessario repensar a interagdo com o publico
consumidor. Jenkins (2008) acredita que a convergéncia ndo se da por meio de
aparelhos, mas através do consumidor e de suas interagdes sociais com os outros.
Porto-Rend et al acreditam que “redes colaborativas de dialogo e producdo
sempre proporcionou um alto potencial cultural. Esse tipo de mobilizagdo social
também obteve repercussao quando langou mao dos recursos tecnologicos da
comunicacdo, especialmente as redes digitais” (2011,p.211). As redes digitais
hoje sdo utilizadas para a circulacao e distribuicao de produtos audiovisuais na
internet.

As facilidades do sistema digital possibilitaram o acesso a produgdo ¢ a
disponibilizacdo das producdes nas redes digitais. Producdes que revelam
novos olhares, estéticas ¢ narrativas que foram facilitadas pela reducao de
custos na producdo e finalizagdo. Machado (2001) ja colocava que modificagdes
provocadas pelas novas tecnologias repercutem na capacidade imaginativa e na
forma de percecao dos homens. Dessa forma, as inovagdes tecnologicas quebram
paradigmas, expandem os limites criativos e nossa perce¢do de mundo se abre a
novos significados.

As novas propostas estéticas que eram testadas por cineastas como Godard
e Peter Greenaway, agora podem ser experimentadas pelos jovens realizadores
que tém ao seu alcance equipamentos, softwares e técnicas que permitem um uso

ampliado das imagens. Para Nogueira:

Estas alteragdes ao nivel da exibi¢ao cinematografica encontram paralelo ao
nivel da produgéo: ao lado do esttidio gigantesco, local de todas as quimeras
e universos, lugar de todo o controle técnico, contando iniimeros meios e
albergando equipas extremamente alargadas, encontramos o quarto, local

de um labor pessoal, de uma produg@o solitaria ( 2008, p.22).
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A internet ampliou a visibilidade e ofereceu novas opgdes para quando e como
ver os contetidos audiovisuais. As escolhas sdo possiveis pelo compartilhamento
de produtos audiovisuais, que disponibilizam o acesso aos mais variados géneros
e formatos cinematograficos. Essa facilidade levou o cinema aos internautas que
nao dispdem de uma sala de cinema e diversificou as op¢des. Assim, a circulagio
dessas producdes ganha mais uma opg¢ao sem a substitui¢ao das midias antigas.

O cinema reinventa-se, novamente, para ganhar novos publicos, que
na atualidade assistem seus filmes no computador, celular e outras telas.
Espectadores que a cada ano estdo em nlimero menor nas salas de cinema, como
relatam Lipovetsky e Serroy, entre 1930 e 1940 os americanos frequentavam a
sala de cinema uma vez por semana. “Em 2002 os americanos frenquentavam 5,4
vezes por ano o cinema e os europeus 2,4” (2010, p.61). Assim, a grande tela da
sala escura da lugar a multiplas telas e o cinema circula e se expande por lugares
nunca imaginados. Nogueira complementa: “sdo lugares de uma informalidade
espectatorial em que o sujeito se abstém de um ritual que marcou geragoes de
espectadores e do qual os movie-theatres para centenas de espectadores seria
a mais perfeita e gloriosa manifestacdo” (2008, p.22). Assim, a Sétima Arte
aprimora o modelo de exibicdo ao longo de sua histéria, com a chegada da
televisdo, videocassete, tevés fechadas, DVDs, Blu-Ray e internet.

A rede ¢ uma opgdo para os realizadores independentes ou “indie”, que
olham a internet como uma potencial ferramenta para circular o material
rejeitado pelas distribuidoras, que controlam os filmes exibidos nas salas de
cinema. Dessa forma, o mercado audiovisual comega a considerar o papel da
internet dentro de sua cadeia de distribuicdo. Machado (2008, p.26) acredita que
“um sistema de distribui¢do que opera de forma centralizada tem como objetivo
a entrega de informagdes ao consumidor final e que um sistema de circulagdo
sem necessidade de hierarquia rigida tem como objetivo a disseminagdo das
informacgdes produzidas™. Para o autor, a diferenga entre os dois modelos ¢ que
um simboliza a apologia ao consumo € o outro a participagao.

