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Editorial

Lancada em Maio de 2000, a Observatorio, revista
semestral do Obercom, pretende ser uma referéncia
regular junto das diversas comunidades deste amplo
mundo da comunicagdo que cada vez mais nos liga e
nos cerca também.

Como referimos no nosso primeiro nimero; este é
claramente um projecto de caracter técnico, cientifico e
de opinido, que pretende fundamentalmente contribuir
para o debate sobre as grandes questdes que se
colocam a todos os protagonistas desta area em
Portugal, bem como para o estudo aprofundado de
determinadas matérias que ndo se compadecem, na
maior parte das vezes, com o reduzido espago que as
publicacdes periddicas em regra facultam.

Para este nimero 2 da Observatdrio decidimos
avangar com um dossier sobre os media nas regides,
procurando estudar designadamente o modelo ibérico,
comparando as diferentes situagdes e problemas em
Portugal e Espanha. Os estudos sobre o audiovisual
espanhol - radio e televisdo -, da autoria de Manuel
Chaparro Escudero e de Francisco Vacas Aguilar,
abrem o dossier sobre os media nas regides, seguindo-
se dois textos, um sobre a televiséo de proximidade na
Europa, de Pedro Coelho, e outro sobre as
perspectivas para as televistes locais/regionais, da
autoria de Francisco Rui Cadima, meios que ganham

agora um novo impulso com a a entrada da DVB-T em
Portugal, muito embora nao imediatamente para a
primeira fase do concurso, da qual devera resultar o
lancamento dos primeiros canais em 2002.

Quanto as areas da imprensa regional e das radios
locais em Portugal, o Obercom investiu sobretudo na
pesquisa para o primeiro Anudrio da Comunicagdo
2000-2001 pelo que as andlises aprofundadas destes
sectores foram inseridas nessa outra publicagcdo deste
observatério, ja editada.

Destague também para outras abordagens
tematicas neste segundo numero. Aspectos diversos
relacionados com o fendmeno televisivo sdo aqui
tratados praticamente pela primeira vez: € o caso da
questdo dos omboudsman em televisdo, da autoria de
Luis Bonixe, é também o caso do texto sobre os
desenhos animados japoneses para televiséo, da
autoria de Moénica Miranda. Ainda nesta area, uma
referéncia para mais dois textos, um sobre a televisédo
digital terrestre, assinado por Giuseppe Richeri e outro
sobre a televisdo publica brasileira, o que significa
sobre os canais culturais educativos do Brasil, texto da
autoria da jornalista brasileira Isabel Albuquerque.

Finalmente, uma referéncia as areas do Cinema, da
Radio e dos estudos estatisticos. No primeiro caso,
publicamos um importante estudo sobre o caso



espanhol, da autoria dos investigadores espanhois
José Maria Alvarez Monzoncillo e de Javier Lépez
Villanueva e ainda uma andlise do documentarismo
portugués ao tempo da revolucdo no imediato pds-25
de Abril, da autoria de Joseé Filipe Costa. No dominio
da Radio, inserimos um texto da autoria de Rogério
Santos, a propdsito dos 75 anos da historia da Radio
em Portugal.

Por fim, sobre a metodologia de construgdo de uma
base de dados no sector da comunicagdo, um trabalho
da autoria de José Antdnio Santos, investigador do
Obercom.

Com este segundo numero, o Obercom espera ir ao
encontro de um conjunto de preocupagdes transversais
a diferentes sectores da comunicagdo, esperando vir a
dar visibilidade a tematicas de grande actualidade
como a questao da portabilidade da comunicagéo, das
novas plataformas tecnologicas, enfim, da «evernet». E
tal como afirmamos no nosso primeiro nlimero, nestes
e noutros temas, a revista estd aberta as sugestdes,
criticas, e inclusivamente propostas de artigos que lhe
queiram fazer chegar. Fagam o favor de dispor deste
férum.



Resumo

Para além de uma detalhada descrigdo do modelo
espanhol das radios locais, o autor sustenta a
necessidade dos governos europeus repensarem as
suas estratégias para o campo dos media no sentido de,
face a globalizacdo, ser defendida a liberdade do exercicio

de cidadania através dos meios de comunicagao.

Abstract

The author presents a detailed description of the Spanish
local radio model and maintains the need for European
governments to rethink their strategies in relation to media
in order to ensure, in the framework of globalization, the
free practice of citizenship within the media system.

*Professor da Faculdade de Ciéncias da Comunicagédo da
Universidade de Malaga

Perspectivas

da radio local em
Espanha. Alternativas
a globalizacao

Manuel Chaparro Escudero*

A desregulacdo como norma

Durante o ultimo ano, os processos de
concentragdo das grandes empresas que dominam a
industria audiovisual continuaram a ocorrer devido a
flexibilizacdo das normativas existentes. O fenémeno
ameaca directamente a pluralidade e objectividade dos
fluxos informativos, ao estandardizar modelos cujos
padroes de qualidade e contelido observam
exclusivamente critérios economicistas.

Em Espanha, o capital maximo que um mesmo
accionista pode possuir nas cadeias estatais de
televiséo privada passou de 25 para 49 por cento e em
radio ja ndo & necessario que as acgdes sejam
nominativas. Ambas as modificagdes legais, realizadas
sem debate parlamentar nem consenso prévio, foram
realizadas pelo Governo para facilitar a constituicao de
um novo grupo multimédia a partir da Telefonica. Esta
empresa em expansdo, ndo somente tem agora
acesso as auto-estradas transmissoras, com também,
enquanto actor mediatico, introduz-se na producgéo dos
contelidos e coloca-se sob suspeita de condicionar a
objectividade informativa.

No mercado actual do audiovisual espanhol sdo
muitos os interesses e é cada vez menor o nlmero de
actores independentes. A existéncia de organismos de
arbitragem e controle que zelem pelos interesses dos
cidadéos, sendo hoje mais necessarios que nunca,
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primam pela sua auséncia. Espanha é, juntamente com
a Grécia, o Unico pais da UE que carece de autoridades
audiovisuais independentes, sejam estas de caracter
consultivo ou executivo. O processo de globalizagdo
traduz-se na mera concentragdo empresarial e no
controlo oligarquico das cadeias e dos meios de base. O
mosaico audiovisual espanhol, iniciado no fim da
ditadura, ndo é hoie mais que uma oferta de contelidos
“remendados” e que pretende conquistar um mercado
passivo chamado audiéncia.

O exemplo espanhol, ndo constitui mais que uma
anedota na paisagem internacional, onde procedimentos
similares produzem-se diariamente sem olhar a
fronteiras. Os Tunner, Murdoch, Bertelsman, Kirch,
Berlusconi... estdo cada vez mais presentes no mercado
e este clube exclusivo continua a reduzir os seus
membros. Quando os governos falam em permitir o
fortalecimento dos grupos nacionais medidticos através
da concentragdo, enfraquece-se o sentido democréatico e
participativo dos mesmos, aumentam as suas
potencialidades de servilismo aos interesses mercantis
das multinacionais e, mais grave, favorece-se ainda mais
a penetragéo do tipo de grupos de que, supostamente,
se quer proteger o mercado. Todos guerem crescer, a
qualquer precgo, e torna-se mais apetecivel um mercado
organizado a partir de empresas que passaram por
processos de fuséo.

O prego de compra de empresas ndo conhece
limites. Segundo a UNESCO, no inicio da década, cerca
de 50 por cento das empresas de comunicagéo e
informag&o mais importantes eram norte-americanas, 30
por cento europeias e 20 por cento japonesas. O resto
do mundo n&o aparece nestas estatisticas o que
significa, uma vez mais, o hemisfério sul do planeta.
Como denuncia Ramonet, neste sector da economia,
que apresenta um volume de negocios superior a um
bilido de dolares, os Estados Unidos detém metade, a
Europa e o Japéo detém partes idénticas e cerca de 168
mil milhdes estéo afectos aos restantes paises.!

O problema néo € a concentragdo em si mesma,
porque de algum modo a capacidade econémica e as
ambigdes destes grupos multinacionais estdo a
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produzir um enorme desenvolvimento tecnolégico,
possibilitando um novo espago multimédia onde as
interconexdes continentais desenham novas fronteiras
que escapam de momento, como nos casos da
Internet e da distribuicdo das programacées via
satélite, ao intervencionismo dos estados, ainda que
nos paises arabes persistam controles rigidos. O
sistema entra em crise quando os interesses
particulares desta indlstria promovem e orientam os
seus objectivos em beneficio de uma minoria
privilegiada da populagdo mundial, em cujo poder
aquisitivo concentra a sua atengdo. Ndo é um problema
de tecnologia, mas do uso que se faz dela.

O poder politico cedeu a sua soberania ao poder
economico. A dominacdo do discurso move-se em
fungdo dos interesses socioecondmicos, ndo dos
paises, mas dos grandes grupos empresariais,
representados, por vezes, pelos governos.

A extincéo da radio local privada

Ao falar-se do audiovisual no seu formato local, ha
aue ter em conta que em teoria toda a radio existente
em Espanha é normativamente local, excepto no caso
das ultimas concessdes digitais (1999) que configuram
radios de frequéncias Unicas para todo o territério, ou
seja, adjudicacbes a cadeias com programacéo Unica
para todo o pais. Ao invés, as concessdes de radio
comercial analégica em FM s&o, pela natureza do
proprio sinal emitido, exclusivamente locais. Contudo,
a presenca das cadeias que hoje controlam a quase
totalidade das antenas contribuiu para a extingdo da
radio comercial local em Espanha. S&o quase
inexistentes as programacgdes locais salvo no caso dos
desdobramentos de cadeia para a emisséo de
publicidade do &mbito de cobertura da emissora e para
algum espago informativo ou de desporto, fora do prime
time. Prisa (Unién Radio: SER, C-40, M-80, Sinfo
Radio, Ole, Dial), Telefénica (Onda Cero) e a Igreja
Catdlica (COPE) repartem, nos seus diferentes
formatos de programagdo, os 99 por cento das
emissoras comerciais do territorio. Nada nem ninguém
obriga a manter, nem sequer por coeréncia, um tempo
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de emisséo obrigatério para as programagdes locais e
0s compromissos de muitas das adjudicacbes, neste
sentido, jamais foram tidos em conta.

Momentos houve em qué 0s governos auténomos
estiveram conscientes destas circunstancias e, ainda
gue sem muita convicgdo, impuseram-se ao assumir
para si competéncias concessionarias com o objectivo
de melhor estruturar o mapa radiofdénico concedendo as
adjudicacdes aos actores locais. Vontades que foram
derrotadas com a emergéncia de cadeias poderosas
que se apropriavam de concessdes, com compras
abusivas e contratos de arrendamento do sinal a essas
cadeias. Em resultado, todas as emissoras, seguindo
um ou outro modelo, sdo hoje postos de retransmisséo
do sinal das cadeias.

As radios comerciais locais que resistiram a este
processo acabaram por aceitar a sua situagéo de
dependéncia das cadeias perante uma outra realidade
inquestionavel, os estudos de audiéncia que permitem
validar perante o mercado publicitario o trabalho das
emissoras, feitos sobretudo para as emissdes
nacionais. As amostras utilizadas tornam-se
irrelevantes quando se trata de medir a incidéncia em
ambitos de cobertura menores. A traducao disto é a
auséncia de publicidade distribuida pelas grandes
agéncias e centrais de compras nas emissoras
exclusivamente locais e na sobredependéncia do
mercado autéctone que torna inviavel a existéncia do
meio. A publicidade distribuida representa, hoje, em
Espanha mais de 65 por cento do total da publicidade
na radio. Dadas as circunstancias, é facil perceber que
as radios privadas independentes tenham sucumbido
perante a politica de compras e absor¢ido das cadeias.
A radio em Espanha atrai investimentos publicitarios na
ordem dos 60.000 milhdes por ano, um guantitativo
consideravel ndo obstante ser consideravelmente
menor que a imprensa ou a televisdo, ambas acima
dos 200.000 milhdes de facturagéo anual.

O principal estudo de audiéncias, para ndo dizer o
Unico, o Estudio General de Audiencia? (EGM), realiza
trés sondagens anuais com 11.000 a 14.000
entrevistas dirigidas a populagdo com idade superior a
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catorze anos, excluindo as localidades com menos de
50.000 habitantes, que s6 fazem parte da amostra por
acaso. Este tipo de estudo, baseado nas audiéncias
da véspera, ndo tem em conta que, em territérios como
a Andaluzia, 52 por cento da populagéo com mais de
catorze anos de idade vive em concelhos com menos
de 50.000 habitantes e que, em povoacdes ahaixo
desta categoria censitdria, existe um nimero
significativo de emissoras com programacao
exclusivamente local. O EGM é um bom indicador para
comprovar o grau de aceitagéo das programacgotes das
cadeias com implantagao nacional, mas ignora a
realidade emissora local que necessita dos seus
proprios estudos de audiéncia de custos elevados e
com pouca validagao pelo mercado.

O panorama radiofénico espanhol caracteriza-se,
portanto, por uma geografia controlada
maioritariamente pelas estruturas de cadeia presentes
em trés Ambitos de cobertura: o nacional, o autonomo
e o local-provincial. Uma segunda perspectiva pode
acrescentar-se a este panorama, que é a realidade das
emissoras comunitarias publicas e associativas
distribuidas por todo o territério do Estado e que vivem
a margem dos interesses megamediaticos e em
muitos casos a margem da proépria lei.

Partindo de uma analise da cobertura e do potencial
econdmico, as emissoras comerciais e publicas gue
fazem parte deste conjunto quase monopolizam o
mapa espanhol. Em conjunto, sdo 2.962 frequéncias,
encontrando-se 1.083 no sector privado e 1.879 no
sector publico, incluindo entre elas as 638 emissoras
municipais detectadas no UGltimo ano.

O crescimento do nimero de frequéncias registadas
entre 1975 e 1996 foi muito significativo. O fim da
ditadura trouxe consigo uma maior diversificacdo da
oferta e o pleno desenvolvimento da frequéncia
modulada concluida com o Plano Técnico de 1996. Em
1975, o numero de emissoras de OM era de 189; 81
para o sector publico e108 para o sector privado.
Durante os Ultimos onze anos o nimero de estagdes
de OM cresceu somente no sector publico até atingir
172 frequéncias. Em FM, pelo contrario, o crescimento
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foi mais espectacular passando de um total de 186
frequéncias em 1975 (50 para a radio publica e 136
para a privada), para as 2.962 referidas anteriormente.
Esta ampliagdo do mapa de frequéncias gerou desde
sempre polémicas acesas entre os sectores publico e
privado e entre os diferentes grupos empresariais.

Distribuicao das Frequéncias Publicas e Privadas

1975 1996
oM FM Total oM FM Total
Frequéncias
Publicas * 81 50 131 172 1.879* 2.051
Frequéncias
Privadas 108 136 244 108 1.083 1.191
Total 189 186 375 280 2962 3.242

Fonte: Plano Técnico 1996 e investigagdo propria censo EM.

*“Inclui a rédio publica do Estado, os canais auténomos da Andaluzia, Catalunha,
Pais Basco, Galiza, Madrid, Murcia C. Valenciana e as 638 frequéncias
municipais que estavam em funcionanento em 1999.

Aparentemente, existe um desequilibrio quanto ao
ndmero de frequéncias dos sectores publico e privado,
que deve ser observado a partir de critérios mais
qualitativos para obter a sua dimenséao real. Ou seja,
devemos analisar a incidéncia real das coberturas
radiofonicas identificando os emissores para determinar
a rigueza do discurso informativo, conceito que se
relaciona com a diversidade, pluralidade e abundéncia
dos conteldos; estudar os diversos formatos de
informacao e, por ultimo, conhecer as caracteristicas
que definem o mercado das audiéncias. A radio pulblica
€ obrigada a prestar servico em todo o territério e ndo
apenas onde a rentabilidade econdmica do meio
justifica um beneficio para os accionistas.

A radio local em Espanha

Onde esta a verdadeira radio com vocagéo local? A
radio local vive hoje refugiada nas emissoras
municipais, na Radio Publica Local (RPL ou EM).
Estas emissoras iniciaram a sua actividade na mesma
época da constituicdo dos governos democraticos nos
municipios, em 1979. Até 1991, ndo obtiveram um
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reconhecimento legal definitivo através da Ley de
Organizacién y Control delas Emisoras Municipales de
Radio en Frecuencia Modulada (LOCEM).

A maioria destas emissoras, de baixa poténcia,
localizam-se em povoagdes com menos de 15.000
habitantes, ainda que existam EM em municipios de
maior expressao populacional como as capitais catalas
ou Granada e Jerez de la Frontera, na Andaluzia, mas
a presenca destas emissoras em municipios com mais
de 100.000 habitantes ndo representa mais que uma
dezena. Para os municipios & 6bvio que o servico
publico que prestam veio compensar o défice de
informagao local existente e tornou-se num elemento
de estruturagéo social, contribuindo para a
consolidagéo dos valores culturais democraticos.

Em Espanha, tendo em conta que nenhum governo
assumiu a reserva de um espaco radioeléctrico para a
radio associativa comunitdria, esta ficou reduzida a sua
minima expresséo; cerca de trinta emissoras
distribuidas por todo o territério, concentrando-se,
fundamentalmente, nas areas metropolitanas mais
povoadas: Madrid e Barcelona. Os governos
autonomos olham-nas como um elemento exdtico e o
seu escasso nimero e baixa poténcia converteu-se na
justificagé@o e no pretexto democratico para evitar
ordenar o seu encerramento e, claro estd, para evitar
regulamenta-las.

Em face desta auséncia de regulamentagdo, as EM
s&o a alternativa que traz a sociedade civil as
emissdes. Ainda que beneficiadas por um processo
tardio de reconhecimento, nunca cresceram de uma
forma determinante em nlmero, e as existentes jamais
receberam o apoio necessario & consolidacdo de um
modelo mais exemplar. Os territérios que mais se
destacam sdo a Catalunha e a Andaluzia. Nesta ultima
comunidade, o nimero de EM alcanga ja as 172,
menos vinte que as registadas na Catalunha: 22,3 por
cento dos municipios andaluzes e 20,6 por cento dos
cataldes. As duas comunidades somam 56,6 por cento
do total das 646 EM.

Observatorio, n.2 2, novembro 2000
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Distribuicdo das EM por Comunidade Auténoma Crescimento entre 1989 e 1999

Comunidade Municipios EM 1989 % EM EM 2000 % EM ——
Auténoma Participacéo (%)
Andalucia 770 66 8,6 172 22,3 26,79
Aragon 726 13 1,7 17 2,3 2,63
Asturias 78 0 0 9 11,5 1,39
Baleares 66 4 6 9 13,6 1,39
Canarias 87 3 3,4 35 40,2 5,41
Cantabria 102 1 0,9 14 13,72 2,16
Castilla La Mancha 914 17 1,8 24 2,7 3,71
Castilla Leon 2.249 2 0,1 25 1;1 3,86
Catalufia 935 141 14,9 193 20,6 29,87
C. Valenciana 536 32 6 41 7,6 6,34
Extremadura 380 7 1,8 28 7.3 4,33
Galicia 312 6 1,9 32 10,2 4,95
Madrid 178 16 8,9 13 T 2,01
Murcia 45 - 4 8,9 13 29,0 2,01
Navarra 265 3 1,1 13 4,9 2,01
Pais Vasco 235 4 1.7 6 2,5 0,92
Rioja, La 174 0 0 2 1,41 0,30
Ceuta 1 0 0 0 0 0
Melilla 0 0 0 0 0 0
Total 8.047 319 3,9 646 8.02 100

Fonte: Investigagdo prépria, 2000.

Dados quantitativos que apenas adquirem Os anos transcorridos ndo nos permitem concluir
significado com a valorizagdo da qualidade dos seus gue este mapa esteja completo e muito menos
contelidos, a contratacdo de pessoal cada vez mais consolidado, uma vez que apenas 8 por cento dos
qualificado e o envolvimento democratico que nestes municipios optou por esta iniciativa. A vontade das
meios se vai gerando. O perfil-tipo das EM em administragdes continua a ser fraca, facto que constitui
Espanha corresponde as seguintes caracteristicas: um sério inconveniente para o progresso deste modelo
instaladas em municipios com menos de 15.000 alternativo e comunitario. A radio publica local converte-
habitantes governados pelo partido socialista, com uma se num elemento dinamizador de maior importancia
média de dois contratados por emissora e uma vintena sem a existéncia da qual dificilmente se concebe a
de colaboradores voluntarios, orgamentos médios _vida destes municipios no presente.
inferiores a quatro milhdes de pesetas por ano, uma Como veremos mais adiante somente as iniciativas
poténcia média de emissao de 150 watts e, as mais associativas, principalmente na Andaluzia, Galiza e
densamente povoadas, localizadas numa provincia da Catalunha, conseguem que a partir do esforgo comum
costa mediterrénica ou sul-atlantica. se melhore a opinido acerca deste tipo de emissoras
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genuinamente espanholas. A responsabilidade publica
de prestar um servico essencial, que as empresas
privadas néo consideram rentdveis, é o principal
estimulo encontrado pelo poder local na hora de
defender a oportunidade dos meios de comunicacdo
onde a participagao social é elevada.

Os principais problemas das EM relacionam-se
com a auséncia de co-responsabilidade do conjunto de
administragdes no seu financiamento. Ainda que nao
seja um meio oneroso no que respeita a investimentos
e manutencgéo, o elevado nimero de servigos que os
municipios se véem obrigados a satisfazer consomem
os seus orgamentos. Os cofres municipais sdo hoje
deficitarios e a auséncia de mecanismos que tornem
mais palpavel a quantificagdo das rentabilidades
sociais de determinados servicos nao contribui para
apoiar as EM. No entanto esta situagdo nédo deve
desculpar as administragdes locais do abandono a que
sujeita, por vezes, o servigo radiodifusor.

A falta de apoio & administracdo local tem como
reflexo um processo de privatizacao irresponsavel
levado a cabo por alguns municipios, que afecta as
comunidades auténomas de Valéncia e Murcia em
quase 70 por cento, 20 por cento na Andaluzia e 60 por
cento em provincias como Malaga, de tal modo que as
frequéncias publicas estdo a ter um uso privado. Um
fenémeno que se estende por toda a geografia
espanhola situando-se & margem da LOCEM e que até

Censo da Radio Pubiica Local na Andaluzia

ao momento as administragbes ndo conseguiram
travar, ainda que contendo actos de prevaricagéo.

A LOCEM estabelece que “o servigo publico de
radiodifusdo sonora cuja concess&o se outorgue as
edilidades municipais, serd gerida directamente através
de uma das formas previstas no artigo 85.3 da Lei 7/
1985, de 2 de Abril, Reguladora das Bases do Regime
Local”. O artigo referido estabelece também que “a
concesséo directa adoptara uma das seguintes formas:
A, gestdo pela prépria Entidade Local. B, organismo
autonomo local. C, sociedade mercantil, cujo capital
social pertenga integralmente a Entidade local”.

O modelo espanhol passou da confianga num
sistema desmonopolizador, participativo e aberto, que
apostava no desenvolvimento democratico como
principal objectivo, para um sistema de permissividades
das emissoras que vem empobrecendo os seus
contelidos. Pretende-se unicamente o investimento e
modernizagdo tecnoldgico com o objectivo de activar
estratégias de seducao do mercado que relacionam e
homologam as actividades culturais com o simples e
irreflexivo acto do consumo de bens. O caos do
audiovisual em Espanha é encenado tanto na radio
como na televisao local, dois Ambitos sensiveis de
informacéo ao cidad&o, tanto mais tendo em conta que
a imprensa local é inexistente em grande parte do
territorio.

EM Activas EM Activas Total % Sobre Total EM % Sobre Total
1998 1999 Munic Privatizadas EM

Almeria 18 20 103 19,41 10 50,00
Cédiz 27 27 44 61,36 5 18,51
Cordova 15 23 75 30,66 6 26,08
Granada 22 24 168 14,28 & 20,83
Huelva 19 20 79 25.31 1 5,00

Jaen 9 10 96 10,41 1 10,00
Malaga 18 20 100 20,00 12 60,00
Sevilha 25 28 105 26,66 5 17,85
Andaluzia 153 172 770 22,33 45 26,11

Fonte: Investigagao prépria, 1999.
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Estes problemas, que néo séo exclusivos do
panorama espanhol, estdo relacionados com a
confusdo que continuamente se coloca entre legalidade
e legitimidade, livre iniciativa e liberdade de expressao.
A legitimidade conquistada por muitos meios
alternativos nao é referendada por uma deciséo
legislativa favoravel, o mesmo é dizer que se utiliza a
lei como elemento meramente coercivo que apoia 0s
meios dominantes.

Pelo contrario, uma certa classe empresarial com
ambicdes de poder, reivindicou sempre o acesso aos
meios, equiparando o direito a liberdade de expressao
e 0 seu exercicio & livre iniciativa e a possibilidade de
exploragéo de um bem publico. Ambas as situagdes
s0O sao superadas pela forga do capital, pelo poder do
dinheiro.

Caracteristicas da audiéncia radioféonica em
Espanha

A radio em Espanha é seguida por cerca de vinte
milhdes de ouvintes, dos quais um quarto através da
OM e os restantes através da FM. A OM continua a
perder audiéncia a favor da FM, num processo que se
ird reproduzir com o surgimento da radio digital. A
distribuicdo, no que respeita & preferéncia de formatos
de programagcao, continua a favorecer a radio de
conteldos generalistas com mais de 11 milhdes contra
8 milhdes, se bem que continuem a crescer os
consumos da radio tematica. Segundo estes dados,
obtidos pelo Estudio General de Medios (EGM), mais
de 50 por cento da popuiagéo espanhola, entre os que
tém mais de catorze anos de idade, declara-se ouvinte
de radio.® A estrutura da audiéncia segundo a
programacéo seleccionada, apresenta as seguintes
caracteristicas:

- Entre 50% e 53% dos homens declaram ser
ouvintes de radio, enquanto que entre as mulheres
estes valores estdo entre os 45% a 47%.

- As mulheres sintonizam mais a radio tematica do
que a convencional ou generalista, 47% contra 41%.
No caso do homem o consumo inverte-se, 58% elege a
radio convencional e 52% a radio tematica.
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- Por idades, 0 segmento de maior consumo situa-
se entre os 25 e 34 anos. Valores que mudam quando
nos centramos nas diferenciagdes entre radios
tematica e convencional. Assim, a radio generalista
tem maior consumo nas faixas etdrias dos 25 aos 54
anos, assim como os que tém idades superiores a 65
anos. Na radio tematica, os consumidores
preferenciais tém entre 14 e 44 anos.

- Por classes sociais, a classe média, maioritaria
no mapa sociol6gico do pais, é a que mais escuta
radio - 43% contra 24% da classe média-baixa. As
diferengas de consumo entre as radios generalista e
tematica sdo quase inexpressivas: menos de trés
pontos de diferenga a favor da primeira.

- Quanto ao nivel escolar, as franjas de maior
consumo situam-se entre os individuos que concluiram
estudos primarios e médios 40% e 27%,
respectivamente. Neste Ultimo grupo, o EGM situava
sensivelmente ao mesmo nivel os consumos das
radios tematica e convencional, com 40% e 39%.

De destacar os quase nove pontos de diferenca
existentes a favor da audi¢@o da radio tematica, entre
0s que concluiram graus de Bacharelato e Formacéo
Profissional.

- O local de residéncia também influencia os
habitos de escuta, segundo os dados do EGM,
validados para o conjunio do Estado. A radio & mais
escutada nos municipios com 50.000 a 200.000
habitantes, representando 23,3%da audiéncia.
Contudo, os municipios com menos de 50.000
habitantes representam 46,9% da audiéncia entre os
que tém mais de catorze anos sendo estes que
relinem menos estudos de audiéncia.

Por outro lado, os consumos apresentam diferencas
significativas entre as varias comunidades auténomas,
ainda que a amostra n&o esteja construida por forma a
captar as singularidades territoriais e, nesse sentido,
corresponda sobretudo ao perfil sociolégico do conjunto
da Espanha. A comunidade auténoma onde se escuta
mais radio é La Rioja com 68,4% de declarantes entre
os individuos com idades superiores a 14 anos; e onde
se escuta menos & em Castilla-La Mancha com 42,6%.
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Diferengas que, examinadas a partir da dptica dos
formatos supde, entre ambas as comunidades, 21,8
pontos na radio convencional e 9,5 na radio tematica

De acordo com o estudo EGM, os dados relativos &
audiéncia na Andaluzia também nao sédo elevados. Em
consumo absoluto situa-se no décimo-segundo lugar
do ranking, na radio convencional em décimo-quinto e
na radio tematica no oitavo lugar. Desde 1991, a
audiéncia da radio na Andaluzia perdeu 4,5 pontos nos
formatos convencionais (34,5% contra 30,2%) e 3,9 na
radio tematica (25,2% contra 21,3%).

Em linhas gerais, pode concluir-se que se vem
assistindo a um retrocesso significativo na escuta da
radio convencional a favor da radio tematica. Os
consumos de ambos os formatos estdo cada vez mais
nivelados e apenas os separam dois milhdes de
ouvintes, ainda a favor dos formatos convencionais.
Nesta tendéncia, tiveram um papel fundamental a maior
imediatez informativa que comecga a produzir-se em
televisdo, bem como, a ampliacdo generalizada das
programacgfes no mesmo meio.

Por dltimo, é de salientar que nos habitos de
consumo de radio em Espanha continua a destacar-se
o horario da manhé, com o prime time situado entre as
8:30 e as 13:30 horas, momentos em que ultrapassam
os quatro milhdes de ouvintes e chegam a alcancar
cotas de seis milhdes entre as 10:30 e as 12 horas. O
horario da tarde regista indices menores, onde
somente entre as 17 e as 19:30 horas ultrapassam os
trés milhdes de ouvintes, valor que volta a ocorrer por
volta das 00:30 horas, coincidindo com os decréscimos
que se produzem no prime time televisivo e o inicio dos
espacgos desportivos radiofénicos.

Contudo, se atendermos aos niveis de audiéncia da
radio convencional, onde se produz a maior
concentracdo de informagao, através de contelidos
heterogéneos e excluindo os servigcos de noticias as
curvas de consumo sdo todavia menos pronunciadas.
O conjunto de emissoras que em Espanha tém
programagcéo convencional atingem nos momentos de
maior concentragdo 3,5 milhdes ouvintes, audiéncias
maximas que se registam entre as 9 e as 12 horas.
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Entre as 17:30 e as 19 horas registam-se
concentragBes de aproximadamente 1,5 milhdes de
ouvintes, valores que voltam a ocorrer entre as 24 e a 1
hora, com um pico as 00:30 de aproximadamente 2,5
milhdes.

Os espanhdis escutam em média mais de 160
minutos didrios na radio convencional e pouco mais de
100 nos formatos de noticias. Niveis que estdo abaixo
da média centro-europeia, onde os tempos de escuta
superam os 200 minutos por dia. N&o restam duvidas
que a radio ainda que conservando um grande
protagonismo informativo, perdeu terreno para outras
férmulas inseridas no mesmo meio e na televisdo. Os
tempos de mudancga que se avizinham, com a
transformac&o digital do espectro, propiciardo
segmentagdes nos consumos que vao colocar & prova
as actuais tacticas de programacdo e o mercado
publicitario, que podera concretizar com maior
acuidade o impacto das suas mensagens.

A informacéo no sector radiofénico espanhol
Desde que em finais da década de setenta, com a
ampliag&o dos planos técnicos da frequéncia
modulada, se deu o aparecimento de novos grupos
radiofénicos e o fortalecimento dos existentes, a
verdade é que durante a ditadura o mapa radiofénico
néo deixou de alterar-se, obedecendo s ambigGes
l6gicas de qualquer empresa capitalista e
inevitavelmente as ingeréncias da classe politica.
Durante esta evolugéo desapareceram ou mudaram de
proprietarios, sem que as licencgas obtidas tivessem
sido submetidas a novo concurso, pelo menos quatro
cadeias de radio: Radio 80, Antena 3, Rede de
emissoras RATO e Onda Cero, assim como, centenas
de emissoras auténomas incapazes de sobreviver num
cenario monopolizado pela centralizagdo do mercado
publicitéario e na conjungéo dos seus interesses com
as cadeias emissoras locais que em muitos casos
obtiveram a sua licenga através dos testas de ferro das
cadeias, empresas filiais das mesmas ou através de
pessoas fisicas que tinham como Unica intengéo
especular perante a escassez da oferta de frequéncias e
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a forte procura das mesmas e que acabaram por
engrossar a lista de emissoras propriedade das cadeias.
Este panorama radiofénico foi fruto da falta de uma

regulamentacéo clara, ficando todos os processos
entregues ao arbitrio do mercado e do poder executivo,
ndo sendo em caso algum juizes imparciais devido a sua
implicacdo directa no jogo dos interesses informativos e
mercantis mediaticos. O cendrio estd dominado pelas
emissdes em cadeia, por discursos Unicos com
diferenciacdes de matizes seménticas mais que
ideoldgicas e que se desertificaram ou que se reduziram
a um oasis, num evidente processo de extingdo da
informacéo local. Para dar apenas um exemplo desta
situagdo: na Andaluzia, de todas as concessdes
realizadas a partir de 1979, s6 uma (Radio Utrera)
permanece a margem e fora da drbita das cadeias, entre
as mais de cem concedidas pelo governo central e
autonémico.

Tudo isto resulta numa falsa representatividade, no
universo informativo, dos interesses do conjunto dos
cidadéos, favorecendo a configuragéo da agenda a partir
das perspectivas dos grandes grupos e a conjugacao
dos interesses politicos e econémicos. Do ponto de vista
do reequilibrio ideologico invocado, com a intengdo de
desenvolver un mapa mais plural que favoreceria as
agendas locais, através de emissoras que deveriam viver
a margem das cadeias, 0s concursos sao
sistematicamente incumpridos.

No final de 1999 o EGM reconfirmava a lideranga do
Grupo PRISA com 4,2 milhdes de ouvintes na sua
oferta convencional (Cadena SER), 1,6 milhdes acima
da sua imediata concorrente, a Cadena COPE e mais
de 2,2 milhdes que a oferta do grupo liderado pela
Telefénica, Onda Cero.

A formula musical também dava a lideranga ao
mesmo grupo com mais de 5,5 milh6es de ouvintes,
4,5 milhdes acima do seu imediato seguidor a Cadena
100 da COPE.

Valores que estdo em consonéncia com o nimero
de antenas de cada uma das cadeias, ainda que as
ultimas concessbes tenham beneficiado os
concorrentes imediatos do Grupo Union Radio (PRISA)
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que, até 1997, possuia mais do dobro de emissoras
que a COPE e 136 mais que a Onda Cero. As
restantes frequéncias distribuem-se em grupos
menores sem implantagédo por todo o territério: Radio
Voz (integrada recentemente na Onda Cero), Cadena
Ibérica, Onda Rambla, Cadena Flash...

Distribuigdo de Emissoras pelos Principais Grupos

Emissoras OM Emissoras FM Total
Grupo Prisa
(Union Radio) 50 269 319
Onda Cero 7 214 221*
COPE 43 134 177+

Fonte: Investigagao prépria, 1999,

* Inclui as emissoras de Radio Voz adquiridas pelo Grupo da Telefonica.
Recolhe o resultado dos concursos derivados da ampliagio do Plano Técnico
de 1996 (327 emissoras), nas comunidades de Aragdo, Baleares, Exiremadura,
Galiza, Madrid, Navarra e La Rioja.

A programagéo convencional da Radio Nacional de
Espanha (RNE), finalizava o ano ocupando o terceiro
lugar do ranking, com quase dois milhdes de ouvintes.
A saida continua de profissionais das entidades
plblicas € uma das causas do decréscimo registado
pelo canal publico e da sua instabilidade actual. A
atracgao dos salarios no sector privado & um dos
factores de desequilibrio, até dois mil milhdes de
pesetas anuais bastaram para mover algumas das
chamadas estrelas da radio entre salarios e prémios
para a mobilizagdo do mercado publicitario. As
consideragdes acerca da objectividade do meio publico
também contribuiram para que parte da audiéncia
procurasse outras ofertas radiofonicas.

A informacéo radiofonica obtém um plus naguelas
comunidades com canais autébnomos que
desempenham um papel fundamental da organizagéo
territorial, da mesma forma que as EM no ambito
estritamente local. A atengdo das agendas informativas
regionais nas autonomias contribuiu decisivamente
para um melhor conhecimento do seu contexto para os
cidadaos.
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Ambitos de Cobertura da Radio em Espanha

Nacional

Sector Publico

Sector Privado

Grupo Radio Nacional
de Espafia (RNE)

Grupo PRISA
(Unién Radio)

RNE Convencional
R-5 Todo noticias

R-3 (publico jovem)
R-2 (musica classica)

SER (convencional)

G-40 (pop)

Cadena Dial (pop latino)
M-80 (pop/rock classicos)
OLE (cancdo espanhola)
Sinfo Radio (musica cléssica)

ONDACERO

Onda 10 (musical)
Onda Melodia {(musical)
Europa FM

COPE

COPE (Convencional)
Cadena 100 (musical)

Cadeias ou agrupamentos de emissoras mais representativas.

Novas perspectivas para os contextos locais.
Influéncia das estratégias internacionais

O equilibrio entre desenvolvimento tecnologico e
desenvolvimento social, foi superado pela
correspondéncia entre a capacidade tecnologica e

poder econdmico. A legitimidade necessita de ser
referendada na distribuicdo dos beneficios entre a
maioria social e, neste caso, como garantir a
pluralidade dos meios e potenciar a necessidade de
que a populagdo também participe na construgdo da

realidade quando € privilegiada a posse dos bens
necessarios e estes obtém caracter de exclusividade?

A participagdo plena é uma categoria facilitada
pelos novos usos tecnologicos disponiveis a sociedade
civil neste final de milénio. Nao apenas é necessario
que se garanta o direito a libertade de expressdo, mas
também a disponibilidade de frequéncias e os masmos
meios tecnoldgicos de que dispde a industria para
socializar as praticas de mercado.
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Autonomias

Sector Publico

Sector Privado

Canal Sur Radio (CSR).

Andaluzia

Radio Associacid

Catalunya (Grupo Godo)

CSR Convencional
Andalucia Informacion,
todo noticias

Férmula Uno (tematica musical)

Cadena Flaix y Flaixbac
(Catalunha)

Catalunya Radio

Catalunya Radio

Catalunya Radio, convencional
Catalunya Informacio,

todo noticias

Catalunya Musica

NGR Radio (Nervién-
Gorbea-Rabel)

Radio Surco Castilla La

Mancha

Canal 28 (llhas Canarias)

Grupo Ondas Riojanas

Radio Difusion Vasca

Euskadi Irratia

Radio Euskadi

Radio ECCA (Emisora

Cultural Canaria)

Canal 9. C. Valenciana

Onda Rambia Catalunya

Canal 9. C. Valenciana

Radio Gallega

Onda Madrid

Onda Regional Murcia

COM Radio (Catalufia Onda
Municipal)

OLA (Onda Local

Andaluzia)

Cadeias ou agrupamentos de emissoras mais representativas.
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Local

Sector Publico Sector Privado

Emissoras Municipais Emissoras Independentes™

Emissoras Associativas®

*Sem reconhecimento legal. **Néao filiadas a cadeias ou com
predominio de programac&o local (ndo mais de uma vintena em toda
a Espanha).

E necessario defender o patrimonio comunitario dos
interesses corporativos, é necessario defender, a partir
de critérios de servicos Uteis e basicos, a ndo
privatizacdo dos espagos de dominio publico.

No novo milénio tornar-se-a imprescindivel a
redefinicdo e assungdo de um novo conceito de
desenvolvimento e democracia com critérios mais
distributivos e humanistas, porque os condicionalismos
do mercado nédo garantem sequer a sobrevivéncia a
curto prazo.

Perante os modelos monopolizadores das cadeias
estdo a surgir vozes activas que constituem redes de
cooperagdo e intercdmbio. Um bom exemplo € o grupo
G-8, que nada tem a ver com os oito paises mais ricos
do mundo, mas com oito redes de comunicagéo latino-
americanas e caribenhas empenhadas no uso dos
meios de comunicagédo para promover o
desenvolvimento, a educagéo e consolidagéo da
democracia, a regulagdo legal das emissoras
comunitarias, o fortalecimento dos projectos de genero
e a dotagdo de novas tecnologias.

Este G-8 ndo nasceu com um cariz exclusivista e,
a cada dia, integra mais organizagdes — como o CECI
do Canada - tendo como objectivo somar esforgos para
o0 lobby. Como referiu José Ignacio Lépez Vigil, director
da delegagdo da AMARC em Quito, o G-8 é
tendencialmente um grupo infinito.

A estas redes havia que juntar muitas outras de
caracter regional e local presentes na América Latina
como, por exemplo, a RECOSUR - agéncia de
informagéo alternativa para os paises sul-americanos.
Como, ainda, as diferentes redes que em cada pais
pertencem a AMARC: FARCO (Federacion Argentina
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de Radio Comunitaria), ARPAS (Asociacién de radios y
programas participativos) em EL Salvador, ANARAC
(Asociacion Nacional de Radio Popular) no Chile,
ABRACO (Associagdo Brasileira de Radiodifuséo
Comunitaria), ERBOL (Educaciéon Radiofénica de
Bolivia), ECOS (Asociacion de Radios Comunitarias)
no Uruguay a Red Nacional de Trabajadoras de la
Informacion y Comunicacion (RED-ADA), uma
associacgéo boliviana que tem como objectivo principal
a producéo e difusdo de mensagens educativas a partir
de uma perspectiva de género, para promover a
igualdade e o respeito dos direitos entre homens e
mulheres.

Sob os auspicios da UNESCO constituiu-se em
Cartagena das ndias a rede de radios latino-
americanas pela paz — REDIPAZ -, com a participagéo
das emissoras comunitdrias. O ponto de partida desta
rede & o trabalho de consciencializacéo, a elaboragdo
e distribuicdo de material educativo e divulgativo sob
uma mesma tematica: a paz. A rede de emissoras
completa a constituicdo da REDIPAZ (Red de Diarios
por la Paz), apresentada oficialmente no México, em
Outubro de 1999.

Estas organizacbes juntam o seu activismo ao
servigo da educacgao, o desenvolvimento e a
solidariedade, a defesa do direito de acesso a condicéo
de emissor da sociedade civil, dos grupos organizados
gue guerem participar na construgéo da opiniao e na
construcéo democratica.

Na maioria destes paises, a semelhanca de grande
parte do mundo, as facilidades tecnolégicas para emitir
entram em colisdo com a reserva do seu uso
generalizado e a auséncia de uma politica - de
distribuicdo das frequéncias - com reflexos minimos
democraticos. Um anacronismo que tem a intengéo,
por parte dos grupos representados no poder, de
prosseguir a tutela da sociedade e dos designados
comportamentos razodveis. Em paises como o
Uruguai, a administragdo do espectro radioeléctrico, as
concessdes de emissdo, continuam a ser uma
competéncia do exército.

A presenca dos meios audiovisuais locais ndo consegue,
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por si s, solucionar os problemas da falta de
representatividade social. E necessaria uma regulacdo
do sistema de meios para obter um rendimento
satisfatério do mesmo, para evitar posturas de abuso e
posigdes de abuso dominante e excluséo na produgéo
e emissédo dos conteldos.

No cenario espanhol encontramos, actualmente, um
forte desenvolvimento dos meios locais e, contudo, o
papel que desempenham é muito débil. Primeiro
porgue a consciéncia acerca da importancia do servigo
que devem prestar nem sempre existe ou é insuficiente
e segundo porque nao existe interesse real da parte do

O discurso da democratizagdo dos meios néo pode
ter relagdo com a permissividade mas sim com
auténticas garantias constitucionais e com o
desenvolvimento de normativas reguladoras que
permitam a coexisténcia das trés categorias basicas
emissoras: a local, a regional e a nacional, ou estatal.
A defesa da multiplicidade das identidades culturais
deve estar presente no mapa emissor como sistema
complementar da informag&o global e da uniformizagao
dos costumes através dos contetdos difundidos nos
meios de &mbitos nacionais e transnacionais.

Aqui reside o equilibrio entre o global e o local, o que

governo em regular com coeréncia, por forma a obter
uma maior rentabilidade social.
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alguns definiram como glocalidade ou glocalizar, e que
requere a especializagdo dos conteldos em cada um

O Grupo Dos Oito

- ALER, Asociacion Latinoamericana de Escuelas Radiofénicas. Integra mais de 90 organizagdes de comunicagéo
popular de 17 paises da Ameérica Latina e Caraibas. O seu objectivo principal é o fortalecimento da radio popular e a
democratizagdo das comunicacées para contribuir para o desenvolvimento da democracia.

- AMARC, Asociacién Mundial de Radios Comunitarias. A delegagio da América Latina e Caraibas com sede em Quito
tem mais de 400 sécios. A AMARC dispdem de outras 6 vice-presidéncias geograficas em Africa, Asia, América do Norte,
Europa Ocidental e Europa de Leste. Foi fundada em 1983 por representantes de 600 emissoras reunidas em Montreal,
no contexto do Ano Internacional das Comunicagdes promovido pela ONU, onde tem sede a Secretaria General. As suas
estratégias centram-se, prioritariamente, na regulacéo legal das emissoras comunitarias, no fortalecimento dos projectos
de geénero e na formagdo em novas tecnologias.

- CIESPAL, Centro Internacional de Estudios Superiores de Periodismo, com sede no Equador. Esta organizagao procura
nao s6 a credenciagéo de profissionais, assim como, desde 1974 em colaboracdo com as escolas e faculdades de
comunicagé@o da América Latina, promove a formagao de comunicadores capazes de definir politicas e promover projectos
relacionados com a comunicagdo social.

- FELAFACS, Federacion Latinoamericana de Facultades de Comunicacion Social. Este organismo agrupa 240 Faculdades
e Escolas de Comunicagéo Social da América Latina e foi criado em 1981.

- FIP, Federacion Internacional de Periodistas, com sede regional em Caracas. Esta confederacéo internacional de
sindicatos de jornalistas tem o seu centro operativo em Bruxelas, foi fundada em 1952 e possui um estatuto consultivo
perante a ONU, a UNESCO, a OIT, o Conselho da Europa e a Unido Europeia.

- WACC, Federacion Internacional para os comunicadores cristdos. Fundada en Londres em 1975, tem delegagdes
regionais em Africa, América Latina, América do Norte, Asia, Caraibas, Europa, Médio Oriente e Pacifico. A organizagéo
procura a articulagéo de experiéncias e processos comunicacionais populares comprometidos com os principios da
dignidade humana e da democratizagao.

-VIDEAZIMUT, Coalicion Internacional Audiovisual para el Desarrollo y la Democracia. Esta presente em 40 paises de
todos os continentes e entre os seus membros existem organizagdes ndo governamentais, televisées comunitarias,
produtores independentes e centros de comunicagdo comunitdrios. Foi fundada em 1990 e trabalha em prol da defesa
de uma comunicagdo audiovisual democratica e participativa promovendo foruns de debate e encontros.

- SCC, Servicio Conjunto de Comunicacion, integra diversas organizagdes confessionais. Centra o seu objectivo na
busca de dialogo entre os diversos actores sociais para promover uma sociedade mais igualitiria mediante o uso dos
meios de comunicagao.

- PROA, Asociacion Latinoamericana de Comunicacién Grupal, também conhecida por Producciones Alternativas. Os
seus fundadores encontram-se entre os pioneiros da produgéo e distribuicdo de material audiovisual. Iniciou a sua
actividade em 1983 em Quito. A associag&o trabalha critérios metodolégicos de uso e apropriagdo dos meios audiovisuais,
pelo que o seu objectivo principal centra-se na formacdo de agentes multiplicadores da pratica comunicativa para
promover a mudanca social.
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dos territdrios de cobertura, estabelecendo as bases da
sua interligagdo com os diferentes niveis mediaticos.

A radio e a televisdo local tém uma tarefa prioritaria
gue tem uma estreita relagdo com a superagédo dos
défices culturais, de informacéo e participacéo da
nossa sociedade. O interesse dos meios locais deve
residir no langamento de programagéo de interesse
civil. Nao se trata de emular o comportamento das
grandes cadeias, cujos conteldos deveriam estar
submetidos diariamente ao controlo de uma autoridade
audiovisual independente, mas antes de prover de
inquietagédo, de espirito critico e participativo as
audiéncias potenciais. Temos referenciado, em
numerosas ocasides, as caréncias de dreas concretas
da nossa geografia cujo nivel cultural se encontra em
niveis terceiro-mundistas ou quarto-mundistas,
segundo a terminologia utilizada por Castells. As taxas
de analfabetismo funcional permanecem uma
constante e existe uma minoria social quantificavel, em
algumas regides até 7% da populagdo, que ignora os
rudimentos mais elementares da escrita e leitura. Uma
ampla maioria desconhece os fundamentos da
construcao e descodificacdo da linguagem audiovisual.
Se os meios de recepgao mais universais, a radio e a
televisdo, ndo contribuem para equilibrar estes défices,
para que necessitamos de tanta tecnologia, ou ao que
chamamos desenvolvimento e progresso?

Talvez da consciéncia destes problemas surjam
suficientes motivagdes em alguns grupos para colocar
em marcha projectos que prevejam medidas
correctoras. Nao se pode negar a contribuicdo das
radios comunitarias publicas para a democratizagdo da
vida municipal, 0 incentivo ao conhecimento de um
contexto necessariamente ignorado pelo resto dos
meios. Manter a negacgédo destas evidéncias somente
visa a manutencdo de uma estrutura oligopolistica dos
meios, o desejo de obstaculizar o desenvolvimento
futuro de uma sociedade que apenas responde a sua
concepgao democratica quando esta forma de governo
ou modelo de convivéncia promove a participagdo
activa.

A solidaridade e o espirito comunitario de trabalho,
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descritos nos modelos alternativos latino-americanos,
ainda que partindo de condi¢cdes sociais e legislativas
mais desfavoraveis das que podem ocorrer na Europa
Ocidental, constituem um exemplo motivador para
manter uma consciéncia social activa que permita a
emancipacéo politica do ser humano e a consideragdo
das democracias, a partir das experiéncias de
desenvolvimento pessoal fundamentadas na informacéo
e na cultura.

Entre a teoria e a pratica. Novas tacticas de
continuidade da radio local

Quando, em 1994, se iniciaram as emissdes via
satélite na radio puablica local andaluza, havia a
convicgdo de que o modelo de radio se tinha esgotado,
apos 15 anos de existéncia, e havia que criar uma nova
forma de optimizar o rendimento de emissoras que
surgiam, em gue cada vez maior nimero, no mapa
regional.

Duas melhorias qualitativas tinham, entretanto,
ocorrido. Primeiro, as emissoras obtiveram o
reconhecimento legal, em 1991, atribuido pela LOCEM
e pelos respectivos decretos a implementar ao seu
abrigo em cada comunidade auténoma. Segundo, o
empenho dos gestores destas emissoras recentravam-
se a partir de entao, tendo em vista a oferta de um
modelo alternativo de radio de ambito local, uma vez
que a reivindicacdo em prol da legalidade deixou de
constituir o epicentro da vida destes meios publicos
comunitarios.

A conjugacao dos interesses de um importante
nimero de municipios emissores, mais de sessenta,
apontava para um horizonte com novos objectivos:
manter uma radio participativa, melhorar os recursos
técnicos e humanos e investir na sua qualificagéo de
modo a terminar com um certo criticismo facil,
propagado principalmente pela radio comercial,
tendente a reduzir o protagonismo destas emissoras
aos posicionamentos partidarios das edilidades
respectivas e a pobreza dos contelidos difundidos.

Se, durante alguns anos, as produgdes conjuntas
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que pretendiam organizar e conferir um sentido unitario
a actuagao destas emissoras através da distribuigéo
de cassetes, os novos tempos exigiam um reforgo das
producdes através da sua distribuigdo por satélite. Uma
formula que permite melhorar a qualidade técnica das
emissdes, incorpora-la na transmissdo em directo e
canalizar publicidade reduzindo os custos do servigo.

N&o se deve perder de vista que uma elevada
percentagem das emissoras municipais andaluzas,
cerca de 60 por cento, localizam-se em municipios
com uma populagéo inferior a 15.000 habitantes, e em
provincias como Huelva e Cérdova, 68 e 73%
respectivamente, localizam-se em municipios com
menos de 10.000 habitantes. Trata-se de emissoras de
baixo orgamento, onde o elemento participativo é a
parte fundamental, e cuja vinculagao a rede de
emissoras ndo somente contribui para articular o
territorio num projecto global a partir de uma
perspectiva regional, como em troca lhes permite
receber conteudos complementares com os quais
ampliam a programacédo obtendo assim melhores
resultados de audiéncias.

O objectivo era produzir uma programagdo sem
perder a identidade local, reforgando a sua presenga no
contexto regional. Para tal foi necessario contemplar
as diversas sensibilidades culturais do territério e trazé-
las a participar num projecto comum. EMA-Satélite foi
a designag¢do que receberam as emissdes promovidas
pela Asociacion de Emisoras Municipales de Andalucia
de Radio y Television (EMA-RTV). Durante quase um
ano, emitiram-se 150 minutos diarios de programagéo
em microprogramas, distribuidos ao longo do dia para
insercdo em grelhas locais.

Juntamente com as produgdes proprias, a EMA-
RTV oferecia também, gragcas ao acordo estabelecido
com a EFE-Radio para a utilizagdo do seu canal em
Hispasat, as informag6es hordrias da agéncia e trés
blocos de informacéo nacional e internacional de trinta
minutos. As emissoras dispunham, ainda, da
programagdo musical através do mesmo canal de
distribuicdo da agéncia noticiosa. Era uma forma eficaz
de colmatar os vazios da programacéo local nas horas
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mais dificeis do dia, possibilitando que as emissoras
concentrem esforgos na informagéo local, que constitui
a chave do éxito junto dos seus publicos e a principal
caréncia existente nos seus territérios de cobertura.

Este modelo de emissdes, complementar as
programacdes locais é o fundamento do novo servigo
iniciado pela EMA-RTV em Setembro de 1998, a Onda
Local de Andalucia (OLA). Nessa data, a associacéo
andaluza dispunha de um canal proprio, em Hispasat e
tinha desenhado uma programacgéo de 24 horas em
multidifusdo. Apos seis meses, o servico era difundido
para mais de trinta emissoras que utilizavam a
programagéo difundida a partir de Tomares (Sevilla)
para completar a sua grelha.

Como tudo o que nasce da experimentacio, o
projecto & submetido a uma avaliagdo permanenie,
com o objectivo de o adaptar as mdltiplas
circunstancias que envolvem a vida de cada uma das
emissoras abrangidas, sem no entanto renunciar aos
seus critérios de orientacdo geral.

A OLA nao é uma cadeia, € uma rede de servigos
de estrutura horizontal e, portanto, participativa. Neste
sentido, a programagao submete-se a consenso,
sendo uma parte elaborada pela equipa criativa da
associagdo e a outra oferecida pelas emissoras que
produzem contelidos interessantes e Uteis para a
maioria dos seus associados. Para possibilitar este
dispositivo a associagdo estimula as emissoras a
introduzir linhas RDIS. Desta forma, qualquer emissora
pode enviar contetidos para serem redifundidos a partir
da sede da EMA-RTV para as restantes emissoras. A
qualidade das linhas RDIS permite que o intercAmbio
possa realizar-se em estéreo e sem perda de
qualidade. Todas as emissoras podem ser
protagonistas da programacao genérica. Uma férmula
participativa que reduz os custos de produgéo.

Os conteldos da programagédo séo elaborados
preferencialmente pela equipa da associacdo e de
acordo com o critério de produgdo de contelidos de
durag@o meédia entre os 15 e os 25 minutos. A filosofia
destes espagos é a de procurar um grau elevado de
mimetismo com as produgdes locais, integrando-os
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facilmente sem criar distorgdes no seio das
programagdes auténomas de cada uma das
emissoras, ou mesmo de programas concretos de
duragdo mais alargada.

Os microprogramas estdo pensados para penetrar
nas franjas onde se concentram mais audiéncias e
pretendem fazer a divulgacéo de temas que,
normalmente, estdo ausentes ou sdo tratados a partir
de perspectivas mais frivolas nos meios comerciais.
Temas que, por outro lado, exigem um jornalismo que
concentre a sua actividade na investigacéo e
construgédo de uma linguagem acessivel e, a0 mesmo
tempo, de entretenimento para a audiéncia.

Os critérios de producéo estdo marcados pelos
contelidos que colocam maiores dificuldades de
producgao e elaboracdo ao conjunto das emissoras e,
em consequéncia os mais ausentes, mas de tematica
geral. Os programas elaborados pela associacéo
incidem em matérias sobre meio ambiente, informagéo
juvenil, politicas de emprego, promogao do turismo
rural, iniciativas parlamentares de incidéncia local, de
colaboracdo com a comunidade educativa e informagéao
sobre a actividade agricola, pecuaria e piscatoria. A
elaboragao, produgéo e emissdo dos contetdos é da
responsabilidade de uma equipa de realizadores
qualificados e experientes, com muitos anos de
trabalho neste campo informativo.

A introducdo destes contelidos na programagéo
distribuida por satélite facilita a sua utilizacéo «a la
carte», por qualguer emissora associada. Os
programas séo redifundidos a diferentes horas do dia
para facilitar a sua utilizagéo pelas emissoras.
Paralelamente, o critério de multidifusao utilizado torna
improvavel que a audiéncia possa escutar o0 mesmo
contelido mais que uma vez, no caso da emissora
estar sintonizada durante longos periodos.

Um software especialmente desenhado administra
toda a programacéo de forma automatica. Os
programas emitidos em directo sdo armazenados no
disco rigido para serem reutilizados noutros segmentos
e dias. Este sistema permite, ainda, a automatizagédo
do servigo em dias festivos € em horario nocturno, uma
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vez que é alimentado por um sistema de energia
alternativo que & activado em caso de avarias. A
associagdo ndo dispée de uma antena emissora
propria, pelo que os seus programas so podem chegar
a audiéncia de maneira exclusiva através das
emissoras associadas que os captam directamente do
satélite.

Neste momento, produz-se um total de
aproximadamente 11 horas diérias, das quais 6,5 horas
de produgéo propria e 4,5 horas disponibilizadas pelas
diferentes emissoras. Estes conteldos entrecruzam-se
com breves periodos de continuidade musical,
seleccionada de acordo com o critério de néo seguir o
estilo comercial que domina as difusbes nas emissoras
privadas e incentivando uma cultura musical ndo
convergente com essas modas musicais passageiras
impostas pelo marketing discografico. Por outras
palavras, o critério de programagéo orienta-se pelo
principio basico de “dar o que outros néo dao”, de criar
0 que ndo existe ou ndo é visivel, o que é Util e esta
omisso no meio, o que abre novas perspectivas e
reflecte os valores relacionados com a solidaridade, a
educagdo, o desenvolvimento sustentavel, o
humanismo, o desejo de mudanca e evolugéo,
procurando incentivar o consumo critico. O contrario,
seria reproduzir o mesmo tipo de mensagens
propagadas pela generalidade dos emissores,
contribuir para a cacofonia do discurso, programar as
mesmas musicas e elaborar a agenda do dia seguindo
0s mesmos critérios de conveniéncia mercantil.
Inevitavelmente falamos de realidades que néo
encontram espaco fisico nem temporal noutros
suportesmediaticos ou simplesmente ndo séo do seu
interesse, mas do interesse da cidadania. Com este
enfogue, criou-se um servigo informativo horario em
colaboragdo com as agéncias latino-americanas Pulsar
e Recosur. O objectivo é a elaboragdo de uma agenda
informativa diaria para a Andaluzia, a partir da Onda
Local, que integra as noticias distribuidas por estas
duas agéncias latino-americanas apoiadas pelas
AMARC, ALC e UNESCO. Este servico noticioso
também distribui a informagéo remetida por cada uma
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das emissoras participantes. Porque nao considerar
uma geografia linguistica da informacgao, ao invés da
postulada geografia fisica, mais distante e
etnocéntrica?

A incluséo das duas comunidades numa mesma
area informativa pretende alcangar algo mais do que os
temas do impacte econémico analisados a partir dos
interesses em jogo das grandes empresas. O
progresso e o desenvolvimento também encerram
valores que falam de solidariedade, entendimento e,
porque ndo, de denlncia das realidades promotoras da
opuléncia de uma minoria frente & marginalizacéo e
pobreza da camada social productiva.

Uma das opgdes em estudo, prende-se com os
servigos multilingues que possibilitam o intercdmbio de
conteudos entre emissoras de diferentes areas
idiomaticas ou facilitando-lhes o acesso a cobertura
satélite para os seus proprios “correos-programas”. Um
servigo similar ao implantado pela rede InterkoneXiones
(IKX), que centralizou a troca de programas gravados
em cassete entre emissoras comunitarias europeias e
latino-americanas. A IKX funcionou, durante dois anos,
com o apoio dos fundos comunitarios e da Radio
Dreyeckland, emissora comunitéria de Freiburg.

O servico OLA é um projecto pioneiro, que
estabelece as bases de um novo sistema de
comunicag@o com o objectivo de potenciar os meios de
proximidade, onde a participagdo é um elemento
importante da mesma forma que o éxito de audiéncia
na sua zona de cobertura. As radios tradicionais
eliminaram a participagéo dos cidaddos e anularam,
com a subserviéncia as cadeias, a possibilidade de
atender as necessidades informativas, de
conhecimento da realidade envolvente mais proxima.
No contexto deste tipo de redes, o trabalho enquadra-
se em novas formas de colaborag¢éo e entendimento:
uma estrutura participativa que envolve activamente o
conjunto das emissoras na tomada de decisdes
estratégicas.

A importéncia da soma das microaudiéncias destas
emissoras que no conjunto da Andaluzia ascendem a
mais de 500 mil ouvintes por dia,* a sua presenga em
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territérios insuficientemente cobertos e afastados dos
circuitos privilegiados que emergem no ambiente das
grandes cidades, fazem com que 0s meios de
comunicagao local integrem o conjunto de
infraestruturas basicas que visam superar as caréncias
conjunturais que impedem a melhoria da qualidade de
vida, precisamente, ndo apenas veiculada pela posse
material mas também por esses valores,
aparentemente intangiveis, relacionados com o
conhecimento e a cultura.

Em Setembro de 2000, o servigo completou o seu
segundo ano de funcionamento e renovou os contratos
para continuar as suas emissdes por, pelo menos,
mais dois anos.

Os governos europeus procuram apoiar estes
sistemas alternativos ou, pelo menos néo extingui-los.
Encontramos os exemplos mais claros em Franga e na
Holanda. Na América Latina e nas Caraibas,
contribuem de uma forma extraordinaria em prol da
democratizagdo do sistema politico, a partir da
legitimidade conferida pelo apoio popular. A AMARC,
com o apoio da UNESCO defende a sua implantagédo
em todo o mundo. Foi nesta conjuntura que nasceu a
Asaociacion Audiovisual Europea CIRCUIT, integrada por
organizacbes e redes imbricadas nos meios locais em
ltalia, Franga, Irlanda e nas comunidades auténomas
espanholas da Andaluzia, Catalunha, Navarra e Madrid.
CIRCUIT, procura potenciar através de fundos europeus
0s meios locais e participativos. O projecto OLA
integra este lobby de interesses que procura encontrar
outros parceiros europeus.

Conclusodes

A existéncia destes modelos concitam o consenso
generalizado entre as perspectivas futuras de
desenvolvimento, os desequilibrios actuais e as
medidas correctivas a implementar. Andlises tdo
lucidas e profundas como os contelidos presentes em
Un sdlo mundo voces mudltiples, sob a direccdo de
Sean McBride, que mantém a actualidade apesar de
terem j& vinte anos: «Ao preparar um enfoque futuro da
comunicagao baseado na participacdo, as diferentes
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instituicdes de educacdo formal e ndo formal situam-se
no coragao desta utopia, na qual cada um poderia ser
simultaneamente produtor e consumidor de
informacéo».® «As estratégias de desenvolvimento
global (...) diferem dos modelos das ultimas décadas
dado que estes insistem numa participacéo mais activa
da colectividade (...). Esta mudanga tem grandes
repercussoes na utilizagdo dos media sobretudo nas
actividades de desenvolvimento, em particular pelo
facto de criar meios de comunicagéo locais ou por
facilitar a sua accéo».®

A indoléncia, a autocomplacéncia das nossas
sociedades num sistema que mal assiste o presente,
sem previsdo de futuro; que delapida todos os recursos
sem estabelecer um compromisso com as geracdes
vindouras, merece uma acgdo que exercite uma
mudanca de mentalidade, que transforme as nossas
democracias simbdlicas, servis a interesses industriais
e especulativos, em modelos mais solidarios, como
observa Castells: «a |6gica prevalecente das redes
globais dominantes é tdo omnipresente e penetrante
que o unico modo de sair do seu dominio parece ser
situar-se fora dessas redes e reconstruir o sentido
atendendo a um sistema de valores e crencas
completamente diferente».” Este posicionamento de
ruptura radical deve conduzir, mais do que a uma
desintegracao das estruturas sociais herdadas, a
visualizag@o dos problemas que enfrentamos a partir de
outras perspectivas, situando-os numa nova dimenséo
e confribuindo com novas propostas.

No plano tedrico sdo muitas as vozes que apoiam
estas teses acerca da necessidade de mudar de rumo
e corrigir as tendéncias actuais. Curiosamente, séo
mais numerosas as vozes criticas que os actores
empenhados em acgdes apostadas em modelos de
desenvolvimento participativos nos meios de
comunicacdo audiovisual. Os exemplos praticos
existentes, alguns deles aqui expostos, demonstram a
sua oportunidade. Na maioria dos casos, estes actores
locais ndo estdao a receber apoio suficiente no sentido
de consolidar com garantias os modelos alternativos
iniciados, talvez pelo elemento de provocacdo, mas
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principalmente devido & timidez e reduzida veeméncia
com que sdo defendidos nas instancias publicas e,
claro, & ambigdo dos grandes grupos obrigados a opér-
se ao que signifique perda de mercado, prestigio e
influéncia social. Qualquer argumento contrario a estes
desenvolvimentos vao em detrimento do progresso e
entram em colisdo com a prédica frequentemente
utilizada pelos governos, a boca cheia, em torno da
defesa democratica.

Ao mesmo tempo que a sociedade civil ndo deve
perder a ilusdo de introduzir mecanismos
impugnadores do sistema, conforme definicdo de
Mattelart para os meios alternativos, de somar
vontades e demonstrar que € necessario manter
apostas contracorrente, de chamar rendimento e
beneficio a outra escala de valores desligada de
critérios economicistas, os governos europeus tém a
obrigacédo de defender e apoiar a liberdade do exercicio
de cidadania através dos meios de comunicagio.
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Resumo

Passados 20 anos sobre a primeira emissdo da televisdo
local espanhola, o autor reflecte sobre o seu futuro,
recorrendo & andlise da legislagdo que a regulamenta, ao
papel que desempenham junto das populagdes e a
introducéo do digital.

Abstract

Passed 20 years on the first emission of the Spanish local
television, the author reflecte on its future, appealing to the
analysis of the legislation that regulates it, the role devel-
oped next to the populations and the introduction of the dig-

ital televison.
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Francisco Vacas Aguilar*

Um pouco de historia

O fendmeno da televisdo local na Europa remonta a
finais dos anos 60 e principios dos 70. Durante este
periodo surgem experiéncias de televisao local por
cabo em paises como a Belgica, Holanda e
Luxemburgo, apoiados por uma orografia propicia, mas
sobretudo por um movimento comunitario, herdeiro do
Maio de 68, que propunha a criagdo de modelos de
comunicacdo alternativos aos das grandes cadeias
convencionais. Assim, pelo menos nesta fase inicial,
«a dimenséo local da comunicacgao foi entendida como
uma condicdo de possibilidade do comunitario» (Prado,
Moragas: 1991).

O fascinio pelo caracter roméantico do fenémeno
propiciou o desenvolvimento de numerosos estudos e
encontros, cujos postulados, de um modo genérico,
resistiram mal ao passar do tempo.!

A década de 80 significou o desaparecimento de
muitas destas experiéncias comunitarias e o
aparecimento de iniciativas de televis&o local que
pretendem explorar o espaco local de comunicagéo,
seja de um ponto de vista de influéncia politica ou
mesmo estritamente econdémico.

A televisdo local na Europa traga uma fronteira muito
definida entre o Norte e o Sul. Enquanto, como vimos,
nos paises da metade setentrional predomina o cabo
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como suporte de emissdo, nos paises meridionais
(ltalia, Espanha) o sistema favorito de emisséo séo as
ondas hertzianas. A razéo desta Ultima deve-se
sobretudo & auséncia de uma regulamentagio que
regulasse o sector e, a0 mesmo tempo, o
desenvolvesse.?

Esta divisdo Norte-Sul da televisdo local também
determina o seu grau de maturidade como fendmeno
comunicativo: nos paises do Norte encontramos
televisbes que possuem licenga de emisséo e grupos
sociais que as apoiam desde inicio dos anos 70; pelo
contrario, em lItdlia e em Espanha, a televiséo local
surge espontaneamente e desenvolve-se baseando-se
numa politica de factos consumados.

Em Espanha, o nascimento da televisao local esta
muito determinado pela etapa histérica em que se
produziu: a da transicdo ou periodo de recuperagéo das
liberdades democraticas que imperou no final dos anos
70,

Neste contexto, & na Catalunha que surge o
fenémeno da televisdo local em Espanha. A
comunidade catald é uma das regifes espanholas com
maior sentido de identidade prépria, que se baseia
sobretudo no uso de uma lingua distinta do castelhano
e gue possui uma importante tradicdo de imprensa e
radio local. Assim, em 1981, em Cardedeu, uma
pequena localidade de 7.000 habitantes, realiza-se a
primeira emissdo de televisdo local em Espanha.

O exemplo de Cardedeu estende-se rapidamente a
outras zonas catalds, primeiro perante a beligerancia
aberta do Estado Central® e posteriormente com uma
politica de tolerancia que, de facto, presidiu
praticamente até aos nossos dias ao fenémeno da
televiséo local em Espanha (Prado, Moragas: 1991).

No resto do Estado também surgem experiéncias
de televis@o local, mas ndo chegam a cristalizar-se
num movimento tdo importante como aquele que se da
na Catalunha no comego dos anos 80. E preciso ir
buscar as razdes, mais uma vez, a pressao das
autoridades, que levou ao encerramento de muitas
delas,* mas sobretudo ao facto de se tratar de
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iniciativas isoladas.

A televisdo local em Espanha atravessou aié agora
trés etapas, que se podem enunciar da seguinte
maneira:

1. Primeiros anos da década de 80: aparecimento
do fenémeno na Catalunha, auspiciado por um
movimento que propicia a apropriacdo do meio pela
cidadania, tratando-se de emissoras maioritariamente
hertzianas.

2. Segunda metade dos anos 80: na Andaluzia,
mas também em regides como por exemplo: Valéncia
e Murcia, os «videos comunitarios» transformam-se em
televisdes locais. O meio que empregam é sobretudo o
cabo e ndo passam de pequenas iniciativas de caracter
quase artesanal.

3. Nos anos 920, o fenémeno estende-se a toda a
Espanha e configura um movimento de d&mbito nacional
que luta a favor de uma legislacdo que defenda a
televiséo local; facto que se produz em 1995, quando
se aprovam no Parlamento a Lei de Televisdo local por
Ondas e a Lei de Telecomunicagdes por cabo.

Normas que regulam a televisdo local em Espanha

Em Espanha existem duas leis que afectam
directamente as televisdes locais, ambas de 1995: a
Lei 41/ 1995, de 22 de Dezembro, de Televisdo local
por Ondas Terrestres, e a Lei 42 / 1995, de 22 de
Dezembro, de Telecomunicagdes por Cabo. Isto deve-
se ao facto de que o meio de emissdo ndo determina o
modelo de televisdo, pelo que encontramos televisdes
locais por ondas e por cabo, publicas e privadas.

As previsdes do governo socialista em 1995
estavam mais préximas da criagdo de um modelo
nordico, em que as televisdes locais participassem
maioritariamente no cabo, deixando livre o especiro
para os servigos de telecomunicagdes. Mas a realidade
dos factos e a pressdo dos grupos de comunicacao
implicados levou o executivo a redigir uma Lei
especifica para a Televiséo local hertziana.

A Lei de Televis&o local por Ondas de 1995 veio
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preencher um vazio de quase quinze anos, que tinha
impedido o desenvolvimento harmonioso do sector, e
baseia-se num modelo de reparticdo de competéncias
entre o Estado Central e as Comunidades Auténomas,
que se expressa na tabela que se segue:

Administracdo Central Comunidades Auténomas

Atribuicdo de Frequéncias Outorga de concessdes

Poténcia do emissor Cobertura Territorial
Aprovacédo do Plano Técnico Tempo de Emissao
Inspecgdo das instalagdes Publicidade emitida

Regime sancionador Regime sancionador

Fonte: Lei TV Local. Elaboragéo propria

A Lei da Televisdo local por Ondas estabelecia uma
concessao por cada ambito de cobertura, podendo
ampliar-se para dois quando a disponibilidade do
espectro radioeléctrico o permitisse e o nimero de
habitantes o aconselhasse. A duracdo da concessdo
ficou fixada em 5 anos, prorrogaveis por outros cinco
através da prévia petigdo do sujeito da concesséo.

No seu artigo 2, a Lei reconhecia claramente o
caracter de servigo publico da televisdo local por
Ondas, e embora abrisse a possibilidade de uma
gestdo directa (por parte das Camaras Municipais) e /
ou uma indirecta por particulares, outorgava a opgéo
preferente aos primeiros (Art. 9).

O temor da via italiana e o receio das televisdes
privadas (e publicas) de que se criasse uma sexta
cadeia nacional de facto, levou o entdo ministro Josep
Borrel a incluir na Lei a proibicdo de emitir em cadeia
(Art. 7).

Por dltimo, e procurando uma saida para o grande
numero de televisGes locais que operavam antes do
aparecimento da lei, estabeleceu-se um mecanismo
gue lhes permitisse continuar as suas emissoes.
Assim, todas aquelas televisdes locais que emitiam
antes de 1 de Janeiro de 1995 deveriam obter uma
concessdo conforme aos procedimentos que a propria
Lei estabelecia.
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O problema é que o Estado Central ndo desenvolveu
o Plano Nacional de Frequéncias Locais e, por
conseguinte, as televisGes locais por ondas vivem
actualmente numa situagéo de alegalidade, pois os
governos regionais ndo podem atribuir concessdes
enguanto o ministério® ndo conceder as frequéncias.

A segunda grande norma que afecta as televisdes
locais, como ja dissemos, é a Lei das
Telecomunicagbes por Cabo de 1995. Com efeito, esta
Lei e o posterior regulamento que a desenvolve
(Decreto Real 2066 / 1996) vinha novamente preencher
o0 vazio provocado pela inactividade do sector do cabo
em Espanha até 1994. Nesta data o Tribunal
Constitucional estabeleceu, numa sentenga histérica,
que a auséncia de uma regulamentag¢éo que
desenvolvesse a Lei do Ordenamento das
Telecomunicagdes de 1992 «produzia uma violagdo do
direito proclamado pela Constituicdo espanhola no seu
artigo 20».7

A sentenga citada permitia em principio aos
particulares estender redes de cabo sem nenhuma
norma que o limitasse. Assim, o governo, pressionado
além disso pelo periodo estabelecido pela Comisséo
Europeia para a plena liberalizagéo das
teleéomunicaq:ﬁes para Janeiro de 1998, apresentou,
em Dezembro de 1995, nas Cortes, a Lei do Cabo.

Esta Lei teve um nascimento controverso, pois
converteu-se em arma audaz da oposicao
conservadora, em cujas méos estavam a maioria dos
governos municipais, contra o0 executivo socialista.®
Esta situagéo de tensdo impediu a clarificagdo do
panorama do cabo em Espanha por cerca de seis
meses, quando a Lei das Telecomunicacées por Cabo
foi modificada mediante um Decreto Real (6 / 1996, de
7 de Junho) conhecido como «Liberalizagao das
Telecomunicagdes» e que introduziu algumas
modifica¢cdes de corte mais liberal.®

O elemento mais determinante que a Lei do cabo
introduziu foi o conceito de «demarcacdo territorial»,
pelo qual se entendia «o ambito territorial continuo no
qual um operador de cabo pode prestar servigo» (BOE,
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23 de Dezembro 1995).
A Lei das Telecomunicagdes por cabo de 1995
estabeleceu o limite de populagéo das demarcagbes
para cima e para baixo em 2 milhdes e em 50.000
habitantes, respectivamente, se bem que a propria lei
tenha estabelecido a possibilidade de unir populagbes
até chegar a esse numero, caso em que seria o
governo regional o encarregado de aprovar tal
demarcacéo. Posteriormente, o Decreto Real de 7 de
Junho 1996 fixou um capital minimo para os
operadores de cabo, que ia dos 1000 aos 100 milhdes
de pesetas, de acordo com o tamanho da demarcagdo
em que actuasse. Estas duas normas significavam, em
principio, que os pequenos operadores de cabo ficavam
de fora, por ndo poderem chegar ao nimero minimo de
habitantes e ndo poderem reunir semelhante capital.

Em definitivo, o cabo em Espanha desenhou-se
adaptado as grandes empresas de telecomunicagdes,
as eléctricas, aos bancos e as caixas, que sdo
capazes de fazer frente a grandes investimentos
iniciais e defrontar largos periodos de recuperagéo do
investimento.®

Alem disso, o principal atractivo do mercado do
cabo em Espanha, como no resto da Europa, ndo esta
na distribuicdo de televisdo, mas no telefone e nos
servigos de valor acrescentado,” o que afasta ainda
mais 0s pequenos operadores locais do negdcio.

Estado Actual

Decorridos 20 anos sobre a primeira emissao de
uma televisdo local em Espanha, pode falar-se ja de
uma maturidade do fendémeno, com um nimero de
emissoras que, segundo os Ultimos dados, ultrapassa
as 700 (AIMC / EGM 1999), das quais 124 actuam em
capitais de provincia (GECA, 2000).

A regido espanhola que conta com maior nimero de
televisdes locais funcionando com maior ou menor
regularidade é Andaluzia, onde se calcula que existam
umas 229 emissoras, distribuidas entre as oito
provincias andaluzas', seguida de Catalunha, com 114.

Os cinco anos decorridos desde a aprovagado da Lei
da Televis&o local por Ondas néo clarificaram o
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horizonte destas pequenas emissoras, jd que, como
dissemos anteriormente, o governo central ndo
desenvolveu a lei referida.’ Isto significa que nenhuma
televiséo local em Espanha conta com uma frequéncia
adjudicada oficialmente e, portanto, continuam a viver
numa situagdo de alegalidade.

N&o obstante, este quadro geral esconde grandes
diferengas: assim, em Castela-Le&o, um grupo de
televisdes locais por cabo e hertzianas constituiram de
facto uma cadeia regional que cobre as principais
capitais da regido. Assim, esta regido gue niao possui
cadeia autonoma propria iniciou um caminho nesse
sentido através das televisdes locais apoiadas pelo
capital privado.™

Pelo contrario, em Castilla-La Mancha, onde
existem 37 televisdes locais, dez das quais em
capitais de provincia, o governo regional aprovou um
decreto em Margo de 2000 que regulava o regime
juridico da televiséo local na comunidade manchega,
que foi imediatamente impugnado pelo governo central,
por entender que violava as suas competéncias
exclusivas na matéria.’® O exemplo da regido
Castelhano-manchega é para o professor Enrique
Bustamante uma prova evidente do interesse
governamental «em impedir as regides menos ricas de
gerar um modelo de canais regionais sobre o tecido
das televisbes locais existentes» (Bustamante, 2000).

Estes dois exemplos ilustram a pelo menos
ambigua politica sobre os media em geral e sobre
televisdo local em particular, que desenvolveu até a
data o governo conservador em Espanha.

Alem das iniciativas citadas, a salde das televistes
locais em Espanha varia muito de umas regides para
outras. Assim, na Catalunha, berco do fenémeno, a
Federacdo de Televisdes Locais mantém-se muito
activa desde o seu nascimento, no inicio dos anos 80,
e actualmente patrocina uma iniciativa chamada
Circuito de Televises Locais (CTVL), que funciona
como um instrumento de coordenacdo da gestdo e
producao das 24 televisdes locais filiadas ao servigo.
Os servigos que inclui o CTVL cataldo abarcam desde
a produgdo, com uma agéncia de noticias propria na
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qual colabora a agéncia nacional Atlas (participada
pelo canal nacional Tele 5), até a publicidade, com a
criagdo de uma plataforma conjunta para captagéo de
recursos e a possibilidade de emissdo em todas as
emissoras associadas.

Além disso, o CTVL funciona como central de
compras, para embaratecer as aquisicoes das
televisbes locais e oferece cursos de formacg&o para
profissionais e, em geral, assessoria juridica e técnica.

Antes de concluir o exemplo cataldo, vale a pena
referir o caso de Barcelona TV (BTV), uma das
televisdes locais mais importantes de Espanha, tanto
pela singularidade do seu modelo como pela qualidade
da sua programagdo. Esta televisdo publica,
patrocinada pela cAmara de Barcelona'é, com uma
audiéncia acumulada mensal de 1,3 milhdes de
pessoas, oferece contetidos dindmicos e participativos
centrados na capital catald. Além disso, BTV é
promotora de uma iniciativa de televisao local pan-
europeia: um canal das cidades da Europa.’”

Este pequeno, mas significativo, grupo de televisdes
locais dédo a certeza da consisténcia do fenémeno local
na Catalunha e do interesse dos municipios em manter
e potenciar as suas emissdes.

Por outro lado, poderosos grupos de comunicagéo
nacionais privados, & margem da indefinigdo imperante
no sector, iniciam um lento desembarque na televiséo
local, apostando deste modo no seu futuro. Este é o
caso do grupo PRISA, editora do diario El Pais e
proprietaria da cadeia radiofonica SER, que desde
finais de 1999 promove uma divisao dentro do grupo
que fornece contetidos as televisdes locais.™

A forma deste grupo se introduzir no meio televisivo
local inclui uma tripla estratégia: atraveés de emissoras
de radio associadas a SER e que possuem uma
televisdo local, criando novos canais onde néo existam
e por fim participando no capital de canais j&
existentes (Intermedios n.? 131, 1999).

Esta tomada de posi¢do na televisao local, do
primeiro grupo de comunicagdo nacional, esconde uma
auténtica aposta no mercado local em Espanha, ja que
simultaneamente se iniciaram movimentos no mercado
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da imprensa local e Internet.’

Quanto a situagéo das televisdes locais que
operavam no cabo, a promulgacdo da Lei de
Telecomunicagdes por Cabo de 1995 e o seu posterior
desenvolvimento e modificagéo recolhida no Decreto
Real de liberalizacdo das Telecomunicagbes de 1996
obrigou a maioria destas televisdes por cabo a integrar
a sua oferta nos grandes grupos que se construiram
com as demarcagtes em Espanha.

A maioria destes pequenos operadores por cabo
estavam integrados na AESDICA, associagéo que
chegou a reunir, segundo as suas proprias fontes,
80.000 assinantes e 350.000 lares em toda a Espanha.
Ao convocarem-se 0s concursos pelas Comunidades
Auténomas, a maioria das 43 demarcagdes em que se
dividiu a Espanha cairam nas mé&os do grupo
CableEuropa® e de corporagdes bancarias e empresas
eléctricas.?’ Deste modo, os sécios de AESDICA
ficaram, na sua maioria, literalmente fora do mercado
do cabo, pois 0 seu ambito de actuagéo local ndo se
adaptava ao espirito de demarcacgbes que a Lei
estabelecia. .

Por dltimo, qualquer panoramica sobre a televiséo
local deve referir-se necessariamente aos niveis de
audiéncia gue esta alcanga no pais. Em geral, os
sistemas de audiéncia nacionais adaptam-se mal ao
ambito local pequeno e segmentado e «contam com
amostras insuficientes que subavaliam o mercado dos
emissores locais» (Bustamante, 1999).

Por isso, cada vez mais televisbes locais
encomendam estudos de audiéncia a empresas
independentes que se restringem ao seu mercado
local. Os dados mais fiaveis e actualizados sobre a
audiéncia da televisao local em Espanha sé&o
proporcioriados pelo EGM e recolhidos na tabela
seguinte.

Audiéncias da Televiséo Local em Espanha 1999.

Share 0,5%
Audiéncia Acumulada Diéria* 599.000
Reach Diario 1,7%
Consumo (em minutos) 1

Fonte: AIMC / EGM. Elaboragéo prépria.
(*) Individuos
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Os dados do ano passado mostram a moderada
dimens&o da audiéncia da televisdo local em Espanha,
pelo menos comparada com as grandes cadeias
nacionais e regionais. Assim, o seu share, como o
quadro reflecte, equivale a meio ponto, muito afastado
da cadeia lider que é a publica TVE, cuja primeira
cadeia logrou, em 1999, 29% do share.

A audiéncia acumulada diaria da televiséo local
ronda os 600.000 individuos dos mais de 34 milhdes
que formavam a audiéncia de televisdo em Espanha no
ano passado, 0 que supde um reach diario de 1,7%
relativamente ao total.

Quanto ao consumo, os espanhois dedicaram em
média apenas um minuto diario a ver televisdo local, o
que representa 0,4% dos 224 minutos didrios de
televisdo que os telespectadores consumiram durante
1999 em Espanha.

Conclusées: o futuro da televisdo local em Espanha

Decorridas ja duas décadas de televisdo local em
Espanha, podemos falar j& da sua maturidade como
fenomeno comunicativo. Se bem que o mapa que se
desenha esconda experiéncias muito divergentes
quanto ao seu estado actual e viabilidade futura como
projecto.

Por regides, a Catalunha continua a ser uma das
mais dindmicas no que se refere a experiéncias de
televiséo local, com uma federagdo de emissoras que
se configura numa plataforma que gere contetidos e
publicidade. Mas também regides menos desenvolvidas
do sul peninsular como Castilla-La Mancha comegam a
ver o potencial destas pequenas emissoras no
momento de pdr em marcha uma televisdo regional.

A indefinicao legal em que vivem as televises
locais por Ondas desde 1995, ao ndo ter frequéncias
atribuidas oficialmente, dificultou o seu
desenvolvimento e abre novamente interrogagdes sobre
a sua viabilidade na era digital. Com efeito, segundo
reconhecia a prépria Secretaria de Estado de
Telecomunicagdes, em geral respeita-se a existéncia
das televisGes locais que operam actualmente com
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uma frequéncia auto-atribuida, sempre e quando esta
nao interfira com outras legais ou com servigos de
telecomunicagdes vitais.

Para as televisdes locais em Espanha, a etapa
actual assemelha-se a uma estreita azinhaga de que
se desconhece a saida. A transi¢do para o digital de
todas as emissoras analdgicas vai obrigéd-las a deixar
de operar na frequéncia que actualmente utilizam e
sobretudo a defrontar uma onerosa reconversdo do
analdgico para o digital, que inclui equipamentos de
producdo e transmissdo, mas também uma filosofia
diferente no momento de configurar a oferta.

O digital, portanto, pode significar, por um lado, o
desaparecimento de muitas televisbes locais
incapazes de adaptar-se ao digital, mas também abre
possibilidades ao progressivo embaratecimento dos
equipamentos e a flexibilidade do sinal digital para a
distribuicdo em qualquer suporte.

Por outro lado, tal como reconhece Guyot, nos
finais do século XX estamos a assistir, por um lado, a
um fendmeno de globalizacdo econdmica e cultural e,
por outro, a um retorno ao local, as chamadas
identidades locais. (Guyot, 1998)

Este fendmeno de glocalizagdo — ou combinagédo do
local e do global —, como denomina Beaumont, supde
a revalorizacdo dos meios que operam neste Ambito
comunicacional, j& que sdo os portadores das
experiéncias mais proximas ao individuo, aquelas que
supbem uma referéncia para interpretar o complexo
caleidoscépio em que se converteram as sociedades
actuais.

Este “empurrdo” deve ser aproveitado pelas
televisGes locais que podem converter-se em geradoras
de contelidos para redes locais na Sociedade da
Informagéo, justificando assim a sua utilidade social se
forem de titularidade publica e abrindo uma porta & sua
rendibilidade futura em caso de investimento privado.
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Notas

" Sobre isto veja-se os estudos de Tremblay (1977)
«Jalons pour un analyse des médias communautaires»;
eVidal Beneyto J. (ed.) Alternativas populares a las
comunicaciones de masa.

2 Se bem que com resultados bem diferentes,
enguanto em ltdlia, em meados dos anos 70, o Tribunal
Constitucional reconhecia o seu direito a existir, o que
provocou que, nos principios da década de 80, se
contabilizassem cerca de 700 televisbes locais, a maior
parte comerciais; em Espanha, o fendmeno néo se
estende tdo rapidamente e a maior parte delas nascem
ligadas a Camaras Municipais.

% As perseguigGes governamentais as televisdes
locais eram norma comum nos primeiros anos da década
de 80, ainda que, na maior parte dos casos, aqueles nédo
evitassem que a emissao continuasse.

*Coria (Caceres) e Ventas con Pefia Aguilera (Toledo)
s&o dois exemplos do zelo governamental no momento
de fechar televisoes locais, ambas em 1983.

> N&o obstante, permitia-se emitir em cadeia, com
prévia autorizacdo das Comunidades Auténomas,
naqueles casos de proximidade territorial e de
identidades sociais e culturais desses municipios (Art. 7.4
da Lei da TV local por Ondas Terrestres).

¢ O Ministério encarregado das competéncias em
matéria de telecomunicagdes e televisdo mudou trés
vezes entre 1995 e 2000. Assim, em 1995, foi Ministério
de Obras Publicas, Transportes e Meio Ambiente,
posteriormente, em 1996, com a chegada do Partido
Popular ao Governo central, passou a chamar-se
Ministério de Fomento, e finalmente, em 1999, apdés uma
nova vitoria eleitoral dos conservadores, as competéncias
passaram para o novo Ministério da Ciéncia e Tecnologia.

7 O Artigo 20 da Constituigdo espanhola refere-se ao
direito de difundir livremente ideias e opinies, através de
qualquer meio.

8 Durante o tramite da Lei de Telecomunicagdes por
Cabo no Parlamento, 50 camaras governadas pelo
Partido Popular convocaram concursos para a
adjudicagéo de redes de cabo para a difusdo de televisdo,
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o que provocou de facto a ineficacia da Lei.

® O Decreto Real de 7 de Junho de 1996 de
Liberalizagdo das Telecomunica¢Bes ampliou o nimero
de assinantes a quem podia dirigir-se um Unico operador,
ampliou o periodo da concessdo de 15 para 25 anos,
aumentou a moratéria da Telefénica para actuar numa
demarcagdo (de 9 para 24 meses) e, por fim, permitiu aos
operadores de cabo utilizar as ondas quando a disperséo
da populagéo ou a orografia o tornassem aconselhavel.

' Calcula-se que o break-even se alcanga num
periodo néo inferior a 6 anos.

" Experiéncia ja vivida pelos operadores de cabo
britAnicos que, desde 1993, obtém o dobro das receitas
via servigos de telefone do que através da oferta de
programas.

2 86 na provincia de Sevilha existem actualmente 47
televisbes locais, sendo a segunda provincia espanhola
com maior numero de emissoras depois de Barcelona,
que possui 63 (EGM, 1999).

® O PP, partido do governo, enviou a legislagdo em
draft aos seus parceiros parlamentares CIU (nacionalista
cataldao), com um novo texto que modificava
substancialmente a lei de 1995, elaborada pelo entdo
governo socialista, dando-lhe um matiz mais liberalizador.
O desacordo sobre as competéncias na matéria entre o
Estado central e Comunidades auténomas impediram um
acordo parlamentar para aprovar a referida reforma da Lei.
A nova situagdo de maioria absoluta no Parlamento de
que goza o Partido Popular abre a possibilidade do
governo aprovar a nova lei nesta legislatura, ainda que
sem apoios de outros grupos.

L Cas.tela-Leéo, regido fronteiriga com Portugal, é
presidida por Juan José Lucas, do Partido Popular e
homem muito préximo do actual presidente do governo,
José Maria Aznar.

' O governo de Castilla-La Mancha, presidido pelo
socialista José Bono, acusou o governo central «de
obstaculizar as iniciativas do Executivo regional em defesa
dos interesses da regido» (EL PAIS, 8-4-2000).

' Barcelona, segunda cidade de Espanha por nimero
de habitantes e que concorre com a capital de Estado ao
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nivel de rendimentos, possui um presidente de Camara
dos mais carismaticos de Espanha, Pascual Maragall,
«alcalde» durante trés legislaturas, figura politica de
relevancia nacional.” Em meados de 1998, Barcelona
Television organizou o Primeiro Encontro de Televisdes
Locais de grandes cidades europeias.

'8 A SER é a cadeia de radio lider de audiéncias em
Espanha, tanto em AM como em FM, além do diario El
Pais ser o mais vendido dos periédicos nacionais de
informacao geral.

" Em 1999, o grupo PRISA adquiriu a companhia
Espacio Editorial que participa em cinco didrios da regido
andaluza, simultaneamente prepara-se para albergar
contetudos locais no seu portal de Internet, que gere a
divisdo electrénica do grupo, Proel.

% CableEuropa opera no cabo sob a denominagédo de
ONO e o seu s6cio de referéncia € o BCSH, o segundo
banco espanhol, e Spaincom, empresa de que participam
a General Electric e o Bank of America.

2 A principal empresa eléctrica espanhola, Endesa, e
Unién Fenosa, constituem o nucleo duro das eléctricas no
sector do cabo em Espanha.
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Resumo

Para o autor, a criagdo de uma televisdo de proximidade é
promotora do desenvolvimento econdmico e sociocultural
das regides, sobretudo as mais pobres. No caso
portugués, a instituicdo do audiovisual regional &
indissocidvel da vontade politica e intervengao

governamental.

Abstract

The author states that the creation of regional television
promotes economic, social and cultural development at
that scale, with a special impact on less favoured regions.
In the Portuguese case, the introduction of regional audio-
visual is indissociable from the political will and state inter-

vention.

* Jornalista da SIC. Mestrando em Ciéncias da
Comunicagéo na FCSH, UNL.

A Europa da
proximidade

Pedro Coelho*

A criagdo de uma televisdo de proximidade, numa
regido rica ou numa regiéo pobre, N&0 € um processo
isolado mas depende de um conjunto de factores que
tentaremos, ao longo deste artigo, tornar evidentes.

Antes de mais é fundamental percebermos a
importéancia que o micro-espaco, o regional ou o local,
ocupa numa Europa globalizada, esclarecendo que as
duas realidades ndo séo antagonicas mas sim faces de
um mesmo processo de desenvolvimento. Na era da
globalizacdo a regido tem vindo, alias, a reforcar a sua
importancia. ‘

N&o estamos a falar, no entanto, das regides pobres,
daguelas cujo desenvolvimento depende da logica
centralista dos Estados nacionais, mas das regifes
desenvolvidas. E o critério do desenvolvimento nao e
apenas uma economia forte mas, mais do que isso, uma
identidade comunitaria sdlida. Entendemos por
identidade o conjunto de factores intrinsecos da
comunidade, como a raga, a religidao, a lingua, a histéria
e, principalmente, a cultura.

S&o estas regides, “que sabem quem s&o”, que
adquiriram, ao longo dos anos, e pelas mais diversas
razbes, um forte poder reivindicativo. A sociedade civil,
actuante, exige os seus proprios meios de comunicacéo
social e percebe que, através deles, pode contribuir
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directamente para o processo de desenvolvimento da sua
regiéo.

Os meios de comunicagdo social de proximidade,
sobretudo as televisdes, déo visibilidade a regido. As
regibes mais pobres, obcecadas pela debilidade da
economia, desvalorizam a dimenséo cultural vivendo, por
isso, divorciadas do audiovisual.

Uma regido, por mais pobre que seja, ndo deve dar-
se ao luxo de fechar a porta a televisdo de proximidade,
sob pena de continuar a hipotecar o seu
desenvolvimento. Nesses casos, a inexisténcia de um
mercado publicitario forte impde que seja o Estado a
apoiar o audiovisual regional.

O quadro actual que caracteriza as televisées de
proximidade na Europa estd, neste momento, a
atravessar a segunda revolucdo: depois do video, que na
decada de 80 introduziu alterages profundas na forma
de produzir contetidos, surge o digital. A nova era
permite diminuicdes considerdveis nos custos de
produgao e difusdo mas também aumenta
substancialmente a oferta.

A sobrevivéncia da televisdo de proximidade ndo esta,
no entanto, em causa. Havera sempre espago para os
canais regionais ou locais generalistas que se
especializem no que lhes estéd proximo; prova disso é o
insistente aumento do nimero de experiéncias de
televisbes locais e regionais por toda a Europa.

A Criacao de Regides

A regido, um territdrio definido, possui determinados
tragos identificadores - a lingua, a histdria, a cultura, a
economia, um mesmo projecto para o futuro - em suma,
uma identidade propria. Esse territério € dominado pelas
relagdes que se geram entre as pessoas, “0 que equivale
a dizer que a comunicacao esteve e estard sempre no
coragéo da construgdo do territério e portanto da regido”
(Ramirez, 2000: 15).

As regides na Europa ndo sdo, entdo, unicamente
fruto de meras definigdes geograficas ou de posteriores
divisdes administrativas. Como afirma Miguel de Moragas
Spa, elas “séo o resultado de grandes
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processos histdricos, da heranga de estruturas de
origem feudal, e até de épocas anteriores a
romanizag&o, tudo isso determinou profundas diferengas
e tragos de identidade entre as regies do continente”
(Moragas Spa, 2000: 24).

Pelas suas caracteristicas, este territorio definido, a
regido, tem alcancado um protagonismo crescente nos
processos de desenvolvimento, a ponto de suplantar o
papel reservado aos préprios Estados. Enrique
Bustamante Ramirez aponta algumas razdes para este
reforgo da importancia das regides. Afirma o autor que “a
globalizacdo e a desregulagéo” estdo na base “da perda
de poder e legitimidade sofrida pelos governos
nacionais”, estando hoje a economia dos paises nas
maos dos grandes grupos privados; os Estados, perante
a crise do Estado Providéncia, também se revelam
incapazes de garantir um desenvolvimento equilibrado; a
nova economia também parece mais capacitada para dar
resposta as especificidades locais; as novas instancias
de poder, surgidas com a descentralizagdo
administrativa, também vieram retirar visibilidade e
legitimidade aos Estados (Ramirez, 2000: 16).

Ao contrério do que & partida poderiamos pensar, na
era da globalizagio os pequenos espagos do local e do
regional ndo sé sobrevivem como ganham uma
importéncia acrescida. Como escreve Enrique
Bustamante Ramirez, “global e local néo resultam pois
de termos opostos mas de duas caras do mesmo
processo (...)°, existindo “um entrecruzamento entre
componentes de uma cultura global e identidades
culturais locais reemergentes” (Ramirez, 2000: 16).
Patxi Azpillaga, associando este “entrecruzamento”
global-local & nog&o de desenvolvimento, conclui que
“nos tempos da globalizagdo econdmica argumenta-se,
precisamente, que os processos de desenvolvimento se
produzem de forma mais localizada, mais regionalizada
do que nunca”. A regido transforma-se assim num dos
principais focos de “organizagdo social e econémica, e
as chaves do desenvolvimento parecem estar de algum
modo nos proprios espacos regionais” ( Azpillaga, 2000:
53 e 54).
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As Regioes em Desenvolvimento e a Sociedade de
Informagédo

Se a tese de Azpillaga é valida para as regides
desenvolvidas, naquelas onde o desenvolvimento é ainda
um processo incompleto o cenario tera de ser encarado
de forma diferente.

Nas regides em desenvolvimento o tecido empresarial
é débil e a prépria sociedade civil abstém-se de assumir
um papel interventor. Neste contexto o motor da regiao
acaba por ser o Estado regional que, no entender de
Enrique Bustamante Ramirez, “tem aqui uma missé&o
muito mais transcendental do que nas regides ricas”
(Ramirez, 2000: 21).

A chave do desenvolvimento pode ser a Sociedade da
Informagao. Um estudo europeu recente, citado por
Bustamante Ramirez, conclui exactamente que a
“Sociedade de Informag&o tem potencial para converter-
se numa poderosa forga de integracdo e coesdo na
Europa, pois rompe as barreiras da distancia nas areas
rurais sempre que as estratégias se integram no tecido
produtivo regional e se colocam em sintonia com © meio
econémico local” (Ramirez, 2000: 21).

As regidbes em desenvolvimento conquistardo, assim,
um novo félego, mas tal s6 sera efectivo se houver, por
um lado, um empenhamento da sociedade civil e, por
outro, se for prestada atengdo ao papel das pequenas e
médias empresas da regido. O estudo citado por
Ramirez destaca ainda a importancia da “cooperacéo
inter-regional” de forma a partilhar esforgos e recursos -
diminuindo os custos (Ramirez, 2000:21).

Em qualquer tentativa de afirmacdo das regides mais
pobres, a criagdo cultural desempenha um papel
fundamental e, nesse contexto, o sector audiovisual e os
novos servicos que |lhe estéo associados. A criagdo de
uma televiséo regional pode ser o motor do
desenvolvimento.

O Papel das Televisdes Regionais na Formacéo da
Identidade

Nas regies mais pobres, onde 0s recursos
econdmicos S80 escassos e o tecido empresarial débil,
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€ natural que o sector cultural ndo seja uma prioridade.
Estas regides deixam-se assim atolar na crise perpétua.
A sociedade civil, pouco participativa e resignada,
também n&o contribui para a alteragédo do cendrio. Pelo
contrario, nas sociedades modernas a cultura assume
uma dimensao expressiva, sendo ela o elemento
fundamental na definicdo da identidade - mais
importante, portanto, do que os factores proprios de
qualquer comunidade, que podem ser faciimente
adquiridos, como a lingua, por exemplo.

Citando Jonh Friedman, Patxi Azpillaga afirma que
“s0 as regibes que sabem quem sdo conseguem definir
0 que querem e intervir de forma activa no seu proprio
desenvolvimento”, nesse sentido “sé as regides culturais
teriam capacidade para desenvolver-se a partir do seu
interior porque s elas tém um sentido colectivo de quem
s80”(Azpillaga, 2000: 54).

Patxi Azpillaga aceita as teses de Friedman porque
entende que os elementos culturais que participam na
formagao da identidade s&o, mais do que quaisquer
outros, a raca ou a religido, por exemplo, os que
“definem uma dindmica de identidade mais integradora,
mais aceite e geradora de menores exclustes”
(Azpillaga, 2000: 50).

A identidade de uma comunidade regional, nacional
ou local é a forma como essa comunidade se reconhece
a si propria e é vista pelas outras. Na constituico dessa
identidade participam, como vimos, os elementos
culturais que lhe sdo proprios, mas também a raga, a
religido, a etnia, a lingua, a histéria, o territdrio... Todavia
as identidades colectivas precisam de um elemento
central para se tornarem efectivas: a vontade, o querer
ser da propria comunidade (Azpillaga, 2000: 50).

A estreita ligacdo entre cultura e identidade regional
transforma o sector audiovisual, e consequentemente a
televisdo regional, no principal instrumento de formagao
dessa identidade. Nesse sentido as televisGes regionais
conquistam também o estatuto de promotoras do
desenvolvimento econémico: “a televiséo, a industria
audiovisual e as indUstrias culturais em geral constituem,
enquanto meios de construcdo da identidade,
instrumentos indispensdveis para o desenvolvimento
regional”(Azpillaga, 2000: 54).
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Estes principios tedricos serdo mais faciimente
aceites através da descricdo de um exemplo préatico.

Até 1998, ano em que a SIC, canal privado de
televisdo portugués, assinala um protocolo com a
Universidade da Beira Interior, a regiao era mera
espectadora da cultura audiovisual e quase nunca actriz;
a Beira Interior s0 merecia a atengao das televisdes,
com a deslocagdo de equipas de Lisboa a regido, nas
visitas esporadicas de altas figuras do Estado ou em
acontecimentos extraordinarios.

Esta “falta de visibilidade para o exterior, para o todo
nacional, inclufa obviamente também uma falta de
visibilidade prépria. No interior sabia-se pela televisao o
que se passava em Lisboa e arredores, mas nao se
sabia o que se passava nas cidades vizinhas” (Fidalgo,
2000: 97). E esta “penumbra”, como lhe chama Anténio
Fidalgo, “enfraquecia ainda mais as possibilidades de
desenvolvimento” (Fidalgo, 2000: 97).

O protocolo com a SIC e a entrada em
funcionamento do Centro de Castelo Branco da RTP, em
Julho de 1999, vieram dar visibilidade publica a regido e,
consequentemente, abrir a porta do desenvolvimento.
Com a proximidade da televisdo ndo sé a regiao ficou a
conhecer-se melhor a ela prépria como o pais pdde,
finalmente, mergulhar na sua realidade. A Beira Interior
passou a estar “mais presente na esfera publica
portuguesa, nos seus diversos dominios, cultural,
politico e econdmico” e a imagem da regido, por ser
transmitida para todo o pais por jornalistas locais,
tornou-se “muito mais positiva® (Fidalgo, 2000: 98).
Apesar de ser uma regido pobre, o facto da Beira Interior
viver ancorada numa universidade em crescimento, criou-
lhe as condigdes para ser um territério de oportunidades,
mas a “penumbra” a que esteve votada até 1999 impedia
que essa realidade fosse conhecida. Foi a visibilidade
conquistada pela televisdo que revelou essa face
escondida.

As Razodes que Explicam o Divércio entre Portugal
e a Televisdo Regional

Na Beira Interior ndo estamos sequer em presenca
de uma televisdo regional, ou, como iremos classifica-la
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mais a frente, de uma televiséo de proximidade. Os
distritos de Castelo Branco e da Guarda dispdem
apenas do centro regional da RTP - uma janela regional
que emite apenas 15 minutos de programacéo propria, e
do protocolo entre a Universidade da Beira Interior e a
SIC que, num ano, representou cerca de 315 minutos de
emissdo informativa da regido - o equivalente a 150
reportagens de dois minutos cada (Fidalgo, 2000: 96 e
97).

Ainda que, no caso da RTP, os 15 minutos de
emissao prépria didria, traduzidos num bloco informativo,
tenham uma audiéncia significativa, ainda que a regido
goste de rever-se no écran tratada por jornalistas locais
e sobre assuntos do quotidiano que ultrapassam os
filtros apertados das visitas de altas figuras do Estado ou
das ocorréncias extraordinarias, até hoje ndo parece ter
surgido na Beira Interior a reivindicagdo de uma televisdo
regional auténoma. Tudo o que foi conquistado até aqui
foi por pressao da Universidade, no caso da SIC, e por
vontade expressa da RTP, que com a abertura do centro
regional de Castelo Branco, mais ndo fez do que dar um
outro passo na sua politica de descentralizagdo. A
sociedade civil ndo parece disposta a agir por conta
propria.

Neste contexto & interessante observarmos a relagdo
estabelecida por Miguel de Moragas Spa e Carmelo
Garitaonandia entre as razdes que estdo na base do
aparecimento das televisdes regionais e o acto politico
da regionalizacdo administrativa: ambos os processos
séo fruto da forte consciéncia regional, do forte
sentimento de identidade e, em muitos casos, de uma
linguagem proépria ou, até, de uma estrutura politica
auténoma do Estado central. Moragas Spa e
Garitaonandia consideram que sdo as regides, através
das suas “reivindicagbes politicas”, as regiées com “uma
tradicdo histérica e cultural especificas e uma linguagem
prépria, que exigem os seus proprios meios de
comunicagéo social” (Spa e Garitaonandia,

1995: 6).

E essa reivindicagao politica, essa consciéncia regional,

essa identidade cultural, no fundo, que parecem faltar as
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“regides” portuguesas.

Como afirma Francisco Rui Cadima, compete “a
sociedade, aos grupos de cidaddos, desenvolver os seus
projectos auténomos, correndo os riscos que ha a correr’
(Cadima, 1999: 20).

Ao contrario do que aconteceu em Espanha, por
exemplo, onde mesmo sem uma legislagéo especifica,
estdo identificadas cerca de 600 estagdes locais; ao
" contrario da ltdlia, onde em 1982 estavam inscritas no
Ministério das Comunicagdes mais de 1000 televisdes
de génese local; ao contrario da Grécia, com 100
estagbes a emitirem actualmente (Cadima, 1999:20),
Portugal ficou-se por um conjunto de experiéncias
“pirata” silenciadas de imediato pelo legislador a partir do
momento em que foram identificadas.

O legislador apenas exerceu a sua autoridade desta
forma porgque ndo houve, ao contrario do que aconteceu
com as radios locais, um movimento de presséo
conjunto por parte dos cidad&os.

Nos outros paises, a falta de vontade politica do
legislador, ao “laxismo”, como Ihe chama Francisco Rui
Cédima, sobrepds-se “a forte determinacdo de pessoas
privadas em aceder a difusdo de emissdes de televisdo”
(Cadima, 1999:20).

E um facto que em Portugal existe falta de vontade
politica em legislar sobre esta matéria. O actual
responsavel governamental pela Comunicagao Social, o
Secretario de Estado Alberto Arons de Carvalho
enguanto estava na oposi¢ao chegou a defender, em
artigo publicado no jornal “Publico” citado por Francisco
Rui Cadima, “a inevitabilidade e até a proximidade de
uma nova abertura da televisdo” (Cadima, 1999:25).
Depois do Partido Socialista ter conquistado o poder e
Alberto Arons de Carvalho ter assumido a tutela da
Comunicacdo Social, a opini&o do entdo deputado da
oposicdo parece ter-se alterado. Afinal a nova lei da
televisao, aprovada em 1998, ja abre caminho ao
aparecimento dos canais tematicos e codificados, mas o
decreto-lei que regulamentara as condicdes de exercicio
da actividade de televisao regional ainda n&o foi
discutido. Acreditamos que a atitude de Arons de
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Carvalho seria diferente se a sociedade civil
pressionasse o poder mas, até agora, sé duas regides
terdo mostrado interesse em aproveitar o cabo para
iniciarem emissdes televisivas de proximidade - Beira
Interior, por sugestdo da Universidade local, e Evora, por
vontade expressa de duas empresas regionais de
produgéo de contelidos.

O Estado deve, de facto, como refere Francisco Rui
Cadima, mobilizar-se “no sentido da descentralizago do
campo dos media, favorecendo o aparecimento das
televisdes regionais e locais”, (Cadima, 1999: 19) mas tal
&, como vimos, insuficiente.

Miguel de Moragas Spa, director do Instituto de
Comunicacio espanhol também refere a “vontade
politica” como uma das razdes que estdo na base do
desenvolvimento das televisdes de proximidade, mas
insiste, como no texto de que é co-autor com Carmelo
Garitaonandia, na importancia dos “factores culturais e
linguisticos” (Spa, 2000: 27 e 28) das regides. Moragas
Spé recorre aos exemplos alemao, inglés, espanhol,
belga e irlandés para justificar a importancia da
identidade cultural e linguistica no aparecimento das
televisdes de proximidade. A televisdo dos lander, na
Alemanha, atingiu um forte grau de desenvolvimento; na
Escocia a regionalizagéo da BBC n&o corresponde as
reivindicagdes da populacdo; em Espanha, a Galiza, a
Catalunha, o Pais Basco, a Andaluzia ja pdem
constantemente em causa a regionalizacédo da TVE; na
Bélgica existem dois modelos diferenciados de televisdo
- 0 que emite para a comunidade vala e o que emite para
a flamenga e, por fim, na Irlanda em 1998 surgiu um
canal regional a emitir integralmente em irlandés.

O Papel do Estado na Televisdo de Proximidade
Nas regides menos desenvolvidas, como as do
interior de Portugal, onde nem sequer uma linguagem
prépria pode ser o elemento promotor do voluntarismo,
onde a consciéncia cultural € manifestamente
secundarizada pela fragilidade da economia e a
identidade histérica dificilmente & reconhecida, percebe-
se a dificuldade da sociedade civil em assumir os riscos
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de criar projectos auténomos de televisdo. Dai que o
impulso deva ser estatal.

A abertura de sete janelas regionais (Porto,
Braganca, Coimbra, Lisboa, Faro e Castelo Branco) pela
estacéo publica representa um primeiro passo na
aproximacio da televisdo as regides. Esses centros
emitem uma programacéo propria - entre 0s 15 e os 25
minutos diarios, conforme os casos - e criam nas
regides estruturas autbnomas com jornalistas e técnicos
locais que trabalham as imagens e as noticias com o
olhar do destinatario - atribuindo-lhes a tonalidade que o
jornalista de Lisboa, por vezes, ndo consegue. Esses
centros tiveram a grande vantagem de dar visibilidade as
regides mas o passo é ainda muito curto.

Francisco Rui Cadima considera que o processo de
criagio dos centros regionais comegou mal: a gestio
desses centros deveria ser reorientada autonomizando-
se da estagdo central. Neste sentido os custos deveriam
ser imputados aos préprios centros regionais, “aliviando
0 servico publico desse encargo, e atribuindo as verbas
libertadas & debilitada programagéo da televiséo regional”
(Cadima: 1999: 24).

Qualquer experiéncia de televisao regional em
Portugal, sobretudo nas regides mais pobres, fara mais
sentido se tiver o suporte do Estado. Afinal os grupos
privados visam, em primeiro lugar, o lucro, dafi que, como
afirma Miguel de Moragas Spa, “as televisbes de
pequena audiéncia e cobertura desenvolvem-se, salvo
raras excepgdes, quando existe o suporte do sector
publico” (Spa, 2000: 28).

S6 quando o mercado compensa e o lucro se afirma
as experiéncias locais e regionais de televisdo deixam de
ser monopdlio do Estado, de pequenos
empresarios locais ou de associagdes sem fins lucrativos.
Nesses casos esté identificado em toda a Europa o
envolvimento de grupes de comunicagéo social, de
grandes empresas e até de grandes cadeias de televisao
no regional (Ramirez, 2000: 18). Moragas Spa e
Garitaonandia tém, alias, alguma dificuldade “em imaginar
o futuro da televisédo nas regiées sem o envolvimento” dos
grupos privados (Spa e Garitaonandia, 1995: 6).
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Quando néo existe mercado, e em Portugal ele
parece néo existir, € aconselhavel que as experiéncias
regionais de televiséo, que queiram contribuir de facto
para o desenvolvimento das regides, devam ficar nas
méos do sector publico.

Na Extremadura espanhola, uma regifio em
desenvolvimento com caracteristicas muito semelhantes
ao Alentejo, a Junta regional, o governo auténomo, é a
grande entidade, sendo a Unica, a promover o progresso.
“A sua omnipresenca” - como refere Francisco Vacas
Aguilar, tende, alias a “esvaziar a iniciativa privada”.
Neste sentido, na Extremadura “o tinico modelo de
televisdo realista e vidvel é o publico”. A debilidade do
mercado publicitario na regido condenaria ao fracasso
qualquer “aventura de televisao comercial” (Aguilar, 2000:
133). |

Vacas Aguilar defende o envolvimento da TVE na
estrutura da futura televiséo regional da Extremaduré, por
ser gsta a unica televisao que tem uma estrutura de
producéo e difusdo montada na regido. “O Centro
Territorial da TVE - afirma Vacas Aguilar - deve converter-
sé no nucleo central, a partir do qual deve desenvolver-se
0 projecto” (Aguilar, 2000: 134).

O autor defende ainda o envolvimento de todas as
entidades publicas da regido no projecto mas também de
outros agentes regionais - como sejam as universidades,
as televisdes locais, as produtoras Iocéis, 0s operadores
de telecomunicagdes, os sindicatos, 0s partidos
politicos e as organizagBes civis. Esta tese surge,-alids,
na sequéncia de um principio defendido por Miguel de
Moragas Spa. Citado por Francisco Vacas, Moragas
considera gue a “televisdo regional deve contar com uma
rede de relagBes entre televisdo e outras entidades
locais (jornais, teatros, universidades, sociedades
desportivas) para estabelecer formas de co-produgéo”
(Aguilar, 2000: 135). Reside, assim, nessas sinergias, e
nessa colaboracéo entre entidades publicas e privadas, a
maior garantia de sobrevivéncia das televisGes regionais
sobretudo nas regides em desenvolvimento.
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O Sector Publico em Espanha

Em Espanha essa politica ndo tem sido seguida,
sendo o Estado o grande patrocinador das televisdes
autonémicas.

A experiéncia demonstra que o sector ptblico em
Espanha n&o tem gerido o audiovisual regional com
racionalidade, dai que os observadores defendam que
deve ser repensado o envolvimento do Estado na televiséo
de proximidade. Francisco Vacas Aguilar, no estudo que
fez sobre a Extremadura, assume como prioridade a
adequagéo “do modelo de televis&o regional aos recursos
existentes na regiéo”, evitando converté-la numa televiséo
comercial que gere défices incomportaveis para uma
regiao pobre (Aguilar, 2000: 132).

Duas décadas depois de terem surgido em Espanha
as primeiras experiéncias televisivas, ao nivel das regides
apoiadas pelo Estado, o futuro & ainda uma incégnita.

Nem o assinalavel custo dessas televisbes, traduzido
em défices elevados, foi suficiente para criar uma mais
valia cultural regional. Enrique Bustamante Ramirez
considera que as televisdes autonémicas espanholas
ndo conseguiram afirmar-se como “o motor da produgdo
audiovisual e cultural local” (Ramirez, 2000: 20).

Numa observagao da realidade europeia, o autor
concluiu que s&o muitos os casos de televisdes de
proximidade, incluindo as publicas, que ndo conseguiram
cumprir a sua misséo regional, limitando-se a “imitar os
maiores defeitos da mega-televisdo”.

Nos casos de insucesso, Bustamante identifica ainda
0s modelos que “herdaram a estrutura de dependéncia
autoritaria propria dos governos regionais, pervertendo, por
falta de democracia, todas as suas fungbes sociais”
(Ramirez, 2000:20).

A Televisédo Regional na Europa

As primeiras experiéncias de televisdo de
proximidade na Europa foram registadas no final da
década de 60, principios de 70. Estavamos, entdo, em
presenga de meras janelas regionais que se abriram em
alguns paises nas televisdes de cobertura nacional.

Em Portugal, esse passo so seria dado no continente
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em 1996 - com o desdobramento da programagéo da
RTP e a abertura dos centros regionais de Braganca,
Porto, Coimbra, Lisboa, Evora e Faro, com 15 minutos
diarios de programagéo propria.

Miguel de Moragas e Carmelo Garitaonandia, na
tipologia com que, em 1995, classificaram as televistes
regionais europeias, incluiram o caso portugués no
conjunto dos paises cujas televisGes nacionais apenas
dispunham de centros regionais sem produgéo propria.
Um ano mais tarde, Moragas ja coloca Portugal num
estagio mais avangado, o que inclui os centros regionais
dependentes da televisdo central mas com producio
prépria. Com o tempo, conclui Moragas, o primeiro
estagio passou a ser quase residual.

Na terceira categoria Moragas e Garitaonandia
incluem os centros regionais que transmitem uma ou
duas horas de programacéo propria, virada para a regido.
Nestes casos, ao bloco informativo regional juntam-se as
reportagens, os programas culturais, os debates, o
desporto e, em algumas situagdes, publicidade local.

Numa quarta categoria os autores incluem o conjunto
de televisOes regionais juridicamente independentes mas
associadas entre si. Todas juntas formam um canal
nacional com programagéo propria para cada uma das
regides.

Em quinto lugar surgem as televisdes regionais
independentes que produzem e emitem para a respectiva
regido uma programacéo completa e generalista.

Num estadio mais avangado estdo as televisdes
regionais independentes que nao sé transmitem para a
sua regido como também para territérios mais vastos.

Moragas e Garinaonandia colocam no topo da
tipologia as televisbes locais com uma zona de difuséo e
influéncia muito mais alargada - que inclui uma enorme
parcela da regido onde se inserem.

Televisdo Regional ou a Televisdo do Préximo
Pela tipologia de Moragas e Garitaonandia percebe-
se que o territério ndo pode ser o critério que define a
televisdo de proximidade, sobretudo porque o avango
tecnoldgico rompe as fronteiras da espacializagéo ao
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nivel da difusdo mas também da producéo.

Moragas apresenta uma definicdo de televisdo de
proximidade que reflecte um pouco as matérias que
temos vindo a desenvolver: “uma televiséo de
proximidade é aquela que se dirige a uma comunidade
humana de média ou pequena dimenséo, delimitada
territorialmente, com contetdos relativos a sua
experiéncia quotidiana, a&s suas preocupacgdes e
problemas, ao seu patrimdnio linguistico, artistico e
cultural e & sua memdria histérica” (Spa, 2000: 26).

O conceito de proximidade aplica-se nao sé a difuséo
de contelidos que interessam aos cidaddos de uma
determinada comunidade, como também a producéo
desses contelidos dentro das fronteiras da propria
comunidade. Entre a televisdo e a audiéncia tem de
haver, como lhe chama Moragas, um “pacto de
proximidade”, “uma cumplicidade” (Spa, 2000: 27) que é
consequéncia directa do conjunto de experiéncias que
emissora e destinatarios partilham.

O publico pode assim participar, inclusive, na
definicdo dos contelidos da televiséo e aceder a forga do
écran, conquistando mais facilmente do que seria
possivel nas televisbes nacionais, dominadas por uma
l6gica anénima e homogeneizadora, o capital de
dentncia que lhe permite alterar directamente o statu
guo. Nesta ligacdo simbidtica entre televisdo e publico,
este, como refere Enrique Bustamante Ramirez “deve
jogar (...) um papel motor (...) na defesa e ampliagéo do
espago publico da cultura e da informacao” (Ramirez,
2000: 19).

A televisdo “pan-europeia”, como lhe chama
Giuseppe Richeri, citado por Francisco Rui Cadima, “ndo
tem em conta as diferencas”, as especificidades,
acrescentariamos nos, antes as anula, “uma vez que
estruturalmente nao esta capacitada para articular-se
segundo cada realidade especifica e referir-se a uma
regiao concreta” (Cadima, 1999: 15).

A Influéncia do Digital na Televisdo de

Proximidade
Conquistando o publico o acesso a televisdo e
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podendo participar ndo s6 na definicdo dos contelidos
mas também no constante debate publico sobre o
processo de desenvolvimento da regiéo, fruto, tudo isto,
desse “pacto de proximidade” entre emissor e receptor, é
natural que a televisdo de proximidade néo esteja
ameacada, ao contrario do que a globalizagdo e o
consequente desenvolvimento tecnologico fariam supor.
Como afirma Moragas Spa, citado por Francisco Rui
Cadima, “algumas das televisdes nas regides da Europa
puderam resistir melhor que muitas emissoras de
caracter nacional ao impacte dos processos de
multiplicacéo de canais e de segmentacao de
audiéncias” (Cadima, 1999; 22).

Ja em plena fase de expansdo do digital a Europa
tem assistido ao crescimento e & consolidagéo do
audiovisual local e regional. Tal ndo significa, no entanto,
como refere Moragas Spa, que o futuro da televisdo de
proximidade “se apresente livre de incertezas, nem que o
seu estado actual seja éptimo e florescente em todos os
paises e regides da Unido Europeia” (Spa, 2000: 27).
Noés préprios, ao longo desta exposicdo, temos
assinalado os vicios e os defeitos das experiéncias
europeias de televiséo a escala local e regional.

As televisdes de proximidade que acumulam défices
financeiros, ou as que se limitam a imitar a programacao
generalista das mega-televisGes nacionais e
transnacionais, terdo, seguramente, o seu futuro
ameacado, sobretudo porque com o digital a oferta
aumenta. Bernat Lopéz alerta exactamente para o facto
de a televisdo de proximidade, que antes se via apenas
confrontada com um ndmero limitado de televisdes
nacionais, ter agora de disputar a audiéncia “com uma
pléiade de canais (...) de todo o tipo e formato” (Lopéz,
2000: 178).

Neste contexto, por muito que a oferta se diversifique,
0 que ja esta a acontecer em toda a Europa, é
fundamental que as televisdes de proximidade saibam
aproveitar o interesse das audiéncias pelo que lhes esta
mais préximo, aquilo que no fundo tem a ver com o
ambiente onde os destinatarios dessas emissdes vivem
e trabalham.
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Moragas Spa e Garitaonandia, na reflexdo que fazem
sobre a sobrevivéncia do micro-espaco na era da
globalizagdo, concluem gue o espago audiovisual
europeu s6 serd verdadeiramente competitivo e completo
se incluir cada uma das paisagens audiovisuais - a
cidade, a regido, o Estado, a Europa. Como referem os
autores, “a nova sociedade de informac&o nédo é
transnacional, mas uma sociedade ao mesmo tempo
local e global - que é, simultaneamente, transnacional,
nacional, regional e local (Spa e Garitaonandia, 1995: 8).

Nesse sentido, por toda a Europa o reforgo da
globalizagdo tem sido testemunha de um maior
investimento das grandes cadeias publicas de televisdo
em estruturas regionais - abrindo-se “a uma programagéo
de proximidade como uma nova estratégia de
competicdo global” (Spa, 2000: 29).

O espaco dos canais de proximidade &, no fundo,
garantido pelo interesse que ele consiga despertar na
audiéncia. E certo que o digital permite oferecer um
nimero indeterminado de canais, diversificando, até ao
limite, a oferta, mas, como afirma Pedro Jorge
Braumann, “o sucesso da industria de contelidos
dependera sobretudo da sua capacidade de responder &
individualizacdo da procura (...), ndo se trata de ser
capaz de oferecer 500 canais que ninguém quer ver, mas
sim um canal a medida dos interesses de cada um”
(Braumann, 2000: 89).

Essa multiplicagéo de canais aumenta também a
possibilidade de criagdo de desigualdades de acesso a
sociedade de informacéo; afinal a nova era digital é
também a do pagamento da comunicagao. Moragas Spa
defende que o Estado deve assumir-se como “o
contrapeso a crescente concentragdo que agora se
apresenta ao sistema audiovisual”. O aumento de
importancia dos grupos privados no audiovisual gera,
segundo Moragas, “notaveis desequilibrios” que deverdo
ser compensados por iniciativas publicas. A televiséo
publica devera ser “o motor do conjunto dos sistemas de
informac&o na era digital” (Spa, 2000: 32 e 33).
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Os Contetdos da Televiséo de Proximidade na
Era Digital

O digital abre e fecha portas a producgéo de
contelidos pelas televisbes de proximidade. Fecha-as
porque a concorréncia aumenta e as condicoes de
mercado tendem a tornar-se ultra-competitivas, abre-as
porque os custos de produgédo também baixam
consideravelmente, conquistando as televises de
proximidade a possibilidade de, por um lado, fabricarem
0s seus proprios contelidos e, por outro, acederem ao
mercado internacional de baixo custo.

De facto, na era digital a tecnologia sofreu cortes
financeiros significativos permitindo reduzir
substancialmente os custos de producédo. Uma
revolucao de efeitos semelhantes a que ocorreu nas
décadas de 70 e 80 com o aparecimento do video.

A diminuicdo dos custos de producao permite também
que as televisdes de proximidade se envolvam no
mercado internacional. Esta possibilidade, defendida por
Bernat Lopéz, implica, no entanto, uma “mudanca de
mentalidade”, uma vez que até aqui “o sector tem vivido
numa certa introspecgao, relativamente & margem dos
circuitos comerciais” (Lopéz, 2000: 180). Uma
programacao de proximidade, mesmo sem ser uma
mega-produgéo, sendo bem feita pode interessar a
outros publicos.

Se a diminui¢do dos custos possibilita 0 aumento da
producao propria pelas televisdes de proximidade, e se o
mercado parece aberto & comercializagéo de contelidos
com qualidade entdo, em Portugal, como refere Antonio
Fidalgo “a questéo deixara de ser basicamente uma
guestéo financeira, e até politica, como acontece neste
momento, para passar a ser uma questao de iniciativa
empresarial”.

O maior problema, a que Anténio Fidalgo também faz
referéncia, é que em Portugal a maior parte das regides
nao dispdem de know how para formar “jovens capazes
de utilizar as novas tecnologias, de desenvolver
contelidos” (Fidalgo, 2000: 101).
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A Grelha de Programas da Televisédo de
Proximidade

Na regido da Beira Interior, aqui recorrentemente
descrita através da analise de Anténio Fidalgo, regista-se
um enorme interesse pela informacéo local e regional. O
bloco informativo de 15 minutos emitido diariamente pelo
Centro Regional da RTP de Castelo Branco, n4o sendo,
do ponto de vista técnico, um bom exemplo, regista,
como ja aqui dissemos, audiéncias significativas.

Nesta regi@o, Antonio Fidalgo ndo encara, no entanto,
com grande optimismo a possibilidade de um canal de
proximidade, que podera surgir quando as barreiras legais
forem ultrapassadas, vir a produzir entretenimento.

O que define afinal os contelidos nas televistes de
proximidade s&o os recursos econdémicos dai due nem
todas possam tornar-se competitivas produzindo
programas de ficcdo. As televisdes autondmicas
espanholas que seguiram esse caminho mergulharam,
apesar do sucesso de audiéncias de alguns programas
das televistes da Galiza, Pais Basco e Catalunha, em
cenarios financeiros de crise profunda.

A informacéo local e regional &, por razbes
economicas e pelo interesse que desperta nas regides,
a verdadeira estrela das grelhas de programagéo.
Durante muitos anos existiu, alias, como refere Bernat
Lopéz, “uma identificagdo histérica entre televiséo
regional e informagédo” (Lopéz, 2000: 174). Moragas Spa
constata que os programas de informagéo regionais
foram durante muitos anos, e até final da década de 80,
0 Unico programa emitido pelas janelas regionais abertas
pelos canais nacionais. Actualmente a informagéo
continua a ser “o género basico (sendo o Unico) de
muitas delegagbes regionais (Spa, 2000: 29).