A circulagido do material audiovisual na internet possibilita um acesso maior
a cultura e, consequentemente, a um nimero maior de espectadores. A distancia
entre os produtores culturais e os consumidores ficou menor e, assim, a rede se
torna mais uma opg¢ao a circulagdo das obras cinematograficas que se tornam

mais reprodutiveis e ubiquas.
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Consideragodes finais

Ao longo de um século, a histéria do cinema foi pontuada por varias ondas,
aquelas onde as modificages tecnoldgicas estiveram mais presentes e outras
onde a estética falou mais alto. Mudangas que modificaram o modo de contar
uma historia com uma linguagem propria, depois uma proximidade com o real,
com o colorido e 0 som, a seguir surgem as experimentagdes ¢ os novos efeitos
visuais. Porém, percebe-se que a partir da tltima década do século passado, a
Sétima Arte foi reestruturada, pois suas mudangas afetaram todos os setores da
cinematografia, a produgio, captagdo, finalizagao e exibigdo dos filmes.

O sistema digital ampliou as mudangas tecnologicas e colocou as imagens
ao alcance do publico. Através do compartilhamento os produtos audiovisuais
circulam por varios lugares ao mesmo tempo. Essa partilha de bens simbolicos
sera responsavel pelas mudangas nas praticas culturais. Hoje, o internauta pode
enviar imagens para qualquer computador ou aparelho mével em qualquer lugar
do planeta. Santaella (2007) lembra que todo o visivel se tornou reprodutivel,
portatil, fluido, transitavel e ubiquo.

Sabemos que o processo cinematografico tem uma engrenagem muito
grande e que ndo sera desfeita, mas novos caminhos estdo sendo propostos e
devem ser observados. Alex Primo (2013) acredita que “modismos e slogans
do tipo “isto ja morreu, aquilo € o futuro” podem encontrar lugar apenas em
matérias despreocupadas de jornais e revistas e em palestras de “gurus de
midias sociais”, mas ndo na academia”. A convergéncia, com lembra Jenkins
(2008), ira estabelecer uma convivéncia entre 0s meios antigos € novos, nao uma
substituicao.

As novas tecnologias ampliaram a produgdo de videos e, assim como
aconteceu com o VCR, como lembra Machado (2001), o digital possibilitou
uma democratiza¢ao da imagem. E Santaella (2007) acredita que ha uma maior
democratizacdo e uma perda em especializag¢ao. Os novos formatos de video que
estao sendo compartilhados, os pequenos filmes e as novas experimentagdes com
as imagens sdo uma mostra de ampliacao do audiovisual. Esse espectador que
produz e consome os produtos audiovisuais quer também assistir seus filmes em
casa ou em qualquer outro lugar que lhe convenha. Para atender esse espectador

o cinema busca novas formas de circulacao.
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A internet tem auxiliado na divulgag¢do de obras cinematograficas através
de trailers, teasers e campanhas das grandes majors da Sétima Arte. Os sites,
revistas online especializadas em cinema e blogs de filmes também sdo
alternativas de divulgacdo das produgdes. A internet ampliou também a exibi¢ao
de filmes amadores, que encontraram uma forma de chegar ao grande publico
sem depender de uma rede fisica de distribuicdo. Filmes que até pouco tempo
dependiam do circuito alternativo de exibi¢do (cineclubes, festivais ¢ mostras)
para chegar ao publico, agora atravessam fronteiras através do compartilhamento
e do acesso online.