O sucesso da informagédo nas grelhas das televisdes
de proximidade percebe-se também porque através
desses programas manifesta-se mais claramente “a
fungéo espelho” (Lopéz, 2000: 174) prépria dos canais de
proximidade. No fundo, os cidaddos querem ser
informados sobre o que se passa a sua volta. O
telejornal continua a ser central nas grelhas de
proximidade mas tem perdido peso até para os ouiros

44

ramos do macro-género informativo - os programas de
desporto, economia, cultura, politica, meio ambiente e a
reportagem.

O magazine &, em termos quantitativos, o género
preponderante nas televisdes de proximidade uma vez
que pode ocupar “muito tempo de antena a baixo custo”
(Lopéz, 2000: 174). O magazine inclui entrevistas,
debates, pequenas reportagens, mini concursos,
actuagBes musicais... Todos podem ser produzidos e
difundidos a partir de varios pontos da regido o que
permite, inclusive, uma certa descentralizagéo.

A televisdo-forum - os debates e os talk-shows - &
outro dos géeneros identificado por Bernat Lopéz. Estes
formatos “facilitam o acesso dos cidadaos a televisdo,
fomentam a participagdo nos processos de discussao
prévios a tomada colectiva de decistes” (Lopéz, 2000:
175). A televisdo-férum cumpre, desta forma, aquela que
poderemos considerar como a misséo central da
televisdo de proximidade - a formacdo de um publico
critico, esclarecido, que participa no processo de
desenvolvimento da comunidade onde vive.

O documentario & outro dos géneros com lugar nas
grelhas de proximidade mas os custos de produgéo
funcionam, habitualmente, como barreira. No entanto,
quando s&o bem feitos podem ultrapassar inclusive o
mercado regional.

Um dos géneros que conquista maiores audiéncias &
a programacéo musical - por um lado recupera-se o
patrimoénio musical local, por outro as televisdes
participam na revelacdo de novos talentos.

As transmissbes em directo sdo a maior atracgéo e o
grande elemento de promoc&o do canal. Podem ocupar
vérias horas de emisséo a custos reduzidos.

Os programas desportivos, na modalidade de
entrevista, debates, concursos e magazines, também
marcam uma presenga cada vez mais expressiva nas
televisbes de proximidade. Os atletas locais, que s6
acedem as televisGes nacionais quando conquistam o
estrelato, sdo, nestes programas, acompanhados passo
a passo.

A televisdo de proximidade deve ser éntéo, se
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aceitarmos os principios que orientam a grelha de Bernat
Lopéz, uma televisdo generalista; ndo da mesma forma
que as mega-televisbes nacionais, naturalmente, mas,
para utilizarmos uma expressdo de Moragas Spa citada
por Lopéz, deve permitir a “audiovisualizacion de lo
proximo”. A especializagéo da televisdo generalista de
proximidade deve ser 0 que esta préximo “tratado de
todos os angulos possiveis e com todas as capacidades
expressivas audiovisuais existentes” (Lopéz, 2000: 177).

Estudo de casos: Beira Interior e Evora

Ja vimos aqui que a inexisténcia de televisdes de
proximidade em Portugal assenta em duas razdes
paralelas - por um lado, a falta de vontade politica, por
outro, a fragilidade econdmica das “regides” portuguesas
e a consequente debilidade do tecido empresarial. Esta
segunda razéo néo permite o crescimento sélido de um
mercado publicitério local e regional, o motor de qualquer
iniciativa empresarial no sector do audiovisual regional.

A fragilidade econémica das regides fa-las centrar
todo o seu processo de desenvolvimento nessa
dimenséo, secundarizando o investimento no sector
cultural - elemento essencial na formagéo e promocgéo da
identidade regional.

Como afirmam alguns autores, recorrentemente
citados ao longo desta exposicdo, s6 as regides com
uma identidade propria, sé as regides que sabem quem
séo, conquistam poder reivindicativo. Nessas regides a
sociedade civil mobiliza-se e exige os seus proprios
meios de comunicacgéo social. A presséo é feita sobre o
poder politico para que este crie 0 enquadramento legal
que permita o nascimento das televisdes locais e
regionais, por isso, na maior parte dos paises onde o
fendmeno explodiu tal aconteceu por influéncia directa da
sociedade civil. O quadro legal surgiu depois.

Em Portugal, em 1998, foi dado um passo
significativo, em termos legais, no sentido de abrir-se
uma porta para o surgimento da televiséo de
proximidade.

A nova lei da televisao - n® 31-A/98, de 14 de Julho de
1998, permitiu o aparecimento dos canais codificados e
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tematicos. O ponto 5 do artigo 6, coloca, no entanto, um
travao legal ao aparecimento desses canais:” as
condi¢bes de exercicio da actividade de televisdo com
cobertura local ou regional serdo definidas por Decreto-
Lei” (Braumann, 2000: 81). O Decreto Lei, até hoje, ndo
foi publicado.

A lei do cabo também n&o se encontra ainda
regulamentada. O decreto-lei 241/97 obriga os
operadores de cabo a reservarem “até 3 canais da
respectiva rede para a distribuicdo dos canais de
televisdo de cobertura regional ou local transmitidos em
aberto e devidamente autorizados nos termos da
legislagao aplicavel e para a distribuigdo de sinais de
video e audio fornecidos por entidades sem fins lucrativos
e visando, nomeadamente, a informacao de cariz
autarquico, a experimentagéo de novos produtos ou
servicos e a difusdo de actividades de ambito
educacional e cultural” (Fidalgo, 2000: 101 e102).
Existem, no entanto, duas regides que estéo
preparadas para aproximar a televisao dos seus publicos
- Beira Interior e Evora.

A Beira Interior

A Universidade da Beira Interior esta por de tras do
projecto de uma televisdo para a regifo. Um semanario
local divulgava no inicio de Junho que a Universidade,
com os recursos humanos e técnicos de que dispbe, se
prepara para transmitir algumas horas semanais de
informac&o através da rede da Cabovisdo.

No final de 1999, a Caboviséo tinha cerca de 15 mil
habitacdes cabladas, na Beira Interior, nas cidades de
Castelo Branco, Guarda, Covilha, Fundéo, Belmonte e
Seia. O operador tera, decerto, interesse em incluir na
oferta um canal regional, numa regi@o que, por influéncia
directa da Universidade da Beira Interior e do seu
departamento de Ciéncias da Comunicagao, possui os
meios técnicos e humanos necessarios ao projecto; falta
0 passo do legislador.

O ponto mais identificador do territério,
geograficamente definido como Beira Interior, é a
Universidade, com sede na Covilha.

A Beira Interior € uma das regides menos
desenvolvidas de toda a Unido Europeia. Padece um
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pouco dos males do interior portugués - uma populagédo
envelhecida, cerca de 375 mil habitantes no total,
dispersa por um territdrio que ocupa 13 por cento da
area de Portugal.

A ligacéo da regido com o audiovisual de proximidade
depende, quase em exclusivo, da Universidade da
Covilha, uma instituicdo ainda jovem, criada em 1986.

No inicio da Universidade foi criado um centro
audiovisual para apoio a algumas licenciaturas. Esse
centro ganhou outra dimensdo em 1989 com o
nascimento da licenciatura em Comunicagdo. Com o
apoio de uma técnica holandesa, dois alunos da
Universidade fizeram um estagio no centro e
especializaram-se na area de producéo e edigcao video.

O centro passou a ser solicitado, cada vez em maior
escala, para realizar videos institucionais para entidades
e empresas. Os lucros iam sendo investidos no
reequipamento do centro.

Em 1997 foi criado um circuito interno de televiséo e,
nessa fase, a Universidade apresentou a RTP uma
proposta de cooperag@o. A auséncia de resposta fez
com gue 0s responsaveis pelo centro propusessem o
acordo a SIC. O protocolo entre as duas entidades
acabou por ser formalizado e em Novembro de 1999 foi
concretizado na pratica.

Ao contrario de outras universidades portuguesas,
onde existem igualmente cursos na area da
Comunicacao, esta foi a Unica a conciliar, directamente,
a teoria com a pratica. Forma técnicos que trabalham no
centro audiovisual e este € ndo so o pilar do protocolo
formalizado com a SIC mas também o embrido de uma
televiséo de proximidade. Ao criar um mercado de
trabalho a Universidade conseguiu assim impedir a fuga
de quadros - técnicos e jornalistas - para outras regides.

Esta experiéncia demonstra que existem
oportunidades mesmo nas regides pobres, basta que
haja um motor que faga vir a superficie a identidade
cultural de um territério, por mais obcecado que este
esteja com a fragilidade da sua economia.
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“Canal Evora”

Em Junho de 1999, duas empresas produtoras de
contetidos no sector audiovisual, a Sulmédia e a
Videomodus, criaram, apoiadas pela Camara Municipal,
uma emissédo experimental de televisdo.

A experiéncia esteve associada directamente & feira
anual de S. Jodo, a grande manifestacdo social e
cultural, do concelho de Evora, mas os responsaveis
pelas duas empresas envolvidas nunca esconderam que
por tras da experiéncia estava a vontade conjunta de
criagdo de um canal de proximidade.

As emissdes experimentais foram transmitidas
através do sistera municipal de TV cabo, criado pela
autarquia em 1989 para acabar com as antenas no
centro historico. O cabo chega a cerca de duas mil
habitacdes. Este sistema municipal foi o primeiro a ser
aprovado a nivel nacional. Durante os 13 dias da feira,
entre 18 e 30 de Junho de 1999, os frequentadores das
festas e os habitantes do centro histérico, cerca de 8
mil, tiveram acesso as emissdes experimentais - entre
as 17 e as 19 horas com excepcao do primeiro e ultimo
dia - entre as 20:30 e 23:30.

As emissoes, totalmente asseguradas pelos meios
técnicos das duas produtoras, incluiam 95 por cento de
produgéo propria. Para além da promocéo da feira, a
grelha incluia ainda um periodo diario de reportagem e
debate sobre temas de interesse para a regido, como a
gastronomia, o ambiente, o turismo, o desporto, a
educacéo. As duas horas diarias asseguravam também
tempo de antena para os principais espectaculos
musicais que decorriam no recinto das festas e para a
exibigdo, por capitulos, do filme “Evora 1929”, do
realizador César de Sa.

Carlos Galiza, o responsavel por uma das
empresas envolvidas nas emissdes experimentais,
afirmou ao jornal Publico que a grelha do “Canal Evora”
tinha “uma ligeira aproximagéo ao que deve ser a
televisdo regional, com acentuada cidadania e
identidade local’(Publico 22/06/1999).

Sem que os responséiveis pelas emissdes, autarquia
incluida, o tenham revelado publicamente, os jornalistas
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locais gue na altura acompanharam o processo
aperceberam-se que no espirito dos envolvidos estava,
de facto, a criagdo de um canal regional. Em
declaragdes ao jornal regional “Imenso Sul” Carlos
Galiza, um dos responsaveis ja aqui citado, reconheceu
gue a experiéncia seria “positiva” se através dela fosse
possivel “fazer uma discussao alargada sobre o que pode
vir a ser o futuro da televisdo local”. Galiza nao escondeu
“0 desejo” de o “Canal Evora” ndo morrer com o fim da
feira, uma vez que “existem condi¢des politicas, técnicas
e tecnolégicas” para se manter um canal com emissbes
regulares (Imenso Sul, 18/06/1999).

As forgas politicas da oposi¢gdo contestaram a
formalidade das emissoes, alegando que estas violavam a
lei em vigor. O Partido Socialista local acusou, inclusive, a
autarquia comunista de ndo olhar a meios para atingir “fins
propagandisticos” (Lusa: 19/06/99). A autarquia esclareceu
gue a emissdo era parte integrante “do diversificado
programa da feira de S. Jodo” (Publico: 22/06/1999).

A polémica durou apenas os 13 dias da feira. O
Instituto da Comunicag¢éo Social, alertado para o
problema, prometeu analisa-lo sem que, até hoje, tenha
dado qualquer resposta.

Concluséo

Os estudos da Comissdo Europeia apontam para que
o audiovisual venha a ser a maior fonte de criagao de
emprego no século XXI, sobretudo ao nivel da produgio
de conteldos e de servigos multimédia.

A multiplicagdo de canais, possibilitada pela criagéo
de plataformas digitais, ajuda a consolidar um sector
audiovisual em constante crescimento. Os grandes
grupos econdmicos de comunicagdo social véem, no
digital, uma possibilidade de reforgar a sua presenga no
sector.

O maior problema da nova era parece ser, contudo, a
desigualdade no acesso a informagéo. Vivemos num
tempo em que a comunicagdo é paga e onde o
consumidor s6 tem acesso ao maximo da oferta se
contribuir financeiramente. O pluralismo parece, assim,
posto em causa e no horizonte néo se vislumbram
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grandes alternativas.

Alguns autores preconizam a intervencao
fiscalizadora do Estado mas estd por demais provado
que na Europa a acgéo “moralizadora” do Estado nao
tem sido posta em pratica da melhor maneira.

Portugal &, neste particular, um exemplo que
confirma a constatacdo anterior.

Os défices da televisdo publica ndo tém parado de
subir mas as gigantescas transferéncias anuais também
nao sdo utilizadas pelos responsaveis para a criagéo de
um canal verdadeiramente alternativo. Em vez de
contribuir para subir a fasquia da qualidade, a televiséo
do Estado mergulhou, com a sua maquina pesada, na
logica comercial. As janelas regionais, abertas pela RTP,
representam gastos considerdveis, imputados
directamente ao servigo publico e, ainda que os 15-25
minutos de emissdo auténoma conquistem diariamente
audiéncias significativas, com os meios utilizados a
televisdo do Estado poderia fazer muito melhor.

Este foi, no entanto, até hoje, o Unico passo dado em
Portugal na descentralizagao do audiovisual. S6 que em
vez de autonomizar os centros regionais a RTP preferiu
descentraliza-los. A maior fatia de investimento em
meios técnicos e humanos foi feita sem que exista uma
programacéao verdadeiramente identificadora da regido.

Os grupos privados também néo parecem muito
interessados em investir na televisdo de proximidade,
uma vez que o mercado publicitario regional é, regra
geral, escasso.

A sociedade civil também se tem mantido & margem
deste processo. Ao contrario do que aconteceu com o
movimento radios locais, em que a explosédo de
estagbes “pirata” obrigou o legislador a criar um
engquadramento legal, no caso da televiséo a
acessibilidade da técnica permitiu apenas que uma meia
ddzia de voluntarios pusesse em marcha experiéncias
soltas que a inexisténcia de uma corrente nacional
permitiu que as autoridades silenciassem com “m&o de
ferro”.

Este divércio entre o pais e a televiséo de
proximidade explica-se porque o Estado, a entidade que,
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numa regiéo pobre, deveria ser 0 motor desse inter-
cruzamento, preferiu descentralizar em vez de
desconcentrar e a sociedade civil, incapaz de perceber a
importancia do audiovisual no desenvolvimento regional,
néo exigiu a criagdo dos seus préprios meios de
comunicagéo social.
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Resumo

No contexto da evolugdo dos meios de comunicagdo nas
regides, o autor considera que o campo dos media s6
completara o seu ciclo democrético quando as regides
dispuserem também de televisdo local/regional.

Abstract

In the context of the development of regional mass media,
the author considers that the media system will only fulfill
its democratic cycle when regions benefit from local or
regional televisions.

*Director do Obercom. Docente do Dpto. de Ciéncias
da Comunicagéo (FCSH — Universidade Nova de
Lisboa)

Os media regionais
facea TV local

Francisco Rui Cadima*

De que se fala quando se fala de televiséo local? De
uma liberalizag&o anarquizante, espécie de cacofonia
televisiva, onde tudo e todos tém acesso a um bem
escasso? Claro que ndo. Fundamentalmente, e por
maioria de razéo em oposigdo as famigeradas
globalizacdes, de que sejam criadas as condicbes para
que, por exemplo a cidade ou as regides A, B ou C
possam vir a ter também o seu modelo de
comunicagéo audiovisual, o seu canal local de
televisdo, seja através da net, da TV digital terrestre, ou
da televiséo de acesso, comunitaria, ou outra,
especifica ainda da velha radiodifusdo hertziana.

Todos concordaréo, naturalmente, nao ser possivel
passar um atestado de insanidade economica e
cultural aos habitantes e ao potencial das grandes
cidades e das regides portuguesas que os afaste
irremediavelmente de um projecto de TV local,
emanado directamente da sua sociedade civil, ou de
qualquer grupo auténomo dos seus cidad&os.

O tema desta reflex@o configura desde logo, no seu
préprio titulo, uma preocupagéo - ou a procura de
informag&o - no sentido de se saber do impacto das
televisdes de proximidade (locais e regionais) num
mercado ja de si pequeno para os operadores
existentes, tanto no sector da Radio como no da
Televisdo, bem como ainda no da Imprensa.
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A questéo é sem dlvida importante, mas uma
resposta técnica a essa inquietagdo, para além de nao
poder decidir de per si sobre a possibilidade e a
legitimidade do arranque dessas mesmas televisdes de
proximidade, implicara um estudo econdmico
aprofundado sobre os cenarios futuros do mercado no
contexto da chegada das novas televisdes,
nomeadamente dessas. Nesse sentido, alids, foi
recomendado, no passado, designadamente pela
Comiss&o de Reflexdo Sobre o Futuro da Televisdo, um
estudo técnico nessa area precisa. A ddvida sobre
esta matéria vai no sentido de nos questionarmos
sobre o verdadeiro e ultimo objectivo de um estudo
técnico no quadro de uma tomada de deciséo politica.
Ele deveria ser, em primeiro lugar, um estudo de
enquadramento da questéo e de aconselhamento, de
informagéo. E tao so isso. Quero dizer: sera possivel
impedir, no limite, a emergéncia de um meio de
comunicagéo com as caracteristicas de uma televiséo
local ou regional com base no argumento econémico
da insuficiéncia do mercado publicitario? A ver pelos
projectos entretanto surgidos no audiovisual portugués
através da TV Cabo e todos os outros que se
anunciam esta é ja uma falsa questao.

Mas mesmo que assim nao fosse, a resposta seria
negativa. Fundamentalmente por trés motivos. Em
primeiro lugar, pelo argumento politico de fundo: o
direito ao audiovisual no plano das regides e das
comunidades locais € um direito que se configura no
qguadro do direito a cidadania e a liberdade de acesso
ao sistema dos media pela sociedade civil, em
particular pelos cidadaos do interior do pais - ou das
ilhas - que habitualmente nao se reconhecem nos
meios de comunicacao de cobertura nacional. Em
segundo lugar por um argumento juridico formal: em
abstracto, a legitimidade de existéncia de uma
televisdo local ou regional € idéntica a de uma réadio
local ou regional. Em terceiro lugar pelo argumento
cultural, ou seja, pela necessidade das regides e das
comunidades locais participarem de forma activa no
modelo de comunicagdo audiovisual cada vez mais

50

proximo das suas tradigdes e das suas realidades
quotidianas e culturais, e cada vez necessariamente
menos dependente de fluxos de informagao
globalizantes efou pan-europeus, mais afastados do
modelo de comunicacdo que a Europa precisa para o
seu projecto politico, econdmico e cultural.

Gostaria de introduzir agora uma nova vertente que
se prende com a mutac¢do no plano dos media, dos
mass media para os self e cyber media, na perspectiva
da Sociedade de Informagdo. Dizia Manuel Castells
qgue a Sociedade de Informagédo, ao mesmo tempo que
diversifica as imagens concentra o poder de produzi-las
e a capacidade de emiti-las, fazendo da sua
virtualidade a nossa realidade. Na perspectiva de Alain
Touraine, do que se deveria tratar seria, com efeito, de
uma reconversao e actualizacdo das estratégias
publicas na drea da cultura face a esmagadora
mundovisédo. De facto importa hoje pensar seriamente o
conjunto de praticas, estratégias e tecnologias, que,
concentrando a area de media, modelizando e
uniformizando fluxos, criam novas legitimidades que
dissimulam realmente o desaparecimento da virtude
civil e, em acréscimo, reciclam os velhos impasses
dos sistemas participativos e as multiplas crises de
autonomia comunicacional e interaccional dos
cidadaos. Ora, em primeiro lugar, a comunicagéo
audiovisual no plano local e regional deve criar uma
alternativa a esses blogueios classicos e, mais, as
proprias linguagens e fluxos de programas que pouco
tém a ver com as realidades locais e regionais e com
as suas especificidades singulares.

A grande questao é, ainda, num tempo de afluxo de
estratégias de comunicagédo conglomeradas,
problematizar exactamente o lugar das singularidades,
o lugar das subjectividades dissidentes, pensar o lugar
do Outro, de todos os diferentes, na cultura
modelizadora deste final de século. O campo
audiovisual, designadamente o que esta ligado aos
grandes fluxos de difusdo de programas de TV, videos
e filmes, é, assim, no plano estratégico, no plano das
discursividades e dos contextos historico-culturais, um
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dos eixos preferenciais, necessariamente
incontornaveis, para a reflexdo nesta area e para
argumentar claramente na tomada de decisdo.
Trata-se portanto de inverter no plano local esse efeito
perverso e 0s modelos protocolares, normativos,
comportamentais, que o audiovisual dos impérios
macroculturais difunde como uma espécie de novo
dogma. E pois contra este receitudrio da
mundializagéo, contra a contaminagéo dos
particularismos, localismos, que se apela sempre, de
modo a preservar as redes de singularidades, enfim, as
identidades, as culturas e as tradicdes locais. E ai ndo
ha ddvida que novas competéncias emergem
relativamente a acgdo das administragdes centrais e
regionais, das suas estratégias de comunicacéo e de
afirmagéo autdnoma dos seus cidadaos.

E se é um facto que a definicdo da estratégia do
pais para a globalizagZo n&do pode ser hipotecada aocs
localismos, também o desenvolvimento da
comunicacao local e regional deve ser salvaguardado
face aos interesses dos grandes conglomerados
mediaticos por forma a proteger-se, como se disse, a
cultura local, os particularismos e o conhecimento das
realidades locais.

Importa reter sobretudo o seguinte: ndo é de todo
aceitavel que uma légica de eficacia ou de mercado, ou
qualquer légica econdmica restritiva possa vir a
substituir-se aos principios e valores da prépria ordem
democratica onde ela & exactamente mais sensivel,
isto &, no plano da liberdade de expressao, no plano da
liberdade de comunicagdo e no plano da liberdade de
cidadania. Julgo, correndo o risco de pactuar com a
utopia, que o direito as TV's locais e regionais esta ai
mesmo.

Ha depois uma reflexdo critica a fazer em torno dos
conceitos de Interactividade e Democracia. De facto,
hoje é possivel afirmar que ha um debate que se esta a
fazer na sociedade portuguesa em torno das tematicas
da sociedade da informagéo e das tecnologias
interactivas, procurando-se os atalhos que nos
conduzirdo a era digital plena. Importa, naturalmente,
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como tenho dito, alargar esse debate o mais possivel,
e coloca-lo, de preferéncia, nos grandes meios de
comunicacao social. A questdo para a qual me
proponho sugerir algumas interrogacdes prende-se com
a davida em torno da relagao intertactividade vs.
democracia. Ou seja, sera assim tao liquido que a
comunicagéo interactiva que se anuncia nos conduz
rapidamente ao paraiso da democracia directa, ou esse
nao sera mais um dos mitos ciclicos do fenémenos
comunicacional e mediatico? Essa era, por exemplo, a
crenca de Bertold Brecht, quando, nos anos 30,
criticava o meio radio, entdo emergente, por ndo ser
um «auténtico processo de comunicagéo
democratica».

A questéo coloca-se de forma mais complexa, mais
critica também: a evolugdo dos meios de comunicagéo
de massa, nos seus percursos contrarios - por um
lado, os sistemas hiperconcentrados, controlados
ainda pelos velhos aparelhos de Estado e instituintes
das normas enquadradas muitas das vezes por um
quadro politico e juridico da era industrial, por outro, os
sistemas miniaturizados, que abrem, como disse
Guattari, a possibilidade de uma apropriagéo colectiva
dos media, designadamente pelas minorias, e pelas
diferentes comunidades em geral -, tinha, na sua
vertente minimal, e concretamente no caso italiano,
uma caracteristica nova, «néo oficial» pelo menos, ao
contrario do que acabou por acontecer em Franga, com
a atribuico de frequéncias a quem assegurasse pela
sua representatividade a «boa emissdo».

De facto, € num contexto de experimentacdo de um
novo tipo de democracia mais aberta e mais partilhada
que se inscreve a questdo da comunicacéo regional, ou
da televisdo comunitaria. Esta utopia da plena
interactividade, mais tarde, nos anos 80, relangada
pelo Relatério McBride da Unesco, para uma Nova
Ordem Internacional da Informacgéo, reconhecia a
necessidade de langar aquilo a que se chamava entédo
o «principio da reciprocidade na comunicagédo». Mais
uma vez tratava-se aqui de reconhecer os direitos
inalienaveis a comunicagéo, a cidadania e a novas
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relagdes de producédo na informacgdo. Hoje pode
pensar-se que a Internet e a interactividade podem
cumprir a utopia e relangar a civilizagao para uma nova
logica social de comunicagdo, mais participativa,
directa. Mas ai estamos certamente, de novo,
submersos nas légicas da utopia.

Voltando ao tema das televisdes locais e regionais,
de facto, se ha jornais e radios locais, por que ndo um
canal de televisdo, eventualmente participado por
esses mesmos jornais e radios, pelos investidores
locais, associag¢des, universidades, enfim, uma
televisdo a escala da regido, com emissores de baixa
poténcia, para uma zona de cobertura limitada? Tém
argumentado os opositores das TV's regionais e locais
vérias ordens de razdes: por um lado, ndo haver
mercado publicitario; por outro lado, estar-se a criar o
grande coveiro das TV’s nacionais; por Ultimo, que a
participagdo, mesmo lateral, dos municipios nas TV's
regionais ou locais poderia dar azo a algumas
prepoténcias e inclusivamente a guerrilhas
interegionais.

Tudo isso pode ser verdade. Desde que o mercado
esteja desregulado, e que tudo seja permitido, um
pouco como aconteceu em ltalia no final dos anos 70,
€ possivel que os lamentos dos opositores das
regionais se viesse a confirmar. Mas é isso
precisamente que a experiéncia aconselha a evitar.
Vejamos entdo os trés dados da questao: quanto ao
mercado publicitario, ndo é crivel que, por exemplo a
nivel local - pense-se em Braganga, Viseu, Coimbra,
Castelo Branco, Faro, Funchal, etc. -, ndo existam
recursos privados para lancar pequenas televisdes
locais. Néo é crivel, também, que ndo haja um
mercado publicitario local. Na maior parte das grandes
cidades e em regides turisticas, esse mercado existe e
pode dar retorno aos investimentos realizados.

Resta uma questao: saber se 0 mercado permite
televisdes regionais hertzianas na Grande Lisboa e no
Grande Porto, que sdo as regides mais atractivas para
o mercado da publicidade. E ai, até prova em contrério,
penso que ndo, que ndo sera nada saudavel. Mas por
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esse pais fora, sobretudo no plano local, onde haja
desenvolvimento e agentes econémicos e culturais
determinados, entdo, que mil televisdes floresgam,
passe a aluséo...

Ora, se nem sempre & verdade que «mais televisdo
seja melhor televisdo», o facto € que quase sempre é
verdade que «mais comunicagdo é melhor
participacéo». Essa tem sido, pelo menos, uma
verdade irrecusavel, desde que o Homem conhece as
primeiras formas simbdlicas de comunicagéo. Todos
concordardo, certamente, que as sociedades mais
avancgadas neste final de século - designadamente os
EUA, a Europa e o Japdo - tém hoje um sistema
democratico representativo que é cada vez mais
participado pela opinido publica e pela sociedade civil,
justamente pelas facilidades que os meios de
comunicacdo cada vez mais proporcionam.

Estamos entretanto a evoluir de uma sociedade em
que ainda predominam os mass media - a imprensa, a
radio, a televisdo -, para uma sociedade cada vez mais
participada pelos cidaddos através dos novos media - o
computador pessoal e a Internet; telemdvel, as radios e
televisdes locais através de protocolo IP, e também
comunitarias e tematicas, os servigos interactivos,
Webpages, chat's, etc., etc. Passa por ai a «via
rapida» para era digital plena.

Portugal deu, ja em Margo de 1997, um importante
passo na descentralizagdo das emissbes de televisdo
e na afirmacgé&o do servigo publico de televisao.
Precisamente na data do 402 aniversério da RTP, eram
langadas as emissdes de informacéo regional, de norte
a sul do pais, centradas em seis capitais de distrito.
Trata-se de uma medida ha muito pretendida pelas
comunidades e centros urbanos do interior, que a partir
dessa altura passaram a ter a sua pequena «aldeia
local» na demasiado imensa aldeia global.

Fizeram-se alteragdes legislativas na érea do cabo,
que permitem emissdes tematicas aos operadores de
televiséo por cabo e emissdes regionais. O que
significa que a paisagem audiovisual portuguesa
caminha de facto para algo muito diferente da «paleo-
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televisdo». E curioso ver os diferentes movimentos e
iniciativas que um pouco por todo o lado discutem e
preparam futuras emissdes locais e regionais. Escolas
profissionais, Universidades, Empresarios locais e
Camaras, mais directamente envolvidos, mas também
o Turismo, a Industria, o Comércio local/regional, os
operadores de comunicagoes, eic., todos estéo
atentos aos desenvolvimentos proximos no sector.

E ndo se pense que as radios locais e a imprensa
regional podem vir a ser afectadas pelas futuras
televisdes locais e regionais. E que tanto uns como
outros sdo dos mais interessados na abertura da
legislagao, precisamente, as televisdes locais e
regionais (veja-se, entre outros, o encontro do
Movimento para a TV's Regionais Portuguesas em
Mangualde, organizado também pela Radio
Mangualde).

Por fim, o argumento técnico, que demonstra que
muita coisa estd em aberto no que diz respeito a
mercado publicitario. Jean-Louis Laborie, um dos mais
prestigiados especialistas da Europa em «media
research», divulgou um estudo, por si coordenado, no
gual conclui, um tanto surpreendentemente, que o
poder das mensagens publicitarias em Televiséo &
menor do que na Imprensa. Deste estudo infere-se que
a Televisao é presentemente o «media» que distorce
mais os efeitos das mensagens publicitarias junto do
publico-alvo dos anunciantes. Com efeito, a avaliagdo
do «tempo médio publicitario individual» é feita
analisando o comportamento do publico perante os
media e as suas mensagens publicitarias. Se, por
exemplo, um telespectador assistiu a um programa de
informagdo com meia hora de duragéo no qual foi
passado um Unico «spot» publicitario, apenas
«contactou» com 8 segundos de publicidade em 30
minutos de programacéo; pelo contrario, segundo
Laborie, a publicidade inserida nos jornais e nas
revistas estd durante mais tempo no campo visual do
leitor, o que faz com que ele «contacte» também
durante mais tempo com as mensagens. A Televisao
ndo é o media tradicionalmente dominante e nem
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sequer se aproxima da Imprensa no que se refere a
duragdo da frequéncia dos seus espacos publicitarios:
o «tempo publicitario» eficaz, em termos do
consumidor-alvo, € bastante maior para a Imprensa - 19
minutos didarios contra 11 da Televisdo. Este estudo &,
sem duvida, um pequeno exorcismo da publicidade,
mas a verdade é que um exorcismo maior acaba de
chegar ao mercado portugués, e esse vem corromper,
de forma paciente mais irrefutavel, todas as logicas de
eficacia possiveis de descortinar pelo media research:
chama-se publicidade interactiva, e mais uma vez trata-
se de algo que pode beneficiar a comunicagdo
«global», abrindo certamente um espaco a publicidade
«local», que alids ela ndo tem no actual modelo
publicitario.

Embora nédo deva ser impeditivo politico do
desenvolvimento das TV's locais e regionais, deve ser
naturalmente exigido um estudo aprofundado sobre o
impacto das TV’s locais e regionais, hertzianas e por
cabo, no gquadro dos mercados publicitarios
emergentes. E no didlogo com o legislador os
protagonistas dos sectores mais interessados,
designadamente os media regionais, devem
naturalmente ser interlocutores privilegiados e devem
ter o reconhecimento das suas competéncias,
tratando-se de eventual parte interessada no processo
de atribuicdo de alvaras de futuros canais de TV local/
regional.

Em conclusdo: como diz Giuseppe Richeri, as
televisbes pan-europeias e mesmo as TV’s nacionais
nédo conseguem ter em conta as diferencas das regides
e 0 gue inevitavelmente acabam por fazer é tentar
anula-las em vez de as valorizar. As futuras TV’s locais
e regionais devem no entanto renunciar a produzir em
peqguena escala os modelos de programagéo das
grandes redes nacionais e internacionais, aproveitando
as oportunidades do processo de construgéo politica e
cultural da Europa e revalorizando sobretudo as
identidades dos cidadaos europeus comegando pelo
seu contexto linguistico, cultural e geografico de
origem.
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Resumo

O artigo aborda as principais questdes que os
ombudsmen de televisdo enfrentam na sua actividade
visando a garantia e promogéo de credibilidade junto das
audiéncias. E também analisada a relacdo entre os
telespectadores, os jornalistas e esta figura,
recentemente criada no contexto televisivo.

Abstract

The article discusses the main questions that ombuds-
men on TV faced in their activity in order to ensure credibil-
ity and accountability. The author also analyses the rela-
tionship between audience, journalists and ombudsmen.

* Mestrando de Ciéncias da Comunicagéo,
na FCSH da UNL.

O ombudsman

na televisao.

Uma estratégia de
credibilidade

Luis Bonixe*

We are facilitators, intermediaries, brokers, educa-

tors, investigators, problem-solvers, mediators, reporters,
Socratic gadflies — and meddlers, the last category be-
ing the reason why so many editors are insecure about
our role.

Chuck Stone, professor de jornalismo

da Universidade da Carolina do Norte

Desde ha uns anos a esta parte que os jornalistas
compreenderam gue o cenario vivido pela comunicagédo
social obrigava a tomada de posicdes tendentes a criar
junto dos seus leitores um ambiente de credibilidade e
confianga. '

A necessidade surge numa perspectiva de controlar o
poder dos media que aparece quando se comega a
perceber, na segunda vintena do século, a influéncia que
0s Orgaos de comunicagao social exercem sobre 0s
publicos.

Mais recentemente, a emergéncia das novas tecnologias
ao dispor dos media, a concentragdo em grandes grupos
econdmicos e uma feroz competitividade levaram a que,
conscientemente ou ndo, os meios de comunicagdo
social extravasassem a fungdo que muitos ainda hoje
lhes atribuem — vigilancia dos poderes instituidos — para
passar a exercer e (0 que é pior), a abusar do poder que
sentiram possuir.



Televisdo

Tornou-se assim desejavel a criagdo de mecanismos
legais e deontolégicos que de alguma forma
controlassem essa “ambicdo” e por outro alertassem
para aquilo que se convencionou chamar de
“responsabilidade social dos media”. A par de
documentos legais, apareceram declarages de
principios, codigos deontoldgicos, conselhos de
imprensa e, entre outros, também os ombudsmen.'

Esta figura, roubada aos mecanismos de controlo da
Administracdo Publica e pela primeira vez adoptada na
Sugcia, aparece como uma forma de auto-regulagéo e
ao mesmo tempo como uma estratégia de credibilidade
no seic dos media.

Pelo facto de se centrar numa figura do meio, ou
seja, normalmente quem exerce o cargo ja foi jornalista,
tem a vantagem de estar mais préxima das quesfc"nes
que so levantadas, mas ainda possuiu o handicap de
poucos 6rgédos de comunicagdo social a adoptarem.

Em Portugal ha apenas quatro jornais que o fizeram.?
Pelo mundo haverd, segundo niimeros da ONO —
Organization of News Ombudsman,? cerca de 65
ombudsmen divididos pelos jornais, radios, televiséo e
Internet.

A histdria

A figura do ombudsman na imprensa tem origem nos
Estados Unidos da América, em Abril de 1967,* num
jornal de propriedade familiar, o Louisville Courier-Journal
do Estado do Kentucky.

A critica tornada publica sé mais tarde viria a ser
adoptada, no caso pelo The Washington Post, que foi
simultaneamente a segunda publicagéo a adoptar esta
figura. A tarefa coube a Richard Harwood, antigo
jornalista e director de um jornal do mesmo grupo. Para
além dos reparos feitos internamente, passou a ter a seu
cargo uma coluna semanal onde criticava a acgéo do
jornal.®

A maior parte dos ombudsmen de imprensa
possuem nas paginas do jornal uma coluna onde
expbem os seus argumentos em relacdo as queixas ou
consideracdes que recebem dos seus leitores.

Num inquérito elaborado pela ONO em 1997 e ao
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qual responderam 28 provedores dos Estados Unidos,
Espanha, Canada, Brasil e Japdo, a grande maioria (24)
dos ombudsmen

de imprensa disseram que mantém colunas
regularmente nos seus jornais. Destes, 16 t8m colunas
semanais.

Uma parte significativa, 21 respostas, afirmou que
elaboram memorandos internos, sendo que 16 o fazem
diariamente.

Interessante & também o nimero de ombudsmen que
estabelecem contactos regulares com grupos de
leitores, 22 disseram que o fazem. Alguns possuem
mesmo chats na Internet.

Em Portugal, a primeira experiéncia foi levada a cabo
pelo jornal Record em 1992. O jornalista David Borges,
até entdo colunista daquela publicagio e colaborador de
varios 6rgaos de comunicagao social, foi o primeiro a
desempenhar as fungbes de ombudsman de imprensa
em Portugal.

Como o préprio reconheceu, ndo o fez de acordo com
aquilo que verdadeiramente se podera classificar como
sendo as competéncias de um provedor do leitor, na
medida em que nas colunas que mantinha no jornal
debrugava-se mais sobre questdes clubisticas e que
tinham a ver com o panorama desportivo do que acerca
do contetdo informativo do jomal ou dos media em geral.

Mesmo assim, o cargo foi mantido durante quatro
anos, até ser substituido por Francisco Sobral, que
implementou uma conduta mais condicente com a figura
de ombudsman de imprensa tal como a concebemos
hoje.

Apds um periodo sem provedor, o Record voltou a
atribuir o cargo a Silva Resende, que exerce essas
funcodes.

Seguiram-se, em 1997, os jornais Didrio de Noticias
e Publico. No primeiro caso foi nomeado Mario Mesquita,
ex-director da publicagio e professor na drea da
comunicac¢ao social. No segundo, o cargo foi atribuido a
Jorge Wemans, fundador do Publico.

Mesquita foi nomeado por um periodo de trés anos e
na sua cronica final escreveu algo que podera sintetizar a
sua tarefa: “Ao fim de 52 semanas de presenca nestas

Observatorio, n.2 2, novembro 2000



paginas, nem um so jornalista da casa — a excepgao do
préprio director — reconheceu ter escrito uma frase
menos feliz, um titulo pouco rigoroso ou efectuado uma
investigagéo insuficientemente aprofundada”.

Diogo Pires Aurélio seria o préximo a assumir o
cargo, que ainda hoje desempenha.

No jornal Publico, o lugar esta ocupado desde
Outubro de 1999 por Joaquim Fidalgo.

O ombudsman de imprensa mais recente em
Portugal é Fernando Martins, que exerce fungdes
no Jornal de Noticias desde o inicio do ano 2000.

O ombudsman e os outros mecanismos de auto-
regulacao.

De acordo com Maria José Pereira da Mata, autora de
uma tese de Mestrado sobre o ombudsman na
imprensa, esta figura exerce um controlo diferente dos
meios tradicionais por varias razdes.

A primeira é que a sua eficacia depende de factores
exodgenos, “dado que as decisbes do ombudsman nao
séo dotadas de forca juridica, nem implicam qualquer
tipo de obrigatoriedade para a Administrag&o”.

Mata destaca ainda outras razdes: trata-se de um
meio de controlo ndo contencioso e nao tem um caracter
estritamente parlamentar, ndo rivaliza com 0s meios
contenciosos, administrativos e politicos de protecgéo do
administrado, as fun¢des de ombudsman centralizam-se
sobretudo no prestigio e competéncia da pessoa que
exerce 0 cargo.

Claude-Jean Berirand considera que o ombudsman
pode ser um dos MARS' mais eficazes.

“E facil nomear um ombudsman; é menos
ameagcador para os profissionais, visto que, geralmente,
ele também é jornalista, sendo bem conhecido na
redacgéo; é uma pessoa, € Nndo um Servigo ou uma
comissao, e trata os problemas de uma forma humana;
é dotado de grande visibilidade do ponto de vista do
publico, desde que tenha a possibilidade de difundir os
seus pontos de vista; e por fim, possui a possibilidade de
uma intervengéo eficiente e rapida, visto que pode agir de
imediato, a partir do interior do 6rgéo, com o apoio da
hierarquia interna e um bom conhecimento do contexto”.2
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Chuck Stone faz notar que o ombudsman tem cinco
objectivos principais, entre eles o rigor e a credibilidade.
De acordo com o professor da Universidade da Carolina
do Norte, nos Estados Unidos da Ameérica, as praticas
desta figura contribuem decisivamente para a
implementacdo de um estado de acreditagdo do jornal
junto dos leitores.

“In the last five years particularly, there has been a
steady drumbeat of antagonistic, acerbic, denunciatory
criticisms of the media, especially newspapers. The rea-
son we are the most vulnerable is because, despite our
shortcomings, we are the most comprehensive, the most
responsible and the most sensitive. Many readers regard
newspapers as members of the family. You rarely see a
television program acknowledge an error or a factual mis-
take. But newspapers do it every day’.®

Kenneth Starck, professor de jornalismo na
Universidade de lowa, nos Estados Unidos, refere num
estudo por ele conduzido que o ombudsman é um
mecanismo para promover a credibilidade nos jornais.

Starck entende que os ombudsmen, ac questionarem
as praticas internamente e escrevendo colunas onde sdo
expostos 0s comportamentos dos jornalistas no que diz
respeito a produgao da informagéo, estdo a contribuir
para que o orgéo que adoptou aquela figura aumente a
sua credibilidade junto dos seus leitores, porquanto
analisa as diversas queixas e sugere formas apropriadas
de correcgao."

Os resultados do estudo, no qual foram ouvidos os
ombudsmen, os editores e os jornalistas, concluem que
0s jornais com ombudsman tém maior credibilidade do
gue agueles que ndo o possuem, na medida em que a
presenca de um ombudsman “influences the reporieres
and editors in a way that enhances fairness and
accuracy’."

Por sua vez, Mario Mesquita'™ esquematizou seis
niveis de actuagio do ombudsman de imprensa:

- Fungéo critica e simbdlica; na medida em que
discute o jornal nas suas prdprias paginas, prolongando
no espaco publico o debate sobre decisGes editoriais;

- Funcé@o mediadora; ao estabelecer uma ponte com
os leitores, atendendo as reclamagtes e respondendo as
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criticas;

- Fung&o correctiva; quando rectifica matérias
tratadas de forma inveridica, inexacta e incompleta,
mobilizando nalguns casos a opinido de peritos;

- Fungéo persuasiva; na medida em que recomenda
as hierarquias do jornal a adopgdo de medidas
destinadas a reparar actos lesivos dos direitos dos
leitores;

- Funcéo pedagdgica; ao explicar os mecanismos de
producéo jornalistica;

- Funcéo dissuasiva; uma vez que com a sua critica
pode influenciar o comportamento tanto de editores
como dos jornalistas;

- Func&o civica ao promover o debate sobre diversos
temas.

O Ombudsman na televisao

Metodologia

Este trabalho foi feito com base em questdes
colocadas por e-mail aos ombudsmen que exercem as
suas fungbes em estagdes de televisdo em Franca,
Espanha, Estados Unidos da América e Canada.

Foram feitos contactos com oito ombudsmen e
colocadas guestdes onde se pretendia apurar quais as
especificidades desta pratica nas televisdes,
nomeadamente quanto as principais dificuldades (com o
Canal e com os telespectadores), quais os temas mais
abordados, qual o método de funcionamento, as razdes
para a criagdo daguela figura no Ambito da estrutura do
canal de televisdo e os motivos que levaram os
ombudsmen a aceitar o cargo.

Foram contactados os seguintes ombudsmen: P.
Gutierrez, do Canal Sur da Andaluzia, Espanha; Kenneth
Starck da KCRG-TV, do Estado de lowa nos Estados
Unidos da Ameérica, Renaud Gilbert, da CBC- Francesa
do Canada, Marc Francioli, da France 3; Daniel
Epelbaum, da France 3, Genevieve Guicheney, da
programacao dos canais France 2 e France 3; Consuelo
Alvarez de Toledo, da Antena 3 Televisién, de Espanha e
David Bishop, CBC — Inglesa, do Canada.

Responderam as questbes os primeiros trés. Marc
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Francioli da France 3 enviou informacgdo onde se
respondia as perguntas enviadas, enquanto que dos
restantes néo foi possivel obter qualquer resposta.

Nestes casos, as informacgdes foram obtidas
unicamente através dos sites que possuem na internet,
um meio também utilizado para obter informacées
complementares acerca dos ombudsmen que
responderam as questdes colocadas.

Foi também feita uma andlise aos estatutos dos
respectivos ombudsmen, uma situagdo que nao foi
possivel apenas em dois casos: Antena 3 Television e
KCRG-TV.

Do servigo publico aos canais privados

A maior parte dos embudsmen que foram alvo deste
estudo exercem a sua actividade em canais de televisdo
de servico publico. Sao os casos das francesas France 2
e France 3, da Canada Broadcasting Coorporation (CBC)
e Canal Sur, este Gltimo de cobertura regional, no caso a
Andaluzia, em Espanha. Existem ainda ombudsmen na
KCRG ~TV dos Estados Unidos e ainda na Antena 3 TV
de Espanha, canais privados.

A intencéo de credibilizar a estacdo junto dos
telespectadores, dando-lhes a possibilidade de se
pronunciarem sobre o que € difundido, é o objectivo
comum a todos 0s canais que criaram 0s ombudsmen.

Como veremos mais adiante, as queixas dos
telespectadores vao desde situagdes relacionadas com a
lingua até a sempre polémica questio relacionada com a
violéncia das imagens televisivas.

A criagéo de um ombudsman no Canal Sur da
Andaluzia resulta de um principio legal que configura a
propria estagio enquanto empresa publica. A lei 8/1987
de 9 de Dezembro classifica a Empresa Plblica de
Radio e Televisdo da Andaluzia (RTVA) como um
instrumento fundamental para a informacéo e
participagao de todos os andaluzes, na vida politica,
cultural e social.

A l6gica de formagao da RTVA vai ao encontro da
participacdo de todos os seus telespectadores bem
como a formacio e identidade andaluz.

E neste contexto que aparece a figura do defensor
del oyente e del especiador que foi criada em 1997 e que
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pretende responder aquilo que se pode ler na respectiva

disposicéo reguladora. “La exigencia que assume Canal
Sur Television S.A. y Canal Sur Radio, S.A. de avanzar

en el camino de una programacion pblica al espectador
y oyente promoviendo la participacion de los ciudadanos,
receptores finales del producto’.™

A criagao de um defensor del espectador na RTVA
pretende ser uma “caja de resonancia de la opinién de la
sociedad andaluza y cauce de sus propuestas’. Desta
forma, aquele canal de televisé&o cria condi¢cdes para que
tanto os ouvintes como os telespectadores possam dar
contributos para a melhoria dos contelidos da
programagao.

Na disposi¢do que regulamenta a criacdo da figura
del defensor na RTVA esta ainda previsto que deva ser
dada maior importéncia as questoes que envolvam
criangas, bem como o respeito pelos principios
contitucionais de respeito e igualdade nomeadamente
naquilo que diz respeito a discriminagdo por razdes de
Sexo, raga ou crencas religiosas.

No caso da Antena 3 TV, o outro canal televisivo em
Espanha que possui um defensor del espectador — no
caso uma defensora - apesar de se tratar de uma
estacdo privada, as razdes gue a conduziram a
criacdodaquela figura ndo sdo muito diferentes daquelas
ja& enunciadas anteriormente.

Num pequeno texto que serve de apresentagao™ da
figura e que pode ser encontrado no site do canal pode
ler-se: “Antena 3 Television considera que la atencion al
espectador, a sus sugerencias, opiniones y
reclamaciones, es uno de sus principales objectivos
sociales”.

A criac@o de uma defensora para televisdo na Antena
3 resulta da Declaracdo de Principios aprovada pelo
Conselho de Administragdo da empresa em 18 de
Agosto de 1997.

De acordo com esse documento, a fungdo do
defensor é atender as queixas e sugestées da audiéncia
e transmiti-las as instancias directivas correspondentes.
A Declaracéo de Principios prevé ainda que o defensor
seja o interlocutor com os organismos publicos
encarregados de zelar pelo cumprimento da normativa
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sobre televiséo, protec¢éo dos menores e do
consumidor.

Em Franga, os canais publicos France 2 e France 3
tém a particularidade de possuirem trés médiateurs:
cada canal tem o seu médiateur para a redacgdo e
existe ainda uma médiatrice que responde as queixas
relativas unicamente a programacdo dos dois canais.

O incremento da credibilidade do canal publico
francés esteve também na origem da criacdo de
mediateurs para atender as queixas dos telespectadores
quer estas tenham a ver com questdes de informagéo ou
de programacéo.

No caso da France 3, o médiateur foi criado para
mostrar ao publico que os canais plblicos franceses
estdo sensiveis as suas duvidas e que ouvem os
telespectadores. Alias, a questdo do servigo publico de
televisdo é uma das razdes mais frequentemente
apontadas para a criacdo daquela figura nas France 2 e
France 3.

“Le médiateur des rédactions doit se fixer comme
objectifs, d’assurer une vraie mission de service public
en reconnaissant des droits aux teléspectateurs’.'®

Assim, os médiateurs das redaccdes dos canais
franceses, para além de funcionarem como estandartes
da credibilidade e da garantia dos direitos dos
telespectadores, devem ter em atencéo uma série de
situacdes de forma evita-las: “Il n'est pas le copilote de la
ligne éditoriale. Il n'est pas un conseiller des rédactions
et n‘agit pas en amont du tratement de l'information. Il
n’est ni un censeur, ni un contréleur, ni un commissaire
politique”. 1

A KCRG-TV do Estado de lowa nos Estados Unidos
da Ameérica possui a figura de ombudsman desde 1997
e foi criada no &mbito de uma decisdo do grupo
empresarial a que pertence e do qual fazem ainda parte
um jornal, uma radio e varias publicagtes
especializadas.

A criacdo de um ombudsman insere-se numa
estratégia de grupo que foi implementada com vista a
incrementar a responsabilidade dos érgéos de
comunicacéo social. O cargo é actualmente
desempenhado por um professor de jornalismo e ex-
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jornalista que exerce as mesmas fungdes nos outros
6rgaos do grupo.

Uma das primeiras estagdes televisivas dos Estados
Unidos a adoptar um ombudsman foi a CBS — News em
1982, que entretanto extinguiu essa figura cinco anos
mais tarde.

O servigo publico de televisdo do Canadéd é também a
Unica estagédo televisiva naguele pais que possui um
ombudsman. Pelas especificidades linguisticas do pals,
a Société Radio-Canadé/ Canada Broadcasting
Corporation tem dois ombudsmen: um que exerce
fungdes para o auditdrio em inglés e outro que
desempenha o cargo respondendo a questdes dos
telespectadores que falam francés.

A figura foi criada em 1990 para responder a uma
questdo pratica: havia inimeras queixas que chegavam
frequentemente ao gabinete do presidente da estagao,
por isso tornou-se necessario encontrar uma forma de
responder aos telespectadores que recorriam ao canal.

O ombudsman na CBC representa hoje uma
instancia a qual os cidadaos canadianos podem recorrer
sempre que néo estdo satisfeitos com alguma resposta
que receberam da direc¢do da estagdo a uma queixa
que efectuaram.

Renaud Gilbert, o actual ombudsman da CBC
francesa, considera que a criago daquela figura veio
obrigar os directores a responderem as queixas gue
recebem e por outro a sensibilizarem os jornalistas a
respeitar o codigo de ética da Société Radio-Canada.

Nomeacgao e requisitos

A nomeacédo dos ombudsman de TV segue as
normas praticadas pelos jornais que criaram essa figura.
A maior parte é contratada por um periodo de dois anos.
Na maioria dos casos, os ombudsmen foram criados
nao para responderem a questdes exclusivamente dos
telespectadores, mas para dar voz ao publico dos varios
6rgéos de comunicacé@o social de um grupo empresarial
ou, mais frequentemente, dos canais publicos, sejam de
radio ou televisao.

E isso que acontece no canal privado do Estado de
lowa, nos Estados Unidos, o KCRG-TV, cujo
ombudsman desempenha as fungdes, para além da
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televisdo, no jornal, na radio e na internet.

Também os ombudsmen da Société Radio-Canada
desempenham a sua actividade nos canais publicos da
televisdo e da radio plblica. Situagdo semelhante é a
que se verifica com o defensor del oyente e espectador
do canal regional publico da Andaluzia, o Canal Sur.

Quanto aos requisitos exigidos para o desempenho
do cargo, nenhum dos estatutos dos ombudsmen
consultados refere qualquer regra. Contudo, a maior
parte teve sempre ligagbes profissionais ao jornalismo ou
aos media em geral, como o demonstra o Quadro 1.

Quadro 1: |dentificagdo dos ombudsmen de televiséo

Canal Data de Ombudsman Fung¢des Propriedade Pais
televisivo criagdo do actual anteriores
cargo
France 2 - Daniel Epelbaum - Estado Franca
France 3 - Marc Francioli  Jornalista Estado Franca
France 2,3 - Genevieve - Estado Franga
Guicheney
KCRG-TV 1997 Kenneth Stack Jornalista Privado E. U. A,
/Prof. de
Jornalismo
CBC-TV 1990 Renaud Gilbert Director de Estado  Canadé
informagéo lingua
francesa
CBC- TV 1990 David Bishop . Estado  Canada
lingua
Consuelo ihgless
Antena 3 TV - Alvarez Toledo . Privado Espanha
Canal Sur 1997 Gutierrez ~ Jornalista | . Espanha-
Andaluzia

Agir em segunda insidncia

A maior parte dos ombudsmen de televisdo funciona
como uma espécie de “tribunal de segunda instancia”.
Ao contrario dos Provedores do Leitor, os ombudsmen
gque desempenham a sua actividade nos canais
televisivos s6 agem no caso da resposta dada pela
direcgéo da estagéo, ou pelos responsaveis por um
determinado programa, nao satisfaca o telespectador e
este decida recorrer ao provedor.

E assim que acontece na televiséo puiblica do
Canada, quer no canal francés quer no de lingua inglesa.
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Na KCRG-TV dos Estados Unidos também sucede
dessa maneira, tal como nos canais publicos franceses
France 2 e France 3.

Este é talvez o Unico aspecto comum aos
ombudsmen de TV alvos deste estudo. De facto, ndo se
podera dizer que a forma de actuar dos diferentes
provedores seja igual. Cada um tem as suas proprias
regras.

Mesmo assim, podem identificar-se mais alguns
procedimentos comuns a quase todos eles, como seja a
apresentagdo de relatérios anuais as direcgdes acerca
da sua actividade e onde devem constar os principais
temas recorrentes durante o periodo de actuacao.

Os ombudsmen de programagéo dos canais France
2 e France 3, e do Canal Sur de Espanha, tém como
pratica rejeitar todas as queixas andénimas e as que
cheguem sem fundamentagao.

Outro procedimento comum & a obrigatoriedade de
transmitir, quer & direccdo da Estacao, quer aos
telespectadores queixosos a decisdo que resultou da
pesquisa feita pelo ombudsman acerca do tema objecto
de queixa.

Uma analise dos estatutos dos diversos ombudsmen
de televisdo permite concluir que a maior parte consagra
a situacao dos ombudsmen poderem ter acesso a todos
0s documentos necessarios para elaborar o comentario,
bem como o recurso a especialistas em determinadas
matérias.

Todos os ombudsmen actuam em funcao dos
regulamentos deontoldgicos, sejam eles da actividade de
jornalista, como os cddigos nacionais, ou segundo
regras internas, como é, por exemplo o caso dos
ombudsmen da CBC do Canada que se regulam por um
documento da propria estagdo chamado de Normas e
Praticas Jornalisticas.

Aquilo que distingue claramente o modo de agir dos
ombudsmen de TV dos que desempenham a sua fungao
nos jornais é o facto de na televisdo a maior parte dos
provedores ndo possuir um programa proprio para expor
0S seus comentarios.

Como se viu, a grande maioria dos provedores do
leitor escreve regularmente numa coluna os seus
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comentarios, tornando a sua critica publica. No caso dos
ombudsmen de televisdo, nem sempre isso acontece,
pelo menos nos ecras de TV. Muitos comentarios as
queixas séo tornados publicos através da Internet.
Outros utilizam boletins internos ou canais de televiséo
internos para a divulgacédo das suas andlises.

Através da consulta dos diversos estatutos, nalguns
casos, e da andlise de respostas dos ombudsmen,
noutros, foi possivel verificar que apenas dois
ombudsmen — Canal Sur e France 2 — mantém
regulamente um programa onde séo relatadas e
analisadas publicamente as queixas recebidas durante a
semana.

No caso francés, o médiateur convida os
responsaveis pelos programas ou pecas de informagéo a
responderem aos telespectadores.

Nos restantes casos, ou ndo foi possivel apurar este
aspecto — no caso da France 3 — ou néo tém programas
— como s&o os casos dos ombudsmen da CBC do
Canada e da KCRG-TV dos Estados Unidos.

Ha ainda a situacdo da médiatrice de programacéo
dos canais France 2 e France 3 que apenas vai & antena
quando tal é necessario, podendo-o fazer em qualquer
um dos canais mediante consulta da direcgéo.

O telespectador e o ombudsman: da objectividade
Jjomalistica as questdes técnicas

Mais uma vez nao se pode encontrar um
denominador comum no que diz respeito as principais
questdes colocadas aos ombudsmen por parte dos
telespectadores. Uma razdo emerge sobre todas as
outras: estamos a falar de provedores de culturas e
modos de encarar o medium televisdo tao distintas como
a norte-americana e a europeia.

E por isso que desde questdes que tém a ver com
uma conjuntura propria.de um Estado ou regido até a
situagdes mais genéricas de tudo um pouco se pdde
encontrar, no contacto que se manteve com os quatro
ombudsmen e a consulta aos sites na internet de outros
quatro.

A exactidéo das noticias, a falta de imparcialidade no
seu tratamento, a objectividade e o pluralismo da
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informag&o ou o respeito pela vida privada dos cidadaos
s80 as questdes que podemos considerar como as mais
recorrentes nas secretarias dos ombudsmen.

Mas outras também tém o seu peso e tém a ver
fundamentalmente com situagdes especificas como é o
caso da CBC do Canada em lingua francesa que em
contacto via Internet referiu que o principal problema tem
a ver com o tratamento que é dado a informagdes
respeitantes a situagéo da provincia do Quebeque que
reclama a independéncia do Canada.

“Tous les reportages en information sont interprétés
par les citoyens a la lumiére de leur propre position
constitutionelle’, admitiu Renaud Gilbert, ombudsman da
CBC em lingua francesa.

Para o defensor del telespectador do Canal Sur, as
questbes mais importantes que sao alvo de queixas por
parte dos telespectadores tém a ver com agressdes aos
direitos das mulheres, dos menores e dos
homossexuais. As questdes relacionadas com o
racismo também chegam com alguma frequéncia ao
defensor do Canal Sur.

No caso do médiateur da France 3, a protecgdo da
lingua francesa é a questdao mais vezes alvo de queixas
por parte dos telespectadores. “Pourquoi dire: les USA
alors qui’il faut dire les Etats Unis?’, queixou-se um
telespectador.

As actividades dos ombudsmen de televisdo séo
também diferentes das dos jornais por terem uma
abrangéncia tematica muito maior. Por exemplo, a
grande maioria dos Provedores do Leitor apenas se
debruga sobre questdes de contetido informativo e que
guase sempre tém como base o ndo cumprimento de
regras deontoldgicas. No caso da televisao, a situagdo
ndo é bem assim.

Quase todos os ombudsmen se ocupam de todo o
contelido que passa nos canais de televiséo, desde a
informagé&o até & programagéo, passando pela
publicidade e até por questbes técnicas como a
recepgéo do sinal, uma situagdo recorrente junto do
defensor del telespectador do Canal Sur (ver Quadro 2).

A guestéo da violéncia na televisdo é uma das mais
frequentes. Uma telespectadora da CBC-francesa
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queixou-se ao ombudsman acerca da inclusdo de
especiais de informag&o com imagens violentas durante
a programacéo infantil.

Dizia a telespectadora que o canal colocou no ar,
sem aviso prévio, imagens que considerou violentas
durante um especial informativo interrompendo um
programa infantil.

Quadro 2: Modos de actuagio

Canal Modo de Actuagao Principais Principais
televisivo questoes dificuldades
France 2 - Possui um programa - -
semanal.
France 3 -Possui um boletim  Objectividade -
interno trimestral onde e pluralismo
faz o balango da da informagéo;
actividade; -Respeito
-Por vezes sdo pela vida
publicadas as queixas privada dos
do publico e decistes cidadaos;
do médiateur. -Uso da lin-
gua francesa.
France 2,3 -Actua em segunda 2 “
instancia;
-Actua s6 sobre
questdes de
programacgao;
-Vai a antena sempre
que tal se justifica;
KCRG-TV -Intervém em segunda - Tratamento - Criticar o
instancia. superficial da canal por
-N&o tem pro- informagao. causa da
grama proprio. concerréncia.
CBC - TV -Intervém em segunda -Exactiddo, -Fazer
(Linguas francesa instdncia imparcialidade  julgamentos
e inglesa) -Elabora relatérios; e equidade da sobre os
-Da a conhecer as informacéo; préprios
decisdes ao director da -Questdes colegas;
estagdo; relacionadas  -Trata-se de
-Investiga e elabora com a um trabalho
inquéritos; provincia do isolado;
-N&ao tem programa Quebeque  -A decisdo é
proprio. (Zona definitiva.
francesa) Nota: S6 em
relagcdo a CBC
francesa
Antena 3 TV - Utiliza a internet para a - -
colocagéo das queixas e
das decisdes da
defensora;
Canal Sur -Tem um programa - Agressodes -
semanal; aos direitos
-Elabora relatorios das mulheres;
anuais; - Agressbes

-Pode propor aos direitos
recomendagdes ao dos homos-

Conselho de geréncia sexuais;
que garantam os direitos - Questdes
do publico; de racismo;

-Investiga e elabora -Comentédrios
inquéritos antes de  sobre temas
decidir. de desporto;

- Uso da

lingua;

- Questdes

técnicas.
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“Nous désirons exprimer notre dégolit et un ceriain
sentiment d'impuissance en face d'un appareil
meédiatique puissant qui s’en est pris au bien-étre moral
et affectif de nos jeunes enfants’, escreveu uma
telespectadora canadiana. Depois de ouvir o responsavel
pela programacéo do canal, o ombudsman acabou por
dar razdo a queixosa.

Os ombudsmen de TV ocupam-se ainda de temas
como a mudanga de horario de programas sem aviso
prévio, erro de numero de telefone para participar em
concursos, repeticdo de episodios de séries, publicidade
violenta e até questdes de precisdo como a de saber se
ja estamos ou ndo no século XXI, como aconteceu com
um telespectador da Antena 3 TV.

“*Desconozco el motivo que ha llevado a una cadena
de reconocido prestigio a programar un espacio como
“Los Cien Dias del Milénio”, cuando faltan 460 dias. {(...)
es, por lo menos, chocante, sino absurdo. Aparte
fomenta la confusion en torno a ian significativa fecha”,
gueixou-se um telespectador. De referir que neste caso a
defensora limitou-se a dizer que se trata de uma questao
em debate.

Conclusdes

As razdes que motivaram a criacdo de ombudsmen
nas televisbes ndo sao muito diferentes das que
conduziram em 1967 os responsaveis do Louisville
Courier-Journal do Estado do Kentucky, nos Estados
Unidos da Ameérica a criar aquela figura na imprensa.

A intenc@o de incrementar a credibilidade do canal
televisivo junto dos telespectadores e, ao mesmo tempo
possibilitar que estes pudessem criticar o contelido da
programacao s8o as linhas orientadoras que ainda hoje
se podem encontrar na maior parte dos estatutos dos
provedores dos media noticiosos.

Na televiséo, pelas suas especificidades, o
crescimento desta figura tem-se feito sentir de uma
forma muito lenta. Para este estudo foi possivel
encontrar apenas seis canais televisivos com
ombudsman. Os ombudsmen contactados por e-mail
referiram que podem existir mais canais televisivos com
esta entidade nomeadamente nos Estados Unidos da
América, contudo ndo foi possivel identificar quais, pelo
que ficaram fora deste estudo.
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De referir ainda que algumas estacdes adoptaram
mais do que um provedor. Isto acontece em dois casos
analisados: Na CBC do Canada, onde o canal tem um
ombudsman para a lingua inglesa e outro para a
francesa e nas France 2, 3 onde para além dos
médiateurs de redaccao existe ainda uma médiatrice
para a programagao de ambhos 0s canais.

A forma de actuar dos ombudsmen de televisdo assume
também especificidades proprias e que se distingue
claramente dos procedimentos normalmente adoptados
pelos provedores do leitor. Nestes casos, a critica ao
jornal é feita por regra em publico, quer isto dizer que os
ombudsmen de imprensa tém uma coluna onde expdem
0s seus comentarios regularmente, para além de
actuarem internamente através da realizagéo de
memorandos e de relatdrios.

No caso da televisdo, os ombudsmen actuam
sobretudo a um nivel interno. Dos casos que foram alvo
deste estudo, apenas dois ombudsmen possuem um
programa onde publicamente expdem as queixas dos
telespectadores. Também elaboram relatdrios e nalguns
casos memorandos.

Outra particularidade dos ombudsmen de televisdo é
aquela que tem a ver com o facto de agir apenas quando
a resposta dada por um director da estacgéo ou
responsavel pelo programa nao satisfaca o telespectador.
S0 nestes casos, a queixa segue para 0 ombudsman.

Naturalmente que este procedimento tem a
desvantagem e de certa forma subverte alguns dos
principios que tornou esta figura eficaz junto do publico,
nomeadamente por ser considerado um meio rapido de
actuacgéo.

Com esta prética as queixas dos telespectadores
demoram, inevitavelmente, mais tempo a ser
respondidas. Por outro lado, a figura do ombudsman
acaba por ser um segundo patamar de intervencao, algo
que como se viu néo é caracteristico dos provedores do
leitor.

Claude-Jean Bertrand fez referéncia a esta situagéo
ao considerar, como sendo uma vantagem dos
ombudsmen, o facto de poder agir de imediato e de uma
forma rapida.

Se nos jornais, a maior parte dos provedores apenas
recebe queixas e comentarios dos leitores relativamente

63



Televisao

ao conteudo noticiosos, nas televisdes isso ndo
acontece dessa forma.

Todos os ombudsmen debrugam-se acerca de temas
relacionados com o canal como um todo, incluindo a
informac&o, a programacéo, a publicidade e até questdes
técnicas como seja a recep¢do do sinal.

Por outro lado, o alargamento dos ombudsmen aos
media audiovisuais e & Internet introduz uma nova
questao, que no fundo representa o cenario em
ascenséo no mundo da comunicacgdo social e que tem a
ver com 08 grandes grupos de comunicagio.

A tendéncia parece ser a criacdo de ombudsman de
grupo de comunicacgédo social e ndo apenas de um
6rgéo, como ainda acontece na maior parte dos casos.
Como se viu, muitos dos ombudsmen alvo deste estudo
exercem funcdes em mais do que um meio de
comunicagao social pertencentes ao mesmo grupo
econdmico, no caso de ser privado.

As questdes econdmicas poderdo ser uma das
razbes apontadas para este estado de coisas. Mas o
desenvolvimento natural dos media também pode
justificar esta situagdo. De qualquer forma, parece
provavel que com o incremento dos ombudsmen ao
servico dos novos media, cada vez mais estaremos
perante o provedor do leitor/fouvinte/telespectador/
cibernauta grupo em vez do provedor de apenas um
daqueles publicos.

Notas

' O termo significa procurador, mandatério ou
representante e é originario da Suécia onde apareceu em
1713. A designacgéo nao foi adoptada em todos os paises.
Em Portugal convencionou-se chamar Provedor, em
Espanha, Defensor e em Franca Médiateur.

2 Diario de Noticias, Publico, Record e Jornal de
Noticias.

8 A Organisation of News Ombudsman (ONQ) foi
fundada em 1980 e agrega varios ombudsmen de todo o
mundo e de vérios 6rgdos de comunicagéo social. Entre as
suas competéncias cabe-lhe organizar anualmente uma
conferéncia.

* Mata, Maria José Pereira da; O Ombudsman na
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Imprensa: Um olhar critico sobre o relacionamento entre
jornais e leitores; Ed. Policopiada; Universidade Nova de
Lisboa; 1998.

5 [dem.

% Fernando Alves Correia e Mdrio Raposo;
“Magistraturas de Influéncias” citados por Maria José
Pereira da Mata in “O ombudsman na Imprensa: Um Olhar
critico sobre o relacionamento entre jornais e leitores”.

" Trata-se segundo Claude-Jean Bertrand de meios néo
governamentais para assegurar a responsabilidade social
dos media.

8 Comunicagéo de Claude-Jean Bertrand na
Conferéncia da ONO em Barcelona, 1997, citado por Mario
Mesquita, O Jornalismo em Andlise — a Coluna do provedor
do leitor; Coimbra, Minerva, 1998.

¢ Chuck Stone; Why Newspapers Need Ombudsmen to
Ensure their Credibility and Accountability in a Multi-Media,
Multi-Ethnic Society; The University Of North Carolina at
Chapel Hill.

' Kenneth Starck; Newspaper ombudsmanship — As
Viewed by Ombudsman and Their editors”, School of Jour-
nalism and Mass Communication — The University of lowa,
1999.

" ldem.

2 Mesquita, Mario; O Jornalismo em Anélise; Minerva,
Coimbra, 1997.

'3 In, Disposicion reguladora del defensor/a del oyente y
del espectador da RTVA.

A Unica forma de consulta das praticas do
ombudsman na Antena 3 TV foi através do site da estagao.

15 In, La Lettre du médiateur des redactions; France 3 —
Juin 1998, n? 1.

% |dem.
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Resumo

A narratividade descontinua e fragmentada que estrutura
o0s desenhos animados japoneses, como o Dragon Ball e
0 Pokémon, leva a questédo de saber se a sua estranheza
e exotismo alimentam o refugio da juventude nas
imagens. A autora defende, ao invés, que este tipo de
animacédo acompanha o movimento frenético do real e
sdo precisamente as criancgas, portadoras de uma
consciéncia cyborg, que compreendem a realidade.

Abstract

The discontinuous and fragmented kind of narrative of
japanese animated cartoons, such as Dragon Ball and
Pokemon, raises the question of whether its strangeness
and exoticism breed alienation of the youngsters through
image. On the contrary, the author sustains that this kind of
animation corresponds to the frantic movement of reality
and that children, with their cyborg consciousness, are the
ones who understand reality.

* Docente do Departamento de Ciéncias da Comunicagao
da Universidade Auténoma de Lisboa

Dragon Ball, Pokémon
e as criangas-ciborgues

Monica Miranda*

Quando estao a lutar eles ficam parados no ar

muito tempo, ndo é7 E o cabelo muda de cor. Porqué?
Sara - Eles ficam parados no ar a preparar-se.

Ficam em super-super-super-guerreiros. O cabelo preto
néo vale guase nada e o cabelo louro vale muito.
Quando ele tem o cabelo muito grande dourado
consegue vencer.

Drdgone qué?, Fernanda Céncio
in Noticias Magazine, 12 de Outubro de 1997

Narrativas fragmentadas: Dragon Balie Pokémon
A Dragon Ball segue-se Pokémon, os desenhos
animados mais mediaticos dos Ultimos tempos. A
imprensa acompanha o caso de perto, na Internet ha
paginas e paginas sobre o assunto, campanhas
massivas de marketing séo planeadas ao milimetro. Ja
quase tudo foi dito sobre estas séries repletas de
combates interminaveis, onde os herdis morrem e
ressuscitam (caso de Dragon Ball) ou apenas
desmaiam (na solugdo mais suavizada de Pokémon).
Mundo estranho, néo?
Dragon Ball, onde os maus passam a bons e os bons
a maus, &€ um fulgurante fendmeno de amor a primeira
vista a Oriente e a Ocidente’. Dragon Ball personifica a
luta do bem contra o mal, anunciada no tema musical
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da série, com a certeza inicial de que o bem ird
ganhar.? O heréi de Dragon Ball chama-se Son Goku e
ha meses que a série onde brilha a sua estrela se

" tornou na coqueluche televisiva do momento.? Dragon
Ball vive das intervengées do maravilthoso olhadas
como absolutamente normais, gosto pelo disfarce e
pela mudancga de papéis, antropomorfizagcdo dos astros
e objectos do quotidiano e presenga de homens-
animais.* Dragon Ball mostra-se uma série paupérrima,
primdria, de muito baixa qualidade, para além de ser
ainda perversa e anticultural.® O caso Pokémon tem
contornos diferentes e nas aventuras ndo hd
exatamente mocinhos e bandidos, sé monstros mais
ou menos adestrados e uma rivalidade entre
treinadores. Ao contrdrio de desenhos japoneses que
em outras épocas também viraram a cabeca da
criangada ninguém estd defendendo a terra de
invasores (...). O enredo gira em torno de um mundo
habitado por criangas e pelos monstrinhos ‘“pokémons”
(uma abreviatura de Pocket Monsiers, ou monstros de
bolso).” Neste desenho animado, as questbes
relacionadas com a violéncia pouco séo comentadas,
uma vez que o que mais tem preocupado os
especialistas sdo as “pokemanias” compulsivas. O
problema maior, segundo eles, esta mesmo no
estimulo excessivo ao consumo. Trocar figurinhas
favorece a socializagdo, mas também pode levar a um
comportamento obsessivo.? Hoje, as criangas sdo as
grandes consumidoras.

Através desta lista, é possivel verificar que as
possibilidades de abordagem do tema sdo muiltiplas
mas o nosso trabalho n&o esta interessado em
questbes mais “mundanas”. Pretendemos analisar a
l6gica de Dragon Ball e de Pokémon de um ponto de
vista menos explorado: a narrativa. Para isso, foi
preciso comegar pela banda desenhada, definir a sua
caracteristica mais importante - a descontinuidade -, e
perceber quando é que ela é dissimulada e quando é
gue é denunciada. Depois da banda desenhada vem a
animacéo, metamorfose tao logica quanto as
transformagdes de um século que faz da velocidade o
seu critério de sucesso e de uma técnica que
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determina a natureza do movimento. A propria pintura
tentou explicar a sua decomposicdo: em 1912
Duchamp pinta o fantastico Nu descendo as escadas.
A fotografia transformou-se em cinema, as histérias
aos quadradinhos passaram a desenho animado.
Depois tudo isto acelerou o seu devir. Uma estética
da velocidade comega a crescer, acompanhada de um
homem cada vez mais apressado. A banda desenhada
acompanha o passo: explora caminhos desconhecidos
e experimenta formas de n&o-linearidade. A animacgéo
segue-lhe o ritmo. Entramos no territério Gnico da
manga e da anime, ou seja, da banda desenhada e da
animagéo japonesas. Territdrio que nos leva
inevitavelmente a uma inddstria, a um mercado e a um
Oriente que se da a conhecer num imaginario que &, no
minimo, exético. Explicada a narrativa fragmentada, é
tempo de entrar neste universo e de desmontar uma
sequéncia narrativa. Dragon Ball dd o exemplo.

Em sua forma mais simples, os quadradinhos
empregam uma série de imagens repetitivas e
simbolos reconheciveis. Quando sdo usados vezes e
vezes para expressar ideias similares tornam-se uma
linguagem - uma forma literdria, se quiserem. E é essa
aplicacdo disciplinada que cria a gramatica da arte
sequencial.

Quadradinhos e a Arte Sequencial, Will Eisner,
Martins Fontes Editora, 1985

Espaco, tempo e movimento na banda desenhada
A banda desenhada constroi a sua galaxia com os
elementos de uma fconografia que, mesmo quando
remete para esteredtipos jd realizados noutros
ambientes (por exemplo o cinema), o faz com
instrumentos grdficos do género.® Se é verdade que no
espolio da banda desenhada se podem encontrar
auténticos saques a dominios que ndo lhe pertenciam,
é também verdade que a 92 arte soube inventar uma
forma peculiar de contar histérias. E entdo possivel
distinguir uma série de elementos figurativos, com valor
simbdlico, que se constituem numa seméantica da BD.
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Simbolos, balées, vinhetas, onomatopeias. Vamos
referi-los numa viagem breve. A repeticdo de simbolos
figurativos elementares, como por exemplo ver estrelas,
€ imediatamente apreendida pelo leitor e funciona
como processo de visualizacdo da metafora ou da
semelhancga. O baléo pode ter diferentes significados: a
personagem fala, grita ou apenas pensa. Além da sua
fungao de moldura dentro da qual se desenham
personagens e cenarios, a vinheta pode ser usada
como parte da linguagem néo verbal: indicar por
exemplo tempo presente ou um flashback. Outro sinal
grafico que tem a possibilidade de ampliar livremente
0s recursos onomatopeicos de uma lingua'® transmite
a sensagao mental de ruido: do glup do embaraco ao
smack do murro a BD criou uma paleta imensa de
sons-siléncio. A este paragrafo deviam pertencer
também a ideclogia e as personagens (com a
discusséo tipica a volta da questéo dos tipos e dos
esteredtipos).

A banda desenhada comegou por cobicar uma
técnica emprestada do cinema, usando as
possibilidades do enquadramento. Contudo, estas
possibilidades levadas ao extremo causam ruido na
comunicacao. Varios autores pecam por um
preciosismo demasiado cinematografico, acabando por
se dissolver no pormenor do desenho o propésito da
mensagem. A relagdo enire enquadramentos
sucessivos revela a existéncia de uma sintaxe
especifica," ou seja, de regras de montagem que,
embora partam do cinema, seguem depois um
caminho original. A banda desenhada néo tende a
dissolver uma série de enquadramentos imdveis num
fluxo continuo, como no filme, mas realiza uma
espécie de continuidade ideal através de uma
descontinuidade factual.'’®> A BD divide a continuidade e
da divisdo escolhe determinados fotogramas. Ao
determinar uma sequéncia, o autor tem uma enorme
preocupagdo com o espago deixado em branco entre
as imagens, isto &, com o que ndo foi desenhado. Ao
passar de uma vinheta para a seguinte, é dado um
ponto de partida e um ponto de chegada; contudo, os
olhos do leitor ndo devem sentir a descolagem e a
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aterragem. Eles constroem mentalmente um percurso
que ndo esta representado. E a imaginagao de quem lé
a histdria que faz com que essas imagens fractais
paregam ter vida. Num passe de magia, tragos fixos no
papel ficam animados.

Dissecados os elementos gréficos principais, é
possivel dizer que a banda desenhada & um género
literario auténomo, um habitat muito singular. A sua
mensagem & comunicada de forma original: existe um
codigo especifico que é também partilhado por quem a
I&. A banda desenhada precisa da cumplicidade
implicita do leitor. Até poder partilhar tal grau de
intimidade com o publico, as histérias aos
quadradinhos pecorreram um longo caminho. E se a
BD comecgou por ter uma fun¢éo parasitaria, depressa
se mostrou visionaria. Para Umberto Eco é esta a
faceta da banda desenhada que faz com que o género
esteja numa relacdo de promogéo e precedéncia.™

Embora as solugdes graficas encontradas para
representar o movimento tenham anunciado uma
estilizagdo grafica dos dinamismos que lembra de
perto as solugdes do futurismo,™ a verdade é que a
banda desenhada teve que se mostrar paciente. S6
depois das ousadias da pintura contemporéanea e dos
avangos técnicos e artisticos da fotografia estavam
reunidas as condigbes para assegurar a percepgio da
banda desenhada como linguagem universal. Tudo
precisa de um tempo de habituacéo, tal como o
mergulhador que, quando sobe a superficie, precisa de
passar pela cAmara de descompressdo. Por exemplo,
na primeira vez que foram mostrados grandes planos
no cinema o publico pensou que eram cabecas
decapitadas. Foi preciso aprender a ver as imagens
que o principio do século trouxe. S6é depois o0 caminho
estava livre para a banda desenhada.

Esta faceta sanguessuga da BD ndo deve impedir o
reconhecimento do seu valor. E que a banda
desenhada n&o foi progenitora dos seus recursos
estilisticos mas, depois de adopta-los, soube
desenvolvé-los e maximizar as suas possibilidades: no
caso da representagdo do movimento, realizada pela
banda desenhada, encontramo-nos perante um
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fenémeno tipico de transmigracéo, a nivel popular de
um estilema que encontrou um novo contexto para nele
se integrar e encontrar uma fisionomia auténoma.'®

Ha nitidos sintomas que provam que cinema e
banda desenhada, embora com destinos diferentes,
partem entdo de uma técnica semelhante. Antes do
aparecimento do cinema, os livros aos guadradinhos ja
faziam, ainda que primitiva, uma découpage das suas
cenas. A BD, ao ensaiar 0s primeiros passos, nao
tinha consciéncia dos caminhos que estavam por
explorar. A pagina era monoétona: o plano médio era
sistematicamente utilizado e o quadradinho mantinha
sempre a mesma forma. A banda desenhada
continuava, por um lado, demasiado presa a tradigédo
da ilustracdo, nada ousada em questdes de grafismo e,
por outro lado, confinada & exploracao de um universo
humoristico que néo estava interessado numa
linguagem mais profunda. A arte das historias
desenhadas tinha ainda que aprender a viver das
aventuras dos herdis e das travessuras dos vildes.

A influéncia do cinema na banda desenhada foi
enorme. As possibilidades do enquadramento
cinematografico trouxeram uma lufada de ar fresco as
paginas da BD. As primeiras histérias desenhadas que
utilizam uma montagem nitidamente cinematografica,
usando formas semelhantes de captacdo da imagem e
de montagem, surgem depois da Il Guerra Mundial. O
facto de quase todo o vocabuldrio da técnica
cinematografica servir também para a banda
desenhada prova a relagdo de mutualismo entre as
duas artes de contar histérias. Sé que a banda
desenhada depressa percebeu o seu primeiro trunfo: o
seu “ecrd”, ao contrario do cinema, podia ser
manipulado, era eléstico, podia crescer ou encolher. Ja
néo estava preso a uma medida standardizada durante
toda a historia e, se o criador assim o quisesse, até as
suas delimitagcdes podiam ser apagadas. O ndo-
guadrado passava também a ser possivel.

As alternativas de metamorfose das vinhetas séo
imensas e vao do tamanho até a forma. As vinhetas
mais estreitas e mais altas podem servir para dar a
nogéo de grande profundidade ou altura, enquanto
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vinhetas mais pequenas podem servir como pontos de
passagem rapidos entre vinhetas mais importantes.
Uma vinheta pode estar rodeada de varias outras mais
pequenas, representando pormenores ampliados da
vinheta central que se pretendem sublinhar (e que
devem ser vistos em simultaneo).

A vinheta tem, além do papel estrutural, também
uma fungéo narrativa. O seu formato ou mesmo a sua
auséncia podem ser parte da histéria. Pode expressar
algo sobre a dimensédo do som e do clima emocional
em que ocorre a ac¢do, assim como contribuir para a
atmosfera da pdgina como um todo,'® porque a sua
fungdo nao é apenas delimitar uma espécie de palco
mas sim mergulhar o leitor na narrativa. A personagem
que rasga a vinheta e avanga na nossa direccéo &
ameagcadora. A eliminagdo da vinheta significa uma nao
contengéo da acgdo, uma sensacgao de espaco
ilimitado, de liberdade. Quando as vinhetas estdo muito
proximas, a marcha do tempo é entendida no seu
sentido mais apertado. Vinhetas todas iguais séo
sinénimo de regularidade da acgéo.

Tamanhos e formas de vinhetas funcionam em
simultdneo com a escolha do plano para determinada
cena. Por exemplo, o grande plano mostra o rosto,
pois enquadra a cabega e os ombros. O muito grande
plano, ou plano de pormenor, possui uma enorme forga
expressiva: aumenta um olho ja aberto pelo espanto,
ou uma boca ja aberta por um grito de medo. Estes
dois planos tém uma grande forca dramatica: o olhar é
sempre o espelho da alma.

Também os movimentos de cdmara encontram sosias
nas histérias desenhadas. E fantéstica a forma como a
banda desenhada, congelada no tempo, consegue
formas alternativas de movimento. A vinheta comprida
vertical, produzida pela soma de quadradinhos
encastelados uns nos outros, é equivalente a
panoramica vertical no cinema e permite representar a
arquitectura ou a paisagem. E perfeita para arvores ou
arranha-céus. Esta casa vertical comprida também se
encontra muitas vezes associada ao plongée ou
contra-plongée, ou seja, a posigédo da cdmara a que se
convencionou chamar cdmara subjectiva. Esta
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expressao significa que todas as imagens observadas
pelo leitor s@o também as observadas por um
personagem da histéria. O leitor mergulha no enredo,
vé o que o herdi vé, sente o que o herdi sente: o
mecanismo de projec¢ido-identificacdo esta a trabalhar
a 100%. Através deste processo, plblico e
personagem tém os mesmos batimentos cardiacos.

Na técnica cinematografica, o zoom consiste em
aproximar ou afastar a cena filmada, e o travelling em
acompanhar uma pessoa ou um objecto em movimento
paralelo. Em banda desenhada, estes movimentos sédo
conseguidos com uma sequéncia de planos
sucessivos, onde vinhetas com as mesmas dimensdes
‘écentuam a impressao de movimento.

Se os planos e os movimentos de cdmara
facilmente passaram do cinema para as paginas
desenhadas, sem grandes malabarismos, onde esta
afinal o sentimento da BD? Foi na arte de acoplar
estes momentos parados do tempo — a montagem -
que a banda desenhada se mostrou eximia. Nao nos
podemos esquecer que ela realiza um continuum
gracas a justaposicdo de elementos estéticos."” E por
esta razdo que se pode dizer que a banda desenhada
sonhou com um cinema que estava ainda por chegar:
apresentando-se como visionaria de uma montagem
frenética ilibou a sua faceta parasita. Um filme como
Speed, que pratica uma sucessdo de elementos
imoéveis a um ritmo alucinante, corte apds corte, teria
deixado o espectador de 1947 apavorado. Assim, a
enorme influéncia que o cinema exerceu sobre a BD
nao deve fazer esquecer a verdade reciproca.

Banda desenhada é sindbnimo de arte sequencial,
uma expressao de Will Eisner. Decompostos em
sequéncias, os quadradinhos néo correspondem
exactamente aos quadros cinematograficos. Sdo parte
do processo criativo. Para capturar esses movimentos
do fluxo da narrafiva tém que ser mais do que um
resultado da tecnologia'® Tem que haver uma relagéo
de empatia entre aquilo que o leitor percebe como o
fluxo da histéria e o que é subtraido ao tempo pela
vinheta. A arte da banda desenhada é também a da
técnica da elipse: ao suprimir — se se preferir, ao

Observatério, n.2 2, novembro 2000

Dragon Ball, Pokémon e as criangas-ciborgues

subentender - 0os movimentos ou as acgdes
intermédias entre duas vinhetas realga-se a
importancia de certas cenas ou gestos.

A representacdo dos elementos dentro do
guadradinho, a disposicdo das imagens dentro deles e
a sua relagcdo e associagdo com as outras imagens da
sequéncia sdo a gramdtica bdsica, a partir da qual se
constréi a narrativa.'® Jogando com estes elementos de
diferentes formas surgem diferentes tipos de narrativas.
A arte de fazer sentir a passagem do tempo é um
factor decisivo para o sucesso da acgdo. Nas histdrias
aos quadradinhos, o timing e o ritmo se entrelagam.®
O numero e o tamanho das vinhetas marcam a
passagem do tempo e o cadéncia da narrativa. Usar o
timing significa aproveitar os elementos do tempo para
a obtencdo de uma mensagem ou emocéo especifica.
Uma accao pode ser assim prolongada em varias
unidades minimas. O tempo fica muito lento, dividido
entre uma série de vinhetas, como que filmado ao
ralanti. Ou entdo o contrario: de vinheta em vinheta a
elipse da passos de gigante.

Ha autores que fazem sentir os tais espacos em
branco (desenhos que embora ndo desenhados séo
como que omnipresentes) como auténticas cenas de
um teatro mental. Essas passagens devem ser bem
conseguidas porque implicam uma maior
subjectividade da parte do leitor. Esta & uma das
facetas mais geniais da banda desenhada que chega
do Oriente.

A la différence des personnages des bandes
dessinées qui restent figés sur le papier, les
protagonistes de ces pages s'animent dans les
cinémas ou sur les écrans de télévision. Il est
important de faire cette mise au point parce que les
personnages disneyens vivent, dans les bandes
dessinées et dans les dessins animés, deux vies
complétement différentes et souvent inconciliables.
In Les Ames Dessinées du Cartoon aux Mangas,
Luca Raffaelli, Dreamland Editeur, 1996

Animacao: a fluidez do movimento
Ja |a véo os fins de tarde na companhia da
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animacgéo de Vasco Granja. Era o tempo de Popeye e
Bugs Bunny, do Coyote e do Piu-Piu. Foi entdo que os
desenhos animados japoneses comegaram a pisar o
palco europeu. Em Portugal, o tempo de antena da
producdo japonesa destinada as massas infantis
comecou pelas manhas de fim-de-semana dos anos
80. No programa de Vasco Granja, espago demasiado
elitista para uma animacéo tdo comercial, ndo tinham
espaco cativo. Mas as criancas ja os devoravam.
Quem n&o teve pesadelos com as torturas dos
inimigos de Conan, O Rapaz do Futuro?

O desenho animado encontrou a sua origem na
banda desenhada. Depois, procurou a sua
personalidade propria e também ele se transformou em
linguagem universal: a croire qu'il est plus facile de
communiquer par un dessin plutét que par une
reconstruction ou une représentation du monde réel 2!
Ao transformar-se em boneco animado, completou as
imagens que faltavam & banda desenhada, os espacos
em branco, os desenhos ndo desenhados. S6 assim
as personagens ganharam vida, descongeladas das
paginas da banda desenhada. Visto que o movimento
cinematogréfico € resultado de uma ilusdo dptica
decorrente da visdo de um certo nimero de imagens
sucessivas, o numero dessas imagens é fixo, e como
a pelicula pode comporiar qualquer tipo de impresséo,
entdo deve ser possivel substituir a fotografia pelo
desenho e obter o mesmo resultado fisico com seres
imagindrios criados pelo |apis,? disse Emile Cohl,
parisiense, desenhador e colaborador de todos os
jornais humoristicos da época. Estavamos em 1907.
Foi nos estudios Gaumont que Cohl fez o primeiro filme
com personagens desenhadas. Faniasmagorie tinha
quase dois mil desenhos. Vinte anos mais tarde, Walt
Disney, 0 nome mais sonante do desenho animado,
continuava o que Emile Cohl j4 tinha comegado.

Walt Disney e a sua equipa encontraram a férmula
mégica para a animag&o. E que se o desenho tem vida
entéo os seus movimentos devem ser tdo parecidos
quanto 0s mesmos movimentos na vida real. Todos os
pormenores sdo importantes. Bastava apenas observar
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como se mexiam as coisas na realidade. E aqui surgia
a primeira evidéncia. Quando uma personagem péra,
depois de um movimento, é apenas a sua estrutura
Gssea que fica estatica. Tudo o resto — o préprio corpo,
0s cabelos, a roupa — continua a balangar. E o que
mexe também muda de forma. A regra do Follow
Trough and Overlapping corrige entdo essa primeira
falta de verosimilhanga do desenho animado: todas as
partes moles e apéndices do corpo, depois de uma
paragem, devem ter movimento durante mais algumas
imagens. Por isso as orelhas do mundo Disney -
pendentes como as de Pluto, ou enormes com as de
Dumbo - nos parecem tdo verdadeiras. Ou os 101
Dalmatas com as suas caudas, ou as plumas do
chapéu de Peter Pan, ou o vestido da Bela quando
danca com o Monstro. A lista é interminavel. As
personagens da Disney barram a tela com meiguice,
enternecem o publico. O ando Atchim esta sempre a
espirrar, quando tira o lengo do bolso num gesto teatral
parece tao reall

Nesta receita de sucesso ha também uma regra
para o exagero. O exagero ndo pode ser g.b., tem que
ser levado ao extremo. Se uma personagem é
trapalhona entdo ela tem que ser muito trapalhona, se
uma personagem é forreta entéo ela tem que ser muito
forreta. Este é um mundo que vive entre o protagonista
muito bom e o antagonista muito mau.
Assim nasceu o universo animado da Disney,
preocupado com o movimento fluido das suas
personagens. O trabalho de observacdo assume um
papel de maxima importéancia: o visionamento de
cassetes de video do mundo animal passa a ser
pratica corrente da equipa Disney. A produgéo de O
Rei Ledo, um dos seus filmes recentes, implicou
mesmo a presenca de animais nos estudios, para que
os desenhadores pudessem constatar in loco os mais
infimos pormenores. Neste mundo, as palavras de
ordem “um por todos” reflectem a postura de um pais —
os Estados Unidos, terra da oportunidade — pronto a
glorificar o papel singular do individuo. As histérias tém
um final onde se festeja a vitdria do eu e,
simultaneamente, o triunfo do grupo. Num tom cor-de-
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rosa, tudo acaba bem.

Esta maguina brutal do desenho animado envolve
obviamente grandes quantidades de dinheiro,
tecnologia de ponta e muitos, muitos desenhos. Com
Walt Disney, a animagéo conquistou lugar cativo na
producéo cinematografica e, apesar de ter vacilado
depois da morte do mestre, continuou a dar vida as
suas personagens, num mercado cada vez mais
ingrato.

Entretanto, vinda do lado oriental do planeta, um
outro tipo de animagao ganhava terreno e conquistava
as plateias europeias. Menos dinheiro. Eis a razédo da
diferenga do desenho animado japonés. E se os herdis
da Disney vivem vidas inconciliaveis entre as pranchas
das histérias aos quadradinhos e os desenhos
animados, os nipénicos encontraram a mesma formula
de sucesso para a manga e a anime. A descoberta
acabou por levar a uma narrativa fragmentada.

Striker € 0 mais poderoso dos soldados de
operagbes especiais de ARCAM, organizagao cuja
Missdo é defender de médos inimigas os mais
perigosos e valiosos tesouros arqueolégicos da
humanidade. (...) Striker tem a missdo de
PROTEGER A ARCA; de a manter intacta e longe
das maos de uma forga militar desconhecida que se
quer apoderar dela, da maldicdo de NOE e do poder
sobre a vida na terra.

In Stiker o Guerreiro de Hiroshi Takashige e Ryoji
Minagawa - 1993

Manga, a banda desenhada japonesa

A boca muito aberta, como num grito de dor ou de
raiva. Olhos grandes, olhar determinado, cabelo
espetado, pronto para o confronto. Striker, o guerreiro:
escrito no topo da capa. E mais uma aventura da saga
deste herdi da banda desenhada japonesa. Folheia-se
a revista e imediatamente se percebem as regras do
jogo. Para ler manga - processar textos e desenhaos - é
preciso uma légica nio linear.

A banda desenhada japonesa chegou, em forga, a
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Europa. Foi, durante muito tempo, terra desconhecida
da BD universal e de repente transformou-se numa
auténtica mangamania com todos os sintomas
caracteristicos dos casos clinicos semelhantes:
devoram-se revistas, compram-se posters, t-shirts,
cromos e tudo o que o consumismo conseguir vender.
Mas afinal o que é a manga?

O pintor Hokusai desenhou, em 1815, varias
caricaturas que baptizou com o nome de manga. Esta
palavra, que traduzida a letra significa figuras
irresponsaveis, acabou por servir para rotular a banda
desenhada japonesa. Uma indlstria que soube criar e
gerir personagens carismaticas, que habitam espacos
estranhissimos, em tempos de cortar a respiragdo. O
universo que se da a ler com o nome de manga € um
estranho cocktail que n&o deixa de nos surpreender.
Atras dele estda um mercado gigantesco que soube
aproveitar a sua oportunidade e assim construir o
primeiro império do mundo para a banda desenhada.

A relagao dos japoneses com a imagem tem que
ser diferente da nossa. As cAmaras de video séo
inseparaveis dos turistas nipdnicos tal como, antes
delas, as maquinas fotograficas o foram. Nesta cultura
que parece venerar a imagem, a manga tem um papel
social muito importante. Ela reflecte o povo que a
produz e a consome, as suas aspiracdes, 0s seus
medos, 0os seus problemas: ha mangas para todos os
gostos e idades. Ela conta a realidade, misturada com
empréstimos de um fundo tradicional, em cenarios
apocalipticos: duas bombas atdmicas ndo se
conseguem esquecer. Ela tem uma funcao catartica:
exorciza a violéncia das ruas ao desenha-la nas suas
paginas. Ela cria um nicho para o sonho que o
quotidiano, sempre apressado, teima em negligenciar:
as mangas para o publico feminino criam um
romantismo etéreo. Ela denuncia um Japdo que muitas
vezes se imagina ocidental. Depois, ha a questao do
tempo, da fixidez da espera, to especial para os
japoneses, praticantes de yoga e das técnicas de
pranayama. Realidades tao dispares, a nossa e a
deles, fazem pensar se de facto o resto do mundo
consegue entender a manga ou se tudo nédo passa de

73



Televisao

um modismo importado com salpicos de
intelectualismo e os dias contados.

Estranha esta banda desenhada que se |& da direita
para a esquerda, com se estivessemos a ver 0s
quadradinhos em sentido contrario. Depois deste efeito
de estranhamento, é tempo de deglutir uma montanha
de mangas e perceber os componentes desta espécie
de droga literaria.

Primeira paragem. As personagens. A primeira
vista, parecem todas iguais. Observadas com mais
atencédo sofrem de uma curiosa esquizofrenia. As
personagens femininas, de olhos imensos e brilhantes
e cabelos loiros, tém a delicadeza oriental. As
personagens masculinas, também com olhos enormes,
sabem as artes marciais. As mangas autorizam um
desenho pouco elaborado e normalizado das suas
imagens. Muitas vezes, os cendrios parecem feitos a
régua e esquadro e a velocidade da luz. As
personagens, estilizadas, quase que tocam a fronteira
do geométrico. As suas expressdes sdo padronizadas.
E preciso ndo esquecer que a manga € uma indlstria e
por isso ndo pode escapar a légica de mercado. Os
olhos grandes e redondos vendem-se em qualquer
parte do mundo. Esta banda desenhada renunciou as
diferengas das ragas. Engragado é ver depois como as
emocdes mais fortes séo traduzidas através de
expressdes fisiondmicas: bocas demasiado abertas,
olhos exorbitantes, narinas enormes, cabelos
espetados...

Quando acompanhamos de perto um herdi,
experimentamos uma sensacdo amarga. Estes
bonecos fazem passar uma mensagem desencantada:
ndo confies em ninguém. Tém o mesmo lema — trust
no one — do agente Mulder, da série X-Files. E verdade
que para ter sucesso a personagem nao pode olhar
para o seu umbigo, o heréi deve exprimir as aspiragdes
de todo o mundo. E isso que o torna grande. Mas as
personagens japonesas parecem mais sentimentais
que todas as outras. A sua tarefa ndo é somente salvar
a propria pele. Elas tém uma dltima missao: livrar a
Terra das forgas do mal. E esta € uma paixao vivida
intensamente pela manga e raramente pela BD
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europeia. Na Il Guerra Mundial, os Unicos Kamicase
eram japoneses... Poucas vezes encontramos na
banda desenhada ocidental, especialmente na
americana, herois perto do suicidio ou a chorar. Mais
estranho ainda: as personagens nipénicas casam e
tém filhos. Characters aren’t forced into plots, like a
foot into a too-tight shoe; instead, stories grow out of
the characters. The heart of manga and anime is in the
hearts of the characters.?

Segunda paragem. Quando aprendemos a
identificar os herdis, encontramos uma caracteristica
muito curiosa. Distinguir a obra de um autor através de
um determinado estilo de desenho é quase impossivel.
Pior ainda: na mesma pagina coabitam estilos de traco
completamente diferentes. O desenhador tem toda a
liberdade para alternar, por exemplo, um décor mais
fotografico com uns heréis mais futuristas. E até
personagens da mesma histdria podem ter diferentes
tratamentos graficos ou o perfil das vinhetas mudar
radicalmente de uma disposigao classica (com
quadradinhos todos iguais) para outra mais arrojada.
Esta & uma situacéo incomportavel para a BD
europeia. A instabilidade no cédigo de representagédo
vem mais uma vez beneficiar a produgdo da manga.
Um estilo aos retalhos facilita o trabalho de equipa,
logo, aumenta a rapidez de execucéo.

Terceira paragem. Ao mergulharmos nas histérias,
reparamos que esta é uma banda desenhada
extremamente barulhenta. As onomatopeias invadiram
a manga: os efeitos sonoros parecem menos estlipidos
que na BD ocidental. O seu papel é tdo importante que
as vezes chegam a sobrepor-se ao proprio desenho e a
ocupar toda a pagina. As onomatopeias trespassam as
vinhetas com trajectorias que acompanham os
movimentos rapidos das personagens e aumentam a
sensacao de velocidade da aventura. Singular esta
banda desenhada que repara nos pormenores mais
fnfimos para os acompanhar com ruido grafico e que
até sonoriza accdes silenciosas.

Ultima paragem. Propositadamente é aqui que
descemos. Encontramos a alma da manga. Se esta
afirmacéo estiver correcta estamos neste momento a
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entrar no paraiso da banda desenhada. O poder de
fascinagdo das mangas esta na forma como empregam
os tempos fortes de acgéo. Errado. O poder de
fascinagdo das mangas esta na combinagao entre
tempos mortos e tempos fortes da narrativa. O tempo e
o ritmo sdo as palavras chave. A manga encontrou uma
arte de montagem e o segredo parece simples:
dilatam-se os momentos insignificantes para acelerar
0s contrastes da accdo quando ela chega. Assim,
enquanto que a refeicdo do gato pode durar um capitulo
inteiro, 0 momento do confronto, rapido e eficaz, é o da
violéncia apotedtica.

A banda desenhada japonesa privilegia a dimenséo
visual. Ela sabe dosear a duragédo da acgdo. Quando o
tempo esta em verséo lenta, o olhar desliza
rapidamente sobre uma série de vinhetas, cada uma
contendo uma propor¢gao minima do enredo que faz
deslizar a acgdo. A vinheta ndo é portadora de
informagéo: é a sua inser¢cdo num continuo visual que
cria o seu sentido. Quando o tempo esta em versédo
rapida, geralmente em crescendo, o olhar ja nédo
desliza, salta de vinheta em vinheta hipnotizado pelo
ritmo de uma histdria que por momentos se esquece
de dissimular os cortes. Aqui também se joga com o
afrontamento psicoldgico (cena estatica decomposta
por uma découpage minuciosa) e o afrontamento fisico.
Nesta logica onde a duracdo € a adicido de instantes
criando a sensacgao do escoamento do tempo, cada
cena, ainda que insignificante ou redundante, veste-se
de bravura.

Se fosse possivel fazer a comparacdo (mas néo &,
porque ndo é so o ritmo da narragdo que muda, mas
também a utilizacdo das vinhetas, das onomatopeias,
etc), aquilo que o autor europeu desenha numa péagina,
o japonés estende em trés. E, ao fazé-lo, constroi
também uma outra cadéncia no dialogo. Ele tem que
acompanhar a imagem que, ao viver de uma découpage
acentuadamente analitica, transforma muitas vezes as
falas em hesitacdes e em pausas. No siléncio, o fio da
narragéo esta bem perto de se romper quando o ralanti
agarra a perda de sentido.
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A huge, organic looking robot flies on a gossamer
wings over a dense, ancient forest, folding the wings
under a carapace like a giant insect’s as it lands.
Fluttering out of its control cabin comes a tiny creature
— winged, feminine, exquisite — a fairy. Deep in the well
lurk water sprites. Welcome to the most unlikely of
giant robot series, Tomino Yoshiyuki’'s Aura Battler
Dunbine

In Anime!, de Helen McCarthy,
Titan Books, 1993

Anime, o desenho animado japonés
Introdug&o. Anime: designacio correcta para desenho
animado japonés. Pequena histéria da animacéo
nipdnica: apesar de o primeiro filme ser de 1917, o
verdadeiro empurrdo é de 1928, com uma série de
filmes mudos. Mas depressa a concorréncia dos
desenhos animados estrangeiros, com Walt Disney a
frente da lista, abafou as primeiras aventuras animadas
japonesas. Enquanto a empresa que desenhou o rato
Mickey reinou, o Unico filme que conheceu uma grande
audiéncia chamava-se Entotsuya Pero, e pertencia ao
realizador Yoshitsugu Tanaka. Aconteceu em 1930 e,
tal como a época, exaltava o movimento operario. Dois
anos mais tarde, Kenzo Masaoka fazia o primeiro filme
animado falado da histéria da animagéo japonesa
(Chikara to Onna no Yononaka). Os anos 40 pautaram-
se por filmes de propaganda financiados pelo Estado e,
em 1943, Mitsuyo Seo faz a maior quantidade de
desenhos alguma vez realizada, no Japéao, para um
desenho animado. Era a primeira longa metragem.
Depois da guerra, surge a sociedade Toei Animation,
de proporcdes gigantescas e monopoliza tanto a
producéo de filmes como a formagéo dos
desenhadores, entre eles Osamu Tezuca, o Walt
Disney japonés. Esta sociedade foi uma verdadeira
primeira escola durante, pelo menos, duas geragoes
até que Tezuca, nos anos 60, cria 0 seu préprio estldio
de animagéo — Mushi — e com ele a primeira série
regular de desenhos animados: Tetsuwan Atomu.
Daqui por diante, a producio japonesa trabalha
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freneticamente para dois dominios diferentes,
submissa as exigéncias do mercado: a televisdo e as
salas de cinema. Mas esta & uma industria que esta
consciente das suas limitagdes e isso leva-a a
descobrir outras formas de auto-compensagédo. Quando
o filme de Otomo Katsuhiro Akira passou na tela do
Festival de Piccadilly de 1990, o publico inglés foi
apanhado de surpresa. Ever since the early years of
the century, there have beeen new ways to tell the old
stories. The medium may be the film, video, the printed
word or a computer programme; the stories remain the
same. Anime, before, during and after Akira, is one of
Japan’s most powerful narrative languages.?*

Desenvolvimento. Os movimentos dos labios, o
pestanejar dos olhos... Estranhos mas ao mesmo
tempo sedutores. Sente-se um vento cortante, ouve-se
uma respiracdo apressada. A emogédo é comentada em
voz-off pelo narrador, enquanto a histdria fica suspensa
no tempo. As vezes, a narragéo é interrompida por
explicagdes histéricas ou cientificas, acompanhadas
de imagens de valor documental que imitam a
qualidade fotografica. As referéncias épicas séo uma
constante. A animagdo classica ndo tem metade do
peso da anime, a animagéo japonesa. O herdi tem o ar
errante do Unico ser vivo a superficie da terra. Percorre
sozinho um cenario arido, até se transformar num
minusculo pontinho negro e desaparecer na linha do
horizonte. Qual é o seu destino? O centro do mundo?
A batalha final? Para o auge da histéria, as
personagens preparam-se, numa atitude de espera. A
observagéo reciproca entre os adversarios é vital para a
concentragdo dos herdis. E estes momentos sédo
saboreados intensamente pelo publico, instante a
instante. Depois, o Ultimo confronto resolve tudo,
rapidamente. Quando a aventura acaba, percebemos
que o esqueleto destas histérias € uma narrativa
fragmentada.

Conclusédo. Descobrir o segredo de uma animagéo
que comegou com pouco dinheire ndo deixa de ser
curioso. Perceber como uma limitagédo acabou por criar
uma técnica é a Ultima pega do puzzle. E que hoje,
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mesmo quando ha dinheiro para um orgamento muito
elevado, a fluidez continua sem lugar nesta narragéo.
Le cartoon japonais parle une auire langage.?

A industria mundial de animacéo atravessava uma
crise negra quando no Japé&o aconteceu o grande boom
do desenho animado. Se fazer 12 desenhos por
segundo (como Walt Disney) saia demasiado caro, a
solugéo tinha que passar inevitavelmente por uma
diminuicdo do nimero de desenhos. Foi entdo que
descobriram uma nova via: a subjectividade. O génio
dos japoneses foi terem encontrado um modo de fazer
animagéo evitando o dispendioso movimento
disneyano. Aos herdis da anime estava destinada uma
vida que afinal néo era assim tao diferente daquela que
tinham nas péaginas da manga.

A solucéo técnica renuncia ao caracter essencial
do desenho animado americano — a fluidez - e cria um
movimento por estremec¢des. Uma animagdo que
economiza nos movimentos intermediarios vive dos
desenhos das extremidades, fixos algum tempo. A
personagem aterrorizada tem a tipica boca de terror
aberta durante uma eternidade. Foi ao prolongar a
emogéo que o desenho animado japonés conquistou o
seu lugar ao sol. A duracéo fez a diferenca.Foi Osamu
Tezuca quem importou esta animacéo limitada,
utilizada pelos estidios Hanna-Barbera. Estreou-a na
televisdo japonesa em 1959 e, a partir dai, tirou todas
as consequéncias estéticas que a ocasido permitiu. O
principio & simples: & preciso limitar o nimero de
desenhos para obter um minuto de filme. Numa
pelicula, um segundo precisa de 24 fotogramas para
devolver um movimento fluido. A Disney conseguiu a
sua garantia de qualidade com 12 desenhos por
segundo. Tezuka e a sua equipa fizeram o niimero
descer para os 5 desenhos por segundo, reduzindo
assim os custos de producdo. Outra forma de poupar &
utilizar o mesmo desenho quantas vezes puder ser
aproveitado, ou deixa-lo estatico o maior tempo
possivel. Se esta férmula ndo for misturada com rasgos
de genialidade, nao é possivel camuflar a mediocridade
da animagéo assim obtida. Se pensarmos numa
parcela pequenina de um desenho animado desportivo
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e ndo no todo, percebemos como é ridicula a
assisténcia de um estadio, com a figura congelada
durante muito tempo, boquiaberta e gesticulando de
uma forma minimal repetitiva. Para atenuar esta
impresséo de fixidez excessiva, os realizadores
recorrem a subterfugios.

A forga dramatica do grande plano salva a situacéo.
O herdéi que olha de frente o espectador ndao tem medo
de nada. Durante alguns segundos é possivel ler a sua
determinacdo, num momento de extrema tensdo. Esta
é a figura de estilo por exceléncia do cinema de
animacgao japonés. Podem-se sugerir semelhancas
entre este acto de valentia e a tradicdo do teatro
Kabuki, onde o climax da acg¢éo exige um efeito de
imobilizagéo do actor, que fita o publico com uma
careta para sublinhar a forga do sentimento evocado.

A cédmara subjectiva é utilizada muitas vezes para
mostrar o mau da fita, em conira-plongée, que parece
esmagar o herdi, encolhido por um plongée. A anime
serve-se também das sobreposicoes, das deformacdes
caracteristicas do calor, das objectivas olho de peixe,
dos tremidos e da contra-luz. Os movimentos de
camara contribuem para camuflar a imobilidade das
personagens. A anime usa e abusa da ubiquidade da
camara. Usada com pericia dispensa o trabalho dos
animadores. O movimento ndo se faz através da
sobreposicido de desenhos mas através de uma
deslocacdo no interior do desenho. As possibilidades
de utilizagdo dos movimentos de cAmara e das suas
variagdes sdo imensas. Um grande plano fixo
combinado com um zoom lento para a frente pode ser
acoplado com uma rotagdo da objectiva ou com
mudancas na intensidade da iluminacdo. QOutro truque
serve-se do fundido encadeado e n&o dos desenhos
intermediarios, para mostrar a personagem a
aproximar-se. Tudo isto foi reciclado para uma redugéo
dos gastos, mas o efeito narrativo produzido é
completamente diferente. E escusado negar o fascinio
destas aparigbes e desaparigbes continuas, deste
efeito de espectro sublinhado por musicas estranhas e
sons arrepiantes.

A animagéo japonesa é uma espécie de banda
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desenhada animada: as mangas negligenciam as
acgdes que se passam entre uma vinheta e outra. A
animacgéo japonesa deixa & imaginagdo os movimentos
das personagens que ndo precisam necessariamente
de se mostrar. Vista deste angulo, a manga nao fez
mais do que fecundar o desenho animado, que por sua
vez lhe emprestou as suas linhas de movimento, as
suas paragens abruptas sobre a imagem e a sua
montagem de desenhos fixos.

A concepcdo de animacéo limitada aproxima as
distancias entre a banda desenhada e o desenho
animado. Para dar vida a uma mesma acgdo o
desenho animado convoca um numero de desenhos
muito maior do que a banda desenhada. A razdo é
simples: s6 assim os desenhos transpiram movimento.
No Japao, a situagéo parece estar invertida. Entre a
manga e a anime ha uma curiosa relagdo: & concepgéo
de animagéao limitada responde a banda desenhada
com uma decoupage extremamente exacerbada. Dois
géneros, uma mesma estética, vidas reconciliaveis. A
prova-lo esta a facilidade com que a manga salta para
a televisdo: as paginas de uma historia desenhada sao
quase um sioryboard e a qualidade das séries
animadas para o pequeno ecrd ndo é muito exigente. A
verdadeira gléria de uma manga nao é pois a sua
adaptacao a televisdo, mas sim a sua transposigéo
para o cinema, onde a qualidade artistica &€ muito
superior. Néo foi o caso de Dragon Ball nem de
Pokémon, apesar de darem o salto para o grande ecra,
os filmes ndo passam de meras reciclagens de
episodios televisivos. Mas o sucesso, esse ja ninguém
0 consegue parar.

Caso Pokémon: Pikachu & o Pokémon mais
famoso por entre as criangas. Este boneco amarelo, de
bochechas laranja, meio coelho, meio esquilo, € um
dos 151 monstrinhos da série de desenhos animados.
Cada Pokémon tem um nome e vive numa espécie de
estado “selvagem”, até ao dia em que é “amestrado”,
ou melhor, treinado por um treinador. Tanto no estado
selvagem, como depois, o Pokémon vive sempre feliz e
contente, em colaboragdo com os seus treinadores, 0s
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humanos. Ash, o treinador principal, € o melhor amigo
de Pikachu, cujo talento especial é emitir uma espécie
de raios luminosos que deixam knock out todos os
adversarios. Os Pokémon s&o praticamente mudos,
apenas emitindo “barulhinhos” ternurentos com os
quais conseguem comunicar com os seus treinadores.
A série vive essencialmente dos combates e os
didlogos sdo escassos. Muitas vezes, surge a figura do
narrador para explicar o enredo da histéria ou para a
concluir, acabando por lhe conferir um tom moralista. A
ideia de morte foi eliminada desta série: aqui ninguém
morre, s6 ha desmaios e adversarios retirados de
circulagdo. Cada Pokémon tem o seu talento — jactos
de agua, mdsica, raios, etc — e, de cada vez que
elimina uma adversario, diz-se que “evoluiu”, sendo
agora um Pokémon mais forte, mais experiente e mais
valioso. Todos os treinadores querem ser “o maior
treinador de Pokémon do mundo”, mote da série, e
para isso organizam-se concursos, repletos de
batalhas de Pokémon acabados de sair de pequenas
bolas de bolso, prontos para vencer qualquer
adversario. As batalhas ndo sdo sangrentas, sdo
psicadélicas.

A série Pokémon teve um percurso invertido.
Comecgou por ser um jogo para o game boy — feito pela
Nintendo, em 1996 -, e s6 depois saltou para o
pequeno ecrd. Eleita série de culto pelos mais
pequenos, foi tempo de transformar os seus herdis em
réplicas de peluche, porta-chaves, autocolantes,
mochilas, t-shirts e tudo o que o marketing conseguir
vender. A adaptagéo para as salas de cinema optou por
uma compilagdo de trés pequenos filmes (que
funcionaram como episédios) ja exibidos na televisdo.
Mesmo assim, Pokémon, The First Movie, sé na
primeira semana de exibicdo, nos Estados Unidos,
reuniu 20 milhdes de espectadores e 56 milhdes de
délares (segundo nimeros da revista Veja). Para o
ranking da histéria do cinema, Pokémon transformou-
se na maior bilheteira para um filme infantil.

A légica de Pokémon segue a da anime, a
animacao japonesa, em termos de momentos mais
acelerados ou momentos mais lentos. A série esta
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repleta de “efeitos especiais”, que na maior parte dos
casos ndo passam de flashes e raios de luz que
atravessam o ecrd a uma velocidade alucinante,
acompanhados de cores e sons. Foi num destes
momentos - quando o Pokémon Pikachu tentava
eliminar um virus no interior de um computador - que o
inesperado aconteceu. Uma cena de apenas cinco
segundos; exibida na Jap&o, em Dezembro de 1997,
deixava pelo menos 600 criangas internadas com
convulsdes, no hospital. Causa confirmada: epilepsia
fotossensivel, doenga da familia das epilepsias reflexas
e sem qualquer relagéo com a epilepsia vulgar. Neste
caso, causada pela sobreposicdo de tragos e raios
luminosos, a uma grande velocidade.

Caso Dragon Ball: O protagonista de Dragon Ball
passou por todas as provas de fogo. Herdi da manga,
transformou-se em série televisiva e chegou as salas
de cinema. A saga de Son Goku comecou em 1985
sob a forma de banda desenhada e, um ano depois,
conhecia a primeira adaptacédo televisiva. Os 153
episodios iniciais confirmam o sucesso estrondoso do
universo criado por Akiro Toryama: a histéria do Dragon
Ball convoca uma miriade de epopeias, antigas e
modernas, num labirinfo de referéncias.?® O primeiro
pacote televisivo da entéo origem, em 1989, a um
segundo - 0 “Z”, com 260 episédios e uma histéria bem
mais complexa — e a um terceiro, Dragon Ball GT, ja
sem a presenca do seu criador, tfambém exibida em
Portugal. Procurado o item na Internet, estas sédo
algumas passagens retiradas dos resumos dos
episodios:
Gokou chega finalmente a Nameck em plena forma,
mas infelizmente fica muito ferido logo na sua primeira
batalha com os comparsas de Frezeer e é posto numa

capsula médica para uma acelerada recuperacao.

Gokou morre sabendo que serd ressuscitado pelos
amigos com a ajuda das bolas de cristal.

Gokou e os seus amigos comegam a treinar
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intensamente para o combate que se avizinha.

Cell vem de um tempo posterior ao de Trunks e é um
animal geneticamente concebido cujo tnico objectivo é
tornar-se cada vez mais forte.

Utilizando a sala do tempo e do espaco, Gokou,
Gohan, Vegeta, Trunks e Satd puderam treinar o
equivalente a um ano, num so dia terrestre.

Aborrecido, Cell solta do seu corpo pequenas
versoes de si proprio (Cell Jr's), que comegam a atacar
0s amigos de Son Gohan.

O filho de Son Gokou ulirapassa os poderes de um
normal super guerreiro e transforma-se num super
guerreiro do espaco nivel 2.

No segundo desejo, os amigos pedem ao dragdo que
ressuscite Son Gokou, mas este recusa-se a voltar a
viver, pois diz causar muitos problemas na terra.

Consultados os melhores especialistas na matéria,
as criangas, ficamos a saber que o imaginario de
Dragon Ball é tdo estrambdlico quanto as suas
personagens séo estranhissimas. Principalmente
quando percebemos que a mistura com os combates
interminaveis, explosdes constantes, artes marciais
sofisticadas, cenarios que apesar de nao pertencerem
ao nosso planeta também ndo sao de parte nenhuma,
maguinas do tempo, niveis de energia, personagens
com poderes telepaticos e técnicas de fusdo capazes
de transformar duas personagens numa, encontramos
super-herdis que passam a gorilas gigantes em noites
de lua cheia, feijdbes magicos capazes de recompor
personagens feridas em combate, capsulas que podem
reduzir tudo o que for necessario (especialmente
casas, armas e veiculos), uma personagem que da a
volta ao mundo em meia hora, uma mae super-
protectora e preocupada com o estudo do filho, um
velho sabio que traz sempre as costas uma carapaga
de tartaruga que serve para treino de pesos, um grande
e gordo bebé voador que transforma as pessoas em
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caramelos e chocolates e uma adoragdo especial por
lingerie feminina. Uma miscelanea, no minimo, bizarra.

A historia de Son Goku é complicadissima de
perceber. Especialmente porque os super-herdis
casam e tém filhos (também eles super-herdis). Porque
ha personagens que vém de tempos diferentes (futuros
que podem ser mais ou menos proximos), que por sua
vez s8o parentes das personagens do tempo presente
da histéria e querem impedir o curso normal dos
acontecimentos (se sdo dos bons) ou exterminar toda
a humanidade (se sdo dos maus). Porque alguns
destes maus podem passar para o lado dos bons.
Porque os bons podem ser bons e maus ao mesmo
tempo...

O leitmotiv de toda a trama séo as sete bolas de
cristal gue, uma vez reunidas, permitem evocar o
dragdo Shen Long e pedir um desejo. Os maus querem
as bolas de cristal para conseguir a imortalidade (e
dominar a Terra), os bons para pedir de volta a vida de
alguém que ja morreu (que entretanto esta no céu de
auréola na cabeca).

Quando a histéria de Dragon Ball comega, Son
Goku & ainda uma crianga. Depois da morte do avd
adoptivo, vive sozinho na floresta (tipo bom selvagem
em ponto pequeno) e desconhece a sua verdadeira
identidade: ele é um dos poucos guerreiros do espago
ainda vivos. Estes guerreiros pertencem a uma raga
mercenaria imbativel que se dedica a conquista e
venda de planetas. Goku, ainda bebé, foi enviado a
Terra para a destruir (do género enfant terrible), mas
um dia cai e bate com a cabeca, esquecendo toda a
sua programag&o. Em vez de cumprir a misséo, arranja
uma seérie de amigos e passa a defender os fracos e
oprimidos de todos os inimigos que mergulham o
planeta num reinado de terror, sempre em busca das
tais bolas de cristal espalhadas pelos quatro cantos do
mundo.

Son Goku, porque € um guerreiro do espago, tem a
capacidade de se transformar (quando muito
enraivecido) num super guerreiro do espago. Um
cabelo preto espetado semi-rockabilly transmuta-se
em cabelo loiro muito mais espetado claramente
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cyber-punk que corresponde (...) a passagem de
super-heréi para super-super-heréi?” A enorme
cabeleira amarela juntam-se uns olhos verdes, um
rosto mais linear e um acréscimo de poder. Esta
metamorfose é tanto mais evidente quanto o grau de
super guerreiro (entre um e trés) conseguido pelo heréi
durante a transformacgéo. S6 entao fica
verdadeiramente invencivel. Esta pronto para o ataque
final. Nao ha tempo a perder: o Kamesennin tem ser
aplicado rapidamente.

O Kamesennin é a técnica de combate mais usada
em toda a série e foi inventada pelo Tartaruga Genial.
Este velho sabio, perito em artes marciais e que num
dos episddios destruiu a lua, é também um auténtico
poco de fétiches. Quando tem um pensamento
indiscreto sofre uma hemorragia e um enorme jacto de
sangue salta-lhe do nariz. O Tartaruga Genial também
treinou Krilin, um monge careca, baixo e sem nariz,
que acabou por tornar-se no humano mais forte destes
desenhos animados. Bulma, de cabelo azul e
penteados constantemente diferentes, é a cientista do
grupo. Inventou o radar detector das dragon ball. Esta
espécie de relégio de bolso é um instrumento precioso
para localizar as bolas de cristal e assim conseguir
tird-las das méos do inimigo, tarefa que os guerreiros Z
nao se cansam de repetir.

Os guerreiros Z sdo todos os lutadores do lado de
Son Goku: Son Goan, Son Goten, Trunks, Vegeta,
Coragédozinho de Sata, Tenshinhan, Chaoz, Krilin ou
Yamcha, que comegou por ser um dos inimigos de
Goku mas depressa se converteu. Muito incomodado
com presengas femininas, tem um amigo que se
chama Pooaru. Capaz de mudar de forma, Pooaru é
um gato azul flutuante que andou na escola das
transformagdes com um pequeno porco, de nome
Oolong.

Vegeta é o principe dos Saya-jiin e tem um ego
enorme, o que normalmente significa uma série de
complicagdes. Raramente da o brago a torcer e,
apesar de nao ser 100% bom, também néo é
completamente mau. Depois de aprendida a técnica de
fusdo, para a qual é necessaria uma danca especial,
Vegeta e Son Goku transformaram-se em Vegitt,
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também conhecido por Gojiita. Como utilizaram os
brincos magicos de 15-daimae KaioshinMau (um Deus
muito antigo) deveriam ter ficado fundidos para sempre
mas como Vegitt foi depois engolido pelo mau Bubu,
os dois herdis acabaram por se dis-fundir.

A lista dos vildes é interminavel: ciborgues e robots,
que mesmo desfeitos em mil pedagos conseguem
sempre sobreviver, o exército vermelho, auténtica
organizagéo terrorista, e até Raditz, seu proprio irmao,
todos querem destruir Son Goku. Mas mau, mau a
valer, & Freezer, um alien que quer o universo sé para
si. Para isso, procura as bolas de cristal no planeta
Nameck. Neste planeta, onde os habitantes tém o
poder de refazer qualquer parte do corpo danificada,
uma vez reunidas as sete bolas de cristal e ditas as
palavras magicas... Se continuarmos, corremos o
grave risco de nos tornarmos completamente
incompreensiveis. Passado o efeito de estupefacgao, é
tempo de descortinar porque razao Dragon Ball
consegue reunir caracteristicas de um fenémeno de
massas.

Dragon Ball vive essencialmente de combates que
duram uma eternidade. Os momentos antes e durante
os confrontos marcam uma cadéncia diferente da
acgao. Esta frequente elasticidade do tempo ndo para
a continuidade da histéria: o ritmo pode estar em sfow
mofion e, de repente, avangar por solugos. O som, em
sincronia com a velocidade, serve para ilustrar e dar
profundidade a acgao. Dragon Ball alicia com uma
narrativa fragmentada.

Ha uma velha lenda que foi transmitida de geracdo

em geragdo, desde o inicio dos tempos, segundo a
gual existem sete bolas de cristal espalhadas sobre os
confins da terra. Ja muitos se langaram a sua procura
pois dizem que aquele que, com o seu poder e
tenacidade, conseguir reuni-las terd um poder
incalculdvel. De facto, uma vez reunidas, as sete bolas
de cristal permitem evocar o Deus Dragdo do seu sono
milenar e ele desaparecera de novo nas nuvens
espalhando & sua passagem as bolas mdgicas pelos
sete cantos do planeta.

Do filme | de Dragon Ball
A lenda de Shenron
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Analise de uma sequéncia de Dragon Ball

O sopro destruidor € um dos muitos episédios que
podera servir de exemplo para esta logica ndo linear.
As forgas especials do tirano acabam por encontrar
Vegeta, Krili e Son Goku e estes dois lltimos tiveram
que lutar contra um dos terriveis soldados do exército
secreto. (...) No momento em que 0s dois amigos iam
ser atingidos, Vegeta infervém para lhes salvar a vida.
E quando um dos soldados se prepara para o confronto
com Vegeta que a analise da sequéncia comega. O
ecré divide-se (como se fosse uma pagina de banda
desenhada, passa a ter dois quadradinhos
emoldurados a negro). Enquanto numa destas vinhetas
televisivas aparece um grande plano do rosto, na outra
vé-se um plano geral do soldado a assumir os poderes
para combater. Esta sequéncia repete-se trés vezes
(precisamente o nimero de adversdrios), sempre
acompanhada de musica épica. De seguida, o rosto de
Vegeta surge num grande plano, atraves de uma
panoramica horizontal da direita para a esquerda. O
movimento de caAmara para e, ainda em grande plano, o
personagem, de olhos semicerrados, falando quase a
rosnar, mostra ndo ter medo de combater. Nesta
imagem, o Unico movimento que existe € o da boca.

Uma nova panoramica - desta vez da esquerda para
a direita - mostra Son Gohan, Vegeta e Krili de olhos
enraivecidos e punhos cerrados, preparando-se para
combater. J& sem musica de fundo, o plano seguinte
foca o voo de quatro aves, tipo aguias, e ouve-se o
assobio do vento. Uma vista aérea, o plano seguinte,
sublinha a aridez do cenario. Tudo se passa como se 0
préprio espectador estivesse a sobrevoar o local
(encamando uma aguia).

Em terra, uma panoramica horizontal, muito lenta,
da esquerda para a direita, parte da trupe de Vegeta e
chega ao gang do adversario, agora de frente para o
espectador. Percebe-se que os combatentes estdo
frente a frente. A excepcao dos cabelos, tudo o resto
esta congelado. A miusica é de suspense.