Essa aproximacgao da Sétima Arte com a internet ainda esta em construgao,
mas assim como o cinema se aproximou da televisdo para divulgar, exibir e
distribuir seus filmes, quem sabe ao longo deste novo século seja estabelecida essa
nova parceria com a rede. Percebemos que as novas formas de exibicao ja estdo
sendo utilizadas pelos produtores independentes, que buscam novas alternativas.
O cenario cinematografico deste século ainda esta sendo estabelecido e depende
de fatores como a pirataria, o dominio das majors € maior acesso ao publico.
Como lembra Santaella, “ainda precisamos saber o que as redes sociais digitais
estao fazendo conosco (2013, p.34)

Porém, uma nova via foi estabelecida com a internet e suas redes online.
Hoje, o publico pode acessar, assistir, compartilhar e comentar sobre suas obras
cinematograficas em qualquer lugar do planeta. Na contemporaneidade o
produtor tem um retorno do publico. Através dos acessos, likes e comentarios,
¢ possivel saber qual o nicho de sua obra e a opinido dos espectadores,
estabelecendo assim um contato direto com seu publico. Essas novas ligacdes
estao na pauta das novas pesquisas, pois como lembra Primo (2013, p.8) “quer-
se, isso sim, estudar as relagdes em redes na internet como elas se apresentam,
evitando-se que o deslumbre pelo novo ofusque a reflexdo”. O que percebemos
nesta trajetéria do cinema desde a primeira exibi¢do dos Irmaos Lumicre no
Grand Café, com o filme da Saida da Fabrica Lumiére, é que avangamos muito
na forma de contar historias, na estética, tecnologia e investigacdo, mas que
ainda precisamos avangar muito para entender os processos que se estabelecem

com as novas redes.
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mais recentes contam-se: “O ser humano como portal de comunicagao: A
construgdo do perfiln o telemdvel — com A. Fidalgo, A. Serrano, J. Carvalheiro,
J. Canavilhas in Carvalheiro, J. R., A nova fluidez de uma velha dicotomia:
Publico e privado nas comunicagdes moveis -http://www.livroslabcom.ubi.
pt/book/133#sthash.FjXMnAT]j.dpuf; “Sobre a Natureza e¢ Pertinéncia da
Dicotomia Publico-Privado na Era das Comunicagdes Moveis” in Carvalheiro,
José, Publico e Privado nas Comunicagoes Moveis, Coimbra, Minerva, Maio
de 2015; “Journalism and Framing: Supporting Ethnographic & Discursive
Approach to News.” In The Journal of Transnational ‘Worlds of Power’:
Proliferation of Journalism and Professional Standard (Editor: Dr Ibrahim
Saleh, University of Cape Town, South Africa), Volume 1, n°l Publisher:
Cambridge Scholars Publishing.; “Le role des réseaux socionumériques dans
la configuration épistémologique des societé” (capitulo inserido em Serge Proul,
José Luis Garcia e Lona Heaton. La contribution en ligne:pratiques participatives
a I’¢ére du capitalisme informationnel, Preess Universitaires du Québeq, 2014),
“Online Journalism and Civic Life” (inserido em The Handbook of Global
Online Journalism. London- Willey-Blackwell,2012) O Admiravel mundo das
noticias: teorias e métodos (Livros Labcom, 2011) Comunicagado e Cidadania: os
media e a fragmentacdo do espago Publico nas Sociedades Pluralistas (Lisboa,
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Horizonte, 2004), Public Sphere Reconsidered: Theories and practices (Livros
Labcom, 2011). Correia foi Professor Visitante na Universidade de Sofia ¢ na
Universidade Pompeu Fabra (Barcelona). E Director da Revista “Estudos em
Comunicagdo”, Presidente do Grupo de Trabalho de Comunicagio e Politica da
Sopcom e membro regular de painéis de avaliagdo na FCT e Perito da A3ES. E
Coordenador Cientifico da Unidade de Investigagdo Comunicagao, Filosofia &
Humanidades ( LabCom.IFP), membro da Comissao Diretiva do Doutoramento
FCT Estudos Comunicacao, Tecnologia, Cultura e Sociedade, ¢ membro do

Conselho Cientifico do Instituto Coordenador de Investigagao da UBI.