Nova panoramica, desta feita vertical (de baixo para
cima), varre Vegeta devagar dos pés ao rosto, como se
o tempo se arrastasse. Também aqui s6 o movimento
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dos cabelos do guerreiro marca a fronteira entre a
banda desenhada e a animag@o. Em contra-plongée,
outra panoramica horizontal da direita para a esquerda,
comecga por mostrar os dois primeiros soldados
inimigos, acabando por se aproximar rapidamente
daquele que ira combater com Vegeta. A imagem da
personagem é estatica, uma vez mais s o cabelo
mexe com o vento. Uma gargalhada trocista
acompanha um zoom a personagem que caminha
agora em direcgdo a camara.

E a vez de um muito grande plano mostrar o rosto de
Vegeta de dentes cerrados, & medida que o inimigo
avanca. Os momentos apreensivos sdo sublinhados
por um plano geral que mostra o nervosismo do resto
do grupo. Em plano americano, o soldado inimigo
dirige-separa a camara: o movimento dos bragos e das
pernas revelam um balancear quase mecanico. Um
plano fixo das pernas abertas do soldado transforma-se
numa panoramica horizontal que, para mostrar os trés
herdis, acaba num plano geral.

Depois de sucessivos grandes planos, dos quais
fazem parte algumas imagens repetidas, s6 as bocas
mexem enguanto os adversarios se provocam. A
musica tornou-se triunfante e a acgao dispara num
ritmo alucinante enquanto a personagem soldado
convoca 0s seus poderes: surgem flashes, efeitos de
cor e luz, numa sequéncia de tragos obliquos e
verticais que dao uma sensagéo vertiginosa a cena. O
fundo parece ter mais movimento que a prépria
personagem. Depois disto, o tempo desacelera,
voltando a légica das panordmicas que mostram
sucessivamente os diferentes herdis.

Sem qualquer som, repete-se a imagem de Vegeta
de dentes cerrados. Chegou a sua vez de chamar os
poderes. Um plano americano é o ponto de partida para
uma panoplia de explosbes, fumos, pedras projectadas
e auras de luz que envolvem o guerreiro. Um plano
muito préximo revela um herdi a gritar, de olhar
ameagador. Os riscos obliquos do fundo déo ainda
mais velocidade a cena. Subitamente, a imagem volta
ao ritmo normal com o espanto dos adversarios ao
constatarem a forca de Vegeta. Esta € a Ultima cena
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calma, antes da apoteose do combate. O momento
desejado pelo espectador desde que os inimigos
trocaram o primeiro olhar. Ou nao fosse isto manga...

Hd o Son Goku, o Bubu, o Babiki, o Vegeta, a
Kika, o Son Gohan, a Bulma e mais uma data
deles. Passam a vida (e a morte, parece) parados
no ar em pose de espargata, dentuca arreganhada e
solitdrias gotas de suor penduradas na face,
enquanto andam a builha uns com os outros.

Drdgone qué?, Fernanda Cancio
in Noticias Magazine, 12 de Outubro de 1997

Dragon Ball, Pokémon e as criangas-ciborgues
Otaku.?® Expressao japonesa para um mal que
atinge a juventude. Ser otaku é ser um inadaptado. E
recusar o real e preferir o esconderijo, entre um monte
de mangas e cassetes de video. E copiar a imagem do
idolo, coleccionar-lhe posters e CD's. E viver num
mundo & parte: um mundo de imagens. Serdo os ofaku
as primeiras vitimas da civilizagcdo que nos espera?
Chegamos ao fim do milénio, ao triunfo anunciado
da cibercultura. Perdemos o contacto com a natureza
mas criamos o Tamagoshi. Esquecemos as historias
tradicionais mas inventamos o cinema e a televisdo.
Dizimamos a Amazénia mas comemos ho
McDonald’s. Somos cada vez mais sozinhos, mas
temos a Internet. Adoramos o progresso e perdemo-
nos na irracionalidade. Atravessada uma época de
substituigdo permanente, onde implacavelmente todas
as vanguardas se ultrapassaram num rodopio, vivemos
no limiar da velocidade. E com esta mesma Iégica que
hoje se faz o desenho animado. Dragon Ball ndo cria
uma inadaptacao ao real. Pokémon néo propaga uma
onda de autismo. Dragon Ball e Pokémon
acompanham a realidade: desta multiplicidade das
perspectivas ddo igualmente conta as préticas
estéticas do nosso tempo. Ao abolirem a unicidade de
tempo, de lugar e de acgdo, descentrando a
percepgdo, ddo a ver em simultdneo diferentes pontos
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de vista, levando o espectador a uma deslocagdo
intermindvel do olhar.?

E num mundo feito a medida dos grandes talvez a
solucéo possa estar nas criangas. Quando pergunteij
ao Afonso, com sete anos, qual a razdo de Son Goku
poder viajar na nuvem méagica e os outros ndo (a
resposta correcta é: porque s6 ele tem um coragdo
puro) ele, espantado, responde-me: N&o sabes que
aquilo € fantasia?® Comentdrios destes sdo possiveis
de relacionar com aquilo que Sherry Turkle explora no
artigo Cyborg Babies and Cy-Dough-Plasm: Ideas
about Self and Life in the Culture of Simulation. Assim,
this comment js the expression of the cyborg
consciousness that characterizes today’s children: a
tendency to see computer systems as ‘sort of” alive,
to fluidly ‘cycle through’ various explanatory concepts,
and to willingly transgress boundaries.®" N&o é
nenhuma surpresa que sejam as criangas as (nicas a
perceber a realidade. Rodeadas de objectos
computacionais, sdo elas as primeiras a viverem, hoje,
o futuro, num mundo onde o self é fluido e multiplo e a
realidade descentrada e fragmentada. E ninguém
melhor que as criancas para explicar personagens que
agora sdo masculinas e depois femininas e depois
masculinas, ou primeiro sdo x e depois y. E que ndo
ha nada para explicar.
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Resumo

O autor reflecte sobre o desenvolvimento da TV digital e as
suas consequéncias sobre a produgédo audiovisual
europeia. Perspectivando algumas tendéncias da
programacéo na TV digital, conclui que se a introdugdo do
digital & auspiciosa em muitos aspectos da vida
quotidiana, no que toca a induUstria dos produtos
audiovisuais as vantagens sdo seguramente mais
incertas.

Abstract

The author analyses the development of digital TV and its
effects on european audiovisual production. The author
gives an account of some of the tendencies of digital TV
programming and concludes that if on the one hand,
digital is auspicious in many aspects of daily life, the gains
are not so granted in what concerns audiovisual industry.

* Universidade da Suiga ltaliana, Lugano

As plataformas digitais
e aevolucaoda
industria audiovisual

Giuseppe Richeri*

As novas possibilidades da televisao digital

Para situar melhor a nossa problematica sera
conveniente apelar a algumas das caracteristicas da
televisdo digital. Relativamente a televiséo analdgica e
do ponto de vista da oferta, a televisdo digital cria
sobretudo quatro tipos de novas possibilidades:

A primeira refere-se & multiplicagao técnica dos
canais televisivos disponiveis nos recursos de
transmissdo empregues. O que significa, por exemplo,
que um satélite capaz de transmitir 16 canais distintos
sob a forma analégica, pode ser utilizado para
transmitir digitalmente entre 80 e 100 canais/
programas com uma definicdo semelhante,” ou ainda
que as infra-estruturas necessarias para a difusdo de
um canal televisivo terrestre por via hertziana podem
difundir cinco a seis canais/programas digitais. A
vantagem, portanto, é dupla: os custos de transmisséo
diminuem cinco ou seis vezes, aumentando na mesma
medida o numero dos servigos disponiveis nos
televisores. O problema é que tanto os tradicionais
aparelhos transmissores como os receptores devem
ser substituidos ou integrados com os adaptadores
digitais correspondentes. Evidentemente que este
discurso é valido para os custos do aparelho difusor,
mas nao para o custo dos conteudos, isto &, para
os programas. A segunda possibilidade refere-se ao
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aumento da qualidade técnica das transmissfes audio
e video. Em geral, de momento, este é o aspecto
menos relevante, ainda que em paises onde o especiro
hertziano esta sobrecarregado possa ser
particularmente valorizado.

A terceira é a possibilidade de combinar a rede
telefénica e a rede televisiva para transformar o
televisor, oportunamente actualizado com um aparelho
especifico (sef-top box), num terminal de acesso aos
servicos associados a Internet: o ecra televisivo é
utilizado como se fosse o de um computador, as
mensagens sdo enviadas pela rede telefénica e o
retorno feito através da rede televisiva; esta
possibilidade abre o mundo da televisédo a
interactividade, a uma dezena de possiveis
diversificacbes nas actividades transaccionais, como o
comeércio electrénico e, em particular, a compra e
venda de produtos derivados da tipica actividade
televisiva como as informagées, os filmes, a misica e
qualquer outro género de programas por encomenda
(video ou music on demand);

A quarta possibilidade é a de associar as emissées
de televisao os servigos da Internet, ou seja, de
personalizar programas concebidos para um publico
indeterminado: na giria profissional denominam-se side
channel, que podemos considerar como servigos
“desestruturados” ou “nado lineares” destinados a
oferecer informacdes complementares, de
aprofundamento, etc.; o exemplo mais imediato, é o do
telespectador que assiste a um jogo de futebol que
pode, através dos procedimentos tipicos da Internet,
pedir no momento desejado informagdes sobre o
jogador que marcou o golo (quando e quantas vezes
marcou, em que equipas jogou, quanto custou, etc.),
ou sobre a equipa de futebol, etc., que surgem depois
num canto do ecré.

As duas Ultimas categorias representam a
caracteristica mais inovadora da televisdo digital, a que
suscita maiores expectativas, mas também a que tera
um arranque mais lento e que perspectiva resultados
mais incertos. A possibilidade de multiplicar a oferta
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dos programas utilizando o mesmo suporte de
transmisséo (rede terrestre, cabo ou satélite) e de
recepgéo representa, pelo contrario, o aspecto mais
aliciante e economicamente menos atractivo das
plataformas digitais.

As emissoes propostas pelos novos canais

Nas plataformas digitais j& activas e nos projectos
em fase de realizacdo podem distinguir-se diferentes
maneiras através das quais é possivel disfrutar da
maior disponibilidade dos canais:

a) oferta de um nimero maior de programas/canais
originais as quais se pode aceder através de diferentes
formas de assinatura;

b) oferta das mesmas emissdes em tempos
diferentes de modo a tornar o acesso mais flexivel
como, por exemplo, no caso de retransmissdes de
programas ja emitidos em dias anteriores mas em
diferentes faixas horarias ou mesmo no caso, ja
classico na maior parte das plataformas digitais, em
que se retransmite o mesmo filme com intervalos de
10-15-30 minutos para diferentes canais (near video on
demand): para transmitir 10 filmes, de 120 minutos
cada, com intervalos de 10, 15, 30 minutos sdo
necessarios 120, 80 ou 40 canais;

c) oferta da transmissdo em directo de um
acontecimento (desportivo, musical, etc.)
particularmente atractivo que é pago somente por quem
0 quiser ver (pay per view).

Estas trés categorias, que representam
actualmente e a médio prazo os factores mais
aliciantes da televisdo digital, ndo trazem, na realidade,
um novo tipo de conteldos televisivos, mas um novo
modo de oferecer os contetdos que a televisdo sempre
ofereceu, ainda que de forma mais rigida, em
quantidade limitada e com diferentes formas de
financiamento e normas de qualidade.

O que muda verdadeiramente é o modelo de
programagao. O modelo de programacgéo das
plataformas digitais afasta-se dos modelos das trés
geracgOes televisivas precedentes: TV publica, TV
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comercial e TV a pagamento tradicional (como o Canal
Plus em Franca e Espanha e a Telepit em ltélia).
Neste caso, a oferta é constituida por um pacote de
canais, cada um programado tendencialmente com um
tnico género (desporto, musica, documentarios, filmes,
etc.) ou, mais frequentemente, subgénero televisivo
(futebal, musica pop-rock, documentarios sobre vida
animal, filmes policiais, etc.).

Enquanto os operadores de televisdo de primeira e
segunda geracdo organizam a oferta autoproduzindo os
programas ou adquirindo-os no mercado, o operador da
plataforma digital reagrupa os canais colocados
directamente ou por terceiros, aos quais garante uma
remuneragdo normalmente proporcional ac nimero de
assinantes.

A televisao de quarta geracao

Observando a economia da programacao de uma
plataforma digital ocorre, antes de mais, evidenciar que
tanto os recursos investidos na programacdo como a
quota de programas adquiridos difere sensivelmente
das geracoes televisivas anteriores. De acordo com um
estudo realizado pela consultora Arthur Andersen para
a European Broadcasting Union? sobre 47
radiodifusores de 16 paises europeus, a quota de
receitas investidas na programacdo em 1996 foi, em
média, de cerca de 58%, sem distingbes entre paises
ou geracgoes televisivas. Mas existem dados mais
detalhados:

Quadro 1: Percentagem de receitas investidas na
programagéo pelas televisbes europeias em 1996

% de receitas

Tipo de operador
investidas em programacao

TV publica 64%
TV comercial 56%
TV a pagamento 40%°

Fonte: Elaborado com base em dados da Arthur Andersen
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As diferencas explicam-se pelas quotas mais
elevadas de investimentos das geragoes televisivas
mais recentes que, em alguns casos, ndo foram ainda
completamente amortizados, pela necessidade de
obter lucro, objectivo a que as televisdes publicas séo
alheias, pelos custos de marketing, da gestdo de
assinantes, etc., que pesam exclusivamente sobre as
televisdbes a pagamento. A composicdo da oferta
televisiva de uma plataforma digital, a que chamamos
televisdo de quarta geracao, e 0 modelo da estrutura
dos seus custos, pode ser exemplificada através da
BSkyB, o conjunto de canais de televisdo a pagamento
briténicos, controlados pela News International de
Ruperth Murdoch®, que representa‘, com um largo
numero de canais e diferentes tipos de assinaturas, o
nivel de maior articulacdo de pay TV da era analdgica.

Quadro 2 : Receitas e despesas da BSkyB em 1998 (em
milhdes de libras)

Receitas

Assinaturas TV satélite 959,1
Assinaturas cabo 230,5
Pay per view analégico 15
Publicidade 193
Qutros 65
Total 1.462,6
Custos de programacao

Direitos cinematograficos 200
Direitos desportivos 290
Canais do pacote bdsico 88
Sky 1 59
Disney Channel 30
Sky News 26
Custos pay per view 7.5
Total 700,5
Outros custos

Gestédo de assinantes 100
Transmissdes 80
Marketing 165
Administragao 68
Total 413

Fonte: Elaborado com base em dados da Morgan Stanley
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A BSkyB investiu 48% das receitas na
programacéo; a programagéo representou 63% dos
custos totais, enquanto o marketing e a gestdo das
assinaturas representaram 24%.

A BSkyB analdgica ndo oferece servigos
interactivos. Os seus servigos de near video on
demand e o pay per view séo ainda embrionarios. No
restante, a sua estrutura de oferta televisiva multicanais
é muito semelhante a das plataformas digitais. Ali
estéo presentes as duas principais categorias de
canais de pacotes tematicos: os premium, pelos quais
se paga uma assinatura especifica e os basicos, pelos
quais se paga uma assinatura correspondente a um
pacote de programas. Geralmente, cada assinatura:

a) compreende o pacote basico, composto por um
determinado numero de canais originais de baixo custo
mais um certo nimero de canais ja rentabilizados de
outra forma, como os canais televisivos terrestres em
aberto, os digitais tematicos das televisbes ptiblicas ou
outros canais, “diplomaticos”, etc. ;

b) pode incluir um ou mais canais premium, de
acordo com a combinagéo e a tarifa pré-escolhida, que
habitualmente séo constituidos por filmes e desporto.

A bipolarizacao da industria dos programas de
televisao

Para grande parte dos assinantes, o principal
interesse de uma plataforma digital reside nos canais
premium: é a oferta de filmes e de desporto que
principalmente estimula as familias a serem
assinantes, enquanto os canais de pacote basico sdo
um complemento e garantem uma oferta diversificada
que pode interessar a diversos membros da familia em
diferentes faixas horarias.

Ora, parece util aprofundar algumas caracteristicas
dos conteldos audiovisuais que alimentam
respectivamente os canais de pacote basico e
premium a partir do momento em que estes indicam a
orientagdo principal em direcgdo a qual evolui a
industria dos programas sob o impulso das plataforma
digitais.
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De facto, as televisbes de quarta geragédo produzem
uma bipolarizagéo progressiva na industria dos
programas audiovisuais. Por um lado, as plataformas
digitais sdo fortes consumidoras de programas de
“gama alta”, constituidos por filmes recentes e de
sucesso e por acontecimentos desportivos, sobretudo
futebol - dois géneros que, provavelmente, nos
proximos anos serdo cada vez mais procurados, mais
raros e mais caros. Por outro lado, s&o fortes
consumidoras de programas de “gama baixa” que
devem respeitar pardmetros de custos muito restritos a
partir do momento em que fazem parte da oferta
basica, variada mas pouco lucrativa.

A oferta de base

Observemos desde o inicio esta segunda categoria
de programas que implica certamente uma valorizagéo
de capacidades e de recursos capazes de conter os
custos.

O desenvolvimento das plataformas televisivas
digitais inclui a necessidade de conceber uma nova
geracao de produtos audiovisuais “ligeiros”, destinados
a alimentar suportes de fraco rendimento. E evidente
que, sob o pretexto de se conter os custos, ndo se
podera retransmitir continuamente os mesmos
programas. Sera, portanto, necessario propor novos
produtos. Mas, em virtude da segmentagio dos
mercados, ndo podera tratar-se de programas
realizados com a quantidade habitual de meios.
Produtos que custam cerca de 100, 200 ou 300
milhdes ou um bilido de liras, fazem parte de uma
época que se distancia. Apenas as redes generalistas,
mas em namero reduzido, continuardo a consumir
estes produtos de luxo. Estas s&o constatagbes feitas
sobre reflexdes mais gerais de um operador francés do
sector que, a propésito da televisdo de um futuro
proximo, notava, jd em 1997, a necessidade de
incrementar a producdo de produtos muito dirigidos, de
pequenas dimensdes e com custos muito reduzidos e
se perguntava:

«Pode continuar-se a chamar-lhe televisdo ou sera
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necessdrio inventar um termo para definir este servigo
audiovisual dividido entre um produto de um diletante
informado e o de um profissional debutante?» e
afirmava: «os produtores de hoje ndo estao preparados
para se atirarem a um nicho de mercado que ndo é
capaz de gerar um volume de negdcios e margens de
grandes dimensbes. Os produtos modestos
encontrardo saidas naturais num pacote de programas
temdticos».®

De facto, nasce um novo sector da produgao
audiovisual, amplamente baseado na valorizagdo dos
produtos de stock, no “corte e cose” de produtos ja
muito amortizados, num novo standard produtivo no
qual os custos s&o drasticamente comprimidos e as
condicdes de trabalho sdo menos confortaveis: a
composicao das equipas, o reconhecimento dos
papéis profissionais, os ritmos de trabalho e as
exigéncias de produtividade ndo sé&o, de modo algum,
comparaveis com os tradicionais (Jezequel, 1998a).

Alguns dados numéricos ajudam a compreender e
destacar melhor esta situagdo. As plataformas digitais
que operam actualmente em ltdlia tém um custo médio
de referéncia para a programagao de um canal de
pacote basico em torno dos 10 bilides de liras por ano,
0 que equivale a 27 milhdes de liras por dia para
assegurar 4 a 6 horas de programacéo diaria, portanto,
em média entre 4,6 e 6,7 milhdes de liras por hora. E
dificil imaginar na televisdo tradicional programas
originais que possam ser realizados a estes pregos.
Existe alguma programagéo que pode suportar
orgamentos tdo baixos como estes, e podem citar-se
alguns exemplos. Mas parece dificil criar dezenas de
canais béasicos deste tipo capazes de satisfazer um
publico que pagou.

Sobre este aspecto, portanto, ndo parecem abrir-se
caminhos, como alguém acreditou, para um
relangamento da industria audiovisual nacional e,
sobretudo, para os produtos adaptados a um mercado
internacional.

A oferta premium
No caso do segundo pélo, o dos canais “topo de
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gama”, o panorama que se desenha também nao
oferece, em termos imediatos, oportunidades
particulares ao crescimento das industrias audiovisuais
nacionais. Por um lado, intensificam-se as ocasides
para aumentar o ja potente fluxo de recursos
econdémicos da televisdo para o mundo desportivo,
certamente importante, mas que ndo beneficia
directamente a produgdo audiovisual. Por outro, cresce
a procura de produtos cinematograficos que na Europa,
como os dados demonstram, se orienta principalmente
para os produtos estrangeiros' ou, melhor, extra-
europeus.

Sobre este aspecto, recorreu-se a obrigagbes legais
para gerar quebras positivas nas indlstrias
cinematograficas nacionais e a escala europeia, mas
trata-se de medidas que, criando distorgcdes nas
relagbes entre a oferta e procura, correm o risco de
produzir mais danos do que vantagens se a sua funcdo
nédo for conjuntural ou, pelo menos, limitada no tempo.
Observemos, agora mais de perto, a situagdo nos dois
sectores no quadro de referéncia europeu.

O desporto

Nos anos 90, o valor televisivo do desporto foi
crescendo a medida que a concorréncia entre os
radiodifusores aumentava, em particular porque o
desporto, sobretudo o futebol, constituiu um
instrumento estratégico para os novos actores
conquistarem o seu espago no mercado.
Paralelamente, subiu o prego dos direitos, refreado
apenas de forma marginal pelo aumento do nlimero de
acontecimentos desportivos.
No decorrer dos anos 90, as despesas das televistes
europeias em direitos desportivos cresceram em média
mais do que as receitas: de 1992 a 1998, as primeiras
cresceram, em termos nominais, & média anual de
14%, enquanto as segundas se ficavam pelos 10%.
N&o obstante o amplo leque dos desportos difundidos
pela televiséo, as aquisigbes concentraram-se num
numero limitado de modalidades. Em 1998, as
televisGes europeias investiram cerca de 4.700 bilides
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de liras em direitos desportivos, mas s6 o futebol
absorveu mais de 60%, enquanto nas primeiras quatro
modalidades desportivas se concentraram quase 80%.

Quadro 3 : Despesas em direitos desportivos das
televisBes europeias

Desporto - 1998 Bilides de liras

Futebol 2872 (61,2%)
Automobilismo 379 (8%)
Ténis 234 (5%)
Raguebi 207 (4,4%)
Basquetebol 171
Box 162
Atletismo 153
Golf 144
Ciclismo 90
Ski 81
Cricket 81
Haquei no gelo 63
Voleibol 54
Total 4691

Fonte: Elaborado sobre dados da P. Kagan Media, O&0 Analysis.

O peso televisivo do desporto é tal que, em varios
paises, os grupos de televisdo adquiriram equipas de
futebol e estas adquiriram participacdes nas
sociedades televisivas. Os Ultimos casos sao os da
News International (Murdoch) e da Granada Television -
que compraram acgbes, respectivamente, das equipas
de futebol do Manchester e do Liverpool - e os das
equipas de futebol italianas (entre as quais a Lazio,
Roma, Fiorentina, Parma e Veneza), que adquiriram
uma quota minoritaria no Stream, a segunda plataforma
digital italiana controlada pela Telecom lItdlia e pela
News International.

Antes de 1990, o custo horario das emissdes
desportivas na Europa era normalmente muito mais
baixo do que os custos médios horarios tanto dos
canais publicos como dos poucos privados que ja
existiam. Mas, desde entdo, cresceu ao ponto de estar
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hoje entre os mais altos de toda a programacéo.

No Reino Unido, os direitos quadrienais pelos jogos
de futebol da primeira liga para a temporada de 2000-
2001 foram adquiridos pela BSkyB por mais de 2 mil
milhGes de liras, enquanto a BBC tinha pago 219
milhdes para transmitir semanalmente apenas os
melhores momentos do campeonato. Para o quadriénio
seguinte, prevé-se que o valor dos mesmos direitos
ultrapasse os trés mil milhdes de liras. Em Franga, o
Canal +, a TV a pagamento terrestre e o TPS, uma das
duas plataformas digitais francesas, obtiveram os
direitos de retransmissao, respectivamente, de dois
jogos (antecipados) e de um jogo semanal do
campeonato de futebol principal, pagando para os
proximos 5 anos uma cifra global correspondente a
guase 2,6 mil milhdes de liras, redobrando, assim, as
receitas do quinquénio precedente para relativamente
aos direitos de transmissdo em sinal fechado. As duas
plataformas digitais espanholas Via Digital e CSD
Espanha, conseguiram no quinquénio de 2003-2008 os
direitos televisivos do Real Madrid e do Barcelona,
pagando cerca de 1,4 mil milhdes de liras. Na
Primavera de 1998, Murdoch estava pronto a oferecer
4,2 mil milhdes de liras para obter a exclusividade dos
direitos televisivos dos jogos das séries A e B por trés
anos.

Quadro 4 : Percentagem dos recursos televisivos
investidos em direitos desportivos em 1998

Pais %
Espanha 1,5
Reino Unido 5,4
Italia 4,3
Franca 2,1
Alemanha 1.7

Fonte: Elaborado sobre os dados TV Sport Markets, O&0O Analisys

A presséo constante da procura elevou os direitos
de alguns desportos a valores tais que a recuperagao
do investimento, tanto proveniente da publicidade como
de pagamento directo pelos espectadores, comega a
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parecer incerta em alguns casos.

Num futuro breve prevé-se uma situagdo muito
dinamica do lado da procura e algo rigida por parte da
oferta dos acontecimentos desportivos mais atractivos,
com a ameaca de que o prego dos direitos cresca de
tal forma que cologue em risco o respectivo
investimento: nos préximos 5 anos os recursos
televisivos crescerdo, segundo os especialistas, a uma
taxa nominal média anual de 8%, contra os 20% dos
direitos de retransmisséo dos acontecimentos
desportivos.

Se é verdade que o desenvolvimento da televisao
nos proximos anos encontra no desporto um dos seus
principais ingredientes, ndo existem muitas
possibilidades para evitar uma situagéo de ruptura.
Tentarei indicar algumas:

a) aumentar os recursos televisivos. Presentemente
nao existem condi¢gbes para se esperar um forte
crescimento do financiamento publico por meio de
taxas e da publicidade, quanto existem grandes
possibilidades de desenvolvimento dos recursos
gerados pelas diferentes formas da televisao a
pagamento, embora, como veremos de seguida, tal
desenvolvimento nédo seja garantido e dependa, entre
outros factores, do crescimento do numero de
assinantes, da quantidade dos seus consumos (em
termos de canais ou de programas) e do nimero de
servicos alternativos aos quais possam destinar tempo
e dinheiro.

b) limitar o prego dos direitos, criando novos
grandes acontecimentos desportivos ao lado dos
existentes, embora parega dificil alargar o circulo
estreito dos desportos que tém sucesso televisivo. Por
outro lado, uma inflacdo dos acontecimentos
desportivos poderia deflacionar, ao mesmo tempo que
0S precgos, o interesse, a paixao e a fidelidade dos
telespectadores. As dificuldades encontradas no
projecto de um super campeonato de futebol a escala
europeia dependem também da percepgao deste risco.

c) segmentar melhor os publicos interessados por
forma a explorar de modo mais orientado os
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acontecimentos desportivos ja consolidados. Por um
lado, a multiplicagdo dos canais de transmissao
oferece ocasifes crescentes para atingir também o
publico dos desportos minoritarios disposto a pagar;
por outro, a flexibilidade técnica e econémica com a
qual a televisao digital, sobretudo a terrestre, é capaz
de cobrir areas geograficas diversificadas abre novas
perspectivas para uma grande quantidade de
acontecimentos desportivos com forte ressonancia,
mas a nivel puramente local: propor, por exemplo, entre
320 a 380 jogos de futebol da primeira divisdo em cada
pais europeu, poderia gerar uma quantidade de
recursos maiores em relagéo a exploracao dos 60-70
jogos que hoje se pratica através dos canais de pay iv.
Neste quadro, sdo as televisbes generalistas em
aberto que se encontram numa perspectiva
particularmente dificil. E verdade que em cada pafs
europeu sao estas que controlam a quota maior do
mercado televisivo, mas trata-se do segmento mais
maduro gue, provavelmente, atingiu o seu maior grau
de expanséao e, por isso, dificilmente vera crescer de
maneira sensivel 0s recursos globais conseguidos
através da publicidade e do financiamento publico. Por
outro lado, as televisbes a pagamento tém perante si
grandes potencialidades de crescimento econémico,
sobretudo no momento em que as formas de acesso
(ligagdes, terminais, etc.) se tornam mais flexiveis e
menos dispendiosas e 0s seus servigos se enriguecem
e se personalizam (interactividade, etc.). Levando ao
extremo esta situagdo, desenham-se trés alternativas
principais:
A primeira é a de uma passagem progressiva, em parte
ja iniciada, dos direitos desportivos, nas suas
diferentes modalidades da TV em aberto paraa TV a
pagamento. Nas redes televisivas generalistas
permaneceriam apenas 0s poucos eventos desportivos
que as autoridades nacionais devem considerar como
parte das manifestagbes relevantes de interesse
geral,de modo a garanti-los, segundo o preceito
comunitario, a todos os telespectadores
indiscriminadamente. A segunda é a da deslocacéo
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progressiva dos recursos de aprovisionamento (directo
e indirecto) dos programas de diferentes géneros para
os direitos desportivos, com a reducdo consequente
dos investimentos em relagédo aos primeiros, a sua
provavel redugéo de qualidade, e com um desequilibrio
geral da programacéo.

A terceira é a adoptada por muitas televisdes locais
que, ndo podendo adquirir os direitos de transmissao
dos acontecimentos desportivos locais de relevancia
nacional, se concentram nas noticias desportivas e no
seu aprofundamento, onde ao acontecimento
desportivo se substituem os seus comentarios.

Na realidade néo se produzird nada de tdo extremo
mas, provavelmente, as trés hipéteses combinar-se-ao
de acordo com os casos, determinando, em qualquer
deles, uma modificacéo sensivel das estratégias de
programacéo das televisbes em aberto.

Os filmes

Juntamente com o desporto, os filmes sdo outro
género televisivo responsavel pelo sucesso das
plataformas televisivas digitais europeias. No entanto,
neste caso, a situacdo é muito diferente, sobretudo
pelas dimensdes internacionais do seu mercado e
pelas relagbes econdmicas que o caracterizam. O
mercado dos direitos desportivos tem trés niveis
diferentes: o dos direitos, que tem um valor principal a
escala nacional, como os direitos dos campeonatos de
futebol da série A; o dos direitos relevantes & escala
internacional, como os da Férmula 1 automobilistica,
da Taga Davis, dos varios campeonatos internacionais
de futebol, etc. E, depois, um terceiro nivel, que
podemos definir como global, constituido pelos direitos
dos Jogos Olimpicos. Na maior parte dos casos trata-
se de mercados nos quais os sujeitos que vendem e
que compram s&o multiplos e sdo distribuidos em
varios paises.

O mercado dos direitos cinematogréaficos &, em
tudo, diferente. E um mercado que se identifica melhor
através das categorias do produto do que através dos
limites geograficos. Trata-se de um mercado

constituido maioritariamente por dois tipos de produtos.
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Os que séo produzidos, sobretudo, para o mercado
global e aqueles que sdo produzidos, quase
exclusivamente, para um mercado nacional ou para
zonas linguisticas e culturais circunscritas. Entre estes
dois extremos, existem alguns filmes que encontram
um mercado regional como o europeu, o latino-
americano, o sudoeste asiatico, etc. Em 1998, os
primeiros foram produzidos numa quantidade estimavel
entre as 200 e as 300 unidades, os segundos em torno
das 2.000 unidades. Os filmes concebidos para o
mercado global séo, na sua grande maioria, produzidos
nos Estados Unidos pelas majors de Hollywood que
tambem controlam grande parte da fase de distribuicéo
através das suas filiais locais. Os filmes do segundo
grupo sao produzidos, em principio, no resto do
mundo: da Europa ao Japéo, passando pela india e
pelo Egipto.

Ocaorre notar que o valor dos direitos cinematograficos
para a televisdo esta fortemente ligado ao mercado das
salas cinematograficas. Em particular, o valor dos direitos
televisivos depende do sucesso (;las bilheteiras. E é
tambeém por esta raz&o que as majors ddo muita atengéo
ao mercado das salas cinematogréficas que, em termos
econémicos, gera em média somente 20-30% do que o
seu filme factura. Parece, portanto, necessario observar
algumas caracteristicas da industria cinematogréfica para
mostrar de onde vém estes produtos e como é que
ocupam o mercado. Pelas razdes acima descritas,
tomaremos como quadro de referéncia o mercado
mundial. Em 1998, nas trés principais dreas econémicas,
a industria cinematografica colocou globalmente no
mercado quase 1.300 filmes destinados as salas de
cinema e repartidos da seguinte forma:

Quadro 5: As dreas geogréficas (n.2 filmes produzidos)

Areas Geogrificas

Unido Europeia 550
Estado Unidos 490
Japéo 249
Total 1289

Fonte: Observatoire Européen de I'Audiovisuel
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Perante estas dimensdes existem pelo menos trés
conjuntos significativos de valores que destacam as
principais caracteristicas do mercado cinematografico que
aqui interessam.

O primeiro conjunto de valores refere-se as trocas
entre os Estados Unidos e a Europa: em 1998, os
Estados Unidos exportaram para a Europa produtos
audiovisuais no valor de 6.678 milhdes de ddlares
(correspondendo a um aumento de 75% no periodo de
1990-1998) enquanto as exportagdes de audiovisuais
da Europa para os Estados Unidos tiveram o valor
aproximado de 0,67 milhdes, ou seja, quase dez vezes
menos. A este proposito ocorre observar que 0s
ndmeros incluem tanto os direitos de produtos
cinematograficos como de produtos televisivos (séries,
documentarios, etc.). Os direitos dos filmes alimentam
as salas cinematograficas, 0s canais televisivos a
pagamento e os canais televisivos em aberto, enquanto
os dos outros produtos audiovisuais (séries,
documentarios, etc.), salvo poucas excepgdes,
interessam apenas as televisbes em aberto. Note-se,
também, que os lucros das majors americanas no
estrangeiro derivam em cerca de 70-80% da venda de
direitos cinematograficos.

O segundo conjunto de valores diz respeito a
reparticdo, segundo a origem dos filmes, dos bilhetes
de cinema vendidos em 1997 na Europa. (ver Quadro 6)

De salientar que, em 1997, os filmes americanos
alcangaram uma quota de receitas cinematograficas
entre as mais baixas dos Ultimos vinte anos: em 1996,
tal como em 1998, a quota norte-americana
superou os 70%. Em 1998, em ltalia, de acordo com
as estimativas do Observatoire Européen de
I'Audiovisuel, os filmes americanos conquistaram cerca
de 70 % do mercado cinematografico, os italianos
cerca de 20% e os restantes 10%.

Observatério, n.2 2, novembro 2000

As plataformas digitais e a evolugdo da industria audiovisual

Quadro 6: Paises de produgdo

Paises de producio %
Estados Unidos 63,5
Franga 8,9
Reino Unido 4.4
Alemanha 3,2
[talia 1,9
Qutros paises europeus 1,6
Resto do mundo 1,3
Co-produgao EUA-Europa 6,9
Co-producgdo Europa-Europa 3,9
Co-producdo Europa-Resto do Mundo 0,2

Fonte: Observatoire Europeén de I'’Audiovisuel

O terceiro conjunto de valores diz respeito ao custo
médio de produgdo dos filmes das majors em
comparagdo com o das produgdes europeias.

Em 1998, o custo médio de um filme produzido em
Hollywood foi de 52,7 milhdes de ddlares aos quais se
juntam 25,3 milhdes para custos relacionados com o
marketing (realizagéo de cépias, promogao,
publicidade). Em 1998, entre os paises europeus, 0
Reino Unido apresentou os custos médios de produgdo
mais elevados, atingindo os 6,8 milhdes de ddlares a
que se somam cerca de 1 milh&o para o marketing. A
este propdsito, ocorre recordar que sobre um total de
490 filmes realizados nos Estados Unidos em 1998,
apenas 221 foram produzidos pelas majors, e é
somente a estes que se referem os dados
precedentes, enquanto os restantes foram produzidos
por produtores independentes que, em medida
claramente inferior, tém produtos e capacidades
adaptadas & exportacéo.O primeiro conjunto de dados
evidencia o quanto o mercado dos direitos
cinematograficos - sobretudo as salas, mas também a
televiséo -, depende em larga medida dos Estados
Unidos, ndo obstante as tentativas de superar esta
submissdo através de incentivos nacionais e europeus
a producao e através de barreiras fronteiricas (para a
televiséo). Mas, o ja muito elevado fosso apresenta
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uma tendéncia clara de expanséo e é dificilmente
controlavel, tal como demonstrou o segundo conjunto
de dados. Daqui resulta o quanto o publico europeu
privilegia espontaneamente os produtos americanos,
em detrimento dos que sdo produzidos noutros locais,
inclusive os nacionais. As explicagdes de tal
dependéncia sdo varias e, em parte, bem conhecidas.
Estas dependem, em boa medida, de factores
histéricos e politicos, entre os quais a constante
atengdo da diplomacia americana a promocgéo e defesa
da circulagdo global dos seus filmes. Mas hoje, no
entanto, a explicagdo mais forte e menos controversa
encontra-se, sobretudo, na qualidade e coeréncia das
componentes que caracterizam o produto final: das
técnicas as criativas, das artisticas as comerciais. O
terceiro conjunto de dados quantifica este fendmeno de
forma inequivoca: existe uma correlacao directa entre o
volume dos investimentos e a qualidade do produto,
pelo menos no que toca aos aspectos a que o publico
de massa é mais sensivel. Se juntarmos a este
elemento o facto de o investimento na promog¢éo e na
distribuicao atingir quase 50% do custo inicial do
produto, mede-se definitivamente a objectividade dos
critérios que determinam o sucesso do cinema
americano.

E verdade que os volumes de investimento sdo
proporcionais as dimensbes do mercado de exploracdo
potencial que, para muitos flmes americanos, é o
planeta inteiro, enquanto para a maior parte dos filmes
europeus s&o apenas os reduzidos mercados
nacionais de origem. Mas isto significa apenas que a
estrada a percorrer pelo cinema europeu devera ter
como objectivo principal a construcdo sistematica de
um mercado continental, pelo menos para uma parte
sensivel dos filmes das suas tradicdes
cinematograficas nacionais mais conhecidas e com
maiores capacidades produtivas.

Nos ultimos tempos, a situacdo da ficgéo televisiva
parece ter tido um desenvolvimento positivo, se se
observar o claro aumento da producé&o europeia e o
crescente sucesso de muitas das suas produgdes
junto do publico. Neste aspecto, parece ter sido
encontrada a estrada para reduzir a dependéncia em
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relacdo a producdo americana, ainda que a ideia de se
chegar a uma situacdo de reciprocidade, na qual se
estabelega um equilibrio da balanga comercial, pareca
irreal. Existem condi¢des para substituir nas televisdes
europeias uma parte da ficgdo televisiva americana pela
ficcéo nacional e europeia, no entanto, ndo de forma a
que a ficcdo europeia se integre de forma estavel na
programacao televisiva americana. O problema
continua a ser constante para as salas de cinema,
mas agrava-se para o sector que aqui interessa em
particular: as novas formas de televisdo que, num futuro
proximo, tém maiores potencialidades de crescimento.
De facto, tal como foi dito, se a competigdo assenta
sobretudo, tal como o sugerem as principais
experiéncias em curso com as plataformas digitais,
nos direitos desportivos e nos filmes recentes e de
sucesso, a hipoteca econémica americana sobre o
desenvolvimento das novas formas televisivas na
Europa parece particularmente forte e podera
condicionar também as relagdes entre os operadores
europeus em cada mercado nacional, no mercado
europeu e noutros mercados de expanséo potencial.
N&o se trata, por outro lado, de hipoteses puramente
académicas, como o sabem bem mais de um grupo
televisivo europeu que, por exemplo, tiveram que
renunciar a realizag@o de projectos de expansdo na
América Latina em virtude das presstes-das majors
americanas.

Concluséo

As tendéncias da programacio acima tracadas
pretendem contribuir para a reducdo do énfase acritico
dos que associam ao desenvolvimento da TV digital
vantagens certas para a produgao audiovisual nacional
e europeia.O desenvolvimento do digital &, certamente,
auspicioso por muitas razbes, entre as quais o facto de
poder aliar a televisdo e a Internet, de melhorar as
condigbes de acesso das familias aos servicos
interactivos em rede e de transferir as frequéncias da
televiso para os novos servigos de telecomunicagdes
moveis que estdo a assumir grande importancia
econdmica e social.

No que diz respeito a industria dos produtos
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audiovisuais, as vantagens, ao invés, parecem mais
incertas. Certamente que a televiséo digital em geral
aumentara a sua procura, mas esta procura, como foi
dito, dird respeito, por um lado, a uma ampla gama de
produtos de baixo valor, por outro, sobretudo, a dois
géneros de elevados custos televisivos.

Os produtos de gama baixa implicam uma clara
reducdo das normas de produgao técnicas e
profissionais da indUstria audiovisual actual. Basta
reflectir sobre o facto de a programagéo de um canal
de pacote basico na Europa poder custar entre 10 e 15
bilides de liras por ano, enquanto o custo da
programacdo de um canal generalista em aberto oscila,
normalmente, entre 600 e 800 bilides de liras. Dito de
outra maneira, quando os primeiros gastam uma
guantia diaria compreendida entre 27 e 41 milhdes, os
segundos gastam uma quantia compreendida entre 1,6
e 2,2 milhdes por dia. Ainda que se trate de dados
“grosseiros”, a diferenga actual entre o investimento na
programacgdo de um canal televisivo em aberto e um
canal de pacote basico, permanece muito elevada,
ainda que & primeira sejam retirados 0s custos dos
géneros televisivos mais onerosos como o desporto, 0s
filmes, etc.

No que concerne aos produtos de gama alta que
sdo decisivos para o desenvolvimento das assinaturas
em relagéo as plataformas digitais, as perspectivas séo
também muito incertas, ainda que os problemas sejam
diferentes.

O crescimento da programagéo desportiva podera
provocar o aumento do nimero de eventos ou do prego
dos direitos de retransmissao televisiva, mas néo tera
nenhum efeito directo na industria audiovisual. E o
aumento da difusdo dos filmes, se a deixarmos seguir
0 seu curso natural, favorecera em larga medida a
inddstria cinematografica americana, porque 0s seus
produtos sdo os preferidos pelo grande publico,
gerando um efeito de multiplicagao directo e indirecto
sobre o ja consideravel desequilibrio entre os Estados
Unidos e a Europa. Ainda que até ao momento tenham
tido algum efeito de moderacgéo, as normas tendentes
a proteger os filmes de origem europeia nao atingiram
sequer parcialmente os efeitos esperados no que diz
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respeito a ficgdo cinematografica: ndo diminuiram a
quantidade e os pregos de aquisigdo dos filmes
americanos e, em geral, ndo se pode dizer que tenham
aumentado a producdo dos filmes europeus, o seu
valor ou a sua forca competitiva.

No guadro actual é legitimo esperar-se, portanto,
que o desenvolvimento das plataformas digitais ndo
trara, também, a area da industria cinematografica, as
vantagens proclamadas.

Notas

! Trata-se de possibilidades que poderdo aumentar
com a melhoria das técnicas de tratamento dos sinais
digitais. Observe-se tambem que no lugar de um canal
analégico se podem transmitir 5-6 canais digitais ou
mesmo um canal de alta definigdo.

2 A European Broadcasting Union é o consércio das
televisbes publicas europeias a que se encontram
também associadas as televisdes publicas de outras
areas geograficas.

8 Observe-se que a diferenca da média &, em alguns
casos, mais elevada e pode ser explicado através das
diferentes legislagdes nacionais, como o caso do Canal +
que investe na programagdo cerca de 50% das suas
receitas.

4 Em 1999, Murdoch adquiriu 35% de acgbes da
Stream, uma das duas plataformas digitais actuais
italianas.

5 Trata-se de um extracto da entrevista feita por Guy

Pineau e Camille Mouriez a Christtian Dutoit, projectista de
uma das plataformas digitais que se estreou em Franca
em 1998, publicada nos Dossiers de I'’Audiovisuel, n® 71,
Janeiro/Fevereiro, 1997
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Resumo

Neste artigo, a autora traca a evolugdo do modelo de
servigo publico de televisdo no Brasil, desde a TV
Educativa e TV Cultura, até a RPTV. Segundo a autora, a
juncao dos dois canais acabou por dar origem a um novo
modelo de televisdo publica, inicialmente baseado no
sistema norte-americano.

Abstract

This article describes the public service of television in
Brazil, from TV Educativa and TV Cultura to RPTV. Accord-
ing to the author, the merge of the two channels brought
about a new model of public television, initially inspired on
the US system.

*Jornalista brasileira. Mestranda em Ciéncias da
Comunicagdo na FCSH, UNL.

Novos rumos da TV
publica no Brasil

Isabel Albuquerque*

Sem tradicdo o setor de radiodifusdo publica no
Brasil tenta se efetivar como auténomo, voltado para a
sociedade e como a principal alternativa aos abjetos
padrbes hoje imperantes na midia brasileira. Diferente
da Europa, onde o sistema de televisdo esta sob o
conceito do chamado “public service brodcasting”
(radio-televisdo como servigo publico) fundamentado na
BBC, o engenhoso esquema desenvolvido na Gré-
Bretanha, o Brasil seguiu o modelo norte-americano e
as televises comerciais se estabeleceram antes das
emissoras publicas.

Para proteger a carreira vertiginosa que se projetava
a TV comercial no Pais o regime militar tornou as
televisbes publicas um brago dependente do Estado
através do decreto-lei 236/67 (promulgado em 1967) ,
instrumento pelo qual a ditadura complementou o
Cadigo Brasileiro de Telecomunicagtes de 1962. O
artigo 13 do decreto diz o seguinte: “a televisao
educativa se destinard & divulgagdo de programas
educacionais, mediante a transmissdo de aulas,
conferéncias, palestras e debates”, além de impedir-
lhes de receber qualquer tipo de doag&o, patrocinio e
muito menos veicular propaganda.

Imobilizadas pela ditadura, as “educativas”,
denominagéo recebida pela lei, mantém-se com
subsidios do Estado ha mais de 30 anos. Nos dltimos
15 anos a TVE —Rede Brasil, liderada pela TV



Televis@o

Educativa do Rio de Janeiro, mantida pelo governo
federal, e a Rede Cultura, capitaneada pela TV Cultura,
emissora publica de direito privado subsidiada pelo
governo de S&o Paulo, formaram as suas proprias
redes, abastecendo com a sua programacéo as
estacbes congéneres de todos os estados,
conquistando alguma independéncia, mesmo sem
garantia de longa sobrevivéncia.

As restricbes impostas pelo decreto-lei dificultaram
a sobrevivéncia das educativas, apesar delas
resistirem, e privilegiaram o crescimento das televisdes
comerciais. E, num pais de 160 milhdes de habitantes,
em desenvolvimento e de dimensdes territoriais
continentais, a televisdo transformou-se no maior e
mais veloz instrumento formador de opinido. Dados
demonstram que as seis maiores redes de canal
aberto (Globo, SBT, Record, Bandeirantes, RedeTV e
CNT) atendem, principalmente, as classes C, D e E.
Mesmo sendo concessdes publicas, o papel social das
televisbes comerciais, as que atingem os maiores
indices de audiéncia, encontra-se comprometido. Elas
trazem em sua programacao o conceito de que a arte
imita a vida, seja exibindo o submundo social ou a vida
das elites, e em nada, ou quase nada, contribuem para
a formacéo da cidadania.

O paradigma dos programas exibidos nas TVs
comerciais do Brasil inclui, principalmente, o que é
espetacular e torna-se manchete rapidamente, caindo
no esquecimento logo em seguida. A dimensao
grotesca dos programas destaca-se no infantis
erotizados, nos policiais que incentivam a violéncia e
desrespeitam os direitos fundamentais do cidadado, nos
humoristicos de exaltagdo aos preconceitos, nas
novelas e filmes com cenas de violéncia e sexo
transmitidos em horarios incompativeis com o puablico
telespectador e nos programas de variedades onde
dramas familiares, que deviam ser tratados em ambito
privado, sdo postos diante das cameras com a
exposigéo de menores num flagrante desrespeito a
legislacdo vigente. Programas que destacam o
sensacionalismo e outros excessos sdo fendmenos de
midia existente em varios paises e batem recordes de
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audiéncia no Brasil.

A rapida deterioracdo de parte dos programas
veiculados pelas TVs comerciais vém provocando
discussdo e respostas inéditas de setores sociais
antes avessos a qualquer tipo de controle sobre a
televisdo. Os longos anos vividos neste século debaixo
de duas ditaduras dificultaram a compreenséo de que
deve existir controle sobre a televiséo, porém a
degradagéo na qualidade dos programas transformou o
que era visto como censura em uma forma legitima de
defesa democratica de valores éticos. E entre essas
mudancas de opinido insere-se o debate em defesa da
televiséo publica, ndo apenas de sua sobrevivéncia,
mas também da viabilidade concreta da existéncia de
um modelo institucional de radio e televisdo alternativo
ao comercial.

A midia comercial, em todo o mundo, tem como
pressuposto de funcionamento o de vender audiéncias
aos anunciantes e para atingir seus objetivos reduz o
telespectador ao papel de consumidor, deixando-o sem
escolha de conteudo. '

Pode-se perceber as implicagdes que o modelo
brasileiro tém sobre a sua sociedade se destarcarmos
algumas de suas caracteristicas . A televisdo educativa
€ uma consequéncia do modelo norte-americano
adotado pelo pais, onde as televisdes institucionais e
educativas, ndo comercias, publicas e privadas, estéo
a margem das emissoras comerciais.

A midia brasileira pauta-se pela ideologia do livre
mercado de ideias, um dogma liberal sem valor nos
dias de hoje, na medida em que ao reduzir o
telespectador a consumidor apenas deixa-o sem
opgdes na qualidade da programacéo aberta. “As
escolhas que se produzem na televisdo séo de alguma
forma escolhas sem sujeito”." Devido a competicédo
desenfreada por indices de audiéncia os canais
acabam copiando dos outros as férmulas que atraem
anunciantes. Tais férmulas fazem todo tipo de
concessdo ao erotismo banal, exploram a miséria
humana e o pseudo-jornalismo, que espetaculariza os
acontecimentos sem preocupacdo em lhes dar sentido.
A programacéo de domingo sintetiza esse quadro.
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Neste dia da semana os programas, com mais de trés
horas de transmiss@o, normalmente em direto, apelam
ao sensacional e ao emotivo para atrair a atengéo da
audiéncia.

Em um pais embrutecido pela excluséo social e
pelos desmandos da administragéo publica, as
televisdes educativas desempenham um papel gue o
segmento comercial ndo € capaz, por sua propria
natureza, de exercer. Mas devido aos escassos
recursos do Estado e a politica deliberada de
contengdo de despesas, as educativas vém, nos
ultimos trés anos, adotando formas alternativas de
apoio cultural tendo em vista viabilizar suas
programacdes e conseguir manter sua sobrevivéncia
enquanto instituicdo cultural e educativa.

No momento as TVs educativas dao um passo na
busca de afrouxar as amarras com ¢ Estado, e assim
movem-se na diregao de fortalecer o espago publico,
alimentando o debate sobre a relagédo existente entre a
democratizacdo dos meios de comunicacdo e o
fortalecimento da cidadania.

Mudancas progressivas

Nascidas no final dos anos 60 as duas emissoras
educativas, TVE e TV Cultura, sempre trilharam
caminhos paralelos, buscando atingir a lideranga entre
as televisbes publicas no Brasil. A TV-escola dos
primeiros anos tornou-se uma TV que educa pelo
entretenimento, com padrdes éticos e artisticos
superiores as TVs comerciais e por isso buscam maior
liberdade e cultura além da divulgagao dos valores
consagrados no mercado, que produz informacdo de
carater publico, de interesse do cidaddo e da
sociedade.

Sua transformagéo foi seguida de inimeras leis e
portarias redefinindo seu direcionamento. A Lei Sarney,
de 1985, permitiu os patrocinios para as televisdes
publicas. A lei Rouanet, do primeiro mandato do atual
governo, também de incentivo a cultura, acabou com a
restricdo aos patrocinios dos programas nas
educativas. E a mais recente lei de Fernando Henrique
Cardoso (n® 9.637), aprovada em 18 de Maio de 1998,
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criou as organizagdes sociais 0 que viabilizou a adogao
de outras regras de funcionamento para televisGes
publicas.

Mesmo tendo seu funcionamento balizado por
aspectos normativos, ou seja, por valores distintos dos
que regem a ideologia da neutralidade de mercado,
caracteristica central do pensamento neoliberal, elas
se afirmaram como a principal alternativa em qualidade
de conteldo entre as televisdes abertas do Brasil. Hoje
em dia produzem uma programacgado para prosseguir
nesse rumo.

As “educativas” constituem-se em uma forma
hibrida entre a televiséo estatal, dependente do
governo, e a publica, independente do governo e dos
interesses econdmicos. De acordo com o decreto-lei
236/67 elas séo proibidas de transmitir propaganda,
direta ou indiretamente, além de também ndo poderem
receber doagdes, patrocinios, apoios culturais e nem
publicidade institucional. Mas o préprio regime militar
que baixou esse decreto cansou-se de veicular, nas
emissoras publicas, a sua propaganda institucional e
dos projetos de governo sem pagar nada.

Nos dltimos 10 anos as emissoras publicas brasileiras
se encontravam pressionadas, de um lado, pela
estagnacao das verbas publicas que as custeavam e,
de outro, pela necessidade de investir cada vez mais
na qualificagdo de seus produtos, cercadas que estio
de dezenas de emissoras de bom padrio técnico.

Segundo o jornalista Jorge da Cunha Lima, diretor-
presidente da Fundag&o Padre Anchieta, entidade
mantenedora da TV Cultura de S&o Paulo, as
educativas estavam ameacadas por insolvéncia
financeira e, portanto, ndo podiam mais contar apenas
com a subvencéo que recebem do Estado.? Devido a
privatizacdo da economia e a reducéo progressiva do
papel do Estado as emissoras publicas precisaram
buscar algumas alternativas para sobreviver dentro do
mercado cada dia mais competitivo da midia
audiovisual brasileira. A TVE do Rio de Janeiro foi a
primeira a recorrer aos novos recursos permitidos pela
lei e transformou-se numa “organizagao social’, projeto-
piloto de uma doutrina aprovada pelo Legislativo que
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permitira que o Estado deixe de lado uma série de
atividades que néo lhe competiam e as entregue a
sociedade. Devido a essa mudanga a TVE criou
condigdes de operar com mais desenvoltura, buscando
patrocinios e até mesmo propaganda comercial dentro
de certos limites. A emissora passou a ser o primeiro
modelo no Brasil de empresa de carater piblico com
|6gica e pratica de empresa privada para melhor
desempenhar sua funcdo estratégica. Assim também a
Associagéo de Comunicacdo Roquette-Pinto (Acerp),
mantenedora da TVE, saiu do assistencialismo e da
subordinagdo ao governo (pelo menos em tese) para
tornar-se uma empresa privada, prestadora de servico
publico, com missdo e metas definidas em contrato de
gestédo, administragdo auténoma, responsabilidade e,
principalmente gestdo por meio de um conselho de
administrag&o, integrado por representantes do estado
e da sociedade civil.

Porém a TV Cultura, integrante da Fundagdo Padre
Anchieta, ndo conseguia fazer grandes avangos em
funcdo de seu estatuto. As fundagdes, conforme a
legislacdo, nao é permitido prestar servigo a populagéo
com finalidades lucrativas, todo o capital arrecadado
devera ser investido no funcionamento da entidade
educacional a qual esta ligada. Outro empecilho ao
progresso técnico e humano da TV Cultura ainda é o
proprio decreto-lei 236/67, no qual as “educativas”
ficam expressamente proibidas de assumir um carater
comercial.

Mantida preponderantemente com verbas do
governo de S&o Paulo, a TV Cultura é dirigida por um
Conselho curador independente que, em tese,
representa a sociedade civil. No entanto, diante da
concreta dependéncia do Estado, a Fundagdo Padre
Anchieta vive ao sabor dos animos dos governantes de
turno.

No entanto o decreto-lei, promulgado durante a
ditadura, se encontra defasado mais de 30 anos das
novas realidades midiaticas, mas sem previsdo de ser
revogado. Para tentar garantir a qualidade de sua
programacao e a sua prépria sobrevivéncia a TV Cultura
seguiu a experiéncia iniciada pela TVE em Janeiro de
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1998. A partir de Outubro do mesmo ano a TV Cultura
intensificou a venda de publicidade institucional e
passou a apresentar a marca das empresas em troca
de apoio na producéo dos programas. A publicidade
institucional, segundo definicdo dos especialistas, “nao
anuncia mercadorias ou servigos, mas antes um nome
ou imagem. O que se pretende ndo é um incremento
das vendas, mas a criagdo de uma receptividade junto
ao publico”. (Vestergaard e Schroder, 1996, A
Linguagem da Propaganda).

Antes dessa iniciativa a TV Cultura tentou conseguir
recursos através da cobranca de uma taxa compulséria
via conta de luz. A lei 9.904, aprovada pela Assembléia
Legislativa de Sao Paulo e que chegou a ser
sancionada pelo governador Mario Covas em Janeiro de
1998, ndo entrou em vigor pois o governador recuou
diante de inimeras manifestagbes parlamentares que
alegavam as condiges econdmicas da maioria da
populagéo, por ser ano de eleicdes e pela ameaga da
promotoria publica de ingressar com uma agéo na
Justica. A lei obrigaria a populagdo de S&do Paulo,
mesmo quem ndo possuisse televisdo em casa, a
pagar uma taxa minima de R$2,00 (dois reais), quantia
equivalente a 240$00, para as casas com consumo de
100 a 200 quilowatts de energia por més; e de R$ 5,00
(cinco reais), cerca de 600$00, para as residéncias que
consumissem mais de 200 quilowatts.

A partir de Abril de 1999 a TV Cultura, tal e qual a
TVE, foi buscar o dinheiro de que necessitava no caixa
das agéncias de propaganda e de seus anunciantes.
Apesar de ser uma emissora possuidora de uma
programagcao infantil premiada e reconhecida
internacionalmente, neste ano a emissora receberia
apenas R$56 milhdes, quantia equivalente a 6.720
milhdes de escudos, do governo de Sao Paulo.
Portanto, o objetivo da abertura a publicidade explicita
era arrecadar R$7 milhdes (sete milhdes de reais),
cerca de 840 milhdes de escudos, durante o ano de
1999, porém com algumas restricdes: nao aceitar
propaganda de bebidas e cigarros e nem aquelas que
anunciam promogdes ou exibem precos de produtos.

Desde entéo os intervalos de programas do “prime
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time”, como o jornalistico “Jornal da Cultura”, e os
programas de entrevistas “Roda Viva” e “Cartdo Verde”,
sdo ocupados por pec¢as chamadas de “institucionais”
pelos publicitéarios. S&o anuncios que reforgcam a
imagem de determinada empresa ou que mostram
vantagens de produtos, mas sem apelo direto ao
consumidor. Atualmente no ar enquadram-se nessa
categoria campanhas como a do Unibanco, que mostra
como é “agradavel” ser cliente do banco, ou a da Caixa
Econdémica Federal Atualmente no ar enquadram-se
nessa categoria campanhas como a do Unibanco, que
mostra como é “agradavel” ser cliente do banco, ou a
da Caixa Econdmica Federal, que reforca a imagem de
uma instituicdo “moderna”, pecas também exibidas nas
redes privadas. A TV Cultura também tem veiculado
comerciais de carro e de empresas aéreas.

Embora a Cultura tenha uma programagéo elogiada,
a tabela de precos da emissora é a mais barata entre
as TVs abertas devido aos baixos indices de audiéncia.
O comercial mais caro é veiculado no “Roda Viva”, um
programa de entrevistas transmitido em direto as
segundas-feiras a partir das 22h: cada insercéo de 30
segundos custa R$3.200,00 (trés mil e duzentos reais),
cerca de 384.000$00, sem os descontos e as
comissdes dos intermediarios. O valor equivale ao
cobrado pela Rede Globo no Estado de Séo Paulo a
partir das 2h da madrugada ou durante o “Telecurso
2000", um programa educativo de 12 e 2° Graus exibido
nos finais de semana, das 7h as 8h da manha. Embora
néo alcance mais do que dois pontos no Ibope (160 mil
telespectadores na Grande S&o Paulo), o “Roda Viva”,
& o programa de entrevista de maior repercusséo -
48% de seu publico é das classes de consumo A e B.

O que a Cultura pretendia faturar com filmes
comerciais em um ano corresponde a quantia que a
Rede Globo, a quarta maior rede de televisdo aberta do
mundo, arrecada em apenas dois dias. Mesmo as
_televisbes publicas representando apenas uma
pequena fatia do mercado as televisdes comerciais
fazem de tudo para ndo aumentar a concorréncia.

No Brasil a midia fatura cerca de U$8 bilhdes ao
ano (cerca de 154 mil bilhdes de escudos), e inclui-se
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como a sexta colocada no ranking mundial em
faturamento publicitario, portanto concentra um forte
“lobby” junto a diversas areas, entre elas a politica.

Na reunigo promovida pelo Ministério das
Comunicagdes, em Maio de 1999, com varias
entidades ligadas ao setor para produzir aportes a nova
Lei de Comunicagao Eletrénica de Massas, foram
registradas diversas criticas a entrada da Rede Publica
no mercado publicitario.

A abertura a publicidade pelas educativas gerou
alguns protestos e criticas na imprensa por parte de
especialistas na area, de meios de comunicagao
privados e de entidades ligadas a esses meios.

A Abert (Associagao Brasileira das Emissoras de
Radio e Televisdo), entidade que defende os interesses
das redes de comunicagéo privadas, se opde a
publicidade na TV Cultura. O presidente da Abert,
Joaguim Mendonga, defendeu a posigao da entidade
evocando a lei, ou seja, o decreto-lei promulgado ha
mais de 30 anos. “Somos a favor da lei, e a lei proibe
propaganda na Cultura”.®

Vale ressaltar que as mais recentes leis de
incentivo a cultura derrubaram as restricdes aos
patrocinios, mas o veto a propaganda ainda permanece
em vigor. A direcdo da TV Cultura recorreu ao principio
da dessuetude para fundamentar a adogdo a
publicidade institucional. Dessuetude significa o
desuso que invalida algumas leis com o tempo. Sobre
o estatuto da fundacéo, ele devera ser modificado apos
aprovacao da-nova lei sobre comunicagdo de massas,
em elaboragao pelo governo. Os criticos alegam que os
intervalos das emissoras educativas, seis minutos por
hora de publicidade, tendem a se descaracterizar e
levantam alguns pontos ja citados anteriormente: a
legislagdo em vigor; o estatuto da Fundacédo Padre
Anchieta; os pregos praticados pelas educativas; e, por
ultimo, o contrato feito pela Cultura, sem licitagdo, com
uma empresa para intermediar a negociagdo com as
agéncias, o que eleva as comissbes de terceiros para
37%, quando o normal é 20%. Além disso, a empresa
contratada subcontratou outra.

Outra questdo abordada nas criticas e protestos a
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publicidade nas educativas trata-se do
comprometimento na qualidade da programacéo. O
jornalista Gabriel Priolli, defensor da causa e
apresentador do programa de debates Opinido Brasil,
programa diario da RPTV, a mais nova alternativa de
resisténcia adotada pela televises publicas, explica
que a qualidade da programagéo estaria em perigo se
as educativas precisassem buscar apenas no mercado
todo o capital que necessitam. “A verba da publicidade
€ apenas complementar, j4 que as educativas contam
com a subvencéo do Estado”. * Segundo Priolli, ndo ha
motivos para que as educativas se lancem na luta por
indices de audiéncia. Ndo se observou em 1999, ano
de abertura a iniciativa, qualquer concessao nos
programas veiculados.

Para o jornalista Laurindo Lalo Leal Filho, professor
do Departamento de Jornalismo e Editoragéo da
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de
S&o Paulo (USP), o servigo publico de radio e televisdo
no Brasil ndo deveria ser financiado sé pelo governo e
nem pelas verbas originarias da propaganda. Ele
defende o fim da gratuidade das concessdes e
permissdes dadas as emissoras comercias e
argumenta que a frequéncia que elas utilizam sdo bens
publicos. Portanto, sugere que os recursos pagos
pelas concessiondrias mantenham as redes publicas
de radio e televisdo.

RPTV - um passo decisivo

Outra iniciativa, e talvez a mais importante, tomada
pelas televistes publicas brasileiras como forma de
sobreviver sem a dependéncia do poder publico, e que
sepultou décadas de rivalidade entre a TV Cultura e a
TVE, comecou a ser articulada na mesma época em
que a Cultura abriu-se a publicidade institucional.

As duas emissoras publicas resolveram unir
esforcos e se fundiram numa Unica estrutura de
distribuicdo de programacédo chamada de Rede Publica
de TV, com a sigla RPTV em Outubro de 1998. Ndo se
trata de uma fusdo empresarial, mas da soma de
recursos técnicos que permitem as duas redes
compartilharem a mesma programagéo por seis horas
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diarias, o que reduz os investimentos em produgéo e
amplia o alcance dos programas.

A RPTV constitui-se em mais uma poderosa
concorrente no mercado de radiodifusdo aberta do
Brasil. Para se ter uma idéia ela envolve 26 estacées
geradoras de televisdo educativa e 938
retransmissoras, com as quais atinge todos os
estados, com excecdo do Amapa, estado da regido
Norte. O alcance de audiéncia é de um publico de 98
milhdes de telespectadores, indice so6 atingido
atualmente pelas redes comerciais Globo, SBT e
Bandeirantes.

Permitiu-se o longo alcance das educativas ainda
no governo do presidente José Sarney (1985 — 1990).
Através de uma portaria, o governo federal beneficiou
fundagdes ligadas a politicos, igrejas e grupos privados
de radio com cerca de 300 licengas de funcionamento
para “retransmissoras mistas de televisdo educativas”.
Elas séo obrigadas a retransmitir 85% da programacao
gerada pelas chamadas cabecas-de-rede, a TV Cultura
e a TVE; limitadas a gerar duas horas didrias de
programagéo local, e proibidas de transmitir
publicidade e programacgdo com carater politico. Porém
a legislagéo elaborada no governo Sarney ndo previa
penas para as emissoras que burlassem a lei e, por
isso, o abuso comercial e a utilizacdo politico-partidaria
por parte dos responsaveis pelas retransmissoras
gerou repulsa da sociedade. No inicio do primeiro
mandato do atual governo, em 1995, o presidente
Fernando Henrique Cardoso estabeleceu como meta a
elaboracéo de uma nova Lei de Comunicagéo de
Massa e entre os itens desta lei estaria o término da
distribuicdo gratuita de canais de TV, os quais seriam
concedidos por licitagBes publicas e entre elas as
concessdes para as educativas. Este ano, 2000, é um
ano de eleicbes municipais e em meio a conturbadas
negociacdes politicas as concessdes as educativas
voltaram a ter valor de moeda eleitoral.

A RPTV saiu na frente das televisbes comerciais
ao definir o codigo de ética que orienta a sua
programagéo. Desde janeiro de 1998 o governo
brasileiro tenta estabelecer limites para conter os
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excessos praticados na programagéo das emissoras
comerciais. Reuniu-se com os seis grandes grupos em
busca de uma solugéo e houve, entdo, um consenso
de que a televisdo influencia o estimulo a violéncia
urbana.

O secretdrio nacional de Direitos Humanos, José
Gregori, sugeriu que esses grupos elaborassem, no
prazo de um ano, um codigo de ética e ao governo
caberia a inclus@o dos artigos, relativos a essa
matéria, ja existentes na Constituicdo. No entanto,
esgotado o prazo estabelecido, as TVs comerciais nao
apresentaram nenhum esboco de cédigos ou
parametros a serem seguidos e respeitados.

Em Janeiro de 1999 o secretario declarou ao jornal
Estado de Sdo Paulo que o governo nao iria mais
esperar e, a partir de entdo, acionaria os dispositivos
legislativos para aplicar sangdes aos que transgridem o
Estatuto da Crianga e do Adolescente. O secretario
também garantiu que as renovagdes dos contratos de
concessao levardo em conta todos 0s aspectos
relativos a uma concesséo publica de televisdo.®

O codigo de ética das educativas funcionou como
uma espécie de concretizagdo desta nova experiéncia
de afirmagdo do papel publico da televisdo. A iniciativa,
que partiu da Abepec (Associa¢do Brasileira de
Emissoras Publicas, Educativas e Culturais), ratificou a
necessidade do estabelecimento de um codigo
minimo, colocado em discuss@o em Abril de 1999, e
elaborou um parametro ético para definir as
programacoes das educativas. Neste decalogo as TVs
publicas se comprometem, entre outras coisas, a
trabalhar para a ampliacdo do acesso a informacao,
educando e entretendo; a defender a pluralidade
cultural e as minorias, através da inclusdo social; a
formar cidadaos livres e independentes; a promover o
. respeito a inteligéncia, a sensibilidade e o espirito
critico; a repudiar estimulos ao consumo e as formas
de violéncia.®

O conjunto dos dez principios éticos, antes de
serem explicitados, ja fundamentavam a produgéo e
exibicAo dos programas que vém sendo compartilhados
pelas educativas desde 1998 e mais receniemente, a
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partir de Setembro de 1999, norteiam a programagéo
que elas passaram a produzir em parceria através da
RPTV.

Desde a unido das educativas 18 programas estao
no ar em simultéaneo nas telas da Cultura e da TVE
durante seis horas por dia, com excecao de alguns
estados em que alguns horarios permanecem
“desindexados” da RPTV. Séo trés faixas de horarios:
duas dedicadas ao publico infantil, pela manha e a
tarde, e a outra destinada ao telejornalismo no horario
nobre.

O primeiro programa produzido em conjunto trata-se
de uma fuséo do carioca Brasil Debate com o paulista
Opinido Nacional, o que resultou no jornalistico Opinido
Brasil. O jornalismo da RPTV difere do telejornalismo
das redes comerciais porque privilegia o que &
importante, mesmo que o assunto incomode o
telespectador, enquanto que o outro destaca o que é
interessante. As TVs publicas pretendem erradicar da
sua pauta assuntos de interesses apenas
mercadoldgicos como, por exemplo, 0 nascimento e o
primeiro aniversario da filha da apresentadora de
programa infantil da Globo, Xuxa Meneghel. As revistas
de arte e cultura, Metropolis, da TV Cultura, e 0
Caderno 2000, da TVE, também se transformaram num
s6 programa que levou o nome Metrépolis.

O objetivo é levar & maioria da populacdo brasileira,
que nédo dispde de recursos para pagar uma canal por
assinatura, uma programagéo de ambito nacional, de
educacao e entretenimento de mais qualidade, e um
jornalismo critico, isento e independente de governos e
suas ideologias. Crescer e se afirmar com o capital
oriundo da publicidade mas sem ceder as imposigoes
do mercado é um desafio para o novo modelo de
televisdo publica implantado no Brasil e que pretende
nio se afastar da perspectiva educativa e cultural que
sempre seguiu. “Uma rede que sera um contraponto e
uma alternativa real ao comercialismo da televiséo
privada”.”
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Resumo

A evolucdo da inddstria cinematografica espanhola revela
a persisténcia de profundos desequilibrios. Os problemas
estruturais préprios do sector da produgéo continuam a
dificultar a consolidagéo de uma industria sélida, capaz de
sobreviver as transformagdes do contexto audiovisual.
Contudo, o desenvolvimento competitivo da televisdo paga
poderia oferecer a oportunidade para um crescimento
econdmico sustentado.

Abstract

The evolution of the Spanish motion picture industry
shows that despite virtual symptoms of recovery deep dis-
equilibriums persist. Structural problems in the production
sector continue to endanger the consolidation of a settled
industry able to survive the evolving audio-visual land-
scape. Nevertheless, a competitive development of pay TV
could establish a path of sustainable economic growth.

* Professores da Universidade Complutense de Madrid

Os altos e baixos do
cinema espanhol

José Maria Alvarez Monzoncillo
Javier Lopez Villanueva*

Introducéo

Os problemas estruturais do cinema espanhol
continuam a ser crénicos, apesar do excesso de
consideragbes sobre uma virtual melhoria. Por muito
que seja o optimismo, os problemas sao de dificil
solugdo. O mercado do cinema espanhol nas salas, o
numero de filmes produzidos e a sua presenga nos
mercados internacionais mantém-se em niveis iguais
ou mesmo inferiores em relag@o aos anos oitenta. Toda
a mitologia dos mercados digitais e a saturagdo de
anuncios sobre o arranque das redes interactivas do
futuro geraram uma euforia irrealista. Os efeitos da
nova economia sentem-se sobretudo a longo prazo
pelas incertezas decorrentes dos capitais das
industrias culturais cldssicas.
Contudo, houve de facto um salto importante na
avaliagcdo do produto filmico. A totalidade dos actores
que constréem a sociedade de informagéo sabem que
devem contar com os direitos cinematograficos, na
medida em que o cinema desempenha uma posicéo
chave no dominio do marketing, na criacdo de uma
imagem de marca e no desenvolvimento de outros
servicos como uma verdadeira forga motriz. Os
operadores de telecomunicagdes nacionais e regionais,
conscientes desta realidade, ponderam a possibilidade
de participar no negécio cinematografico, enquanto a
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televiséo tradicional - a grande aliada do cinema nas
Ultimas décadas - parece vacilar. Tal como afirmou
acertadamente Enrique Bustamante, «a disputa pelos
programas estratégicos, especialmente os filmes e os
desporto de massas, agudizou-se de forma agressiva.
Trata-se dos famosos battering ram capazes de
potenciar o mercado da assinatura e cujo controlo
permite erguer duras barreiras perante todo o potencial
concorrente» (Bustamante, 1999: 214).

E evidente que a tecnologia digital catalisou as
tendéncias que se vinham perspectivando em principios
dos anos noventa, que a fragmentagéo do consumo se
acelerou e se multiplicou a oferta de contetidos.
Multiplicagdo essa que consubstancia todo um
conjunto de novas receitas e novas oportunidades ndo
apenas para o cinema como também para o contexto
da produgéo audiovisual de qualidade.

A quota de mercado do cinema espanhol (nas
salas) aumentou apenas nos anos noventa, ja que
passou de 10,4% em 1990 para os 12% estimados no
ano 2000. E necessario também reconhecer que
durante 0s anos noventa se alcancaram quotas de 14%
(1999), mas ainda inferiores aos 10% (1993,1994).
Além disso, a “recuperagdo” do cinema espanhol
mostra a outra face da moeda, porque o éxito tende a
concentrar-se, a maior parte dos filmes produzidos
durante uma temporada passam indiferentemente e
sem gléria por todos os dominios do audiovisual e outro
grupo numeroso de filmes nem sequer estreia. Nos
ultimos anos, os dez filmes espanhdis com maiores
lucros de bilheteira arrecadaram 70% das receitas
cinematograficas globais. A presenca do cinema na
televisdo, em termos qualitativos e quantitativos,
continua a ser irrisoria, incluindo nos anos em que
houve “bons” filmes.

1. Fraquezas crodnicas

Todas as cinematografias mundiais, a excepcéo da
norte-americana, sempre foram um negécio arriscado;
historicamente perdurou o descrédito por parte do
capital. Mas os problemas nédo decorrem apenas da
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precaucao dos investidores; os constrangimentos do
mercado impdem uma espiral de descapitalizacdo
que perturba até os mais aventureiros. Os
problemas estruturais do sector da produgéo
continuam a ameacar a consolidagdo de uma
indUstria fortemente estabelecida que sobreviva as
pequenas mudanc¢as do contexto audiovisual. Entre
estes factores, podem destacar-se os seguintes
(Alvarez Monzoncillo, 1993):

- A excessiva atomizacdo empresarial que
impede a capitalizacdo dos investimentos, o
reinvestimento dos excedentes e a afirmacgéo do
poder negocial perante os exibidores. Tudo isto
dificulta a existéncia de uma produgéo continuada e
néo eventual.

- A debilidade econdmica que impede suportar os
riscos que implicam a produgdo cinematogréfica e a
diversificacdo audiovisual.

- A escassa interdependéncia entre producéo-
distribuigdo-exibicdo, como o demonstra o facto de
25% dos filmes produzidos néo se estrearem por
néo conseguirem uma distribuidora.

- A escassa promocao dos filmes espanhdis.

- O deficiente acesso aos mercados internacio-
nais, apesar dos timidos apoios do Instituto de
Comércio Exterior (ICEX) e dos projectos europeus.

- A instabilidade nas relagbes entre o cinema e a
televisao.

- Um conjunto de factores de caracter geral (orga-
mentos reduzidos, actores sem projecgédo internacio-
nal, dificuldades de acesso as novas condigcbes de
amortizagao, incumprimento da -legislagdo comunitaria
por parte das televisdes, etc.).

O nivel de produgéo dos filmes espanhdis tem
vindo a reduzir-se paulatinamente desde o inicio dos
anos oitenta até atingir 0 seu ponto mais baixo em
1993 com 42 longas- metragens. A partir desse ano,
a produgédo comega a aumentar até atingir 97 filmes
em 1999 (ver grafico 1).
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As razdes que explicam a miragem de retoma do nivel
de producéo ou as irregularidades dos dltimos anos séo
as seguintes (Alvarez Monzoncillo, 2000):

- A modificdo da legislagéo, legitimando o apoio do
produtor cujos filmes tiveram mais espectadores.

- O desenvolvimento da televisdo paga (que se
converte no primeiro produtor) e o apoio da TVE.

- A melhor aceitacdo do cinema espanhol por parte
do publico, como o demonstra o aumento da quota de
mercado nas salas.

- A entrada de novos realizadores, que trazem novas
ideias e concepcoes, favorecida pela mudancga da
legislagéo.

Em termos gerais, pode dizer-se que o sector da
producéo se descapitalizou nos anos noventa, ainda
gue seja cada vez mais visivel a dualizagdo do negdcio.
Por um lado, existem produtoras de éxito que
sobrevivem ao passar do tempo. Estas, ou pertencem
a grupos importantes (Sogetel ao Canal +; a Aurum a
Antena 3), ou estao ligadas a grandes sociedades de
direitos (Enrique Cerezo) ou a empresas de producéo-
distribuic@o-exibicdo (Alta Films e Lauren Films). De
facto, o maior nimero de filmes e o éxito comercial - e,
portanto, os subsidios sobre receitas de vendas -
concentram-se nestas produtoras.

Contudo, existe também um numeroso grupo de
produtoras que apresentam algum filme de vez em
quando ou que nao produzem mais do que um. Assim,
77% das peliculas produzidas em 1999 teve origem
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numa unica produtora, enquanto que apenas 6%
produziram quatro ou mais filmes. Além disso, no
mesmo ano, 25% dos filmes ndo encontraram
distribuidora para a sua comercializagéo e, portanto,
ndo chegaram a estrear face aos 55% que puderam
contar com uma distribuidora multinacional (Alvarez
Monzoncillo, 2000). Alguns destes produtores
comecam a filmar sem um plano de distribui¢cdo e de
promogéo e com escassos meios financeiros. De
facto, numerosos filmes s6 se puderam realizar gragas
a participacao desinteressada da maior parte da equipa
técnico-artistica. A recuperagéo do cinema espanhol,
de que tanto se tem falado, tem esta outra face da
moeda.

2. A distribuicdo: cada vez menos essencial

Os cenarios negativos e as analises recentes
industriais apresentados nos ultimos anos t&m
insistido na questao de que a verdadeira fragilidade do
cinema espanhol ¢ a falta de uma distribuicao
adequada. Os argumentos realgam também que o
oligopdlio norte-americano levantou barreiras de entrada
gue ndo permitem partilhar o negécio. O passar do
tempo tem também demonstrado que dominar um
mercado ndo implica necessariamente impedir a
entrada de outros concorrentes. As distribuidoras das
majors (EUA) controlam aproximadamente 60% das
receitas de bilheteira do mercado cinematografico
espanhol e comegam a ter uma presenga importante
nas proprias distribuidoras espanholas. Os Ultimos
anos demonstram com uma ceria clareza que a
distribuicao nos mercados tradicionais segue uma
l6gica passadista que nada tem a ver com as
mudancas que tém ocorrido no desenvolvimento
acelerado da televisdo paga. Se na época do
monopdlio da televisdo paga, controlar o cinema
nacional foi muito importante para gerar uma imagem
de cadeia na maior parte dos paises europeus, a
chegada da concorréncia transforma a distribuicdo em
algo elementar. N&o se trata dos canais produzirem,
mas sim de existir concorréncia no momento da
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compra dos direitos de transmisséo. Trata-se de
uma nova situagdo na qual em vez de produzir deverdo
comprar direitos numa légica concorrencial.

Em finais dos anos oitenta, o negécio da
distribuicdo cinematogréfica passa de maos
espanholas para maos norte-americanas. Até esse
momento, existiam acordos com sécios locais.
Posteriormente, as majors instalam-se com as suas
correspondentes filiais & medida que se vao
consolidando as novas condi¢gdes de amortizagéo.
Desde entéo, estas empresas captaram a maior parte
das receitas das salas de cinema.

O ratio de concentragdo do sector, que movimentou
em 1999 cerca de 36.000 milhdes de pesetas, é
elevado e estavel: de 1991 a 1998 a quota de mercado
das oito primeiras empresas manteve-se entre 80 e
84% (ver tabela 1). S6 o desejado éxito de algum filme

Quota de Mercado das Dez Principais Distribuidoras

cujos direitos tenham sido detidos por alguma pequena
distribuidora independente conseguiu baixar estas
percentagens. Contudo, este indicador oculta o
importante papel competitivo e revitalizador que
desempenham as pequenas e médias empresas de
distribuigdo. Em concreto, indica-nos que algumas
empresas conseguem em cada ano algum éxito de
bilheteira e que existem nichos de mercado que as
majors nao cobrem.

Ha, além disso, dois factores que geram uma certa
rivalidade no pelotdo da frente e fazem variar o ranking
de empresas de ano para ano. Por um lado, estd a
relativa igualdade das grandes distribuidoras norte-
americanas que as leva a tipica interdependéncia num
contexto de competitividade oligopolistica e, por outro,
o facto dos grandes éxitos de bilheteira se repartirem
a cada temporada entre diferentes empresas.

1998 1997 1996 1991
Distribuidora % Mercado  N.2 Filmes % Mercado N.2 Filmes % Mercado N.2 Filmes % Mercado  N.2 Filmes
Hispano Foxfilms 20 (1) 44 12(3) 35 5,5 (7) 19 13,2 (3) 71
uIP 17 (2) 108 14,3 (2) 135 21(1) 158 20,3 (1) 196
Buena Vista Int. 12,7 (3) 42 10,5 (5) 33 - - - -
Columbia Tri-Star 12 (4) 80 16,3 (1) 83 9,2 (3) 92 10 (5) 111
Warner Espariola 8,2 (5) 56 9,4 (6) 60 5,8 (6) 71 20(2) 154
Laurenfilms 5,9 (6) 104 10,8 (4) 126 20,4 (2) 152 9,8 (4) 136
Lider Films 4.8(7) 66 4,3 (8) 50 7,2 (5) 23 5 >
Tripictures 4(8) 37 2,9(10) 36 2,4 (9) 30 3,8 (6) 7
Warner Sogefilms 3,5(9) 19 - - - - - -
Sogepaq Dist. 2,8(10) 47 6,5 (7) 58 8,4 (4) 42 = .
Alta Films . - 4.2(9) 81 3,9 (8) 77 5 .
Cine Company - - - - 2(10) 4 29(7) 25
Filmayer - - = i = 23(8) 22
Iberoamericana - - « - - - 5(9) 26
Resto 9 1.040 8,8 880 14,2 855 12,7 1.622
Ratio Concent. 4 61,7 - 53,4 - 59 " 63,3 -
Ratio Concent. 8 84,6 - 84,1 - 74,2 - 82,3 =
HHI 0,115 - 0,101 - 0,115 4 0,123 -

Fonte: Elaboragio prépria a partir de dados do ICAA
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Esta estrutura oligopolistica, que também ocorre
noutros mass media, explica-se em parte pelos
seguintes factores:

- Aumento dos orgamentos de promocéo e
publicidade na comercializagéo dos filmes, dada a sua
afirmacdo como acontecimentos.

- Politica proteccionista do ICAA, que dificultou a
existéncia dos distribuidores “independentes”. As
majors precisam de distribuir produtos espanhois e de
outros paises europeus para alcancar licencas de
dobragem.

- Dificuldade em entrar num mercado de gostos
muito homogéneos, além disso ja dominado por
distribuidores e exibidores que controlam os produtos
mais procurados.

- O alto risco no dominio da distribuigdo exige o
fluxo continuo e regular de filmes de qualidade
uniforme, para assim manter relagdes privilegiadas com
os exibidores e reduzir os custos médios a longo
prazo. Como se pode apreciar no quadro apresentado,
as empresas que mais filmes distribuem mantém as
suas posicdes ao longo dos anos.

- As economias de escala inerentes a distribuicdo
nacional do produto filmico tornam necessario contar
com um mecanismo administrativo organizado de
modo a ser também capaz de maximizar as receitas
nos outros dominios audiovisuais.

Apesar do dominio das filiais das majors norte-
americanas, que de forma crescente distribuem nao
apenas o cinema espanhol, mas também o europeu,
surgiram distribuidoras espanholas que ao longo dos
anos noventa entraram de forma agressiva no mercado,
entre outras razdes porque tinham investido em
producéo e necessitavam de canais televisivos, de
modo a ter uma via de escoamento dos seus produtos.
Como casos paradigmaticos, podemos destacar a
Sogepagq Distribuigdo (joint venture do Grupo Prisa e
Polygram), Alta Films e Lauren Films (que surgiram por
iniciativa de produtores e exibidores independentes).
No seu conjunto, estas trés empresas conseguiram
quotas de mercado anuais proximas de 20%. Em
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Janeiro de 1998, a Warner Espanhola criou em
conjunto com a Sogecable (brago audiovisual do Grupo
Prisa) a distribuidora Warner Sogefilms. Isto supds o
desaparecimento da Sogepaq Distribuicdo e a saida do
sector da distribuigdo em salas da Polygram, agora na
orbita do grupo norte-americano Seagram.

Os distribuidores que, nos anos oitenta, se
envolviam na producao de filmes, através das
chamadas “antecipagfes de distribuicdo sobre
projectos”, foram abandonando esta pratica
progressivamente pelo risco que implicava e pela
crescente ineficacia normativa da quota de distribuigo.
A concentragao do éxito em poucos filmes europeus
permitiu que as filiais das majors dispusessem de
licengas de dobragem suficientes. Além disso, neste
momento, a legislagéo sobre o dominio da dobragem
encontra-se em contradigdo pela pratica de compra e
venda de licencas e pela existéncia de bolsas de
licengas de dobragem que amortizam os prejuizos nas
salas de cinema dos filmes europeus.

O elevado nimero de estreias e a pressao de outros
dominios de exploragdo foram diminuindo o tempo de
rentabilizacdo das salas. Isto afectou muitissimo o
sector da distribuigdo cinematografica, na medida em
que esta passou a sentir a necessidade de distribuir de
forma massiva, com um maior nimero de titulos e de
copias, sob intensas campanhas de promocéo. A
presséo financeira deste novo panorama inviabilizou a
sobrevivéncia de numerosas empresas.

A distribuicdo, em Espanha, fortaleceu os lagos
com o sector da exibigéo. Directa e indirectamente, as
distribuidoras das majors controlam os circuitos mais
importantes de exibigao. Ao outorgar-se ao distribuidor
um maior controlo sobre o preco da entrada e sobre o
calendario de programacéo, as majors posicionam-se
num ponto éptimo de eficiéncia.

A fragmentagao dos exibidores reforgca o poder de
negociagdo dos distribuidores, até ao ponto em que as
relagbes comerciais entre ambos os sectores estio
nitidamente tipificadas. O exibidor que ndo esta
estreitamente ligado as distribuidoras enfrenta maiores
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riscos porque esta isolado e nédo pode escolher o seu
produto: € um mero gerente das suas salas.

Em geral, a reparticdo das receitas globais das
salas de cinema articula-se do seguinte modo:

- O sector da distribuicéo factura cerca de 45% das
receitas totais, o que, em 1999, representou 36.000
milhdes de pesetas.

- O rendimento dos exibidores representou
aproximadamente 55% das receitas de bilheteiras, em
1999, o que significou 44.000 milhdes de pesetas.

3. A internacionalizacédo da exibicao

Na década de oitenta assiste-se ao encerramento
progressivo de salas de cinema em Espanha,
chegando estas ao seu numero mais baixo em 1991
(1.773 salas). A partir desta data, altera-se a tendéncia
até atingir o nimero de ecras dos anos oitenta. As
circunstancias explicativas de tal redugéo entre 1980 e
1991 s&o as seguintes:

- Perda de mais da metade do numero de
espectadores.

- Mudanca radical dos habitos de dcio da sociedade
espanhola que, maioritariamente, pode agora aceder a
outros tipos de consumo cultural.

- Proliferagéo nos lares espanhdis de equipamentos
gue aproximam os dominios do trabalho e do lazer (video,
computador pessoal, consolas de videojogos, efc.).

- Exodo massivo de populagdes rurais para as
zonas urbanas de reduzida dimensé&o, onde nao existe
oferta cinematografica. De 1974 a 1992 encerraram
73% dos cinemas existentes em municipios com
menos de 50.000 habitantes e 86% dos cinemas
localizados em municipios com menos de 10.000
habitantes. A partir de entdo reforca-se o caracter
urbano do cinema, hoje, s6 5% das cidades tém salas
de exibicio.

Por outro lado, as razbes da mudanca desta
tendéncia a partir de 1991 sdo as seguintes:

- Adequacgéo da oferta a procura através de uma
etapa logica de reestruturagdo geral, que se reflecte na
progressiva construgéo de salas em zonas residenciais,
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0 que aumenta as possibilidades de escolha gragas a
existéncia de multiplexes e os actuais megaplexes.

- Recuperagao do nimero de espectadores até
alcancar os niveis de 1985.

- Papel estratégico das salas de cinema nos
centros comerciais.

- Entrada de capital norte-americano em sequéncia
da experiéncia do laboratorio britanico.

A recuperagao do nimero de salas e de
espectadores implica também uma recuperacdo das
receitas de bilheteira. O nimero de ecrés cresceu
71,2% entre 1990 e 1999, situando-se no ano passado
em 3.257 ecras.

Evolucdo da Exibicao de Filmes em Espanha

Nede Receitas PrecoMédio Espectadores

Ecrés Bilheteira ' Bilhete (ptas) (em milhdes)
1990 1.733 28.561 354,3 78,5
1991 1.806 30.956 390,6 79
1992 1.807 36.331 434 83,3
1993 1.791 40.578 460,3 87,6
1994 1.930 43.559 486,5 89,0
1995 2.090 48.228 508,2 94,6
1996 2.354 55.286 530,2 104,3
1997 2.565 58.703 559 105,0
1998 2.968 64.471 595 108,5
1999 3.257 80.341 625 126,2

(1) em milhdes de pesetas
(2) em milhdes de pesetas a pregos constantes

Fonte: Elaboragéo propria a partir de dados do ICAA e do INE

A constru¢ado de complexos multiplex foi vertiginosa
nos trés Ultimos anos: se em 1993 existiam 954
cinemas com um Unico ecrd e 152 com trés ou mais
ecras, em 1996 so restavam 867 cinemas de ecra
Unico sendo que 258 complexos tinham 1.321 ecréds. O
fendmeno dos multiplexes foi favorecido pela
diminuicdo dos gastos fixos médios face aos custos da
sala de cinema tradicional. O multiplex ajuda a
aumentar o perfodo de amortizagdo de um filme porque
a lotacdo da sala adapta-se a procura.

O limiar de rendibilidade situa-se entre os 15.000 e
0s 18.000 habitantes por ecré, o que indica que o
mercado espanhol se aproxima de uma saturagéo do
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seu parque de salas de exibicdo - em 1998, 13.427 gera um efeito perverso: «um passo importante para
habitantes por ecrd. Contudo, no mercado espanhol, a alcangar isso que alguns chamam a globalizacéo do
construgdo de salas continua a ser rentavel em audiovisual, e que, no fundo, ndo & mais do que o
resultado da proliferagé@o de titulos e de copias, dos empobrecimento da oferta cinematografica a favor de uma
variados subsidios e todas as acima expostas. concentragdo em poucos titulos com resultados
Recentemente, surgiu o conceito de megaplex, que implica econdmicos rapidos e substanciais» (Gonzalez Macho,
maior concentragdo, maior rentabilidade, melhor 1999). Além disso, tém que enfrentar uma lei urbanistica
adequagao da oferta & procura e maiores efeitos rigida que impede a modemizagdo das salas assim como
sinergéticos. Os cinemas de ecra Unico enfrentam a sua reconverséo para outras actividades.

problemas como as estreias massivas ou a redugao do Criaram-se também importantes grupos de exibigéo que
tempo de vida do filme, problemas que se agravam nas tém parcerias com o capital estrangeiro e estao estreitamente
zonas rurais. A implantagdo de megaplexes aumenta a ligados ao sector da distribuigdo. Assim, a Paramount e a
afluéncia do publico as salas de cinema, mas também Universal controlam a CINESA e a Warner Bros.

Principais Circuitos de Exibi¢édo (1998)

Nome do Circuito N.2 de Ecras N.2 de Locais Regido
Yelmo Cine-SR 183 28 Espanha
Union Cine Ciudad 154 29 Andaluzia/Catalunha
ACEC 129 33 Catalunha/Pais Basco
Cinesa 105 27 Espanha
Gonzalez Macho 60 12 Espanha
Chiclana Films 59 13 Andaluzia
Vigo Cines 54 8 Galiza
Circuito Coliseo 50 14 Pais Basco/Cantabria
Odedn Multicines 47 7 Madrid/Castela Ledo
Emilio Puchuan 46 10 Valéncia
Grupo la Dehesa 43 9 Madrid/Castela Ledo/Extremadura
Bautista Soler 42 15 Madrid
Laurenfilms 38 14 Espanha
Carceserna-Salcillo 37 16 Val./Cast. La Mancha/Murcia
Cines-Balana 30 20 Catalunha
Golem 30 5 Castela Ledo/Navarra/Rioja
Abacocine 29 4 Espanha
Vicente Espadas 28 15 Valéncia/Murcia
Agrupacion Arango 28 13 Asturias/Castela Leao
Edeline-UGC 28 3 Madrid
SADE 25 5 Pais Basco
Salpén 24 12 Baleares
Empresa Galaxy’s 24 4 Canarias/Extremadura
Rodriguez Doreste 23 4 Canarias
Argisei ‘ 23 4 Canarias
Luis Martinez Sénches 21 11 Valéncia/Murcia
Cadena Astoria 21 5 Pais Basco/Madrid/Andaluzia
Empresa Reyzabal 20 10 Madrid
Juan Heras ) 20 4 Castela Ledo/Extremadura
Mikeldi-Conde Duque 18 5 Madrid/Pais Basco
Francisco Heras 18 4 Castela Ledo
Cadena Clarin 18 4 Asturias
Cineplex 17 4 Madrid
Warner Lusomundo 15 2 Madrid/Aragéao
Hermanos Fraga 14 12 Galiza
Empresa Parra 14 9 Aragdo
Total 1535/ 51,7% 394

Fonte: Cine&Teleinforma
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Em conjunto com o grupo portugués Lusomundo
estdo presentes nos 15 ecrds da Warner-Lusomundo
(neste circuito o grupo Prisa detém ainda 33,33%).

Ha pouco tempo, a empresa francesa UGC construiu
em Madrid um megaplex com 16 ecrads. Os principais
exibidores espanhdis com interesses na distribuicdo sdo
Gonzélez Macho (tendo a Alta Films como produtora e
distribuidora), Golem (Golem Distribucién) e Lauren Films
(Lauren Distribucion, que distribui ainda, em exclusivo,
os filmes da Walt Disney-Buenavista). Como se pode
confirmar no quadro anterior, 0os 36 circuitos de exibigdo
mais importantes detinham em 1998 51,7% dos ecras
concentrados nas cidades com maior publico.

Existe uma grande concentragédo de receitas de
bilheteira nas salas: em 1997, 26% delas obtiveram
64% do seu rendimento, enquanto que 37% das salas
s0 alcangaram 6,9%. As salas que conseguem maior
lucro mantém normalmente importantes relagdes com
as grandes distribuidoras, que costumam colocar os
filmes mais bem promovidos nos melhores cinemas. O
fenémeno contrario ocorre também porque as légicas
comerciais entre as distribuidoras e os circuitos de
cinema mais importantes impedem uma '
comercializagdo optima dos filmes provenientes das
cinematografias mais fracas.

No grafico seguinte pode observar-se como a
exibicédo do cinema norte-americano foi crescendo
progressivamente nos ultimos anos até atingir uma
guota de 76% em 1999, enquanto que o cinema
europeu retrocedeu oito pontos entre 1990 e 1999. O
cinema espanhol foi perdendo quota de mercado, até
ultrapassar os 10% da quota de mercado, ainda que no
ano passado tenha alcangado niveis histdricos, acima
dos 14%.

4. Financiamento e amortizacao do cinema
espanhol

O modelo de financiamento e de amortizagao
mudou significativamente nos Ultimos anos devido as
alteracdes legislativas, ao desenvolvimento da televiséo
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paga e a propria evolugdo do mercado audiovisual. Os
modelos de financiamento e amortizacdo do cinema
espanhol mudam anualmente porque, por exemplo, o
éxito de um filme ou o aumento das vendas
internacionais de dois titulos modificam completamente
as médias ponderadas. Desta forma, a evolugdo dos
modelos ndo parece necessitar de nenhuma légica. E
ha que ter presente que cada exercicio tem o seu
peculiar modelo de financiamento e amortizagéo. Por
isso, a analise seguinte refere-se exclusivamente ao
ano de 1996 (Alvarez Monzoncillo, Lépez, 1998).

As mudangas legislativas de 1994 e as revisdes
implementadas em 1997 reforgaram a amortizacgéo do
produto espanhol em detrimento do financiamento
prévio. Assim, a maior parte dos subsidios deixaram de
ser vistos como financiamento para serem
considerados uma amortizagdo. Por outro lado,
convém assinalar que os direitos de antena dos canais
televisivos também induzem enganos, porque se é
certo que a televisdo espanhola apenas compra cinema
espanhol ndo se pode esquecer que esta é a primeira
produtora de forma directa ou indirecta. Por isso, ainda
que a televiséo financie grande parte do cinema
espanhol, a parcela televisiva é insignificante no
modelo de amortizagéo. A distribuicdo das receitas do
cinema espanhol em 1996 esté representada no grafico
3. As receitas das salas representam 18% das
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receitas globais do cinema, ainda que se deva ter em
conta que esta parcela engloba as receitas do
distribuidor-exibidor. Como temos realgado, em certas
ocasides, estes também coincidem com o produtor. A
televis@o representa 45% em termos de produgéo e
compra de direitos dos filmes em cuja produgéo nao
tenha intervido. Os subsidios sdo contudo importantes
e grande parte da descapitalizagdo do sector amortiza-
se pela injeccéo de fundos publicos. Finalmente, e
apesar de que 1999 foi um bom ano para as
exportagbes e para o video pelo éxito de alguns titulos,
estes foram ainda fontes de receitas pouco
significativas. Normalmente, noutros exercicios, o seu
peso total ndo superou 0s 10%.

Receitas do Cinema Espanhol - 1999

Receitas de -
Bilheteiras Espamigics Video
= 7%
18% 5%
i Investimento do
Produtor
9%

Subsidios
16%

Televiséo
45%

Fonte: Academia

Os modelos de amortizagéo do cinema espanhol
s&o variaveis, isto porque as percentagens médias sdo
alteradas pelas vendas concretas de um ou dois filmes.
Em Espanha, a televisdo co-financia a produgéo em
troca da detencéo dos direitos de transmisséo e da
partilha de outras condig6es de amortizagdo.

O sucesso de alguns filmes espanhdis verificado
nos ultimos anos provocou uma euforia desmedida. O
cinema espanhol debate-se contudo com os mesmos
problemas estruturais do passado e as perspectivas de
futuro ndo sdo as mais optimistas. Ainda existem
filmes que nunca estreiam, o éxito concentra-se cada
vez mais em menos titulos, a descapitalizagéo do
sector de produgédo € preocupante, os problemas
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resultantes da chamada “guerra digital” bloquearam os
fluxos financeiros & produgéo, o mercado do cinema
espanhol representa apenas 10% do sector, a
presenga nos mercados internacionais € irrisoria, etc.
Mas esta analise, que varia da que se fazia apenas ha
alguns anos atras, indicia alguns sinais de esperanca.

A obrigatoriedade dos canais televisivos dedicarem
5% da sua facturagdo ao cinema espanhol, o aumento
do fundo de proteccdo e as ajudas fiscais a produgéo
nao sdo a solucdo para os problemas endémicos do
cinema espanhol. Sdo medidas interessantes que
podem ajudar mas em nenhum caso dardo coeréncia &
criagdo de uma industria sélida que enfrente os riscos
inerentes & producdo cinematogréfica. As solugdes
passam por uma maior aceitagado comercial e pelo
desenvolvimento da televisdo paga. O centro
gravitacional do negodcio da televisdo paga estd no
controlo dos descodificadores e dos exclusivos
(Alvarez Monzoncillo, 1997). O cinema joga neste
mercado um papel estratégico na medida em que
promove a assinatura e fideliza o assinante.

O desenvolvimento da televisdo paga nos mercados
de monopdlio de facto e de direito, & excepgdo da
Franca, onde o apoio ao cinema nacional foi sempre
claro (com a obrigatoriedade de investir 9% das
receitas do Canal +), ndo significou até agora uma
verdadeira entrada de capitais no sector da producéo.
Ainda assim, tornaram-se nos principais produtores
com investimentos médios de 2.000 milhdes de
pesetas por plataforma, nos exercicios mais recentes.
Mais tarde ou mais cedo e para que a televisdo paga
espanhola seja um bom negdcio, devera considerar o
cinema nacional como um pilar bésico. S6 com o apoio
da televisdo paga poderemos falar com segurancga de
uma verdadeira recuperagdo do cinema espanhol. Esta
verdadeira espinha dorsal, em conjunto com as
medidas adicionais expostas e comentadas
anteriormente, ajudardo a consolidar o cinema
espanhol no préximo século. E também necessério
actuar simultaneamente, em toda a fase de produgao,
desde o dominio dos criativos, de acordo com a légica
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da procura e ndo da oferta, através da adaptacédo ao
evoluir dos gostos do publico, conquistar os mercados
internacionais com produtos competitivos, aproveitar as
novas tecnologias para reduzir os custos de producao,
mudar radicalmente as estratégias de marketing,
profissionalizar actividades ainda hoje desempenhadas
de modo artesanal e, por fim, consolidar as estruturas
industriais de modo a terem capacidade financeira para
gerir os riscos e o talento. Contamos ja com muitos
destes ingredientes. Dependemos apenas de nés
mesmos.
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Resumo

Faz-se uma reflexdo sobre o olhar e o protagonismo do
cinema e da televisédo no periodo revoluciondrio de 74-76,
em que a convivéncia entre os dois meios nem sempre foi

pacifica, tendo prevalecido o olhar televisivo.

Abstract

In this article, the author reflects on the perspective and
relevance of both cinema and television during the revolu-
tionary period (1974-76), when the coexistence between
both media was not always pacific. According to the author,

at the end of this process television prevailed.
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A revolucao de 74
pelaimagem: entre o
cinema e a televisao

Principios para a compreensdo do

cruzamento dos dispositivos televi-
sivo e cinematografico no periodo

revoluciondrio de 74-76

José Filipe Costa*

1. O programa politico

A 29 de Abril de 1974, os cineastas fazem o seu 25
de Abril. Figuras ligadas ao cinema, mas também &
musica e ao teatro, encetam a viagem simbodlica da
libertagé&o do cinema portugués das estruturas do
regime deposto. Partem do Sindicato dos Profissionais
de Cinema, descem a Rua Sao Pedro de Alcantara, ao
som do “slogan” “Vitéria, Vitéria” e ocupam as
instalagdes da Direccdo dos Servigos de Espectaculos
e Instituto Portugués de Cinema, marcando um trajecto
entre os organismos fundamentais da arquitectura
institucional cinematografica do Estado Novo. Nao
muito tempo depois, os novos protagonistas do poder
no sector da produgéo cinematografica’ organizam-se
num novo sindicato e elaboram um programa, onde a
cabeca surge a intencdo de “fazer do cinema em
Portugal um instrumento dindmico popular de cultura e
consciencializagcdo politica”. Como estudamos
anteriormente?, esta vontade de consciencializar
politicamente o pais passou muito pela constituicdo de
estruturas (as chamadas unidades de produgéo
dependentes do Instituto Portugués de Cinema ou as
novas cooperativas) que asseguraram a produgéo
intensiva de documentarios sobre varias tematicas,
desde a cobertura de acontecimentos politicos, ac¢des
revolucionarias até programas de indole didactica que
ensinariam a populacdo novos habitos, por exemplo, de
alimentacéo ou higiene.
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2. A reportagem omnipresente

~ “As imagens também respiram, mesmo quando
naturezas mortas em museus. Uma maca de Cézanne
enche uma sala inteira de ar puro. As imagens da
nossa televiséo, antes do 25 de Abril, precisavam de
respiragdo boca-a-boca e mesmo quando as ajudavam
nessa tentativa inatil de dar-lhes vida, morriam. E a
grande morgue era o telejornal. (...) Era um album de
retratos, com fotografias amareladas pelo tempo (48
anos), com daguerrectipos tirados ontem e com as
pessoas muito hirtas, olhando para o passarinho:
imagens de discursos, de recepgdes «apotedticas» por
esse pais fora, de inocentes criangas de colo
impiedosamente beijadas, de batalhas de flores, de
bustos inaugurados, de meninas com os bibes da
escola, de sorrisos, bajolices e o ar feliz das forcas
vivas.”?

Ainda néo tinha passado um més sobre o 25 de
Abril e Fernando Lopes, na qualidade de director da
revista Cinéfilo e ex-funcionario da RTP (a que retornara
depois), ja autopsiava assim as imagens dos
telejornais do antigo regime. Nesta ordem de ideias,
poderemos acrescentar que fazia também o elogio
funebre das imagens dos jornais de actualidades, dos
documentarios e até da ficgdo que até entdo se tinha
produzido em Portugal. As modalidades de enunciagéo
e 0s esquemas de representacéo do poder
referenciadas por Lopes atravessavam, sob diferentes
formas, os varios dispositivos discursivos no periodo do
Estado Novo. Em contraposig&o, o cineasta parecia
pedir um novo respeito pela imagem, uma “libertagéo”
dos codigos do seu tratamento. Deixa-las respirar
corresponderia a dar-lhes novo estatuto, a ndo molda-
las (monta-las) segundo uma ideologia pré-
determinada.

Naquele contexto, o anlncio da morte dessas
imagens faz também adivinhar a vontade de dotar o
pais de uma nova politica e aparelhos de produgéo de
imagens. Quanto a televisdo, Fernando Lopes avangava
com um modelo de inspiragdo proveniente de um pais,
onde tinha estudado cinema: a BBC. “O que eu desde
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ja penso que deve ser tomado em linha de conta pelos
membros do M.F.A. em servigo na RTP é que
estabele¢gam, urgentemente, um estatuto para a RTP
que defenda a sua vocagdo democratica e de servico
publico e atrevo-me a sugerir que o modelo da BBC
inglesa nao seria de desperdicar.” ¢

Mas deixemos por momentos a televisdo e
detenhamo-nos sobre o sector do cinema, onde as
movimentagdes politicas foram mais visiveis. Poucos
meses apos o 25 de Abril de 1974, os profissionais
agrupados no recém-criado Sindicato dos
Trabalhadores do Filme anunciavam uma nova politica
cinematografica. O titulo do documento, elaborado por
José Fonseca e Costa e Luis Galvao Telles, evoca uma
ligacédo ao emergente Movimento das Forgas Armadas:
“Definicdo de uma politica cinematografica que sirva os
principios enunciados do programa do M.F.A.".

“1. E urgente alargar o cinema as classes
populares, até como meio de politizagdo. Impde-se,
portanto, desde ja, a abertura de salas a escala
nacional.”

“2. E urgente dar as camadas populares cinema
portugués, falado em portugués e, ao mesmo tempo,
promové-las cultural e politicamente através do filme,
sob pena de se perder um dos mais poderosos meios
de expressdo e comunicagdo de massas”. °

Nestas palavras de ordem e na crenca do cinema
como arte de massas ressoam 0s principios que
Eisenstein tinha formulado no ambito mais geral de
uma teoria do cinema revolucionario soviético, nos
anos 20: “O cinema, sem dlvida, € a mais
internacional das artes. Nao apenas porque as plateias
de todos o mundo véem filmes produzidos pelos mais
diferentes paises e pelos mais diferentes pontos de
vista. Mas particularmente porque o filme, com suas
ricas potencialidades técnicas e sua abundante
invengao criativa, permite estabelecer um contacto
internacional com as ideias contemporaneas.” 8
Uma nova ordem para as imagens saia assim do
programa do Sindicato dos Trabalhadores do Filme,
mais tarde designado por Sindicato dos Trabalhadores
da Producéo do Cinema e Televisédo - STPCT, onde se
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agrupava o grande nlicleo de realizadores identificados
com o Cinema Novo, alguns deles com trabalhos para
televisdo e que originaram o fendmeno de formagéo das
cooperativas de produgéo para cinema e televisdo em
74 e 75. Ora, muitas das praticas e do imaginario que
impregnarao o fluxo de imagens de cinema e televisdo
estdo contidas nessas palavras, quando as
expectativas em relagdo a Revolugdo ainda pareciam
convergentes.

Esse programa ideolégico radicava na consciéncia
do poder da imagem.” Visava-se transformar a
realidade portuguesa através das imagens e essa
vontade de transformacao cultural, social e politica 1&-
se logo na mobilizagdo de meios e pessoas para filmar
todos os acontecimentos pos-25 de Abril e no Primeiro
de Maio:

“Engquanto muitos cineastas saiam para a rua,
desde a madrugada de 25 de Abril, alguns deles
praticamente desde o comego da acgdo do MFA (caso
dos irmaos Matos Silva por exemplo) e outros, mais
tarde, se vieram juntar a um necessario trabalho de
recolha de imagens e sons que ficara a documentar,
para sempre, a queda do regime fascista - Anténio da
Cunha Telles, Acacio da Almeida, alunos da escola de
cinema do Conservatério Nacional para citar apenas
alguns - outros profissionais de cinema tomavam
iniciativas tendentes a mobilizar uma classe, muitas
vezes capaz, no passado, de ac¢des colectivas e,
infelizmente, bastantes vezes desunida por
questiinculas pessoais que, em tantas ocasides,
fizeram abortar ou desvirtuar belas ideias de trabalho
comum. (...)

Ultima hora: Logo que se soube do Movimento das
Forgcas Armadas, ndo houve cadmara, desde 8 mm até
35, que ndo se pusesse a registar o histérico
acontecimento.

Operadores profissionais ou improvisados reuniram
assim um material disperso que, no seu todo, pode
constituir um documento de valor inestimavel para
Historia do Movimento. O que, de inicio, correspondeu
apenas a um irreprimivel impulso, desordenado e feito a
medida que as coisas iam sucedendo, pode no
entanto, passadas as primeiras horas, transformar-se
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num reportagem organizada capaz de fazer a cobertura
dos acontecimentos de um modo relativamente
completo.

Nesse sentido, um grupo de cineastas na sua
maioria agrupados no Sindicato Nacional dos
Profissionais de Cinema, quase em permanéncia,
decidiu agrupar os seus esforgos no sentido de realizar
um filme colectivo com o material dispersamente
filmado e, para além disso, organizar todo o trabalho
futuro agrupando a filmagem dos acontecimentos,
manifestagdes, inquéritos, de modo a poder montar um
filme de média ou longa metragem a exibir nos
cinemas de Lisboa.” ®

O impulso de registar todos os acontecimentos e,
mais, o sentimento de que se esta a fazer “Histdria” ao
montar um conjunto de imagens que cubram todo o
conjunto da realidade em transformacéao, elide qualquer
discurso diferenciador entre profissionais e amadores,
entre o dispositivo televisivo e o dispositivo
cinematografico. O artigo refere a necessidade de
produgao de uma “reportagem organizada”, cujo
objectivo seria a exibicdo nos cinemas de Lisboa. E
curioso que ndo se fale de actualidades, um género
mais cinematografico, (mas, porventura, mais
identificavel com o sistema de representacdo do
Estado Novo) para se referir a reportagem que é um
género jornalistico e televisivo para exibicdo num
cinema.

Tal impulso liga-se a vontade de veicular essas
imagens o mais rapidamente possivel para surtirem um
efeito imediato de consciencializagao politica, de uma
nova construcéo social da realidade. Ora, a
imediaticidade e a proximidade gue se requer para as
imagens dessa reportagem sdo as mesmas que a
televisé@o oferece no directo. Vejamos de que maneira o
directo televisivo configurou novas modalidades
enunciativas: «Ao emitir as imagens de um
acontecimento no momento da sua ocorréncia - 0 que
implica determinadas dificuldades especificas da
organizagdo de um relato «ndo depurado» -, ainda por
cima sujeito, ao contrario do cinema, ao irrelevante e
ao imponderavel, a televisdo encontra a forma de
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mostrar o fempo na sua «durée», e isso era de facto
novo. A simultaneidade e globalidade do directo vinha
de facto organizar um novo espacgo-tempo cujo registo
é desde logo o da «telerealidade», registo onde
velocidade e proximidade completam a ilusdo do
dispositivo «global» da televisdo». °

A imediaticidade, a proximidade, a interpelacdo
directa, caracteristicas intrinsecas ao dispositivo
televisivo, tal era, alias, o que se procurava com a
constituicéo de “Grupos de Accdo e Animacgdo
Cinematografica”, constante doja referido documento
“Definico de uma politica cinematografica que sirva os
principios enunciados do programa do MFA”.
Projectava-se a formagédo de equipas, constituidas por
um realizador, um assistente de realizagéo, um
operador de imagem, um operador de som, um
assistente de imagem, um maquinista-iluminador e um
oficial do M.F.A., que, em digresséo pelo pais,
projectassem filmes “cuja linguagem cinematografica
seja susceptivel de larga audiéncia popular, mas de
contelido criteriosamente escolhido” e filmassem
“todos os aspectos humanos e sociais, relacionados
com o local ou localidade em questao, e que se
prestassem a uma contribuigdo para o conhecimento
da realidade portuguesa da actualidade.”®

Vejamos o programa-tipo destas sessdes:

“12 Apresentacao politica feita pelo oficial do
M.F.A.;

° - Projecgéo de curtas metragens de
esclarecimento politico, econémico, social;

¢ - Projeccéo de um filme de longa metragem de
ficcao;

¢ - Debate, orientado pelo realizador e pelo oficial
do M.F.A., com inquéritos sobre cinema e situagao
politico-social.” ™ )

Os profissionais de cinema e televisdo procuravam
uma instantaneidade de resposta as suas propostas
cinematogréficas de politizagdo das massas, s
comparavel aguela que se consegue no dispositivo
televisivo. Pretendia-se filmar os mesmos locais em
que decorriam as sessdes de animacdo
cinematografica, em estilo de reportagem e, porventura,
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depois exibi-las ai mesmo, numa vontade de
interacgéo, da qual resultaria uma eventual tomada de
consciéncia politica. A populagdo ver-se-ia como se
estivesse diante de um espelho, actuaria
revolucionariamente (formando uma cooperativa,
ocupando uma propriedade) e veria a sua acgio,
aumentado assim a sua vontade de prosseguir essa
transformacgé@o, numa espécie de efeito especular
psicolégico: de facto, sentir-se-ia capaz de mudar a
realidade pela sua forga representada na prépria tela. A
luta feita mito no écran alimentaria os comportamentos
na propria realidade.

A esse proposito, observemas o que é noticiado na
revista Celuldide sobre o documentario «S.Pedro da
Cova», de Rui Simdes, mais tardiamente em 1977,
mas nem por isso menos elucidativo das concepgdes
quanto ao poder reflexivo da imagem, no periodo
revolucionario:

“No Centro Revolucionario Mineiro, em S. Pedro da
Cova, estreou-se em Maio, o filme de Rui Simdes,
producéo da cooperativa «Virver» - recentemente
constituida - intitulado «S. Pedro da Covas.

O filme «S. Pedro da Cova» - primeira produgdo da
cooperativa «Virver» no campo cinematografico - foi
estreado na terra e perante a gente que nele se retrata:
S. Pedro da Cova.

Trata-se de uma curta metragem, a preto e branco
16 mm, constituida pela articulagéo de trés pequenos
filmes produzidos para apresentagéo em programas de
TV dedicados a tematica da educagdo de adultos.”2
A ideia da imagem em movimento como geradora de
uma dinémica revolucionaria esta igualmente na origem
da criagdo de um Sindicato que agrupa profissionais
das duas areas, cinema e televisao, configurando uma
estratégia calculada de produgéo que ndo exclui o novo
meio televisdo, antes o aglutina numa mesma légica.
Em suma, visava-se documentar o mais possivel a
realidade, com uma estratégia discursiva de
construgdo de um novo pals, que atravessava 0s
dispositivos televisivo e cinematogréfico, sem grande
disting@o de linguagens préprias de cada um dos
média e de géneros. Acreditava-se que a imagem em
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movimento tinha uma relacéo indexical com a Histéria
e visava-se constitui-la mesmo como um motor de
transformacao da realidade.

Esta vontade de politizar o pais, de mudar as suas
estruturas parece ser um discurso consensulista nos
tempos seguintes ao 25 de Abril, mas rapidamente
constata-se que o mesmo enunciado tomara sentidos
diferentes para diferentes interlocutores.

Fundamentalmente em 75, muitos profissionais do
cinema e televisdo assumirdo uma posicéo de
confronto. O conflito radicara entre uma corrente mais
vanguardista ou revolucionariamente progressista,
assim denominada por Eduardo Geada, um dos
elementos das Unidades de Produgao, e uma corrente
oposta a filosofia das Unidades de Produgéo,
gravitando em torno dos realizadores das cooperativas
de cinema. Mas, essa é uma perspectiva ja estudada
anteriormente.’ Agora, guestionamos que modos de
representacdo este programa ideolégico, anunciado em
74, convoca para as imagens e nomeadamente para 0s
documentarios a produzir nos tempos seguintes? Que
praticas e modos de producédo se institucionalizaréo,
engrenados nesta ideologia? Que peso terdo neste
contexto, o dispositivo televisivo e o dispositivo
cinematogréfico?

3. O motor da histéria: cinema ou televisdo?

Em Junho de 75 o cineasta Eduardo Geada faz
publica a sua queixa de desvalorizagdo do cinema pelo
M.F.A: “Porém se é verdade que os homens do M.FA,,
aproveitando esta ultima sugestéo [a criacdo de
Grupos de Acgéo e Animagado Cinematogréaficas pelo
Sindicato dos Trabalhadores do Filme ou Sindicato dos
Trabalhadores da Producdo do Cinema e Televis&o],
iniciaram em Outubro de 1974 uma monumental
missdo de esclarecimento politico e apoio social as
populagdes da provincia, por meio das suas
campanhas de dinamizag&o cultural - intensificadas a
partir de Janeiro de 1975 -, também é verdade que
inexplicavelmente e uma vez mais, o cinema, como
processo criador de agitagdo e documentacéo, foi
esquecido.” ’
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As razbes pelas quais tenta compreender o
desmerecimento do cinema em favor da televisao sao
elucidativas do quanto o programa ideoldgico da
Revolugéo requeria imediaticidade, proximidade e
interpelacao directa.

“Mas, ndo foi esquecida a Televiséo, cujas equipas,
em circunstancias por vezes dificeis, acompanharam
os oficiais e os soldados na sua tarefa pacifica.

Transmitidas regularmente pela televisdo, num
programa que alias traz a chancela do M.F.A,, as
sessdes de dinamizagéo cultural constituem sem
davida um excelente documento quanto a vontade
explicita de os militares progressistas quererem
aprender com o povo a melhor forma de levar a bom
termo uma revolugéo cultural portuguesa, forgosamente
original, e que comega na descolonizagéo, na
austeridade econémica, na formacao de uma nova
mentalidade e, por conseguinte, na recusa de todos os
padrbes de consumo neocapitalistas propostos pelas
sociedades industrias avancadas.

A televiséo e, de certo modo, a radio (de onde foram
saneados os elementos mais reaccionarios) tornaram-
se 0s meios de comunicacao privilegiados entre o
M.F.A. e as populagdes portuguesas. De resto, sempre
gue a instabilidade politica se acentua, os primeiros
locais estratégicos a serem ocupados e defendidos
pelo COPCON s&o os estudios da televisao, as
estacbes de radio e 0s seus respectivos postos
emissores.

Se Lenine dizia que o cinema era de todas as artes
mais importante para a Revolucdo é porque ndo
dispunha de uma cadeia de televiséo, parecem insinuar
os homens do M.F.A. cada vez mais inclinados a optar
por um dirigismo cultural que defenda os interesses da
consolidacdo democratica.”"

O cineasta acusa o esquecimento do cinema pelas
forcas politicas dirigentes, mas acaba por dar as armas
da sua argumentagéo a tendéncia que tornava a
televisdo no aparelho estratégico de legitimagéo do
novo regime politico. Afinal, para os efeitos requeridos -
a revolugéo cultural portuguesa - a televisdo € um meio
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de resposta mais pronta. Afinal, se um dos idedlogos
do socialismo, Lenine, estivesse em Portugal a fazer a
revolugdo utilizaria a cadeia de televisdo. Num debate
organizado pela Cinemateca, dez anos depois de 1974,
e transcrito na publicagdo “25 Abril - Imagens”, Osorio
Mateus explica a importancia da televisdo no periodo
revolucionario, pela sua capacidade de responder a um
novo ritmo da Historia.

“E que o cinema n&o foi nem podia ser agente da
histéria, porque o tempo de feitura necessario ao
objecto-filme, obriga a um ritmo que néo corresponde
a0 ritmo da histdria. A nossa histdria corresponde a
outro momento tecnoldgico, a televisdo. Como pode o
cinema ser meio de propaganda, quando ha objectos
de propaganda infinitamente mais rapidos?”'® O ritmo
da histéria acelera-se e a televisdo responde-lhe
eficazmente, em detrimento do cinema, ou, doutro
modo, a histdria internaliza o ritmo do novo meio
tecnolégico. Nos acrescentamos que a questio
também deve ser vista no seu reverso: é o proprio
dispositivo televisdo que acelerard a dindmica dos
acontecimentos.

4. A televisédo e o movimento das cooperativas
“Deste modo, os raros filmes realizados em
Portugal depois do 25 de Abril foram directamente
produzidos pelo actual departamento sociopolitico da
Televisdo e destinaram-se, fundamentalmente, a
contribuir para a discussdo de alguns problemas mais
urgentes da sociedade portuguesa: ADEUS, ATE AO
MEU REGRESSO..., de Anténio Pedro Vasconcelos,
sobre os dramas humanos vividos pelos soldados
portugueses na guerra colonial da Guiné-Bissau;
LISBOA -O DIREITO A CIDADE, de Eduardo Geada,
analise das condigbes que permitiram a exploragéo
capitalista da cidade, através de alguns exemplos
concretos que mostram como a segregacgdo social
imposta pelo fascismo se traduziu na segregacdo e na
degradagéo do espago urbano; HISTORIA DAS
ELEICOES, de Fernando Lopes, onde se denunciam
as falsificacdes eleitoralistas que, durante meio século,
legitimaram a dominac&o salazarista. Isto para ndo
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falar noutros trabalhos que, como os programas
regulares das Cooperativas Cinequipa (animada pelos
irm&os Matos Silva) e Cinequanon, e a reportagem de
José Fonseca Costa sobre Georges Moustaki, tdm
mantido alguns cineastas portugueses em contacto
com a televisdo."” '

Geada traga o panorama de um sistema produtivo
cinematografico que fragilizado, deixa campo a
televis&o para a grande misséo de politizagdo do pais.
Uma brochura editada pela Cinequanon por ocasido do
guarto aniversario da sua fundagdo, em 1978, indicia a
consciéncia de alguns profissionais de cinema da
imediaticidade da televisdo: “Inicialmente pensaram os
socios da cooperativa que poderiam dedicar-se a
produzir apenas filmes de fundo de ficgdo, embora em
novos moldes de trabalho: entretanto surgiu o 25 de
Abril, e com ele profundas modificagdes se deram nas
perspectivas do cinema a fazer em Portugal. A
legalizag@o da Cinequanon concretizou-se em Junho
de 1974.

Os membros da cooperativa renunciaram entdo ao
tipo de trabalho previsto para se dedicarem a
realizacao de filmes de intervengdo politica e social
para a televisdo, o que lhes pareceu uma pratica de
actuacgéo mais correcta, tendo em conta as
necessidades urgentes, no campo da comunicacdo de
massas, do momento nacional.» O momento nacional
propicia a criagdo de estruturas de producéo
cinematogréafica de cardcter socializante, basista: as
cooperativas. Destacam-se, neste movimento, os
nomes das cooperativas Centro Portugués de Cinema,
Cinequipa e Cinequanon.

A Cinequanon, em co-produgdo com a RTP, tera
realizado entre 74 e 75, cerca de uma centena de
filmes para a televisdo. Os titulos das séries sdo
sugestivos do que eram entdo as motivagdes e
intencionalidades dos seus profissionais: “Movimento
Cooperativo”, “Sonhos e Armas”, “Um dia na vida de...”,
“Viver e Sobreviver”, “Colectividades de Cultura e
Recreio”, “Artes e Oficios”. “Este conjunto de filmes
(...) integra-se na actividade inicial da Cinequanon, o
qual tinha por objectivo fundamental concretizar uma
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determinada intervengao sécio-cultural, definida no
ambito de acgéo da prépria cooperativa.”

Os temas dos documentarios podem ser
organizados segundo varios eixos. Por um lado,
procura-se filmar a actualidade, os movimentos de
caracter social, implicados nos acontecimentos
politicos mais recentes. Inclui-se neste dmbito as
experiéncias de auto-gestdo de um hotel - “Hotel das
Arribas - Um ano de auto-gestao”, de Anténio Macedo:
“Uma experiéncia bastante rica acerca de como pode
ser produtiva uma empresa gerida pelos trabalhadores”;
de um jornal - “O Setubalense - Um jornal regional em
auto-gestao”, de Amilcar Lyra, de uma oficina - “Oficina
automovel em auto-gestéo”, colectivo; e de formacgéo
de vérias cooperativas, de produgdo, consumo e
mesmo de dpera. A este respeito, sdo varios os titulos:
“Cooperativa de Consumo - A Piedense”, de Leonel de
Brito, “A Cooperativa cesteira de Gongalo”, de Antdnio
de Macedo ou “Cooperativa de Opera”, do mesmo
realizador.

Ainda dentro do tratamento da actualidade,
encontram-se um sem numero de filmes sobre
ocupagotes de terras, de fabricas ou de um “clube de
alta burguesia”, na Aroeira. As preocupacdes
didacticas que se prendem com as atitudes,
comportamentos, usos e costumes estdo patentes nos
documentarios “O Problema do alcoolismo”, de
realizacao colectiva, “A Arte da Culinaria”, de Antdnio
Macedo, em que apos o confronto de varios tipos de
culinaria, se da lugar a “técnica de alimentagédo
preconizada pelos dietistas.” E curioso como nédo se
quer apenas fazer uma revolugéo politica através da
imagem, mas também cultural. “Inquérito sobre
fotonovelas”, de Luis Galvdo Teles, trata dos “comos e
porqués de uma forma sofisticada de alienar.”

A par do registo da actualidade e da sua
interpretagéo a luz de um programa ideoldgico
determinado, os filmes de Cinequanon centram-se
também na tradicdo. A sinopse de “Velhas Profissdes”,
de Luis Filipe Rocha, indica que em “Tras-os-Montes
velhas profissbes mantém-se para além da guerra
colonial, da emigragéao e do 25 de Abril. O arteséo, a
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troca, a aldeia, a vila, o senhor, a feira; a Idade Média
de hoje.” “Chorar o Entrudo”, de Luis Galvao Teles, é a
“tentativa de reconstituicdo por aqueles que o
praticaram ou ouviram, de um costume carnavalesco e
das aventuras que o rodeavam. A historia do
desaparecimento desses costumes, durante o
fascismo, através da represséo directa da G.N.R. e da
censura moral.”

5. 0 modo de representagédo expositivo: o caso de
“As Armas e o Povo”

“As Armas e o Povo”, uma realizagdo colectiva do
Sindicato de Trabalhadores da Producdo do Cinema e
Televisédo, € um documentario paradigmético. Primeiro,
pelas condicbes de produgido em gue surgiu: “Nesse
sentido, um grupo de cineastas na sua maioria
agrupados no Sindicato Nacional dos Profissionais de
Cinema, quase em permanéncia, decidiu agrupar o
seus esforgos no sentido de realizar um filme colectivo
com o material filmado disperso e, para além disso,
organizar todo o trabalho futuro agrupando a filmagem
dos acontecimentos, manifestagdes, inquéritos, de
modo a poder montar um filme de média ou longa
metragem a exibir nos cinemas de Lisboa.(...) o grupo
de cineastas que tomaram a iniciativa de realizar o
filme sobre os acontecimentos ligados ao Movimento
das Forgas Armadas, reuniram-se no Sindicato
distribuindo-se por dez equipas de trabalho que se
espalharam por varios sitios da capital e com diversas
tarefas a fim de filmar o 12 de Maio.™”

Depois, pelo modo como reflecte no seu conturbado
processo de concretizagdo as varias sensibilidades
politicas em campo que chegaram a pér em causa a
sua finalizagdo. Apesar da montagem do filme ter sido
consecutivamente adiada devido ao conflito entre os
realizadores, acabou por se tornar no exemplo de um
filme politico, didactico, onde sepode ler uma matriz
expositiva, tal como Bil Nichols a formulou.