Luis Nogueira dirige a licenciatura em Cinema da Universidade da Beira
Interior, onde ¢ Professor Auxiliar no Departamento de Comunicagdo ¢ Artes.
Leciona ou lecionou unidades curriculares como Géneros Cinematograficos,
Laboratorio de Guionismo, Montagem, Historia do Cinema, Cinema de
Animacao ou Teoria dos Cineastas. Doutorou-se com a tese Narrativas Filmicas
e Videojogos. Articulagoes e dissensoes. A dissertagdo de mestrado denomina-se
Violéncia e Cinema. Monstros, soberanos, icones e medos. A relagdo do cinema
com as demais artes e média, como a banda desenhada e os videojogos, € outro
dos seus interesses. Publicou manuais (disponiveis em /livroslabcom.ubi.pt) e

outros textos sobre cinema (bocc.ubi.pt).

Francisco Merino ¢ docente do Curso de Cinema da Universidade da Beira
Interior desde 2006. Licenciou-se em Ciéncias da Comunicagdo em 1998
e, desde entdo, desempenhou diversos cargos em equipas de produgdo e
realizacio, sobretudo em televisdo. E doutorado em Ciéncias da Comunicacdo

(13

pela Universidade da Beira Interior com uma tese intitulada “ Narrativas

Transmediaticas: O Lugar do Cinema”.

Anabela Gradim ¢ licenciada em Filosofia pela Universidade do Porto, e
doutorou-se em Ciéncias da Comunicagdo na Universidade da Beira Interior
com a tese “A dimensdo comunicacional da semiotica de Peirce”. Presentemente,
ensina Jornalismo e¢ Semiotica na Faculdade de Artes e Letras da UBI, ¢ ¢
investigadora do LabCom.IFP desde a sua fundagdo. E autora de trés livros,
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e diversos artigos e capitulos de livros. Os seus interesses de investigacdo
prendem-se com o Jornalismo, a Semidtica, e o interface destas disciplinas com

a Cibercultura e os Novos Media.

Washington José de Souza Filho ¢ jornalista profissional, formado pela
Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia (FACOM/UFBA)
em 1982. Durante o periodo em que atuou em redagdes, trabalhou em jornais,
revistas e emissoras de televisdo brasileiras, na Bahia, Sergipe, Rio de Janeiro e
Sao Paulo. Exerceu fungdes diversas, de repdrter a diretor de redacdo, como na
TV Sergipe, afiliada da Rede Globo de Televisdo, e na TV Educativa da Bahia,
da qual foi coordenador-geral de 2003 a 2006, além de participar de projetos de
treinamento, inclusive no exterior, como na Televisao Publica de Angola (TPA).
Desde janeiro de 1990, é professor da Faculdade de Comunicagdo da UFBA, na
qual ministra disciplinas da area de Televisdo. E mestre pelo Programa de Pos-
Graduagdo em Comunicagdo e Cultura Contemporaneas da FACOM/UFBA e,
atualmente, na fase de conclusdo do Doutorado em Ciéncias da Comunicagio,
na Universidade da Beira Interior, em Portugal, realizado com o apoio da Capes
(Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior), com uma tese
sobre o uso do sistema digital de edigdo ndo linear no jornalismo de televisdo,
um estudo comparado entre emissoras do Brasil e de Portugal.

Pedro Coelho nasceu em Montemor-o-Novo em 1966. Diretor-fundador do
mensario regional “Folha de Montemor”, 1988. Responsavel pelo departamento
de informacdo da Radio Almansor, 1986-1989. Licenciado em Comunicacio
Social pela UNL, 1989. Jornalista profissional desde 1989. Trabalhou na Réadio
Comercial (1988-1989), CMR (1989-1992) e SIC, onde esta desde 1992. Reporter
especializado em poder local e ambiente (1992-2001); editor de sociedade da
SIC e SIC noticias (2001-2003); Coordenador da Reportagem Especial (2004-
2006); Editor Executivo universo SIC (2006-2007). Atualmente ¢ Grande
Reporter do universo SIC com colaboragdes pontuais com Expresso, Visao e
Online do grupo Impresa. Recebeu diversos prémios jornalisticos, entre outros
o Grande Prémio AMI, a medalha de ouro dos direitos humanos (Assembleia da
Republica) e o Grande Prémio Caceres Monteiro (Impresa). Mestre em Ciéncias
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da Comunicacao pela UNL - 2004; Doutorado em Ciéncias da Comunicacdo
(UNL) - 2014. Professor Auxiliar convidado do departamento de CC, UNL
(2014); Assistente convidado de CC, UNL, 2006-2014.

Pere Masip ¢ professor e vice-presidente para investigagdo e estudos de pos-
graduacao da Escola de Comunicacdo e Relagdes Internacionais na Universitat
Ramon Llull. E doutorado em Jornalismo Universitat Ramon Llull, ¢ tem,
também, duas licenciaturas em Historia e em Ciéncia da Informacdo pela
Universitat de Barcelona. Tem investigado e escrito abundantemente sobre
convergéncia mediatica, jornalismo online e o impacto da tecnologia nas praticas
erotinas jornalisticas. Publicou muitos artigos cientificos em jornais de referéncia
internacionais e nacionais, incluindo o International Journal of Press/Politics,
International Communication Gazette, Journalism Studies, Journalism Practice,
Digital Journalism, Information Research, Brazilian Journalism Research,
Comunicar, Estudos em Comunicacdo, Comunicaciéon y Sociedad, Estudios
sobre el mensaje periodistico, Revista Espafiola de Documentacion Cientifica
e El Profesional de la Informacion entre outros; ¢ autor de varios capitulos de
livros, alguns deles publicados pela Reutledge, Lexington Press e Wiley. Esta
atualmente a liderar o projeto de investigacdo “Active audiences and journalism.
Profiles, motivations and habits of users consuming and producing online news

content”, financiado pelo Ministério da Economia e Competitividade espanhol.

Jaume Suau ¢ Licenciado em Ciéncias Politicas pela Universidad Auténoma
de Barcelona, em Jornalismo pela Universidad Pompeu Fabra e Mestre em
Jornalismo Avancado na Facultad de Comunicacion Blanquerna, Universidad
Ramon Llull. Atualmente estd no processo de conclusao da sua tese de
doutoramento nesta universidade. O seu projeto de tese investiga as atitudes e
motivagdes dos cidaddos para a participagdo online, pondo um especial énfase
nas formas de participagdo adotados nos media onl/ine. Como parte integrante
dos seus estudos de doutoramento, Suau realizou uma estadia no Goldsmiths
College da London University.
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Soénia Sa é doutoranda em Ciéncias da Comunicagdo - area de Televisao e
Novos Meios - na Faculdade de Artes e Letras da Universidade da Beira Interior,
Covilha, Portugal. Bolseira BDE/52063/2012 (Doutoramento de Contexto
Empresarial) pela FCT (Fundagao para a Ciéncia e Tecnologia) e TVI (Televisdo
Independente, SA.). Investigadora do LabCom.IFP. Autora das publicagdes/
comunicagdes: “O espectador em alta definicdo” (Sa, 2015), “O jornalismo
televisivo e os dispositivos méveis: o aumento das imagens amadoras” (Sa,2015),
“Redes sociais digitais como fator editorial: uma nova audiéncia participativa
no jornalismo televisivo” (Sa, 2014), “O telejornalismo em sinal aberto na era
da informagao ubiqua: o problema da perda do common knowledge e o (novo)
papel do telejornalista” (S&, 2013) e Dissertagdo de Mestrado intitulada “A
despartidarizacdo das mensagens ¢ o apelo a cidadania em campanha eleitoral -
o caso de Barcelos nas autarquicas 2009 (Sa, 2011). Licenciada ¢ Mestre pela
Universidade do Minho. Foi jornalista entre 1997 e 2009.