Nichols distingue quatro modos de representagdo
documental, o expositivo, observacional, interactivo e
reflexivo. “Strategies arises, conventions take shape,
constraints come into play, these factors work to
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establish commonality among different texts, to place
them within the same discursive formation at a given
historical moment. (...) These categories are partly the
work of the analyst or critic and partly the product of
docummentary filmmaking itself. The terms themselves
are essentially my own, but the practices they refer to
are filmmaking practises that filmmakers themselves
recognize as distinctive approaches to the
representation of reality.”'® Muito sumariamente, o
modo de representacdo observacional coloca o acento
tonico na néo intervencdo do realizador, tentando
recriar na “durée” cinematografica o tempo e os ritmos
da realidade. Pode-se aqui incluir os conceitos e
praticas do cinema directo e do “cinema verité¢”. Os
documentérios identificados com o modo interactivo
sdo 0s que pdem em jogo a presenca do realizador e
dos actores sociais, provocando a interacgéo. A voz, a
presenca do realizador é requerida num face-a-face
participante e criador de determinada realidade. Os do
modo reflexivo expdem em si 0 seu préprio processo
de construgdo. Sdo metadocumentarios. O interesse
nado esta tanto sobre o mundo histérico e social, mas
na maneira como o documentario se representa.
“Whereas the great preponderance of documentary
production concerns itself with talking about the
historical world, the reflexive mode adresses the
guestion of how we talk about the historical world.” (27)
O modo expositivo dirige-se directamente ao
espectador, oferecendo um argumento relativamente ao
mundo e & histéria, através do uso preponderante de
uma voz-off e de uma determinada estratégia
interpretativa e persuasiva. O texto domina, possui uma
I6gica subordinadora, pelo que a imagem serve
fundamentalmente como ilustragdo ou contraponto. A
retérica do comentador submete-se a essa logica
persuasiva fundadora. A montagem nédo serve senéo
para manter a continuidade retdrica, muito mais do que
a continuidade temporal e espacial. O documentario de
tipo expositivo projecta-se como modo de
representacao objectivo e aferidor, convergindo para
alegacdes logicamente fundamentadas. “This mode
supports the impulse toward generalization handsomely
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since the voice-over commentary can readily
extrapolate from the particular instances offered on the
image track. Similary it affords an economy of analysis,
allowing points to be made succintly and emphatically,
partly by eliminating reference to the process by which
knowledge is produced, organized, and regulated so
that it, too, is subject to the historical and ideological
processes of which the film speacks.” '

No planos iniciais a negro de “As Armas e o Povo”
uma voz-off explica as “razdes principais que
determinaram o surgir e o progressivo desenvolvimento
do Movimento das Forgas Armadas, vitorioso na
madrugada de 25 de Abril de 1974”. Toda a sequéncia
é sintomatica do modo de representacdo expositivo do
documentério, destinando-se a deixar bem vincada
uma ideia - o povo & o sustentaculo de um novo
movimento politico, que fara nascer em Portugal uma
nova sociedade mais livre e justa. A sua estratégia
retérica pode entdo ser desenhada do seguinte modo:
comega-se por expor os problemas que o regime
deposto causou ao povo e depois expdem-se algumas
solucbes dadas, sobretudo, pela boca dos que
discursam nas manifestacdes do Primeiro de Maio, os
dirigentes sindicais, Mario Soares e principalmente
Alvaro Cunhal.

Em “As Armas e o Povo” podem reconhecer-se
quatro diferentes registos sobreponiveis: as imagens
dos acontecimentos e manifestagdes no 25 de Abril e
dias seguintes, a libertacdo dos presos politicos, a
série de entrevistas por Glauber Rocha e, finaimente,
as comemoragdes do Primeiro de Maio.

Nas primeiras, abunda a representacéo das
manifestagdes de alegria pela Revolugdo dadas pelas
muitas panoramicas que tentam sugerir no plano a
extensdo e a alegria das massas populares. Mas, a
continuidade temporal e espacial das imagens no
Largo do Carmo, por exemplo, dos tanques em
circulagdo, das manifestagbes nas avenidas, os gestos
e os olhares que nos interpelam no interior dos planos
séo cortados para se subjugarem a logica do
argumento, que € menos visto e mais dito. Ou, por
outras palavras, as imagens apenas servem de
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ilustragcdo ao texto que em pouco tempo traga o
panorama histérico de tentativas de deposicéo do
regime.

Retomemos Eisenstein na sua teorizagéo de “A
Forma do Filme”: “Nenhum cinema reflectira antes uma
imagem da accao colectiva. Agora a concepgéo de
«colectividade» deveria ser retratada. Mas o nosso
entusiasmo produziu uma representacdo unilateral da
massa e do colectivo; unilateral porque colectivismo
significa o desenvolvimento maximo do individuo dentro
do colectivo, uma dimensao irreconciliavelmente oposta
ao individualismo burgués.”® Curiosamente em
Eisenstein, um dos realizadores que mais inspirou a
geragao que filmou “As Armas e o Povo”, era a
visualidade que interessava, ou seja um conceito dado
apenas pelas imagens. Ai, a representacé@o do
colectivo ndo correspondia & solucdo mais imediata
dos planos gerais, mas a uma complexidade de
constru¢&o e colisdo entre grandes planos de afecgéo
e planos gerais, onde se tentava criar uma determinada
sensorialidade e empatia com 0s corpos e as coisas.
Relembre-se, a esse propdsito a célebre sequéncia da
escadaria em “O Couragado de Potemkim”.

A representacdo das multidées em “As Armas e o
Povo” nivela toda essa energia através do emprego
gratuito do plano geral e da panoramica, com algumas
excepcdes que ndo fazem mais que confirmar a regra
de um mesmo olhar. E que a cAmara ndo se aproxima
sendo para mostrar os simbolos da Revolugdo: os
cravos, o V de Vitdria nas maos, o futuro nos grandes
planos das criangas.

E depois de um elemento da multiddo testemunhar
as torturas praticadas pela Pide, que o filme ainda
conserva a energia de um momento filmado: a
libertagdo dos presos politicos. O som directo, o tempo
dado a acgdo pela montagem, da-nos a medida da
emogéo do reencontro entre os presos e os familiares
e amigos. Muitas vezes, apesar da concentracdo da
camara numa figura a ser entrevistada, o movimento
dos actores em segundo plano é que confere a imagem
toda a sua dindmica. Como, por exemplo, os olhares
de Jorge Sampaio e de outros recém-libertados a furar
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0 campo, ainda ndo se apercebendo bem da direcgéo
dos acontecimentos. O torvelinho, o entusiasmo, a
ddvida... ndo é o que a cAmara procura, mas é o que -
deixa escapar a sua intencionalidade. Mas, néo tarda
que até os sons, seja o “slogan” “O Povo Unido Jamais
Sera Vencido” ou a musica “Acordai”, de Lopes Graga
se tornem também ilustrativos, com tanta autonomia
quanto as imagens e, varias vezes, interrompidos pela
omnipresente voz-off.

Os planos de entrevistas realizadas por Glauber
Rocha s&o os que mais deixam passar a
individualidade, os conflitos e matizes do povo-actor da
Revolucao. Todos sdo convidados a falar, os
entrevistados séo interpelados no meio das multidées.
Assinale-se um momento particularmente marcante,
quando um soldado hesitando na resposta, é incitado
pelos outros a exprimir-se, a fazer uso da sua liberdade
de expressao.

“Qual a sua posigéo politica?” - pergunta, as tantas,
Glauber Rocha, a um entrevistado de 16 anos, que nédo
compreende o chavéo politico. A hesitacao
momenténea segue-se o0 surgimento de um operario de
entre a multiddo, representando ali a classe oprimida
que acaba de derrubar a classe opressora. O lugar é
assim dado aos que tem uma posicao mais
vanguardista na revolugdo: os soldados, marinheiros, o
operario, a estudante universitéria. A ldgica que preside
a organizacdo do documentario manifesta-se, no
ambito da montagem, na escolha dos que tém a
palavra.

Num outro momento, Glauber Rocha pergunta
freneticamente a uma entrevistada se “esta disposta a
lutar” pela Revolugao, “a mudar de vida”. A resposta de
tdo desconcertante sobrepde-se pela sua
complexidade a linearidade da questdo que ja continha
em si a resposta: varias hesita¢des, “tenho ouvido
tanta coisa”, a incredulidade a furar a légica do
argumento pré-definido. Glauber Rocha coloca ainda
uma outra pergunta retorica, de resposta previsivel, aos
soldados: “Vocé quer que a guerra continue ou
acabe?”. A questdo estd inserida no encadeamento
persuasivo do documentario.
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Finalmente, os discursos no estadio do Primeiro de
Maio, que culminam toda a estratégia argumentativa do
documentario. As imagens do estadio organizam-se
fundamentalmente sob diferentes pontos de vista: o da
multiddo para os que discursam e a partir destes para
a multiddo. O que configura o desejo de construgdo de
um dialogo, de uma sintonizagdo entre os seus novos
dirigentes e o povo. Os lideres indicam a direcgéo
politica a multidéo expectante e a cdmara demonstra a
sua aceitagdo, dando o momento das suas reacc¢des
positivas, os “slogans” concordantes dos cartazes, os
aplausos, o jubilo. Elide-se a complexidade do real, os
contrastes das manifestagbes, a eventual ambiguidade
dos gestos e olhares e quando estes surgem é sempre
por acidente, nunca sdo procurados pela camara. A
ordem dos discursos segue a nova ordem do momento
politico. Sublinha-se o elogio da resisténcia do Partido
Comunista por Mario Soares, seguindo-se o discurso
de Alvaro Cunhal, “pintado” com imagens de bandeiras
com o simbolo do PC e retratos de Lenine.

Em suma, “As Armas e o Povo” ndo sendo
exemplar de toda a produ¢ao documental do periodo
revolucionario, é paradigmatico de uma certa linha de
producdo na época. Tem de ser visto a luz das
intengbes politicas que o enformam a forga de tanto
querer veicular uma determinada ideia sobre Portugal e
o seu futuro . A montagem interior ao plano e a
montagem dos planos servem esse fim. No final do
documentario a voz-off justifica esse mesmo trabalho e
sentido atribuido as imagens: “As imagens que
acabaram de ver fazem ressaltar em toda a sua
pujanga, em toda a sua vontade colectiva, a sua
potencialidade, a forga enorme de um povo que
finalmente conhece plenamente sua forga, de um povo
que sabe que quer viver livre e dignamente. Um povo
gue jamais poderd, a partir de agora, acreditar em
salvadores da Patria, um povo que sabe que para ser
livre é preciso ndo ter fome, ndo ser explorado, ndo ser
oprimido, & preciso nédo ser humilhado pelas mas
condic¢des de vida.”

A forca do povo & mais dita que vista ou sentida. E
as possibilidades primeiras da imagem e do cinema
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radicam menos na fixacdo intelectual de um
determinado discurso ou argumento e mais no de se
abrirem para um terreno, onde se confrontem vérios
pontos de vista. Ora, na actualidade, as imagens de
“As Armas e o Povo”, como tantos outros filmes deste
momento histérico, parecem pedir que se lhes resgate
essas suas potencialidades. Solicitam uma espécie de
re-exame, ou de remontagem para que nelas se veja
toda a rica complexidade do real, 0 que se jogava nos
olhares dos protagonistas, o entusiasmo, mas também
a duvida. Ou seja, a contradi¢do, que o documentario
com uma légica argumentativa rigida sempre elide. O
tempo da-nos alguma distancia para resgatar tudo o
que essas imagens nos podem ensinar precisamente
sobre o tempo do Portugal do presente.

Notas

' Contam-se entre eles, nomes como os de José
Fonseca e Costa, Luis Galvao Telles, Seixas Santos,
Fernando Lopes ou Antdnio Pedro Vasconcelos, todos
eles pertencendo a facgdes politicas de varios
cambiantes, juntos & primeira vista num grande conjunto
a que se poderia chamar de esquerda. Dizia-se entao
ironicamente que o cineasta mais a direita era Lauro
Antoénio.

2 Esta anadlise deriva de um estudo mais geral “As
politicas para o cinema entre 1974-76", feito no Ambito de
uma bolsa de estudo atribuida pela Fundagdo Calouste
Gulbenkian, sob orientagéo do Prof. José Manuel Costa.
Esta disponivel para consulta na biblioteca da
Cinemateca Portuguesa.

3"Agora ou Nunca um Telejornal Decente”, Cinéfilo, 31,
Maio 74, pp. 27.

*"Finalmente de Todos?”, Cinéfilo, 31, Maio 74, pp. 26

5"Nao & Censura”, Cinéfilo, 32, Maio 74.

5 Eisenstein, Sergei - A Forma do Filme - Rio de
Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1990, pp. 2.

"Imagens, milhares de imagens solicitam a atengéo
do sujeito moderno. “Big Brother is watching you™ Se
existe um “Big Brother” no mundo actual ele ndo é uma
entidade propriamente dita, mas tem uma estrutura vazia
e reticular. O “Big Brother” tem a forma de um fluxo
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continuo de imagens gue pressionam 0 nosso
quotidiano. Estas imagens vivem da possibilidade de nos
apanhar nas suas malhas, no seu discurso do desejo e
tem a faculdade de reproduzir o “voyeurismo” que
alimenta a sua reproducao.

Na corrente de imagens e de géneros - taxinomias
que as classificam e, por isso mesmo, configuram uma
tentativa de as dominar - que lugar abrir para o
documentario? Que lugar reservar para o poder da
imagem documental? Esse poder é tanto maior quanto a
sua verdade referencial? “No, documentary cannot be
loved if we seek (Platonic) truth. Nor it can be loved if we
reject the Platonic ideal forms but swing instead to a
condemnation of simulations and simulacra” (Nichols
1991:6). No dizer de Bil Nichols ndo podemos
compreender a natureza do documentario e da imagem,
em sentido lato, se adoptarmos a ideia de que por detras
da imagem, num nivel mais elevado, estd uma matéria
por conhecer. Nem podemos adoptar a posicdo de Jean
Baudrillard para quem realidade sdo simulagdes de
simulacdes de simulagdes, para quem imagem e
realidade sao indissocidveis e estdo em continua
implosdo. Como se tudo fosse cépia de outra copia,
bloqueando o acesso ao original.

Tanto o idealismo de Platdo como o niilismo de
Braudillard ndo agradam a Bill Nichols, na sua
ontologizagdo da imagem e do documentario na obra
“Representing Reality”, publicada em 1991. Para Nichols
a separacdo da imagem do seu referente ainda faz
diferenca e € partir dai que constroi a sua teorizagao,
raramente encetada no que diz respeito ao campo do
documentario e por isso mesmo, escolhida como ponto
de partida fundamental para o nosso trabalho.

O poder da imagem vai, como categoria dindmica, para
além daquele que Platdo lhe atribuiu na sua Alegoria da
Caverna. A esse proposito, tenhamos aqui em conta a
contribuicdo de Gilles Deleuze ao formular as imagens
como palavras de ordem que contribuem para a
construcdo da nossa subjectividade e do nosso
quotidiano: “donc nous sommes pris dans une chaine d’
images, chacun a sa place, chacun étant lui-méme image,
mais aussi dans une trame d’ idées agissant comme
mots d' ordre.” (Deleuze 1990:63) O determinismo,

Observatorio, n.? 2, novembro 2000

A revolugéo de 74 pela imagem: entre o cinema e a televisdo

porventura excessivo de Deleuze, introduz-nos na natureza
sensualista da imagem. Algo que ndo é apenas
percepcionado pelo olho, mas que toca todo o corpo. O
conceito de um corpo tecnologizado pela imagem,
inserido numa cadeia de imagens, da-nos bem a medida
de quanto a ideologia e a utopia tem na imagem o seu
escopo.

Ora, é a imagem que estd no centro da nossa
construgéo como sujeitos e nos atribui um lugar na
cadeia da existéncia. Nichols apontard, neste sentido, que
a ideologia ndo fara mais do que oferecer
representacdes, conceitos, mapas cognitivos,
mundividéncias, pontuando e enquadrando assim a
nossa experiéncia. Por seu turno, a ideologia depende de
imagens e de um imagindrio, como esfera de imagens
significantes, em torno das quais se forma o nosso
principio de identidade. Com efeito, podemos olhar para a
dupla face desta relagdo imagem/ideologia: a ideologia
como construtora de imagens e as imagens, cuja
produgéo e circulagéo ndo escapam ao trabalho da
ideologia.

8 Cinéfilo, 31, 4 de Maio 74.

¢ Cadima, Francisco Rui - O cinema, o publico, a
lelevisdo. Para uma oniologia da série televisiva e do
telefilme, Revista de Comunicacdo e Linguagens - O gue
e o Cinema? - Lisboa, Edigdes Cosmos, 1996, pp. 166.

0 Cinéfilo, 34, Junho 74, pp 15.

" idem

2 Celuléide - Revista portuguesa de cinema, 242/
243, Julho 77, pp 22.

* Remetemos de novo para o estudo “As politicas
para o cinema entre 1974-76".

* Eduardo Geada - O Cinema Portugués e a
Revolugédo, Celuldide, 212, Junho 75, pp. 8-9.

% 25 de Abril -Imagens - Lisboa, Cinemateca
Portuguesa, Abril 84.

¢ Eduardo Geada - O Cinema Portugués e a
Revolugdo, in Celuldide n® 212, Junho 75, pp. 8-9.

7 Cinéfilo, 34, 1 de Junho 74, pp 15.

'8 Nichols, 1991: 32.

® Nichols, 1991:35.

2 Eisenstein, Sergei - A Forma do Filme - Rio de
Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1990, pp 24.
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Resumo

Estdo volvidos 75 anos desde que comecaram as
emissées regulares de radio em Portugal (Outubro de
1925). Naquele tempo, a radio era um passatempo
partilhado pelos amadores - os senfilistas, debrugados
nos problemas técnicos de recepcgéo, na escolha de
antenas e na experimentagdo de equipamentos e valvulas
electrénicas. Ao longo dos anos 30, transformou-se em
veiculo de propaganda. No nosso pais, isso coincidiu com
o surgimento da Emissora Nacional e das noticias da
guerra civil espanhola, a favor das tropas falangistas, pelo
Radio Clube Portugués.

Abstract

75 years are passed since regular emissions of radio in
Portugal had started (1925, October). In those days, radio
was a medium shared for the fans - the senfilistas, leaned
over in the technicians problems of reception, the choice of
antennas and the experimentation of equipment and elec-
tronic valves. During the years 1930, radio was changed
into propaganda vehicle. In our country, this coincicead with
the sprouting of the Emissora Nacional and the news of
the Spanish civil war for the Radio Clube Portugués, in
favour of falangistas troops.

* CIMJ — Centro de Investigagdo Media e Jornalismo

‘Nos 75 anos de

emissoes regulares
de radio — Histérias
de pioneiros

Rogério Santos*

A rédio foi o primeiro meio de massas a exercer
dominio no lar (Santos, 2000). Enquanto o jornal se lia
e discutia no café ou num outro espago publico,
estabelecendo ai a opiniéo publica, a radio formou a
opinidao publica no dominio privado. No espaco de
década e meia (até ao comego da segunda guerra
mundial), a radio mudou radicalmente a percepgéo tida
do mundo. Se, nos anos 20, foi um passatempo
partilhado por um pegueno nimero de amadores — 0s
senfilistas, debrugados nos problemas técnicos de
recepgdo, na escolha de antenas e na experimentacgdo
de equipamentos e valvulas electrénicas, na década
seguinte transformou-se num poderoso meio de massa
ao servico da propaganda e num pujante sector
industrial.

A bibliografia existente sobre a radio em Portugal
considera Outubro de 1925 como inicio das emisstes
regulares, nomeadamente da estagdo amadora CT1AA
(Maia, 1995; Souto, 1966-1967; RDP, 1986). O
presente texto, evocador de 75 anos de emissbes de
radio no nosso pais, reflecte sobre os pioneiros desse
tempo, 0 peso das revistas, das associagbes de
amadores de radio e das exposigdes no
reconhecimento e massificacdo do novo medium, a
formag&o da programacéo e gostos musicais e a
produgéo de noticias e a censura.
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Os pioneiros

Desde a época da primeira guerra mundial, as
técnicas radioeléctricas permitiram enviar mensagens
por via hertziana, comegando a usar-se a TSF para
mensagens telegraficas, sinais de sinalizagdo para
navios (meteorologia) e sinais horarios. O posto de
transmissdo de Monsanto, com emissores de faisca,
dava essa informac&o para os navios. Radiotelegrafia,
radiofonia e radiodifuséo integravam-se no mesmo
conceito de TSF (telegrafia sem fios). A coluna da TSF
do Didrio de Noticias fornecia informagao dos
concertos musicais das estacdes emissoras
estrangeiras a par dos horarios de ligagdes telegraficas
entre o posto de Monsanto e os navios.

A telegrafia exige o conhecimento do cédigo Morse
e transmite apenas mensagens escritas. A partir do
momento em que se disponibilizaram microfones, os
amadores passaram ao contacto mais informal e
directo: ouvir a voz tornou-se uma nova pratica
(Douglas, 1999). E os circuitos sdo semelhantes: em
vez da chave telegrafica, instalava-se o microfone. A
ideia de transmitir mensagens em Morse, chamar
outros senfilistas (como ainda hoje o fazem os
radioamadores) e passar musica animou os mais
curiosos e afortunados.

O numero de estagbes que surgiram rapidamente
causou problemas de recepcao. Os emissores
primitivos, de faisca, produziam interferéncias, dada a
sua frequéncia irregular. Os conflitos levaram ao
estabelecimento de um horario de siléncio “voluntério”,
a partir das 22 horas, por parte da estacéo telegrafica
de Monsanto, durante o qual os amadores ouviam os
concertos em melhores condigcdes. Por outro lado, nos
primeiros receptores, uma parte da saida do
amplificador de radio-frequéncia voltava ao circuito de
entrada de antena, gerando oscilagdes que interferiam
em outros receptores na vizinhanga, transformando-os
em pequenos transmissores (Berg, 1999: 33). Os
ruidos dos aparelhos eléctricos (um elevador, por
exemplo) também interferiam:’

Presentemente, nos centros das nossas capitais,
Lisboa e Porto, ndo se pode ouvir a rddio embora com
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aparelhos bastante selectivos. A causa principal
provém das diversas montagens de antincios eléctricos
com os seus muiltiplos relais, interruptores, etc. [...]
Impée-se shuntar todos esses sistemas de publicidade
com condensadores ligados a terra de forma a
protegerem-se 0s receptores de rddio contra os
resultados das mil e uma faiscas que tornam as
audicbes impossiveis nos centros das principais
cidades. [...] Ndo se pode instalar uma simples
ventoinha eléctrica sem esta estar provida de
dispositivos que impecam a repercussdo das
minudsculas faiscas entre o colector e as escovas.

Duas importantes transformagdes tecnoldgicas
contribuiram para a industrializagéo da radio — o uso de
valvulas electronicas na emisséo e recepcéo (apés a
sua popularizagdo a seguir a primeira guerra mundial,
sucedendo aos emissores de fajsca e aos receptores
de galena) e a substituicdo do auscultador pelo
altifalante (desde 1925), permitindo a escuta colectiva.
Passava-se da cultura do senfilista, que construia o
seu equipamento, isolado numa cave ou num sotéo,
com o auscultador em busca de sons e sinais, para o
radidfilo, que colocava o aparelho no centro da sala,
com um enorme altifalante separado do resto do
receptor, deleitado a escutar musica nos aparelhos de
marcas publicitadas em jornais e revistas. Por
exemplo, a revista Radio-Ciéncia promoveu a venda de
equipamentos através de uma campanha de instalagéo
gratuita.

Os radioamadores portugueses revéem-se em trés
pioneiros fundamentais. Um, Alberto Carlos de Oliveira,
telegrafista em Cabo Verde, terd sido o primeiro
portugués a trabalhar em radiofonia,? comegando com
emissdes em faisca,® a partir de 1912. Na primeira
guerra mundial, prestou servigos a Inglaterra, mantendo
contactos com a esquadra do Atlantico Sul.* Mais
tarde, foi dirigente da REP. O segundo pioneiro, José
Celestino Soares, ja em 1902, como aluno da Escola
Politécnica, realizava ensaios em TSF. Mais tarde, no
primeiro congresso nacional de Electricidade, em
Marco de 1923, como oficial do exército, apresentou
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uma tese intitulada “Postos particulares de TSF”. Em
Setembro do mesmo ano, fundou a Radio-Academia de
Portugal.®

O terceiro pioneiro, José Joaquim de Sousa Dias
Melo, iniciou as suas actividades de TSF em 1914, de
emissdo e recepgdo em 1920 e de radiodifusédo em
1925. Regressado de Franga em 1917, onde
frequentara o ensino liceal e assistira a experiéncias
praticas de TSF, trouxe o entusiasmo pela radio.® Em
1925, quando tolerada a emisséo de radioamadores no
pais, Dias Melo implantou a primeira estacdo no pais,
a emitir do edificio do hotel Internacional, no Rossio,
onde era gerente. Inicialmente funcionou com o
indicativo P1AA,” proporcionando “algumas belas
emissbes”, embora com pouca frequéncia, e, depois,
passou a P1AB (mais tarde, CT1AB). Um documento
deste amador revela o seguinte:®

O funcionamento da esiacdo emissora experimental
que possuo desde Julho de 1924 com o indicativo
internacional de chamada CT-1AB, que me foi
fornecido pela Rede dos Emissores Portugueses, de
que sou filiado. [...] Trata-se efectivamente da primeira
estacdo nacional de amador [de] emissGes musicais,
ouvidas naquela época em muitos pontos do pals,
como pode verificar pelos relatos das revistas da
especialidade daquele tempo. Além disto, estabeleceu
comunicagdes bilaterais com postos nacionais e
estrangeiros, tendo chegado mesmo a trocar
comunicagbes com postos oficiais, isto em 1924 e
1925, quando tais comunicacbes eram dificeis e
exigiam por isso maior esforgo e sacrificio do que
actualmente.

A evolucédo das emissoes

Em finais de Abril de 1925, cabia a vez a Jacome
Dias, o patréo da loja “Radio-Lisboa”, de instalar um
posto emissor, com o indicativo P1AC, passando a
fazer ensaios em telefonia. Organizou também
emissdes de radio-concertos, que se puderam ouvir por
altifalante a 400 quilémetros de distancia, com 50
watts. Todas estas emissGes eram feitas num
comprimento de onda de 250 metros. Num domingo, 3
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de Maio de 1925, a partir das 21:30, deu inicio a um
programa ao vivo, com a presenga de um quarteto
proprio da emissora:®

Le Calife de Bagdad, ouverture pelo quarteto

Sansao e Dalila, de Saint-Saens, selecgao,
pelo quarteto

Madrigal, de Drdla, solo de violino, por
Américo Santos

Vissi d’arte, da Tosca, de Puccini, cantada
por madame Agathe Baretti

Cavatina de Raff, solo de violino, por Américo
Santos

Fados a guitarra, por um distinto amador

Liebeslied, de Kraissler, solo de violino, por
Américo Santos

Barcarola, de Rackmaninoff, solo de piano,
por Luis Alagarim

Flor de Outono, de Popper, solo de
violoncelo, por Filipe Loriente

Fados & guitarra, por um distinto amador

Euphigénie, de Gluck-Wagner, ouverture, pelo
quarteto

Manon, de Massenet, por madame Agathe
Baretti

Tosca, de Puccini, selecgdo pelo quarteto

Radio-Lishoa Fox-Trot, pelo quarteto

As experiéncias duraram, contudo, pouco tempo. A
7 de Maio de 1925, quatro dias depois do primeiro
concerto de P1AC, a policia, através de ordem da
Administracio-Geral dos Correios e Telégrafos, selava
cinco postos emissores de telefonia sem fios: P1AA,
de Abilio Nunes dos Santos Junior, P1AB, de José
Joaquim de Sousa Dias Melo, P1AC, de Eduardo Dias,
P1AE, do eng® tenente Eugénio d’Avillez, e PSAM, de
Maurice Mussche. A origem estaria na suspeita do
envio de noticias para o estrangeiro de acontecimentos
politicos recentes através desses emissores. Mas a
raz&o oficial foi a inexisténcia de legislagédo para
radiodifusdo. A sangdo seria levantada quase dois
meses depois, a 2 de Junho de 1925; com os esforgos
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da Sociedade Portuguesa dos Amadores de TSF, a
policia politica retirava os selos colocados nos postos
emissores particulares.

Depois, o0 movimento das radios em Portugal
conheceu uma expansao notavel. Entre 1925 e 1928,
transmitiram-se concertos de musica gravada
(grafonola) e de bandas militares. No ano seguinte,
varios factores contribuiram para o nascimento da
radiodifus@o profissional (exposicdo de Dezembro, com
a presenga de Carmona na inauguragéo, concertos de
CT1AA ouvidos no certame, saida das revistas Rddio-
Ciéncia em Abril e Rddio-Programa em Qutubro, e
empenho do ministro do Comércio, Antunes
Guimaraes, na regulamentacao da radiodifusdo). As
alocucgdes da campanha do Trigo, a partir de Novembro
de 1929, despertariam um maior interesse politico pelo
medium.

No Porto, uma emissora que iniciou a sua
actividade foi a Radio-Porto,'® no inverno de 1926, com
um pequeno posto. O seu grito de chamada era “Daqui
SPIL — Radio-Porto”. Em Outubro do ano seguinte,
fazia a inauguragao oficial de um novo estidio. O grito
de chamada passou para “Daqui PRP 1 Radio-Porto”.
Por sua vez, a Sonora Radio comecgava a trabalhar com
1 KW," tendo recebido cartas de cidades no sul de
Espanha, confirmando a boa recepg¢ado da estagio
naqueles locais, bem como “cartas e bilhetes postais
de todos os pontos do pais”.

Tragava-se o caminho para a profissionalizagdo da
radio e o aparecimento de estagdes mais poderosas e
organizadas. Anunciou-se o nascimento da Emissora
Nacional, que emitiu experimentalmente a partir de
1933 e, oficialmente, em 1935. Despontava outra figura
emblematica da radio, Jorge Botelho Moniz, com o
CT1GL, mais conhecido por Radio Clube Portugués.
Para além desta estagdo, nascia outra grande estacgao,
a Radio Renascencga. As radios amadoras
experimentais de finais dos anos 20 desapareceram ou
agruparam-se em torno de uma frequéncia Unica,
repartindo os horarios de emissdo entre si, como os
Emissores Associados de Lisboa e os Emissores do
Norte Reunidos (Porto).
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Revistas, associagdes e exposicoes

Em Portugal, as revistas dedicadas aos amadores
de radio incentivaram a producgéo de aparelhos feitos
em casa, a partir de diversos modelos usando valvulas.
Em década e meia, recenseamos catorze jornais,
revistas e boletins. Nelas, os amadores referiam-se a
modificagbes feitas nos aparelhos, alterando
componentes, substituindo as antenas de emissédo e
recepgdo, aumentando a poténcia de saida. As
publicagdes, algumas com mais éxito do que outras,
procuravam servir de elo de contacto com os senfilistas
de todo o pais. Nos anos iniciais, o construtor tinha
poucos componentes ja fabricados, o que impunha a
sua confeccéo artesanal.

A par das revistas iniciais, registe-se o esforgo
associativo. Um dos temas mais levantados pelos
amadores era 0 apoio as comunidades em situagdes
de perigo ou de isolamento quando os outros meios de
comunicagao ja instalados oficialmente falhavam. As
associagdes tiveram um peso especifico, funcionando
como tertllias, grupos de presséo para saida de
legislagéo, e grupos de comerciantes e amadores
organizadores de exposicdes de electricidade e radio.
A sua dimens&o foi sempre reduzida e em constante
explosdo, como mostrou a rapida sucessdo de trés
grupos: a Real Academia, a SPATSF e a REP, entre
1925 e 1926. A luta entre uma geracdo de técnicos e
elementos republicanos (José Celestino Soares,
Eugénio d'Avillez) contra um grupo mais jovem e ligado
as correntes politicas autoritérias (Penha Garcia,
Botelho Moniz) — embora néo o explique na totalidade
— esteve por detras da constituicdo das varias
associacdes. Alguns dos seus dirigentes circularam
pelas varias associacdes, tentando legalizar a '
radiodifusdo em Portugal. A posi¢do dos amadores
complicou-se mais com o comego da segunda guerra
mundial, proibindo-se-lhes qualquer actividade a partir
de 21 de Setembro de 1939. Acabada a guerra, os
amadores procuraram retomar a sua actividade,
recorrendo mesmo a Salazar para resolver o
problema.'? Mas a actividade de radioamador precisava,
doravante, do reconhecimento explicito da Legi&o
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Portuguesa, declarando-o pertencente a causa
_ patriotica. °
No conhecimento publico da radio, ha um lugar para

as exposicoes. Por exemplo, a realizada em Fevereiro
de 1929 ocupou as primeiras paginas dos jornais,
agrupou os lojistas, consolidou o prestigio do posto
amador CT1AA, serviu de reanimagédo do movimento
associativo e preparou o surgimento da revista Rddio-
Ciéncia. Durante o certame, escutaram-se também
varias estagbes estrangeiras nos receptores ali

- instalados. Patrocinada pelo “Diario de Noticias”, a
exposicdo mostrou quer a industria nacional quer os
melhores aparelhos estrangeiros. Outra exposigéo,
inaugurada a 30 de Novembro do mesmo ano,™
apresentava:

materiais consideravelmente superiores a anterior
Exposicdo em qualidade e sobretudo novidades de
incontestavel valor que acabam de ser expostas nas
ultimas grandes exposicoes internacionais de Paris,
Londres, Berlim e Nova lorque. [...] Desde o simples
aparelho de galena aos sumptuosos receptores de
vélvula de grelha blindada. Desde o aparelho
alimentado por pilhas secas aos modernos modelos de
ligacdo a uma simples tomada da corrente no sector.

Noticias, censura e poder politico

A ideia de noticia de radio, como hoje a
concebemos, formou-se na década de 1930. Nesta
altura, detectam-se noticias em CT1AA e Réadio
Sonora, do Porto, e informacdes de CT1DE (sob a
forma de reparos ou simples relatos morais do locutor).
Ainda no ano de 1930, profissionalizava-se o noticidrio
radiofénico, com a emissora CT1BO a transmitir
noticias oriundas do “Didrio de Noticias” e “palestras
amenas”. Esta estagdo tinha um locutor habilitado a
fazer comentarios acerca dos acontecimentos do ano,
como ocorrera na edicdo de 10 de Novembro de 1929.
A critica literéria, também da mesma estagdo (12 de
Abril de 1931, por exemplo), dirigir-se-ia, talvez, a uma
pequena minoria de ouvintes, mas abria caminho na
ideia de formagédo da opiniéo publica. As alocugdes da
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campanha do Trigo, no final da década de 1920, com a
retransmissdo por altifalante junto de ouvintes reunidos
numa praca ou largo, constituiram um bom exemplo do
emprego da radio na propaganda do regime politico
entretanto instaurado no pais. Embora no artigo nao
haja espacgo para a andlise detalhada a censura no
periodo inicial da radiodifusdo nacional, lembremos a
informacéao disponivel no arquivo de Salazar. De uma
carta confidencial de Henrique Galvao, presidente da
comissdo administrativa Emissora Nacional, sobre a
guerra civil espanhola, extrai-se o seguinte:'

Como acerca da atitude da Emissora Nacional
perante os acontecimentos de Espanha se estdo
forjando comentarios que ndo correspondem a verdade
e que pretendem estabelecer um paralelo descabido
entre o que estd fazendo o Rddio Clube Portugués e o
que faz este estabelecimento, apressc-me a explicar a
V. Ex.a. para conhecimento de S. Ex.a. o Senhor
Presidente do Conselho, o que fizemos e estamos
fazendo. Entendi que sendo a Emissora Nacional um
posto oficial, o noticidrio sobre os acontecimentos
deveria ser dado de forma a servir os interesses
politicos de Portugal, decerto ligado a sorte do
movimento revoluciondrio - mas de forma a pér o
Governo portugués, prudentemente, a coberto de
reclamacgdes diplomaticas. Isso se tem feiio
rigorosamente.

Assim, tendo sido dos primeiros a ter conhecimento do
desastre sofrido pelo General Sanjurjo, ocultamos a
noticia por nos parecer inconveniente. Por outro lado,
evitamos dar noticias dos revoltosos que nos pareciam
inconvenientes pelas reclamacées a que poderiam dar
lugar por parte do Governo Espanhol. Enfim, ndo
podiamos imitar nem seguir levianamente os
processos dos postos particulares, por mais
simpéticos que nos sejam sob o ponto de vista do
nosso idealismo politico.

Em causa estava a transmissao dos

acontecimentos dramaticos em Espanha. Enquanto o
Rédio Clube Portugués podia dar livremente
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informagdes sobre as tropas de Franco, politico das
simpatias de Botelho Moniz (Abreu, 1995), e torpedear
as informacgdes vindas do lado do governo republicano
espanhol, democraticamente ‘eleito, a Emissora
Nacional, como meio do Estado, tinha de ter maior
sobriedade, conquanto a simpatia fosse para 0 mesmo
lado.

Desde 0 nascimento da Emissora Nacional, houve
uma luta acesa pelo seu controlo técnico e politico.
Inicialmente na dependéncia da Administragdo-Geral
dos Correios e Telégrafos, liderada pelo Eng. Couto dos
Santos, a relagdo entre este e o capitdo Henrique
Galvao, dirigente da Emissora, nunca foi promissora.
Entre 1933-34 e 1938-39, deram-se diversas
escaramucas nos bastidores do poder do Estado Novo.
Couto dos Santos tinha a protecgdo do ministro Duarte
Pacheco; Galvdo — com uma grande aura colonialista,
feita em Angola, e ainda longe da dissidéncia que o
levou ao desvio do paguete Santa Maria — aproximou-
se dos sectores mais influentes do regime. Quando
Anténio Ferro foi nomeado para encabecar o
Secretariado de Propaganda Nacional, o0 movimento a
favor da integragdo da Emissora Nacional na instituigdo
de propaganda ganhou for¢a definitiva. O proprio Ferro
tomaria conta da estagdo do Estado, no comeco da
década de 40, controlando ideologicamente a produgéo
da radiodifusé&o.

Emissodes regulares, programacao e gostos
musicais

Num livro sobre a realidade radiofénica francesa,
Méadel (1994) partiu de dois conceitos: regularidade e
continuidade. Pelo primeiro, entende a
indissociabilidade entre programa distribuido aos
jornais e grelha de programas. A primeira das
regularidades foi a hora da difusé@o. Ao longo dos anos
ocorreriam duas evolugdes: a duragdo mais curta dos
programas das estacdes privadas face as publicas e a
importancia do domingo e da noite na programagéo. Ao
domingo, havia mais concertos, e, a noite, debates e
palestras. Uma estacdo com menos recursos
econdmicos e de pessoal utilizava mais os discos do
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que os concertos, pois estes implicavam grupos de
musicos a actuarem ao vivo; os programas falados e as
conferéncias eram reservados para o domingo.

Como se escreveu no principio deste artigo, a
bibliografia existente sobre emissdes regulares de
radiodifuséo em Portugal (Souto, 1966-1967; RDP,
1986; Maia, 1995; Barros, 1997?) aponta o seu comego
para Outubro de 1925. Mas a nossa investigagéo
regista a realizagdo de concertos radiodifundidos em
Abril de 1925, com a estagé&o P1AC. Por seu lado,
Maia (1995: 47) reporta, ao comego da primeira guerra
mundial, algumas emissdes de radio, com a Radio
Hertz, de Fernando de Medeiros. Nao consideramos
isto como incoeréncia, mas auséncia conceptual
capaz de uma analise correcta.

Se se entender regularidade no sentido dado por
Méadel, Outubro de 1925 ainda nédo é uma boa data
para comemorar 75 anos de emissdes regulares de
radio em Portugal. E certo que, a partir dessa altura,
0s jornais imprimiram, com alguma assiduidade, a
programacéo das estagbes (concertos). Porém,
regularidade implica continuidade. Houve periodos sem
emissodes, pelo que se pode falar apenas em emissdes
experimentais. CT1AA, por exemplo, fechava o seu
emissor nas férias grandes, entre Agosto e Outubro.
Os ouvintes que gostassem de concertos teriam,
entdo, de sintonizar as estagbes estrangeiras. Sempre
que surgia uma avaria no emissor de Abilio Nunes dos
Santos Junior, ficava-se a espera de pecas
sobressalentes, com a imprensa a informar os ouvintes
da suspensdo de programas. Parece-nos, pois, mais
justo esperar pelos dois anos seguintes ou mesmo
pelo final da década, para o aparecimento de emissdes
regulares de radio no nosso pais.

Nos anos iniciais da radio, a preocupagao foi a
transmisséo e ndo o conteudo (Williams, 1999: 55). A
nogéo de programagéo é uma inovagao dos anos 30,
compondo-se de sequéncias de discos, pecas
radiofénicas, noticias, palestras sobre agricultura,
saude e outras areas, programas humoristicos e
infantis e declamagdes de poesia. Algumas pequenas
estagbes, como a Radio-Graga, foram inovadoras no
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respeitante a géneros radiofénicos e na promogéo de
vozes e artistas locais. A diversificagdo de géneros
marcaria cada uma das estagdes ja em 1930-1931,
acentuada com a entrada da Emissora Nacional.

As estacbes possuiam orquestras proprias ou
ligadas a salas de espectaculos. Como nao havia
publicidade para pagar os programas, as orquestras
davam concertos gratuitos por diletantismo,
constituidas por amadores puros, ou procurando o
reconhecimento publico de uma carreira profissional. A
musica conciliava-se com outras artes, como o teatro
radiofénico (surgido em Fevereiro de 1930 na Radio
Lusitania, CT1DE), ou com ideais religiosos, como no
tempo pascal, em Abril de 1930 (Radio Hertziana,
CT1BO). Vimos ja que a estagdo P1AC emitia
concertos com o seu quarteto privativo. CT1BO era
outra estagdo de Lisboa com um grupo artistico
privativo (quinteto).'s De entre as personalidades que
passaram diante do microfone daquela estagéo
contaram-se Viana da Mota, Virginia Vitorino e Vasco
Santana, entre outros. A par da musica tocada pelo
quinteto da estacdo, que emitia em onda curta e,
depois, em onda média, divulgava-se musica de disco,
nomeadamente da etiqueta Odeon. Beethoven,
Massenet, Gounod, Bach e arias de dperas como
Cavaleria Rusticana e Madame Butterfly faziam parte
do repertdrio musical da estagao.

Tal estrutura musical foi posta em causa pelos
novos postos emissores. Quando CT1AA desapareceu
em 1934, era ja uma emissora “velha”, pois o nicleo
central dos seus programas mantinha a estrutura do
concerto de musica classica. Nesse ano, o concerto
de musica classica do Radio Clube Portugués ocupava
apenas uma noite por semana, enquanto as outras
noites eram dedicadas a musica portuguesa e a
musica a pedido dos auditores. A programagéo de
CT1DH era mais popular (cancgdes, tangos, polcas,
valsas, pasos dobles, musica portuguesa e de danga).
A Sonora Radio, mostrando uma grande diversidade,
dispunha da seguinte grelha de programas: sinal
horario da Sé do Porto; abertura da estagéo;
retransmissdes do Monumental Restaurante (orquestra
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Torta), do hall do Jardim Passos Manuel (orquestra
René Bohet e 15 professores), do Grande Hotel do
Porto (orquestra de Julio Pimenta) e do cinema Olimpia
(orquestra Fernando Carriedo). Nos intervalos, havia
musica variada. Outros elementos da grelha de
programas da estagdo portuense eram: emissao para
criangas, com historias, musica alegre e ligeira;
palestra médica; musica classica, musica de danga,
noticias, musica portuguesa; boletim meteorolégico do
Observatdrio da Serra do Pilar.

Um dos programas populares das pequenas
estacdes eram os discos pedidos e destinados a
familiares e amigos (dedicados), como ainda hoje se
observa nas radios locais. Contra isto, insurgia-se,
entre outras, provavelmente, a Radio Clube Lusitania
(Porto). A cultura popular reflectia-se nestes programas
de discos dedicados - numa altura de escassa
propriedade de discos por parte dos ouvintes, esta era
uma forma de eles ouvirem as musicas das suas
preferéncias ou na moda. Por outro lado, a emisséo de
alguns eventos (concertos, discursos, desafios de
futebol) era acompanhada pela retransmisséo por
altifalante na via publica. Em 1929, por exemplo, houve
desafios de futebol relatados via telefone por um
altifalante colocado numa praga. Nesse mesmo ano e
em 1930, decorreram emissdes radiofonicas de
discursos sobre a campanha do Trigo, transmitidos por
altifalantes nas vilas e aldeias onde se efectuavam as
sessOes de esclarecimento. A radio transformou o
gosto musical intimo e privado que os media
anteriores, como © piano e a grafonola, haviam
moldado (Flichy, 1991; Douglas, 1987, 1999; Santos,
2000). Nestes, o auditdrio resumia-se ao publico culto
e intimo do saldo onde decorria a audigéo; a radio
massificou gostos e alcancou locais inimagindveis. Se
fez desaparecer o lado convivial directo, deu origem a

- mitologia das personalidades — artistas, locutores,

entertainers, com troca de cartas e a sua leitura ao
microfone.

Quando a Emissora Nacional comegou a trabalhar
em ondas curtas, em finais de 1936, a avalanche de
cartas vindas das ilhas, das colénias e das
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comunidades portuguesas radicadas no Brasil e nos
Estados Unidos confirmou o interesse por essas
emissdes. As cartas transportavam gostos estéticos e
politicos especificos, e sonhos dos colonizadores ha
muito distanciados da patria, com indicagdo de
preferéncias da musica tradicional, trechos de musica
classica mais populares e, até, vozes dos locutores
(Emissora Nacional, 1937). O mesmo acontecera
antes, ao escutar a qualidade de uma emissora
amadora:

Estava a tentar receber ondas curtas com o meu
receptor. Captei uma onda de suporte fortissima.
Depois de esperar alguns minutos, ouvi aparecer o
canto do rouxinol. Pensei tratar-se de Roma, emitindo
em novo comprimento de onda. Calcule V. a minha
surpresa quando ouvi anunciar: esta é a Estacdo Rddio
CT1AA de Lisboa, Portugal.

O canto de rouxinol era o indicativo sonoro da
emisséo de CT1AA (Berg, 1999: 115).
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Resumo

Apresenta-se a operagao estatistica efectuada pelo
Obercom, com vista a criagdo de uma base de dados
sobre o sector da comunicagdo em Portugal, com
especial énfase para os aspectos da qualidade das
estatisticas produzidaé.

Abstract

This article presents the statistical operation produced
by Obercom, in order to create a database on the Por-
tuguese communication sector, focusing on quality
issues related to the statistics produced.

*Observatério da Comunicagao; Instituto Superior de
Estatistica e Gestao da Informagao/UNL

Concepcao de indica-
dores economicos para
uma base de dados do
sector da comunicacao
em Portugal

José Antonio Santos*

1. Introdugao

Entre os objectivos do Observatdrio da
Comunicag&o - Obercom encontram-se a recolha,
tratamento e difuséo de informacgéo estatistica, que se
consubstanciam na produgéo e difusdo de uma base
de dados e na edigdo de um Anuario da Comunicagio,
cuja primeira publicagéo estd prevista para Outubro de
2000. Estes propositos decorrem da necessidade de
conhecimento quantitativo do sector da comunicagao
em Portugal e dos seus diferentes subsectores.

Outros objectivos sdo o desenvolvimento de
projectos de investigagdo, a organizacio de seminarios
ou conferéncias, a realizacdo de estudos e actividades
de consultoria, o desenvolvimento de um programa
editorial (nomeadamente, a publicagdo do Anuario da
Comunicacéo e da revista Observatdrio — Revista do
Obercom), a produgéo da Web Page do Obercom (que
disponibilize informacdo ao plblico em geral e seja
actualizada regularmente) e a criagdo de um centro de
documentacgéo especifico para o sector da
comunicagéo. Este artigo tem como objectivo
fundamental documentar a concepgéo de indicadores
econdmicos e financeiros para uma base de dados do
sector da comunicagdo em Portugal, criada pelo
Obercom. A base de dados criada tem em vista ser
depositéria de um grande manancial de informacéo
sobre o sector da comunicagéo, que esteja disponivel
aos associados do Obercom, a outros agentes
econdémicos do sector, a investigadores e ao pulblico
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em geral, entre outros. Esta base de dados sera
alimentada permanentemente por uma equipa de
trabalho.

As matérias a ser alvo de especial atencéo na base
de dados serdo a identificacéo e descrigdo de grupos
economicos, empresas, agrupamentos
(designadamente as holdings) e parcerias que actuam
na area da comunicacéo, sua caracterizagao
econémico-financeira, caracterizagao de receitas e
custos em publicidade, apoios do Estado, parque
tecnolégico, investigagdo e desenvolvimento, recursos
humanos, formacéo, tiragens, audiéncias, conteldos,
base de clientes e relagéo com a comunidade/
mecenato. O universo de agentes econdmicos
estudados devera chamar a si entre 80 e 90% da
actividade do sector (em volume de negécios, por
exemplo), dos media tradicionais aos novos media,
significando uma meta de caracterizagdo de cerca de
1000 empresas com maior peso nos sectores em
estudo.

A definicdo do sector da comunicacdo engloba os
subsectores das Tecnologias de Informacgdo e
Comunicagéo (TIC), Telecomunicagdes, Televisio,
Imprensa (Nacional e Regional), Radio (Nacional e
Local), Multimédia, e Cinema e Audiovisual (Producao,
Distribuicdo, Exibicao e Video).

Além da concepcao dos indicadores
econdmico-financeiros, havera lugar a:

-concepcao de indicadores referentes a outras
matérias relevantes, a saber: recursos humanos,
formagéo, parque tecnoldgico, investigacdo e
desenvolvimento, suportes, conteldos, tiragens,
cobertura, penetracdo e audiéncias e relacdo com a
comunidade/mecenato;

-realizag@o de previsdes de evolugéo;

-estimacgé@o de pardmetros subsectoriais e do sector
com base em amostragem;

-determinac@o do peso relativo dos diferentes
subsectores, do peso relativo do sector na economia
nacional e do seu contexto na Uniéo Europeia.

Os indicadores, de natureza econdmico-financeira e
referentes a outras matérias, deverdo dar uma imagem
clara e relevante da actividade das empresas e dos
grupos econémicos e ser agregados em indicadores
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globais caracterizadores dos diferentes subsectores,
do sector da comunicagéo e do seu contexto na
economia nacional e na Unido Europeia.

A base de dados criada tem como fonte
fundamental a informacgao solicitada as empresas e as
associacdes de sector. Outra fonte adicional séo os
estudos ou inquéritos ja realizados, constituindo
informaga@o secundéria.

A excepgédo dos sectores da radio e da imprensa
regionais, a forma de recolha da informacao foi o
inquérito, sob a forma de uma pequena ficha, enviado
por fax ou e-mail. Nalgumas situacdes foi necessario o
recurso ao contacto telefonico, sobretudo para
esclarecer algumas dudvidas na informacéo apurada ou
obter informag&o especifica em falta.

Um produto final da base de dados, a merecer
especial cuidado, atencao e destaque, sera o Anuario
da Comunicacdo, cuja primeira publicagdo ocorrera no
presente ano.

2. Algumas notas sobre a produc¢an e quaiidade das
estatisticas

Uma defini¢éo clara e relevante de gualidade é a da
1SO 8402-1986: «a totalidade das propriedades e
caracteristicas de um produto ou servico que consegue
satisfazer as necessidades explicitas ou implicitas dos
utilizadores».

A fiabilidade da informag&o é um requisito essencial
para a tomada de decisdo econdmica ou politica e para
a participacao civica e democratica dos cidaddos. Na
«era da informagdo», € crescente a necessidade de
melhor informagao. Por outro lado, a dindmica da
sociedade e do desenvolvimento econémico e
tecnoldgico, particularmente com a globalizagéo e a
abertura dos mercados, da origem a necessidades de
nova informacao.

Cremos que o projecto do Obercom tem duas
grandes virtudes: (1) corresponder a uma necessidade
de conhecimento quantitativo, importante, ausente e
urgente e (2) visar um sector econémico, social e
cultural com grande relevancia no exercicio da
cidadania e na participagéo civica e democratica dos
cidadaos.

A produgéo de estatisticas envolve um conjunto de
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etapas e decisdes: escolha da informacgéo a ser
recolhida, escolha do grupo de individuos alvo de
inquiricéo, elaboracdo dos questionarios, escolha da
metodologia estatistica de processamento da
informagéo e escolha das formas, canais e contelidos
de divulgacdo da informagao processada.

A qualidade da informag&o estatistica envolve
aspectos técnicos e éticos, sendo necessario cumprir
principios de confianga, relevancia, preciséo,
comparabilidade, boa gestdo dos recursos disponiveis,
imparcialidade, confidencialidade dos dados individuais
e transparéncia.

A confidencialidade é um requisito, @ a0 mesmo
tempo um contrapartida, para a confianca e
participacdo dos cidadaos na recolha e processamento
da informacdo, estando a ser posta em causa, aos
olhos dos cidadaos, pela expansdo das novas
tecnologias de informacéo (computacéo e
telecomunicagdes) que aumentam visivelmente a
acessibilidade da informacao.

A gualidade do processo estatistico é determinada
por trés factores principais: a qualidade do produto
estatistico, a eficiéncia do processo estatistico e a
carga sobre os inquiridos para obter a informacgéo
necessaria (Lammers et al. 1997).

A eficiéncia do processo estatistico remete para a
utilizagao da capacidade produtiva da instituicdo
responsavel, de modo a coleccionar e editar os dados
e compilar as estatisticas; tem, portanto, a ver com os
custos de producdo das estatisticas.

A carga estatistica sobre os inquiridos deriva da
resposta aos questionarios enviados pelo correio ou as
entrevistas pessoais, e da necessidade dos inquiridos
olharem a informagé&o pedida de uma forma valida e
fidedigna.

A qualidade do produto estatistico pode ser
analisada em seis critérios, que analisamos de
seguida. As quatro primeiras componentes da
qualidade remetem para uma determinada estatistica.
A componente seguinte — coeréncia e comparabilidade
das estatisticas — remete para um conjunto de
estatisticas e a abrangéncia remete para um
determinado sistema estatistico.
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2.1 Relevancia

Os conceitos estatisticos sdo relevantes se vao de
encontro as necessidades dos utilizadores, sendo,
portanto, necessario a identificagéo dos utilizadores e
das suas expectativas. Nesta perspectiva, a qualidade
da informacé&o deriva da capacidade de influenciar as
decisdes dos seus utilizadores, auxiliando-os a avaliar
a realidade passada, presente e futura ou a efectuar
correcgdes de avaliagbes entretanto realizadas.

Dever-se-a notar que a relevancia nédo existe sem
oportunidade, isto &, a relevancia da informacgéo so se
faz sentir enquanto existir necessidade dessa mesma
informagéo. Neste sentido, para ser relevante, a
informacéo deve ser relatada sem demoras.
No caso particular em estudo neste artigo, a relevancia
emerge da utilizagéo de indicadores econdmico-
-financeiros com origem em demonstragées financeiras
das empresas, que se supde apresentarem uma
imagem adequada da posigao economica e financeira
e do resultado das operagbes das empresas.

2.2 Preciséo

A precisdo das estimativas, uma das necessidades
principais dos utilizadores, é dada pela proximidade
entre o valor estimado (estimativa) e o verdadeiro valor,
desconhecido, do pardmetro da populagdo, que se
espera revelar devidamente o que se tem por finalidade
apresentar.

Os erros de medig¢do sdo dados pela diferenca entre
0 valor observado durante a inquiricdo e o verdadeiro
valor (individual).

A avaliagdo da precis@o comporta a analise do erro
total associado a estimativa e da auséncia de juizos
préevios.

No caso particular em estudo neste artigo, a
precisdo emerge da utilizagdo de indicadores
economico-financeiros, com origem em demonstragdes
financeiras das empresas, que se acredita
apresentarem uma imagem verdadeira da posicéo
econdmica e financeira e do resultado das operagdes
das empresas.

N&o existe precisdo sem relevancia, ou seja, uma
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estimativa de um parametro populacional ndo é precisa
se este ndo for relevante, isto &, se nao for
apropriadamente ao encontro das necessidades e
decisbes dos utilizadores.

Todavia, existe um frade-off entre a oportunidade e
a precisdo da informagédo estatistica.

Comparativamente ao recenseamento, a sondagem
comporta um erro de amostragem, mas da origem a
um produto mais oportuno, com menor custo e,
porventura, com menor erro de ndo amostragem (erro
de observacao, de registo, etc.), podendo mesmo ter
maior precisdo; além disso, possibilita a recolha de
informacdo em dreas onde o recenseamento seria
incomportavel (Cochran 1977). Um recenseamento bem
conduzido da origem a informacgao mais precisa, mas
com menor oportunidade, o que inviabiliza este
processo em indicadores econémicos e sociais
urgentes (por exemplo, em indicadores de andlise da
conjuntura econdémica).

Por outro lado, podera existir também um trade-off
entre a preciséo e a comparabilidade no espacgo, na
medida em que esta Ultima exigéncia podera impor um
conjunto de conceitos comuns mais dificeis de medir
do gue os conceitos nacionais ndo comparaveis
(Eurostat 1998a).

As fontes de erro da informagéo estatistica tém
origem no facto de esta se situar no ambito das
ciéncias humanas. De facto, os fendmenos
econdémicos e sociais, em particular os registados em
informacao estatistica, tem uma relativa impreciséo
com cinco origens (Vilares 1993: 85-6):

- factor psicolégico: recusa ou resisténcia dos
individuos ou das pessoas colectivas em responder
(falta de interesse, receio do fisco ou da
confidencialidade, etc.);

- formacéo dos observadores: frequentemente, &
necessario recorrer a recursos humanos pouco
qualificados para a tarefa de inquiricao;

- particularidades do método de observagéo: o
grupo de individuos a inquirir € muito numeroso, a
construgdo dos questionarios é complexa dadas as
exigéncias de caracter cientifico e de simplicidade e,
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finalmente, a ambiguidade dos conceitos utilizados;

- factor tempo: os fendmenos econdémicos e sociais
s&o extremamente dindmicos, do que resulta a
importancia da data de inquirigdo das unidades
estatisticas e da duragao desta operagéo (a data de
referéncia pode néo coincidir com a data da operagéo
estatistica);

- auséncia de experimentagdo: a ciéncia econdmica
esta vedada a possibilidade de experimentagéo;
quando muito € possivel efectuar simulagéo.

Podemos definir oito classes de erros estatisticos
(Vilares 1993: 86-90; Eurostat 1998a; Linacre et al.
1997; 4TH Mondorf Seminar 1998):- erros de
enquadramento — podera haver sobrecoberiura
(unidades estatisticas incluidas na inquiricdo mas que
néo pertencem a populagéo alvo da operagéo
estatistica ou que na pratica ndo existem),
subcobertura (unidades estatisticas ndo incluidas na
inquiricdo mas que pertencem a populagéo alvo, por
que surgiram recentemente, resultaram da divisdo de
unidades estatisticas ou foram mal classificadas) ou
classificacdo errada das unidades estatisticas
(podendo deixar ou nao unidades estatisticas de fora-
da inquiricdo, sendo que o primeiro caso resulta no
enviesamento das estimativas e o Ultimo caso resulta
na perda de eficiéncia do delineamento experimental,
se a classificagdo for corrigida durante o processo de
recolha dos dados).

Estes erros tém quatro origens possiveis: (1) erros
de cobertura (inclusGes erradas, omissdes ou
duplicagdes), (2) erros de classificagdo (unidades néo
classificadas ou mal classificadas), (3) erros na
definicdo das unidades estatisticas (por exemplo,
agregados domesticos versus individuos) e (4) erros de
contacto (unidades com a informacédo de contacto
incompleta ou errada).

Os erros de enguadramento (sobrecobertura e
subcobertura) podem ser diminuidos por via da incluso
de novas unidades estatisticas entretanto aparecidas e
da exclus@o de unidades estatisticas entretanto
desaparecidas;

- falsificacdes deliberadas — pode acontecer os
individuos, as empresas ou o Estado falsificarem os
dados, devido a preocupagdes com a privacidade, a
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concorréncia, o fisco, a defesa nacional, a existéncia
de actividades econdmicas paralelas, etc.;

- erros de observagao e de calendario — podem
ser devidos ao inquirido (desinteresse, receio, etc.), ao
inquiridor (formacao deficiente, negligéncia,
desinteresse, etc.) ou as instituicbes responsaveis
(deficiéncias do questionario, do sistema de informacao
ou do modo de colecgdo dos dados, ou erros de
calendario).

Estes erros, com repercussdes sobre a qualidade
do processo estatistico, podem ser prevenidos ou
detectados através da elaboragdo de um questionario
piloto que é testado previamente em laboratério e/ou no
campo. O guestionario final (com um formato menos
«burocratico», mais facil de preencher, com uma
mensagem de motivacgéo para a resposta e de garantia
do segredo estatistico, com modos de resposta
adicionais, precedido pelo envio de um postal de aviso
prévio do inquérito e com o reenvio de um questionario
de substituicdo) é uma peca fundamental na melhoria
da qualidade da informacao recolhida e do tempo de
resposta dos inquiridos (Killion et al. 1997).

- erros das hipdteses do modelo — séo
necessarios modelos para estimar parte das
estatisticas de subpopulagbes para as quais nédo foram
recolhidos dados ou quando é utilizada informacéo
agregada de fontes administrativas (por exemplo,
modelos de ajustamento sazonal, de discrepancia
entre o ano civil e 0 ano financeiro, de medigdo dos
pregos dos bens ajustados para a variagéo de
qualidade ou de ajustamento da discrepéncia de
conceitos);

-erros de tratamento das nao respostas —
resultam da incapacidade de recolher a informagao
completa de todas as unidades estatisticas
seleccionadas, excepto as nao elegiveis (unidades
desaparecidas, unidades fora do alcance da operagao
estatistica e unidades sem contacto), o que se traduz
num enviesamento que produz erros tanto maiores
quanto maior for a taxa de ndo resposta. A ndo
resposta pode ser (1) a ndo resposta de uma unidade
estatistica contactada ao inquérito (ndo resposta da
unidade estatistica) ou (2) resposta incompleta ao
inquérito (items sem resposta).
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Em qualquer dos casos, as nédo respostas tém de
ser processadas, quer através da imputagdo (parcial ou
total), quer através da reponderacdo das unidades
estatisticas que responderam.

Um problema importante que se coloca & o da
diferenca entre as unidades estatisticas que
respondem e as que ndo respondem (Eurostat 1998b);

- erros de registo ou de apuramento — ha erros
dos questionarios que ultrapassam os testes de
validagao ou de coeréncia, como por exemplo o registo
e a programacao deficientes;

- erros de célculo e de transcrigdo para as
publicagfes — t&m origem na dificuldade em controlar
e verificar a impresséao de publicacbes com paginas
cheias de algarismos;

- erros de teoria estatistica ou econémica:

- ambiguidade nas definicbes e conceitos
adoptados. Se os conceitos tém definigbes diferentes,
a comparabilidade das estatisticas que a eles se
reportam esta em causa (desemprego, crescimento
econdémico, etc.);

- erros de amostragem. No caso de amostragens
aleatérias, é possivel estimar estes erros; no caso de
outro tipo de amostragens, a medigdo com rigor dos
erros de amostragem nio é possivel. Para a mesma
precisdo, planos de sondagem mais eficientes
necessitam de amostras de menor dimensdo do que
planos menos eficientes, aumentando potencialmente
a oportunidade dos resultados, dado o menor custo de
tempo envolvido na sua produgéo.

Os erros de amostragem séo controlados tendo em
conta a variancia dos estimadores utilizados nas
estatisticas. Por isso mesmo, deve-se construir
intervalos de confianca para os parametros da
populagao sobre os quais se pretende fazer inferéncia.