Paulo Eduardo Cazajeira ¢ jornalista ¢ Doutor em Comunicacdo e Semidtica
pela Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo (PUCSP/Brasil), com pesquisa
de poés-doutoramento em Ciéncias da Comunicacao na Universidade da Beira
Interior (Portugal). Atualmente é professor do Curso de Jornalismo e do Programa
de Pos-Graduagdo em Desenvolvimento Regional Sustentavel (PRODER) da
Universidade Federal do Cariri (UFCA/Brasil). Membro da Sociedade Brasileira
de Estudos Interdisciplinares da Comunicacdo (INTERCOM), Investigador
do Grupo de Pesquisa: Centro de Estudos de Pesquisa em Jornalismo (CNPq/
Brasil) e do Laboratorio de Comunicacao e Conteudos On-line (UBI/Portugal).
Tem experiéncia na docéncia em Cursos de Comunicagdo Social desde o ano
2000. Investigador na area de Comunicacdo, com énfase nos seguintes temas:
Jornalismo, telejornalismo, televisdo e audiovisual. Atuou profissionalmente
durante 15 anos nos veiculos de comunicagao social brasileiros: Rede Globo de
Televisdo, Rede Record e TV Educativa do Parana (Brasil).

Ana Serrano Telleria ¢ Professora Assistente (ANECA, agéncia espanhola
estatal de avaliacdo). PosDoc, coordenadora da equipa de bolseiros (5) no
projecto europeu FEDER ‘Public and Private in Mobile Communications’
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(2013-15) no LabCom.IFP (membro integrado) e professora de ‘Cibercultura’
(2013-15) na Universidade da Beira Interior (Portugal). Prémio Extraordinario
(2012) de Doutorado (bolsa 2006-08 e contrato 2008-10) e Bacharel em
Jornalismo (2002) pela Universidade do Pais Vasco. Tradugdo e Interpretagdo
de Inglés (2000). Gestora de projectos europeus e de Cooperagao Internacional
(2012-13). Responsavel do Departamento de Comunicagao (2011). Master em
Gestao da Inovagdo (bolsa, 2010-11) e especialista em ‘Teatro e Artes Cénicas’
(2004-05). Investigadora visitante no GJOL e Universidade Federal da Bahia
(Brasil; 2009, bolsa do Ministério de Ciéncia e Inovagao espanhol e Educagao
brasileiro). Gestora Cultural (2005). Professora de teatro (2003-04). Jornalista
online (2002-03, ElCorreo-VOCENTO). Outras bolsas: Embaixada de EEUU em
Madrid, Fundagdo Marcelino Botin, UNICEF. E membro do Comité Cientifico
em destacadas revistas indexadas e congressos internacionais. Participou em
projectos de investigagdo nacionais e internacionais, focando a sua contribuigdo
no Jornalismo e Comunicacao na Internet: Design, contetido trans/multimédia,
géneros e narrativas, modelos de negdcio ¢ media sociais assim como Jornalismo
empreendedor. Publicou em diversas revistas de impacto (1° e 2° Q) tanto ao

nivel nacional como internacional.

Alba Silba Rodriguez ¢ doutora em Jornalismo pela Universidad de Santiago
de Compostela, mestre em Comunicagdo e Industrias Criativas e membro do
grupo de investigacion “Novos Medios” (GI- 1641) cujas linhas de investigagao
se centram na analise de estratégias, retoricas e formatos tecnologicos para
mercados emergentes na comunicagio. E docente a tempo integral da PUCESI
Sede Ibarra nas areas de jornalismo especializado, fotojornalismo e artes
performativas, e secretaria a revista RAEIC (Revista Espaiiola de la Investigacion
en Comunicacion). Como investigadora sobressai a sua especializagdo em analise
da comunicacao digital com foco no estudo da conversa¢ao mediatica nos media
sociais e na evolugdo dos contetidos jornalisticos nos dispositivos méveis. Nos
ultimos anos participou como investigadora em varios projetos competitivos e
atualmente faz parte do projeto “Innovacion y desarrollo de los cibermedios en
Espafia. Arquitetura de la interactividad periodistica en dispositivos multiples:
formatos de informacion, conversacion y servicios” (Referéncia: CSO2012-
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38467-C03-03). Conta com numerosos trabalhos centrados na criagdo de
formatos narrativos inovadores para a comunicagdo interativa através dos
dispositivos moveis e possui também diversos artigos sobre este tema publicados

em revistas cientificas indexadas.

Xosé Lopez ¢ Professor Catedratico de Jornalismo no Departamento de Ciéncias
da Comunicag¢ao da Universidad de Santiago de Compostela, Doutor em Historia,
coordena desde 1994 o grupo de investigacdo “Novos Medios” (GI-1641 NM),
que tem entre suas linhas de investigacdo o estudo dos novos meios digitais
e impressos, a analise do impacto da tecnologia na comunicagdo mediada, a
analise do funcionamento e financiamento das industrias culturais, e a estratégia
combinada dos produtos impressos ¢ online na Sociedade da Informagdo e

Conhecimento, assim como a Histéria da Comunicagio.

Miriam de Souza Rossini ¢ Doutora em Historia pela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS, 1999), com estagio na Ecole des Hautes Etudes
en Sciences Sociales — Paris, Franga (EHESS, 1998-1999). Mestre em Artes/
Cinema pela Universidade de Sao Paulo (USP, 1994). Professora Adjunta do
Departamento de Comunicacdo Social da Faculdade de Biblioteconomia e
Comunicagdo (Fabico/lUFRGS). Professora do Programa de Pos-Graduagdo
em Comunica¢ao e Informacdo da UFRGS. Pesquisadora do CNPq. Atua
nas areas de: Historia do Cinema Brasileiro, Estética do Cinema, Mercado
Audiovisual, Estudos Culturais, e interfaces Cinema e Historia, Cinema e
Televisdo. Autora de varios textos na area, entre eles: Teixeirinha e o cinema
gaucho (Fumproarte, 1996); organizadora, com Gilberto Alexandre Sobrinho e
com Dilma Beatriz Rocha Juliano, do livro Televisdo — formas audiovisuais de
ficgdo e documentario — Vol. 11 (Ed. Unisul, 2013), e com Alexandre Rocha da
Silva organizadora do livro: Do audiovisual as audiovisualidades — a dispersdo
nas midias (Asterisco, 2009).

Juliana Fernandes Teixeira ¢ Jornalista graduada pela Universidade Federal
do Rio de Janeiro em 2008. Mestre em Jornalismo pela Universidade Federal
de Santa Catarina (2011), sob orientacao do prof. Elias Machado. Doutoranda
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em Comunicagdo e Cultura Contemporaneas na Universidade Federal da Bahia,
sob orientagdo do prof. Marcos Palacios. Realizou Doutorado-Sanduiche na
Universidade da Beira Interior, sob orientagdo do prof. Jodo Canavilhas (Bolsista
da CAPES — Proc. n° BEX 8331/13-8). Integrante do Grupo de Pesquisa em
Jornalismo On-line (GJOL-UFBA) e do projeto Laboratério de Jornalismo
Convergente (PPP N° 0060 FAPESB/CNPQ).

Maria Cristina Tonetto ¢ jornalista graduada pela Universidade Catdlica de
Pelotas. Mestre em Integracdo Latino- Americana pela Universidade Federal de
Santa Maria (UFSM). Doutoranda em Ciéncias da Comunicagdo na Universidade
da Beira Interior — UBI/Portugal, com orientacdo do Prof. Luis Nogueira.
Bolsista Capes processo n°® 0984/14-0. Professora Assistente no curso de
Jornalismo no Centro Universitario Franciscano Santa Maria/ Brasil. Professora
do Curso de Especializagdo em Cinema do Centro Universitario Franciscano.
Como diretora e roteirista realizou curtas-metragens ¢ documentarios. Como
produtora cinematografica produziu o longa-metragem ‘“Hamartia-Ventos do
Destino”. Organizadora do livros: “O Olhar feminino no Cinema”, langado
em 2011 e “O Olhar feminino no cinema hispano-americano”, 2015. Atua nas
areas de cinema e historia, cinema e novas midias, linguagem cinematografica,

televisdao, documentario.