Estes intervalos devem ainda ter em conta o efeito
da correcgao dos erros de varia ordem, bem como dos
erros gue permaneceram sem correcgdo: erros dos
métodos de imputagdo das ndo respostas, erros de
classificagéo deficiente, erros de observagao, erros de
processamento, erros dos modelos estatisticos (do
ajustamento sazonal, por exemplo), etc.;

- erros das hipéteses do modelo estatistico;

- insuficiéncia da informagéo — dada a urgéncia da
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informacéo, frequentemente sdo publicados dados
preliminares ou provisérios, que sdo sujeitos
posteriormente a revisdes com vista a publicagéo de
dados definitivos. Existe, portanto, um trade-off entre a
oportunidade e o caracter definitivo da informacéo
publicada.

No que respeita a operagéo estatistica levada a
cabo pelo Obercom, é de registar que o seu objectivo
de principio é o de cobrir entre 80 e 90% da actividade
do sector da comunicagdo, pelo que ndo estd em
causa efectuar um recenseamento ou uma sondagem
visando a populagdo. Em todo o caso, foi o conjunto de
empresas representativo de entre 80 e 90% da
actividade de cada subsector que se teve em vista.

No entanto, foram varios os factores, atras
enunciados, que impediram o cumprimento deste
objectivo. Com efeito, é de assinalar varias fontes de
erro:

- recusa ou resisténcia das pessoas colectivas em
responder, por falta de interesse, receio do fisco e da
confidencialidade, etc. Esta situagdo verificou-se
particularmente em duas vertentes:

(1) nos sectores da imprensa e da radio
regionais, e cinema e audiovisual. E de notar que,
regra geral, nos sectores onde dominam grupos
economicos e empresas com abertura do capital
social no mercado de valores mobiliarics, a
transparéncia faz-se sentir, melhorando a
receptividade e a colaboragcdo com a operagéo
estatistica. Isto mesmo também se passa
relativamente a grupos e empresas com caracter
«institucional» e com «reconhecimento» no
mercado;

(2) na informacéao relativa as receitas e as
despesas em publicidade das empresas. De facto, a
actividade publicitaria € uma matéria muito sensivel,
transversalmente a todos os sectores estudados,
mesmo em empresas onde n&o constitui fonte de
receitas, sendo frequentemente uma politica
estabelecida néo fornecer informacgdes, mesmo que
sob sigilo estatistico.

- erros de enquadramento com origem na néo
inquiricAo de unidades estatisticas que pertencem a
populacéo alvo, por que surgiram recentemente,
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resultaram da divisdo de unidades estatisticas, foram
mal classificadas ou ndo existe uma base exaustiva de
empresas;

- falsificagbes deliberadas por parte das empresas,
devido a preocupacées com o fisco, a privacidade, a
concorréncia, a existéncia de actividades econdmicas
paralelas, etc. Esta situacao verificou-se
particularmente nos sectores da imprensa e da radio
regionais, onde é patente que os elementos
contabilisticos fornecidos pelas empresas ou as
declaragbes do modelo 22 n&o revelam a real situacéo
economica e financeira e a actividade das empresas;

- erro resultante da dificuldade de avaliagédo da
dimensdo, em numero de empresas, dos diferentes
subsectores estudados. Este erro repercute-se na real
precisdo das estimativas obtidas;

- resposta incompleta ao inquérito, isto &, auséncia
de alguma informagé&o de natureza quantitativa ou
qualitativa acerca das empresas.

Todos estes factores traduziram-se na necessidade
de encarar a operagéo estatistica efectuada, ndo como
um recenseamento de 80 a 90% da actividade do
mercado, mas de uma sondagem com erros de néo
resposta: (1) ndo resposta da unidade estatistica ou (2)
resposta incompleta ao inquérito (items sem resposta),
e erros de enguadramento.

Em todo o caso, para o efeito de estimagdo do
universo populacional de interesse, considerou-se que
o conjunto de empresas para as quais se obteve
informagao constituia uma amostra aleatdria simples, o
que significa que se admitiu que as empresas
respondentes ndo diferem, quanto a caracterizagdo
feita, das relativamente as quais nédo se obteve
informacgao.

Pensamos que a receptividade e a fiabilidade da
resposta das empresas depende muito da real
capacidade do Obercom transmitir a mensagem de
total garantia de preservagao do segredo estatistico e
da sua independéncia face aos poderes publicos.

2.3 Oportunidade e pontualidade da disseminagdo
dos resultados

Num mundo em constante transformagéo
econdémica, social e tecnolégica (globalizagéo, abertura
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dos mercados, desregulagdo dos mercados, etc.), o
custo da falta de oportunidade, ou de preciséo, da
informacgéo estatistica pode ser consideravel,
simultaneamente em termos humanos e financeiros.

Por esta razéo, a informacéo estatistica disponivel
para os utilizadores deve ser produzida no minimo
tempo possivel, ser disponibilizada o mais cedo
possivel, estar actualizada, ser publicada regular e
frequentemente, em datas preestabelecidas.

Em rigor, a oportunidade de uma estatistica néo é
medida pela diferenca entre o periodo de referéncia e o
momento de divulgacéo, mas sim pelo tempo que
decorre entre 0 momento em que é sentida a
necessidade de informagéo e o momento de divulgagéo
da estatistica relevante para satisfazer essa
necessidade (Linacre et al. 1997). Conclui-se, portanto,
que ndo ha oportunidade de uma estatistica sem
relevancia.

A minimizag¢éo do tempo de producgédo das
estatisticas implica eficiéncia tecnolégica, o que
frequentemente é dispendioso. Além disso, &
determinante o tempo de resposta dos inquiridos,
sobretudo em casos de recenseamento da populagéo e
quando o inquérito é implementado por via do correio
(Killion et al. 1997).

Uma solugéo possivel é o fornecimento atempado
de estimativas provisérias, baseadas numa subamostra
dos inquiridos. No entanto, & necessario especial
cuidado na apresentag@o das estimativas provisorias e
com a posterior divulgag&o da informacao revista.
Dadas as limitacdes orgamentais e tecnoldgicas,
verifica-se um frade-off entre a oportunidade e a
precisdo das estatisticas, de que um bom exemplo é o
caso das Contas Nacionais. Esta situagdo promove a
concorréncia entre as entidades produtoras de
estatisticas, normalmente privadas, que dao
prioridadea oportunidade, e cujo produto final ndo
merece tanta confianga, e os organismos,
normalmente de caracter publico, que d&o prioridade a
precisdo, mas cujo produto final ndo & apresentado tao
oportunamente. '

Em geral, existe um trade-off entre a oportunidade e
outras componentes da qualidade da informacéo
estatistica, o0 qual deve ser gerido com a consulta dos
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principais utilizadores (Linacre et al. 1997).

Como se conclui em Eurostat (1998a: 3), «é um
desafio para os institutos de estatistica melhorar a
oportunidade das suas estatisticas, sem reduzir os
padrbes elevados de qualidade».

A publicagdo em Dezembro de 2000 do Anudrio da
Comunicac@o com informagéo relativa ao ano de 1999,
com referéncia ao ano de 1998 para dar conta da
evolugdo, parece-nos uma medida de reforgo da
oportunidade da informacao nele contida.

Pensamos que algumas ameacas a oportunidade
da informacao coligida pelo Obercom s&o o atraso no
tempo de resposta e, particularmente em alguns
sectores estudados, a falta de interesse dos inquiridos,
e alguma ineficiéncia tecnologica que deriva da
reduzida dimenséo da equipa de trabalho e da falta de
instalagbes e de equipamento relativamente a uma
operagao estatistica cuja dimensao e importancia néo
& despiciendo salientar.

2.4 Acessibilidade e clareza da informacgao

A informagéo estatistica adquire todo o seu valor
guando esta facilmente acessivel aos potenciais
utilizadores, disponivel num formato desejado pelos
utilizadores e estd adequadamente documentada em
termos de conceitos, definicbes e procedimentos (a
metadata). Devera, também, haver disponibilidade por
parte dos fornecedores de servigos de informagéo
estatistica para garantir assisténcia na utilizagéo e
interpretacao das estatisticas, em varios niveis
(utilizadores especializados versus utilizadores em
geral).

No sentido de estimular a participacéo da
sociedade nas operacdes estatisticas, dever-se-a
enviar aos inquiridos os resultados da operagdo
estatistica em que foram chamados a participar (4TH
Mondorf Seminar 1998).

No ambito do projecto do Obercom, é de referir as
seguintes medidas de acessibilidade e clareza da
informac&o apurada:

(1) disponibilizagéo de parte da informagéo
apurada no site ja activo www.obercom.pt;

(2) a publicagdo a um prego muito reduzido,
constituindo uma taxa moderadora, do Anudrio da
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Comunicagéo;

(3) disponibilizagdo de informacéo detalhada, néo
confidencial, aos associados do Obercom, que
financiam a operacio estatistica;

(4) disponibilizagéo de informacdo agregada, com
os elementos essenciais da informagéo apurada, ao
publico em geral;

(5) a documentagdo dos principios, conceitos,
indicadores, defini¢des, metodologias, procedimentos,
instrumentos de medida e unidades estatisticas de
referéncia e sua disponibilizagéo aos inquiridos e
eventuais utilizadores da informacgdo processada.

2.5 Coeréncia e comparabilidade das estatisticas

Quando tém uma Unica fonte, as estatisticas séo
coerentes quando os conceitos elementares podem ser
combinados, com confianga, de formas mais
complexas num mesmo dominio sécio-econémico.
Quando tém origem em varias fontes, as estatisticas
s8o coerentes na medida em que sdo baseadas em
definicbes comuns (das unidades estatisticas, do
periodo de referéncia, etc.) e em standards de
classificacoes e de metodologias, isto &, na
harmonizagéo de principios, conceitos, definigdes,
indicadores, classificagdes, metodologias, processos
de colecgdo dos dados, técnicas estatisticas,
instrumentos de medida e unidades estatisticas de
referéncia. Estas medidas previnem a possibilidade de
estatisticas sobre uma caracteristica com diferentes
fontes fornecerem mensagens divergentes aos seus
utilizadores.

Os conceitos mais complexos (como, por exemplo,
racios ou elasticidades) devem ter como
baseestatisticas elementares coerentes, com
defini¢bes, caracteristicas, periodo de referéncia e
unidades estatisticas compativeis.

Quando séo disponibilizadas estatisticas de uma
caracteristica relativas a diferentes periodos de
referéncia (por exemplo, o crescimento da taxa de
desemprego anual e trimestral), dever-se-a ter em
conta a compatibilidade dos resultados.

E importante, também, assegurar a coeréncia das
estatisticas com frequéncias simultaneamente anuais
e infra-anuais.
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As estatisticas de um determinado atributo
adquirem a sua maior utilidade quando asseguram a
sua comparabilidade, isto é, é possivel efectuar
comparacdes crediveis de valores do atributo no
espago ou no tempo. A estabilidade dos conceitos e
dos métodos de medi¢do no tempo é particularmente
importante em séries temporais.

Em geral, existe uma diferenciac@o dos conceitos e
definigdes aos varios niveis de agregacgio geografica
(ONU, FMI, BM, OCDE, EUROSTAT, Estados
Nacionais, etc.), sendo necessario tomar medidas para
assegurar a comparabilidade das estatisticas no
espago, 0 que significa a harmonizagdo de conceitos e
de métodos de medigéo nos vérios niveis geograficos.
Por exemplo, um Estado membro da Uniéo Europeia
pode ter um conceito de investimento bruto que exclui
o valor dos bens de capital adquiridos através de
financiamento do tipo leasing (Eurostat 1998a: 3), mas
que é incluido na definigdo do Eurostat. Neste caso,
para garantir a comparabilidade das estatisticas, é
necessédria uma medida agregada dos bens de capital
adquiridos através de financiamento do tipo leasing
para o Estado membro em causa.

Alem disso, existem modificacdes dos conceitos e
das definicbes de referéncia, da cobertura e dos
processos de medida, que pdem em causa a
comparabilidade das estatisticas no tempo. Estas
alteractes de conceitos e processos devem ser
devidamente documentadas e os seus impactos devem
ser analisados. As mudangas na sociedade (por
exemplo, nova legislagéo, fusdo ou separagéo de
agentes econdmicos ou agregados domésticos, etc.)
com impacto na continuidade das estatisticas devem,
também, ser tomadas em conta. E esta uma das
razbes porque as estatisticas oficiais possuem um
ritmo de mudanga moderado (Duncan ef al. 1995).

E de referir ainda que a existéncia de varias fontes
possiveis para a mesma informagao abre caminho para
o controlo da qualidade das estatisticas. Por exemplo,
(1) a informagéo de agregados anuais com origem em
fonte administrativa pode ser comparada com os
resultados de um recenseamento decenal ou (2) o
controlo e avaliagdo dos dados dos recenseamentos da
populagéo e habitacdo podem ser efectuados pelo
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recurso a um «conjunto de indicadores relacionados
com os saldos demograficos, o recenseamento
eleitoral, a informagéo geografica suportada por mapas
digitalizados e contagem de células pretas referentes a
edificios, populacdo escolar, moradas postais e
consumidores de electricidade, para cada nivel de
desagregacéo geografica maximo possivel» (Casimiro
1998).

No caso particular em estudo no presente relatério,
importa assegurar a coeréncia e comparabilidade da
informacé@o em quatro vertentes:

- Entre as empresas alvo de inquérito na operagdo
estatistica;

- Com a informacgéo criada em outras operagoes
estatisticas ou estudos, pelo INE ou por associacdes
de sector ou outras organizagdes no Ambito da drea da
comunicacgao;

- Com a informacé&o criada em outras operagbes
estatisticas ou estudos em outras dreas de actividade
econdémica e social e para a economia nacional;

- Com a informacéo existente para outros paises,
particularmente Estados membros da Unido Europeia.

- Este aspecto particularmente importante da
qualidade da informacéo € vital em matérias decisivas
como a comparagédo dos varios subsectores
estudados, a avaliagdo do peso do sector da
comunicagao na economia nacional, a evolugdo
temporal, o posicionamento do caso portugués no
contexto europeu, etc.

A consisténcia e comparabilidade da informacao
apurada é assegurada pela harmonizagao, isto &, a
utilizacéo de principios, conceitos, indicadores,
definicoes, classificagdes, metodologias,
procedimentos e instrumentos de medida devidamente
normalizados. Neste caso, as fontes fundamentais de
normalizagéo e harmonizacéo foram, para os
indicadores econémico-financeiros, o Plano Oficial de
Contabilidade — POC e, para indicadores de outra
natureza, conceitos, classificagdes e definicbes
estabelecidos pelo INE.

Hé a acrescentar que a normalizagdo do POC, fonte
de comparabilidade da informacéo
econdmico-financeira apurada, nédo é sinénimo de
uniformizacéo, isto &, ndo é entrave & adopgao de
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principios, conceitos, indicadores e definigbes
ajustados consoante a realidade torna patente. Como
exemplo, podemos referir que o indicador do
imobilizado incorporeo é relevante no sector das
Tecnologias de Informagdo e Comunicagéo, onde pode
ter um significado e peso importantes no activo dos
agentes econdmicos deste sector, 0 mesmo néo se
passando noutros sectores onde pode ser tomado
como residual ou irrelevante.

Dai que seja oportuno juntar a normalizacgao,
garantia da comparabilidade da informacéo, a
flexibilidade, garantia de que a informacéo apurada é
relevante em cada sector, sem deixar de obedecer a
principios, conceitos e definigdes normalizados.

Deve-se, ainda, assinalar a vantagem de
existirem outras fontes de informacgdo, com as quais
se pode comparar e enquadrar a informagéo obtida
na operacgao estatistica efectuada pelo Obercom.

2.6 Abragéncia (completeness)

Os dominios para os quais ha disponibilidade de
estatisticas devem reflectir as necessidades e as
prioridades expressas pelos utilizadores de um
sistema estatistico.

Como ja tivemos oportunidade de referir
anteriormente, o projecto do Obercom é justamente
uma iniciativa que vai ao encontro da necessidade de
conhecimento guantitativo, importante, ausente e
urgente, da area da comunicagdo em Portugal e dos
seus diferentes sectores, que desempenham um papel
econémico, social, cultural, civico e democratico muito
importante.

2.7 Restricao dos custos

A qualidade das estatisticas esta associada aos
custos da sua producgéo, sendo que estes Ultimos
constituem uma restricdo, e ndo uma componente
propriamente dita, da qualidade.

Deve considerar-se dois tipos de custos: o custo da
instituicdo responsavel e o custo que recai sobre os
inquiridos (particularmente as empresas, dado que
frequentemente néo se considera o custo sobre os
individuos ou agregados familiares). Este altimo
depende da dimenséo e do sector das empresas (uma
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vez que diferentes questdes podem ser colocadas em
diferentes sectores) e pode ser reduzido com:

(1) o recurso a fontes administrativas, com a
vantagem também de reduzir os custos para a
instituicao responsavel e de possibilitar mais faciimente
um recenseamento da populagéo;

(2) a coordenagédo do sistema estatistico;

(3) a rotac@o dos elementos inquiridos em cada
operagéo estatistica;

(4) o recurso a sondagem da populagao;

(5) a utilizacdo de técnicas electronicas de recolha
de dados directamente dos inquiridos (por exemplo,
através da utilizacdo de questionarios electronicos por
disquete, modem ou pela Internet), o que melhora
também diversas componentes da gualidade da
informagéo estatistica.

Relativamente & operacado estatistica desenvolvida
pelo Obercom, ha a assinalar algumas medidas
conducentes a uma maior eficiéncia e reducéo dos
custos, nomeadamente o recurso a inquéritos bastante
curtos, com reduzida carga sobre os inquiridos caso
estes tenham um sistema de contabilidade
suficientemente organizado, o recurso a estudos ja
realizados com informacg&o relevante, recurso a
amostragem em sectores com graride resisténcia das
pessoas colectivas em responder e a utilizagéo e
disponibilizagcdo de meios electrénicos de recolha de
dados, designadamente através do envio de inquéritos
por e-mail e a colocacido de inquéritos de resposta
online na Web Page do Obercom.

Na producdo de estatisticas existe uma série de
frade-offs a resolver. Os recursos séo escassos, a
carga estatistica sobre os inquiridos é um problema, a
oportunidade dos resultados é necessaria e 0s
objectivos que se pretende atingir podem ser
concorrentes.

A melhor solucdo geral & um compromisso entre as
diversas componentes da qualidade, de modo a obter
estatisticas oportunas que satisfacam as restricdes
orgamentais e de carga sobre os inquiridos.

Existe um conflito entre algumas das componentes
descritas, designadamente:

- pontualidade/precisao;

- precisdo/comparabilidade no espago;
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- relevancia/comparabilidade no tempo;

- relevancia/precisao;

- coeréncia em grandes dominios/relevancia em
subdominios.

Do que foi dito, facilmente se conclui que existe
uma forte ligacéo entre a qua]idade das estatisticas e
0s recursos disponiveis para a sua producéo e
disponibilizagdo. Por exemplo, a harmonizagdo das
metodologias estatisticas, com reflexo na
comparabilidade e na coeréncia das estatisticas,
comporta um acréscimo dos custos (4TH Mondorf
Seminar 1998).

Neste sentido, numa época de grande e rapida
rmutacdo econdmica, social e tecnologica, os cortes ou
fortes limitagdes orgamentais sdo uma ameacga ao
trabalho dos institutos de estatistica (Duncan et al.
1995).

Durante o processo de avaliagdo da qualidade das
estatisticas, devera ser feita, também, uma avaliacdo
dos custos. Estes custos representam
simultaneamente uma carga sobre os inquiridos e um
determinado orcamento disponivel para as
organizagdes produtoras de estatisticas. Existe
vantagem na divulgacao dos custos associados a uma
operagéo estatistica, na medida em que o publico fica
a conhecer o custo efectivo da informacgéo estatistica,
que &, regra geral, divulgada a um preco abaixo do
custo de producéo (4TH Mondorf Seminar 1998).

Em geral, o orgcamento dos institutos de estatistica
nao contempla fundos para investigagao fundamental,
que assim fica remetida para as universidades, sobre
0s conceitos e metodologias estatisticas, com
consequéncias sobre a relevancia das estatisticas
(Duncan et al. 1995).

As limitagbes orgamentais dos institutos de
estatistica podem, em parte, ser ulirapassadas pelo
reconhecimento de que uma parte da sua produgao
estatistica é valorizavel pelo mercado, podendo ser
comercializada. As accgdes a tomar séo (1) a
publicacdo de informacéo relevante para os
utilizadores, (2) o marketing inovador para com 0s
utilizadores actuais e potenciais da informacéo e (3)
fornecimento de produtos estatisticos especificos,
ajustados a cada cliente.
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Esta é justamente uma area que nos parece muito
recomendavel o Obercom explorar, como fonte de
receitas adicionais as contribuicbes dos seus
associados. De resto, ndo ha aqui nada de novo a
referir, uma vez que este principio esta inscrito nos
estatutos do Obercom.

A possibilidade de vender informagdo mais
especifica, detalhada e ajustada as necessidades de
cada utilizador, por conseguinte com maior valor
comercial, deve ser encarada futuramente como um
servico rendivel a assegurar.

Além disso, o Anuario da Comunicacdo sera um
elemento de marketing, ap6s se impor como um
elemento de informag&o oportuna, de qualidade e
confianga, na medida em podera abrir portas para a
prestagdo de servigos de informagao a potenciais
utilizadores.

3. Os indicadores econémico-financeiros dos
sectores

Como ja se referiu anteriormente, a construcdo de
indicadores economico-financeiros e de outra natureza
(recursos humanos, formagéo, parque tecnoldgico,
investigacao e desenvolvimento, suportes, contetidos,
tiragens, cobertura, penetragéo e audiéncias,

e relacdo com a comunidade/mecenato) foi um
objectivo que mereceu especial atengédo e cuidado.
Estes indicadores deveréo ser passiveis de dar uma
imagem relevante e clara dos agentes econdmicos e
de serem agregados em indicadores globais
caracterizadores dos diferentes subsectores, do sector
da comunicacéo, do seu peso na economia nacional e
da sua situag@o no contexto europeu.

Um aspecto preliminar a referir € o de indicador
liquido. Com efeito, os bens imobilizados, tangiveis ou
intangiveis, tém um periodo de duragdo que é o da sua
vida econdmica. Esta é o periodo de tempo em que o
recurso pode ser utilizado para fins econémicos, o gual
se encontra delimitado e regulamentado pela lei em
funcéo do tipo de activo.

A amortizacdo € a reparticdo do valor de aquisicéo
do recurso imobilizado durante o seu periodo de vida
atil, isto &, o registo do desgaste ocorrido durante a
sua vida econdmica, sendo a quota ou fracgdo de
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amortizagdo um custo da empresa, na medida em que
representa financeiramente a utilizagdo de um recurso
ou o seu desgaste ocorrido durante um exercicio
econoémico. Daqui decorre que o valor liquido de um
recurso em dado momento é o seu valor de aquisigéo
deduzido das quotas de amortizagéo ocorridas
(acumuladas) até esse mesmo momento.

Apresenta-se de seguida os indicadores
economico-financeiros considerados.

Os quatro primeiros indicadores dao conta do
balango da empresa, isto é, da situagdo patrimonial e
financeira (bens, direitos e obrigagdes) da empresa no
fim de cada exercicio econémico-financeiro. Os
restantes indicadores dao conta da demonstracio de
resultados liquidos, isto é, da situacéo e eficiéncia
econdmica da empresa: da formacéo de valor ou
resultados — lucro ou prejuizo — durante um
determinado exercicio.

3.1 Activo liquido
E o valor liquido do conjunto de bens e direitos da
empresa.

3.2 Capitais proprios

E a parte de activo liquido que foi fornecido pelos
socios ou accionistas da empresa e o valor acumulado
criado pela empresa, isto é, o valor acumulado dos
resultados liquidos néao distribuidos (retidos) e os que
constituiram reservas. Por conseguinte, ndo constitui
obrigagdes com terceiros por parte da empresa porque
ndo foi financiada por capitais alheios.

A diferenga entre o activo liquido e os capitais
proprios constitui o passivo, ou capital alheio, da
empresa, que corresponde ao conjunto das obrigagdes
da empresa com terceiros.

3.3 Imobilizado incorpdreo

Trata-se do activo da empresa com caracter
duradouro ou permanente, que se destina a ser
utilizado durante mais de um ano, de carécter
intangivel, relacionado directamente com a actividade
normal da empresa.

3.4 Parque tecnoldgico

Considerou-se que o parque tecnolégico é
contituido por trés elementos integrantes do activo
corpéreo:
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- Equipamento Basico, dado pela Conta 423 do
POC, constituido pelo conjunto de instrumentos,
maquinas, instalacbes e outros bens, com a excepgéo
de ferramentas e utensilios;

- Equipamento de Transporte, dado pela Conta 424,
constituido pelo conjunto dos «veiculos, barcos,
vagoes, empilhadores, guindastes e outra aparelhagem
de carga das empresas cuja actividade néo é o
transporte de carga ou de passageiros» (Bento et al.
1999: 177);

- Equipamento Administrativo, dado pela Conta 426,
constituido pelo mobilidrio, computadores e outro
material de escritério e equipamento de cozinha e de
refeitério.

3.5 Receitas de exploracdo

Corresponde aos proveitos operacionais obtidos
durante o exercicio, isto &, os proveitos que respeitam
a exploracao, actividade.operacional, ou principal, da
empresa. Sao a traducio financeira da produgdo de
bens, prestacdo de servigos, subsidios a exploragdo
(cujo objectivo € aumentar os proveitos ou compensar
os custos do exercicio) e outros proveitos
operacionais.

3.6 Volume de negdcios

Trata-se de um indicador de actividade da empresa,
que é a tradugéo financeira da produgao de bens
(vendas), apurada na Conta 71, e da prestacéo de
servicos, apurada na Conta 72.

O volume de negocios no mercado externo é
apurado na Nota 44 do Anexo ao Balanco e a
Demonstragdo de Resultados, respeitante a reparticio
do valor liquido das vendas e das prestactes de
servigos, por actividades e por mercados (interno e
externo).

3.7 Receitas das vendas do(s) titulo(s)

E um indicador de actividade das empresas do
sector da imprensa, que fraduz as receitas obtidas
com a venda das publicagdes produzidas.

3.8 Valor Acrescentado Bruto
O valor acrescentado é o valor que a empresa
acrescenta as compras que efectua as outras
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empresas (Borges ef al. 1997: 700).

A Odptica aqui adoptada foi a da produgdo, segundo
a qual o valor acrescentado bruto de uma empresa é o
conjunto dos proveitos operacionais, deduzidos dos
proveitos operacionais que ndo respeitam & actividade
da empresa, do custo das mercadorias vendidas e das
matérias consumidas, dos fornecimentos e servigos
externos e dos impostos indirectos.

O custo das mercadorias vendidas e das matérias
consumidas é a contrapartida financeira pela saida das
existéncias, por venda ou incorporagdo no processo
produtivo da empresa, sendo apurado na Conta 61.

Os fornecimentos e servicos externos
compreendem os trabalhos subcontratados a outras
empresas e os fornecimentos e servicos de ordem
diversa (electricidade, combustiveis, agua, ferramentas
e utensilios de desgaste rapido, artigos para oferta,
rendas e alugueres, comunicagéo, seguros,
transportes de pessoal, deslocagbes e estadas,
comissdes, honorarios, conservagéo e reparagéo, e
trabalhos especializados), sendo o total apurado na
Conta 62.

Os outros proveitos e ganhos operacionais,
apurados na Conta 76, reportam-se as actividades que
nédo derivam dos objectivos principais da empresa, pelo
que nao respeitam ao seu valor acrescentado (direitos
de propriedade industrial e outros proveitos).

Os impostos indirectos, apurados na Conta 631,
s8o0 0s impostos que «atingem a rigueza nas suas
manifestacdes mediatas, através da via indirecta do
consumo que dela se faz» (Bento et al. 1999: 276), de
que sdo exemplos os direitos aduaneiros, o IVA, o
imposto do selo, os impostos sobre transportes
rodovidrios, as taxas, etc.

3.9 Resultado liquido do exercicio
Representa o valor criado — lucro ou prejuizo - na
empresa durante o exercicio, deduzido dos impostos
sobre os resultados, e que & justificado na
demonstragdo de resultados. E dado pela Conta 88.

3.10 Investimento fotal

Considera-se as actividades de investimento como
as operacgdes efectuadas durante um determinado
exercicio conducentes a aumentos do activo bruto da
empresa.
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Esta informag&o € apurada no Anexo ao Balanco e
a Demonstragéo de Resultados, na Nota 10,
respeitante aos «movimentos ocorridos nas rubricas do
activo imobilizado constantes do balango:».

O investimento total do exercicio &, entdo, a
somados dos aumentos de activo bruto nas rubricas de
«Imobilizagbes Incorpdreas», «Imobilizagdes
Corpéreas» e «Investimentos Financeiros».

3.11 Receitas de publicidade

E um indicador de actividade das empresa, que
traduz os proveitos obtidos com a actividade de
prestacdo de servicos de publicidade.

3.12 Custos com publicidade

Séo a tradugédo financeira de um consumo ou de
uma utilizagdo recursos, em particular de servigos de
publicidade.

3.13 Apoios do estado

Pretende-se com este indicador contabilizar as
verbas concedidas as empresas pelo Estado, com
diferentes finalidades (reducdo de custos, aumento
proveitos, incentivos tecnoldgicos, subsidios ao
investimento, indemniza¢des compensatorias,
subsidios no dmbito de programas comunitarios, etc.).

3.14 Investimento em investigacdo e desenvolvimento

Segundo o POC, as despesas de investigacédo e
desenvolvimento sao «despesas associadas com a
investigacédo original e planeada, com o objectivo de
obter novos conhecimentos cientificos ou técnicos,
bem como as que resultem da aplicagéo tecnolégica
das descobertas, anteriores a fase de produgéo»
(Bento et al. 1999: 62), que nido sejam executadas
para terceiros sob contrato.

Considera-se as actividades de investimento em
investigacdo e desenvolvimento como as operagdes de
aumento das «Despesas de Investigacdo e de
Desenvolvimento», que constituem a Conta 432,
incluida em «ImobilizagGes Incopdreas» (Conta 43),
que e comentada na Nota 8 do Anexo ao Balango e a
Demonstragdo de Resultados.

Esta informacéo é apurada na Nota 10 do Anexo ao
Balanco e & Demonstracdo de Resultados, respeitante
aos «movimentos ocorridos nas rubricas do activo
imobilizado constantes do balango».
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O investimento em investigacdo e desenvolvimento
durante o exercicio &, entdo, o aumento de activo bruto
na rubrica de «Despesas de Investigagéo e de
Desenvolvimento», pertencente as «Imobilizagdes
Incorporeas».

3.15 Investimento em formacao
S&o a tradugéo financeira da utilizagdo de servigos
de formacéo dos recursos humanos da empresa.

3.16 Estimagdo e previsdo de pardmetros para os
sectores

Como referimos anteriormente, uma vez que néo
houve nenhum sector em que a taxa de resposta tenha
sido de 100%, teve de considerar-se que a informagéo
apurada consistia numa amostra, considerada aleatéria
simples, da populagdo em estudo.

De acordo com o pressuposto, muito questionavel,
de se tratar de uma amostra aleatéria simples de
dimensdo 7; , de uma populago finita de N
unidades estatisticas, as estimativas para o sector j
do total, Y, . e da média, )7@. , do indicador [ sao:

~

1 -&
YA‘_;' = n_ zyyq

j =l

N .‘lJ,
x4y
Yy=—" Vi
]’lj i=1

Os erros padréo destas estimativas sdo dados, res-
pectivamente, pelas expressdes (Cochran 1977: 23-7):

SI.-j = Z(yikj

em que ol é o desvio-
padrédo da amostra do sector j para o indicador %
e fj =n; Nj é a fragéo de sondagem no sector,
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Assim, os intervalos de confianca a 95% para o
total e para a média do indicador k no sector j séo
dados, respectivamente, por:

Y, £ L96N,S,

Relativamente a previséo, ha a referir que a
informacao apurada contempla no maximo os anos de
1997, 1998 e 1999,

Nesta situacdo, ndo é possivel efectuar previsbes
com recurso a modelos de séries temporais. E, isso
sim, possivel fazer previsdes com base em cenarios
antecipados. Assim, admitindo uma taxa (unitaria) de

evolucdo do indicador k para o sector j , entre os
periodos 7 e T 41, 7 , a previsdo do total, Pz, .
e da média, Y., , o periodo 7 41 , dadas as
observagoes efectuadas no ultimo periodo T, Y7 e
Vyr» s80: )
Yoy = Yyr (I+ rkj)
Vi = Yigr (I+ rig') )

Admitindo que a taxa de evolugéo, 7; , se mantém
entre os periodos T e T + 5 , a previséo do total,
Vijrss) » © da média, )A_kam” ,noperiodo T+ s ,
dadas as observagdes efectuadas no ultimo periodo T,
Yir © Yyr , s8o:

j)kj(TH) = Yr(1+ rkj)ll
Yirasy = Ygr A+ 1)

Um cenario possivel para a taxa 7;; € o dado pela
variagdo entre os dois Ultimos periodos observados:

= Yot T Yia-n _ Yur T Y-y

ki - ==
Yijr— Yiir-1
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Notas
' Esta classificagdo é variavel conforme os autores.
Veja-se Eurostat 1998a: 4-5.
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Questionner la Sociéié de I'Information
AAVV

Réseaux, n.2 101,

Hermés Science Publications, Paris, 2000

A sociedade da informag&do imp&e-se hoje como
paradigma dominante de uma realidade que urge
concretizar. A presidéncia portuguesa do Conselho da
Uni&go Europeia, no primeiro semestre de 2000,
atribuiu-lhe grande destaque e a presidéncia francesa,
no segundo semestre, elevou-a a terceira prioridade.
Porém, o termo néo se livra de duvidas e
problematizacoes.

A edicdo da revista Réseaux de Junho de 2000
propbe-se precisamente “Questionar a Sociedade da
Informacao”, dedicando um dossier a este tema.
Armand Mattelart, Nicholas Garnham, Vincent Mosco e
Giuseppe Richeri abordam criticamente o novo
paradigma informativo, que aparentemente se tornou “o
qualificativo maior da nova «idade», da nova «era» ou
da nova «sociedade»” (p. 9).

Ideologia legitimadora

A mais desconstrutora das perspectivas
apresentadas é assinada por Nicholas Garnham, que
incide sobre “A teoria da sociedade da informagao
enquanto ideologia: uma critica”. O autor empreende
uma critica metddica para demonstrar que a teoria da
sociedade da informacéo tornou-se “a ideologia
dominante do periodo histérico actual” (p. 88). Nesta
qualidade, elevou-se a instrumento de legitimagdo
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privilegiado dos detentores dos poderes econémico e
politico.

Os argumentos do autor visam em particular as
teses apresentadas por Manuel Castells na obra A Era
da Informacgéo, especialmente o volume sobre A
Sociedade em Redes. A sociedade da informagéo tal
como Castells a explicita € “em definitivo”
tecnologicamente determinada. “A fonte da dindmica
da mudanca social e as transformagtes da estrutura
da economia, da estratificagio social, da politica e da
cultura s&o para ele um paradigma tecnolégico
baseado num conjunto de inovages em tecnologias da
informacdo e da comunicagado” (p. 56).

Para Castells, & 6bvio que as TIC, incidindo sobre
os modos de produgéo, reestruturam o capitalismo e
provocam um aumento da produtividade. Este processo
tem evidentes efeitos na organizagdo empresarial
(criag@o das empresas em rede), na divisdo do trabalho
(tendencialmente bipolarizada entre os trabalhadores
do saber, interacteurs, e trabalhadores da industria e
servigos), no crescente grau de mundializagéo,
nomeadamente na cada vez mais rapida circulacdo de
capitais financeiros (permitida pela capacidade de
explorar planetariamente e em tempo real redes de
telecomunicagdes informatizadas).

Este processo tem necessariamente repercussées
no dominio cultural (um dos resultados seria a
desmassificacéo da cultura) e politico (fim da luta de
classes e enfraquecimento das légicas politicas
nacionais). Castells defende, numa palavra, a abertura
de uma nova idade da informagéo caracterizada por um
novo modo de produgéo, o capitalismo informacional,
tecnicamente determinado pelas TIC, e por uma nova
estrutura social planetaria, a sociedade em rede.

Face a estes argumentos, Garnham guestiona se,
com a “revolugdo” das TIC e a mundializagéo que ela
permite, estamos realmente em vias de entrar numa
nova era econémica, social, politica e cultural. A sua
problematizagdo abrange igualmente a suposta
evidéncia que o progresso das “redes” vai modificar
radicalmente as légicas econémicas, a estrutura da
empresa, a natureza do trabalho, as necessidades em
qualificacdes e as relagbes de classe.

Recorrendo a dados empiricos, o autor contesta
muitas das conclusdes de Castells, a comegar pelo
pressuposto aumento da produtividade. “A revolugado
informatica vé-se em todo o lado excepto nas
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estatisticas de produtividade”, um facto verificado
inclusive nos Estados Unidos, pais considerado “o
primeiro modelo presumido do novo paradigma
econoémico” (p. 61).

Nas analises de Garnham, é particularmente
interessante o tema da nova natureza e divisdo do
trabalho. Castells propugna o fim da luta de classes
entre os trabalhadores e os detentores do capital, no
seio de um “capitalismo colectivo”, “sem rosto”,
alimentado por fluxos financeiros gerados pelas redes.
Neste contexto, os trabalhadores em rede, ou
cognitivos, irrompem como os heréis potenciais de
uma nova ordem social, mais livre e menos rigida.

No entanto, Garnham entende que passar da
energia & inteligéncia ndo modifica obrigatoriamente a
subordina¢do da méo-de-obra ao capital. E nota que os
pretensos trabalhadores cognitivos das universidades,
dos laboratérios de investigacédo e do sector cultural
tém por todo o lado conhecido uma sujeicdo crescente
ao capital. Por outro lado, a tese de Castells constitui
um argumento bastante conveniente para a classe
politica.

Os discursos politicos insistem na importancia da
formagao do capital humano para aumentar a
competitividade das economias e das empresas
nacionais e rejeitam a responsabilidade do desemprego
apelando & falta de qualificacdes dos desempregados.
“Este raciocinio serve de seguida para justificar a
desigualdade acrescida da reparticdo de rendimentos e
a desregulamentacéo ao nivel geral do mercado de
trabalho como no dominio dos media e da
comunicacao” (p. 79). Garnham observa,
nomeadamente, a fragil ligagéo entre o investimento
educativo e o crescimento econdmico. Além disso,
estudos recentes nao parecem revelar mudangas na
composi¢ao do mercado de trabalho, pelo menos nos
EUA.

“O debate sobre a mutacéo da natureza do trabalho,
sobre a estrutura do mercado de emprego e o seu
impacto cultural e politico precisa de ser integrado
numa analise classica do crescimento de uma
economia de servigos, bem como numa sociologia
mais lata, que interprete de uma forma mais frutuosa,
nao tecnologicamente determinada, o crescimento do
trabalho informacional e o seu lugar nas estruturas de
estratificacéo social e de poder, sem investir o
momento actual com o peso de uma mudanca
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histdrica revoluciondaria nem os trabalhadores
informacionais com um poder que manifestamente nao
exercem” (p. 82).

Garnham conclui — insistindo sempre na
necessidade de aprofundar o debate sobre o tema —
defendendo que a teoria da sociedade da informacgéo
reivindica um caracter de novidade e de mudanga
revolucionaria “para o que constitui na realidade
evolugbes estruturais e processos em curso ja ha
muito tempo” (p. 88).

Tecnologia, monopdlio e mito

A constituicdo de monopdlios comerciais sobre as
tecnologias da comunicacdo ndo é um fenémeno novo,
pelo menos desde a invencao do telégrafo, ha 150
anos. O modelo pelo qual a comercializagdo do
engenho se eleva a monopdlio é reproduzido pelas
tecnologias que se seguiram: telefone, radio, televiséo
e computador. Vincent Mosco, no artigo “As novas
tecnologias de comunicagdo. Uma abordagem politico-
econdmica”, explica as principais etapas do processo,
aplicando o procedimento as estratégias, algumas das
quais menos transparentes, a que a Microsoft recorreu
e recorre para se impor como gigante no dominio do
software informatico e no acesso a Internet. Numa
primeira fase, estimula-se uma situacéo de
concorréncia entre inovadores. Rapidamente, o espaco
de livre expanséao da lugar aos monopdlios, através da
concorréncia feroz e da compra ou desaparecimento
dos opositores.

A hegemonia da Microsoft encontra actualmente
alguma resisténcia por parte do governo norte-
americano. Mas a questfo reveste-se de contornos
mais profundos quando se denunciam os mitos que
entretecem a retérica sobre as tecnologias e
dissimulam a realidade dos factos. Por exemplo, um
dos ciber-mitos mais em voga nos dias de hoje exalta
os méritos da “convergéncia”, impedindo de ver o modo
como a Microsoft e outros monopélios da convergéncia
aumentam o seu poder, dominando postos-chave nas
redes de produgao, distribuicéo e troca de produtos e
servigos nas areas da informagédo e da comunicagdo.

Mosco sublinha que a tecnologia encorajou sempre
os fazedores de mitos. Esta “retorica do sublime
tecnologico” acreditou que os caminhos de ferro trariam
a paz a Europa, que o vapor eliminaria o trabalho
manual, que a tecnologia nuclear poderia tratar a agua
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do mar de forma a fornecer quantidades ilimitadas de
agua potavel ao mundo inteiro...

Raizes do conceito

Armand Mattelart, num artigo intitulado “A idade da
informagéo: génese de um apelo nao controlado”,
procede & arqueologia do conceito de sociedade da
informagéo, desenhando o percurso e principais
tendéncias da passagem da sociedade industrial para
a “sociedade poés-industrial’. O fim das ideologias,
designadamente, da clivagem entre capitalismo e
socialismo, & pressentido pelos socidlogos e
politélogos como o primeiro sintoma da mudanga no
sentido de uma nova configuragéo social, politica e
cultural.

O segundo aspecto prende-se com a ascensdo da
sociedade dos managers. O nova-iorquino James
Burnham, que formaliza esta tese em 1940, postula
que, num curto periodo de tempo, a managerial
revolution ultrapassara o capitalismo tradicional, dando
lugar a uma revolucéo pacifista e silenciosa que elevara
ao poder uma nova classe social — os managers. A
esta variavel aliam-se a consolidagdo de uma
racionalidade técnica, calculadora e instrumental, a
centralidade exercida pela comunidade cientifica e
pelos laboratdrios de investigacao e a capacidade de
antecipar e prever o futuro.

Mattelart salienta as analises de Alain Touraine
sobre a “sociedade programada”, que identifica uma
sociedade na qual novas formas do dominio social
transcendem o quadro da oposigdo capital/trabalho e
onde o poder tende a tornar-se global, mais difuso e
menos abertamente autoritario. O autor destaca
igualmente o trabalho do casal Toffler sobre o “choque
do futuro”. E necessario preparar os cidados para os
NoOVoS processos sociais e politicos da “sociedade
super-industrial”, que progride a um ritmo rapido e
repousa sobre tecnologias extremamente avancgadas.

A antecipagao visionaria dos Toffler sobre a
transicdo para a sociedade super-industrial leva-os a
acreditar ser preciso votar uma lei sobre a participagédo
nacional e criar um instituto nacional de participagéo
que estudara os meios de implicar os cidaddos,
colocando as novas tecnologias da informagéo e
comunicagdo a sua disposigdo (o voto electrénico seria
um desses dispositivos). Das reflexdes no capitulo da
geopolitica sobre a legitimagdo da entrada na idade da
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informagé&o tendentes a afirmar a mundializacéo,
Mattelart sublinha a “revolugéo tecnectrénica” de
Zbigniew Brzezinski e a “aldeia global” de Marshall
McLuhan.

O autor sublinha a indole antecipadora destes
contributos. Na década de 70, o conceito da sociedade
da informacgéo faz autoridade no Japao (pais que a
encara como objectivo nacional para o ano 2000) e, em
1975, a OCDE organiza em Paris a primeira reunido
sobre as implicagcdes da convergéncia da informatica e
das telecomunicagdes, no termo da qual integrou a
nocédo de sociedade de informacgdo na sua
problematica do novo crescimento. Nos anos 80,
incidiu-se na globalizac&o e, na década de 20, os
universos da informagdo e da globalizagdo entrelagam-
se na Sociedade Global da Informacao.

Por fim, Giuseppe Richeri debruga-se sobre “A
televisdo digital e a evolugéo da producgédo audiovisual
na Europa”, um artigo reproduzido nesta edicdo da
Observatorio.

Carla Martins

La Télévision de I'lntimité
Dominique Mehl
Seuil, Paris, 1996

Le petit écran est devenu un grand confessionnal
public. Crises conjugales, détresse psychique,

malaise existenciel ont envahi les plateaux. Désormais,
les secrets d'alcéve se racontent face a fa caméra. La
télévision de lintimité est née.

Dominique Mehl

Dominique Mehl, com base na analise de emissdes
de Reality Show na televisdo francesa, apresenta-nos,
no seu livro La télévision de I'Intimité, as razdes do
sucesso deste tipo de programas, os argumentos dos
seus opositores e dos seus defensores e quais as
implicagbes que estes programas trouxeram ao
conceito de espacgo publico.

Segundo a autora, este tipo de programas apareceu
na década de 80 e muito rapidamente se vuigarizou.
Podem ser definidos como programas onde os temas
apresentados sao 0s que dizem respeito a pessoas
vulgares. S8o programas que quebram as barreiras,
transgridem os habitos e costumes mostrando o
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imostrdvel. A televisdo da intimidade caracteriza-se,
num periodo de crise do vinculo social e do declinio de
movimentos sociais, por um modo de interacgdo
particular no dominio politico. Acolhe as feridas
individuais, os destinos azarados, as misérias sociais
e expbe o sofrimento. Convida o publico a partilhar a
dor e impulsiona, por vezes, a caridade publica.

Os casos mostrados ter8o mais sucesso quanto
mais apelarem a emocao, quanto mais
sensacionalistas forem. De facto, estes programas,
mais do que qualquer outro programa em televiséo,
vivem das emocgoes. Perante um cenario de
concorréncia, como diz Karl Popper no seu livro
Televisdo: Um perigo para a Democracia, “as cadeias
de televisdo sentiram-se obrigadas a produzir cada vez
mais programas sensacionalistas”. Para os
responsaveis pela programacéo, o Reality Show tem
por funcdo conseguir captar a atengéo do publico
através das emoges.

Apesar de Dominique Mehl ter distinguido quatro
tipos de Reality Show [0 de aventura, o intimo, o social
e o de confissdo], todos tém a mesma caracteristica:
os testemunhos apresentados por pessoas vulgares
sdo verdadeiros e pertencem ao dominio do guotidiano.

Para a maioria dos autores, o sucesso destes
programas resulta do facto de o homem viver cada vez
mais no individualismo. Ha quem apresente a crise da
comunicagéo interpessoal como o factor dominante
para o sucesso destes programas. Tal como defende
Mehl, a crise do discurso associada a vulnerabilidade
das proprias instituicdes possibilita o aparecimento
destes programas.

O Reality Show veio acelerar a reformulagdo do
conceito de espaco publico. Com o Reality Show
podemos observar que a barreira entre o publico e o
privado se esbate quase por completo. Ha uma
publicitagdo do privado e uma privatizagdo do publico.
Os temas que pertenciam a esfera do privado sdo
agora debatidos no espacgo publico. Os chamados
temas de alcova entram, para ficar no debate publico.
Até aqui o publico apoiava-se em conhecimentos, em
crencas partilhadas, em convicges colactivas, em
exemplos significativos. Neste novo tipo da
espectaculo a palavra publica articula propésitos
singulares. A televisdo da intimidade transforma a
palavra privada em palavra publica. As ligagbes mais
privadas séo invadidas pelo olhar plblico e os mass
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media s@o preenchidos com discursos privados.

A televisdo da intimidade, ao por em cena os
sentimentos, contribui para legitimar a incursdo dos
estados de alma na cena publica; ao revelar os
segredos pessoais acentua o duplo processo de
publicitacdo do espago privado e privatizacdo do
espacgo publico. Contribui assim para tornar visivel ao
lado da vida publice, a publicitagao da vida privada,
efeito de um processo de subjectivizacdo.

E a estes programas que os intelectuais se opdem,
apresentando como argumento o exibicionismo
obsceno dos participantes, o voyeurismo doentio do
publico e as ilusBes terapéuticas. Quem os defende
apresenta como argumento a sua veracidade.

O seu grande objectivo é repor as ligagbes sociais,
legitimar a palavra sofrida e promover um debate
publico sobre as experiéncias vulgares, valorizar o
testemunho intimo e o segredo. Estes programas déo
ao telespectador um papel de confidente, a quem &
revelado um segredo. O Reality Show propde uma
reparacao das ligagbes sociais quer sejam conjugais,
familiares ou simplesmente sociais. Debate temas e
experiéncias que tocam a sexualidade, tais como a
homossexualidade, a violagdo, o incesto, a prostituicdo
e a abstinéncia sexual no casal. Levanta questdes que
mexem directamente com a dindmica das instituicdes
sociais, tais como a lentiddo do sistema judicial, as
injusticas cometidas pelo servico de acgdo social ou a
ineficiéncia da policia.

Aqui os testemunhos contam, sob os projectores e
diante das cdmaras, histérias da quais se tentam
libertar, facto que confere a estes programas uma
funcéo de catarse. Sdo semelhantes a uma confissdo
catdlica, contudo, aqui ndo reside o sentimento de
pecado.

Como ja foi referido, a autora apresenta como
personagens centrais destes programas individuos
anonimos que se expdem para contar uma experiéncia.
O testemunho, muitas das vezes, espera ajuda efectiva
vinda da parte do programa, em especial nos casos
que tém a ver com as organizagdes de apoio social.
Os efeitos destes programas podem por vezes ser
imediatos, como é o caso do Perdu de Vue, o
correspondente ao Ponto de Encontro apresentado na
televisdo portuguesa - nestes casos as pessoas
expdem-se mas sabem a partida que terdo algo em
troca.
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Este tipo de programas, segundo Dominique Mehl,
assume uma funcdo terapéutica. Quem testemunha
assume um papel de paciente e, a0 mesmo tempo que
exorciza a sua dor, apresenta & colectividade
conselhos e sugere licbes validas. Estes ensinamentos
nédo provém de saberes constituidos, mas sim de
experiéncias individuais.

Segundo Alain Ehnenberg, os efeitos destas
emissbes ndo devem ser subestimados. Segundo ele,
0 acesso massivo a este tipo de programa é o sinal de
uma extensdo sensivel da cultura individualista em
todos os campos sociais. S&o estes programas que
criam aquilo a que Dominique Mehl chamou de
“televisdo compassivel” e que define como uma parente
da accéo humana: mostra mas ndo acusa; apela a
empatia do publico e & sua solidariedade mas nunca a
revolta. Para Jacques Pradel a televisdo da intimidade
tornou-se intermediaria entre a elite e os cidad&os,
entre as instituicbes e os seus utilizadores. A televisdo
da intimidade € assim uma passadora de palavra.

O estudo de Dominigue Mehl, rico em
exemplificagbes, apoia-se, em grande parte, nas
declaracdes dos participantes, apresentadores e
responsdveis por programacao. E um estudo capaz de
responder a muitas das perguntas que se colocam
quando se questiona o fenomeno do sucesso dos
Reality Show, em especial questdes de ordem
socioldgica e psico-sociologica.

Roger Morgado

La télévision, c’est 'art nouveau. Le téléfilm
européen face au défi américain

Bernard Lecherbonnier

La Découvert, Paris, 1999

La télévision, c’est l'art nouveau, de Bernard
Lecherbonnier, contribui para o debate sobre o
audiovisual em Franga e na Europa e reflecte, em
particular, sobre as potencialidades da ficcéo televisiva
dentro dos mercados nacionais e europeu e a sua
capacidade para afrontar o gigante adversario norte-
americano. No espaco de uma década, as televisdes
europeias partiram a reconquista dos publicos
nacionais e, neste movimento, verificou-se o
renascimento da ficgdo. Uma realidade que também
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parece querer afirmar-se em Portugal com a produgéo
de séries e, mais recentemente, de telefilmes, que
ocupam lugares cimeiros no ranking de audiéncias.

Em contraste com a «atitude conservadora» do
meio intelectual, que nega valor artistico as obras
conscientemente cunhadas com os principios da
popularidade, industria e logica de mercado, surgiu
uma nova geracao de criadores de televiséo e
produtores. Os bons resultados audimétricos
alcangados em Franga por telefilmes como L’Affaire
Seznec e Charlemagne e séries como Navarro e Monte
Cristo demonstram que esta nova geragdo de
profissionais ligada ao audiovisual quebrou tabus e
passa hoje facilmente do cinema a TV e vice-versa,
convicta de que se trata do mesmo métier.

Os realizadores americanos ja entraram ha muitos
anos nesta dialéctica cinema-televisdo. Desde 0s anos
50 que as sociedades de produg¢do de Hollywood
perceberam a vantagem em trabalhar simultaneamente
para a TV e para o cinema. Esta tendéncia no seio de
realizadores, directores de programas e produtores
franceses chega com algum atraso em relagéo ao
universo anglo-saxonico. Mas, desde 1993, a ficgéo
impds-se em todas as programagOes das cadeias
nacionais. Dados do Centre National du Cinéma
indicam que actualmente uma centena de sociedades
independentes estdo aptas para produzir ficgdo em
Franca.

Alias, assinala Lecherbonnier, a maioria das
televisbes europeias, publicas e privadas, saiu desde o
inicio da década de 90 da sua letargia para
encomendar aos produtores filmes e séries. Esta
actuacdo possibilitou que os produtos norte-
americanos fossem gradualmente destronados do
prime time. “Sabendo que todas as cadeias se
submetem ao Audimetro, pode hoje concluir-se sobre a
reconquista vitoriosa dos mercados nacionais na
Europa” (p. 158).

N&o obstante, as cadeias televisivas europeias
mantém uma oferta massiva de producgdes dos
Estados Unidos. Apesar do sistema de quotas de
difuséo estabelecido pela regulamentacéo francesa,
“mais forte” do que directiva europeia (a Directiva
Televisdo Sem Fronteiras determina que os difusores
europeus devem exibir uma percentagem maioritaria de
obras de produgao europeia e 10% de programas
independentes produzidos na Europa), obrigar a difuséo
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de 60% de obras europeias, 40% das quais francesas.
Segundo o Conseil Supérieur de I'Audiovisuel, “isto d&
para a ficcao difundida em Franca: 50% de ficgdo
americana, 30 a 35% de ficgdo francesa e 15 a 20% de
ficco europeia ndo-nacional. O que é mais elevado do
que noutros paises europeus, onde em certos casos a
inclinagéo €, antes, de 50% de ficgo nacional e 50%
de ficgdo americana” (p. 56).

Em Portugal, de acordo com um balango da
Comissao Europeia relativo a 1997/1998, os quatro
canais generalistas nacionais exibiram uma média de
43% de obras europeias e de produgéo independente
naquele periodo, valor que fica abaixo da média dos
restantes paises comunitarios, que oscila entre 53,3 e
81,7%. A CE concluiu que Portugal é o Unico pais
europeu que nao cumpre'a directiva Televisdo Sem
Fronteiras, situagéo imputavel aos operadores privados
e explicada “pela fragilidade da industria de producéo
portuguesa face & concorréncia de obras provenientes
do Brasil” (Publico, 2000/07/20).

O mercado audiovisual norte-americano podera
consolidar-se ainda mais com a passagem da TV
analdgica para a digital, o que implicard o aumento da
oferta de programas. A circunstancia podera permitir
que os Estados Unidos voltem a beneficiar, depois da
explosdo programatica dos anos 80, com a abertura do
espaco audiovisual europeu.

No entender de Lecherbonnier, “a superioridade
americana em matéria de televisdo é um facto
histérico, econémico e persistente. (...) Reconhecer
este facto representa ja em si um progresso” (p. 67). A
segunda parte do livro intitula-se precisamente “O face-
a-face com a América”. A explicagdo da superioridade
americana em matéria de ficcdo ndo se esgota na
enormidade dos meios econdmicos e técnicos de que
dispde e na amplitude da zona linguistica anglo-
saxonica. A forma de trabalhar dos europeus torna em
geral as suas produgdes invendaveis no estrangeiro.

Enguanto que os produtores europeus concedem
em meédia 2 a 3% dos orgamentos de produgéo ao
“desenvolvimento” dos programas, os norte-americanos
consagram-lhe 7 a 8%. O modo como estes Ultimos
estruturam os programas & o mais importante, observa
o autor. “As historias das produgdes europeias séo
boas mas mal contadas. (...) J& ha muito tempo que os
americanos tém consciéncia de que é preciso escrever
histérias a diversos niveis de compreensédo, capazes
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simultaneamente de ter profundidade, conter verdades
universais e dirigir-se a um largo publico” (p. 71).

A inddstria norte-americana ganha ainda com a
insuficiente co-producéo europeia, que esbarra com
uma série de obstaculos. As dificuldades de ordem
técnica e artistica (dobragens, escrita de argumentos,
castings) juntam-se os entraves gerados pelas proprias
instituicbes europeias encarregadas de apoiar o sector
audiovisual. O autor critica especificamente o plano
Media 2, destinado a favorecer a co-producgéo e a
construgdo de redes profissionais na Europa no sector
audiovisual. “O Media 2 carrega em si todos os
pecados da Comissdo Europeia, burocratica, virada
sobre si mesma, impotente para regular os verdadeiros
problemas” (p. 88).

Para Lecherbonnier, as ajudas institucionais
também n&o simplificam os processos de circulagao
de obras entre os paises europeus, independentemente
da sua qualidade e do éxito alcangado nos respectivos
mercados nacionais. “No momento em que se constroi
a Europa, deve-se desesperar de ver os poderes
publicos proporem ajudas que facilitariam a circulagéo
de obras entre os paises? O paradoxo & que estas
ajudas existem, mas séo geridas de forma téo
incoerente que perderam toda a sua credibilidade” (p.
85).

La télevision, c’est I'art nouveau sugere que as
atengbes se voltem para excepgbes que pontuam aqui
e ali no dificil percurso de circulagéo da ficgdo televisiva
francesa na Europa e na sua importagdo para o mundo:
a co-produgéo Monte Cristo, com Gérard Depardieu; a
série Highlander (em portugués, Os Imortais),
recorrente de técnicas americanas e cujo idioma
adoptado, o inglés, ndo esconde a sua vocagdo para
produto mundial; e o documentario Corpus Christi, um
genuino produto nacional imbuido de qualidade e
originalidade.

Apesar dos avancos e recuos, sucessos e fracassos
da produgéo de ficcAo em Frangca e na Europa,
Lecherbonnier consagra a televisédo o estatuto criador de
arte nova. O seu optimismo leva-o a acreditar numa
televisdo mais europeizada no século XXI. Para o autor,
“o reino de Dallas terminou” (p. 9).

Carla Martins
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Penser le XXle Siéecle

AAVV

Maniére de Voir, n? 52, Le Monde Diplomatique,
Julho - Agosto 2000

Que nova sociedade? Que novas ameacas? Que
novos direitos? Que novas esperancgas? Quatro topicos
que a edicdo de Julho/Agosto da revista Maniére de
Voire, do Le Monde Diplomatique, langa para “Pensar o
Século XXI”. Mundializagao, fragilizagdo social, politica
cultural, ética e ecoldgica provocada pela hegemonia
econodmica, financeira e tecnoldgica, agravamento das
desigualdades entre os paises mais ricos e os mais
pobres e entre os niveis de vida da populagéo,
silenciamento da contestacdo. Estes constituem
alguns dos tragos mais negros que caracterizam as
paisagens do novo milénio esbogadas na publicagéo.
Como no poema de Hoelderlin, pode acreditar-se que,
ai onde cresce o perigo, cresce também o que salva?

A apresentacdo acida de Ignacio Ramonet pde o
acento na transferéncia de poder da esfera politica para
as maos dos que controlam os mercados financeiros,
0s grupos mediaticos planetérios, as auto-estradas da
comunicagéo, as indlstrias informaticas e as
tecnologias genéticas. “Indiferentes ao debate
democratico e ndo submetidos ao sufragio universal,
estes poderes informais (grandes grupos privados)
pilotam de facto a Terra e decidem soberanamente o
destino dos seus habitantes”.

O norte-americano Noam Chomsky sublinha que a
liberalizagdo dos movimentos de capitais se apresenta
como uma arma fabulosa contra o contrato social,
podendo ser utilizada para minar qualquer iniciativa do
poder publico para implementar medidas mais
progressivas. Esta mobilidade financeira, alimentada
sobretudo por fluxos especulativos a curto prazo, faz
nascer um “Senado virtual” de dirigentes, que pode
decidir as politicas sociais e econémicas.

Aproveitando a desregulagéo financeira, as
instituicoes financeiras ndo estdo interessadas em falar
da taxa Tobin, da autoria do Prémio Nobel da
Economia James Tobin, que penaliza os fluxos
especulativos e favorece os investimentos produtivos a
longo prazo. Chomsky lembra, a este propdsito, que
uma obra maior sobre a taxa Tobin foi boicotada pela
imprensa, pressionada por organismos internacionais e
pelos meios financeiros norte-americanos.
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Ramonet considera que, para enfrentar este
“executivo planetario”, cada um sente confusamente a
necessidade de erguer um contra-poder civico mundial.
Marc Ferro tem, a este respeito, uma posicédo curiosa.
Analisando o “mal-estar na mundializacdo”, o
historiador afirma que “pode considerar-se que a
doenca se tornou uma nova forma de recusa social, um
abandono individual em resposta ao mal-estar geral”. A
crise da sociedade fabrica doentes e estes doentes,
por sua vez, arruinam a sociedade.

Pierre Bourdieu defende, neste sentido, a
constituicdo de um movimento social europeu, nao
apenas no plano governamental — com a adopgéo de
uma politica comum visando limitar os efeitos mais
nocivos da concorréncia intra-europeia e opor uma
resisténcia colectiva & concorréncia ndo-europeia, em
particular a norte-americana —, mas também através da
criagdo de um sindicalismo europeu, que seria o motor
de uma “Europa social’. Também o ja falecido filésofo
Félix Guattari dedica o seu artigo a problematica da
“refundacédo das praticas sociais”.

Politica da precariedade

O novo sindicalismo propugnado por Bourdieu
deveria saber apoiar-se nas novas solidariedades
germinadas entre as vitimas da politica de precariedade
resultante da “utopia neoliberal”. O neoliberalismo
radica numa concepcao tedrica logica e abstracta que
pressupde a possibilidade de um mercado puro e
perfeito. O movimento no sentide da utopia neoliberal,
possivel através da desregulamentagéo financeira,
pulveriza a oposi¢ao das estruturas colectivas (nacdes,
grupos de trabalho, associacdes de defesa dos direitos
dos trabalhadores) capazes de criar dificuldades a
I6gica do mercado puro. Com efeito, o programa
neoliberal tende a favorecer a cisdo entre a economia e
as realidades sociais, para construir, dentro da
realidade, um sistema econdmico conforme a
descricdo tedrica.

Por outro lado, a mobilidade frenética de capitais,
em virtude da mundializagdo dos mercados financeiros
e dos progressos das tecnologias da informacéo,
condicionam a organizagdo empresarial, que deve
ajustar-se rapidamente as novas exigéncias, sob pena
de perder a confianga do mercado e o suporte dos
accionistas. “Instaura-se assim o reino absoluto da
flexibilidade”, escreve Bourdieu, destacando como
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consequéncia o surgimento de uma filosofia
individualista e altamente concorrencial do mercado de
trabalho, aliada a precariedade do emprego.

“A instituicdo pratica de um mundo darwiniano da
luta de todos contra todos, a todos os niveis
hierarquicos, néo poderia sem duvida ter este éxito se
néo encontrasse a cumplicidade das «disposigbes de
precariedade» produzidas pela inseguranga e pela
existéncia de uma «armada de reserva de méo-de-obra
docilizada pela precariedade» e pela ameaca
permanente do desemprego”. Segundo Bourdieu, o
fundamento ultimo desta ordem econdmica é a
violéncia estrutural do desemprego, da precariedade. O
autor questiona se se pode esperar que a “massa
extraordindria de sofrimento” provocada por este regime
politico-econémico possa formar, um dia, um
movimento capaz de travar o caminho para o “abismo”.

Cornelius Castoriadis afirma precisamenie que “a
sociedade capitalista € uma sociedade que corre para
o abismo, porque ndo se sabe auto-limitar’. Esta
ilimitagcdo esgota todos os recursos, ndo encontra
fronteiras éticas... O fildsofo descobre na raiz desta
indiferenca a imposicéo do “terrorismo” do pensamento
Unico, liberal, sem oposicdo. Os responsaveis politicos
s8o impotentes, seguem a corrente aplicando a politica
ultra-liberal, estdo mais preocupados com as eleiges
e as reeleigbes. “Nas sociedades contemporédneas, a
corrupgéo dos responsaveis politicos tornou-se um
traco sistematico e estrutural”.

Paralelamente, desenvolve-se um tipo de individuo
que ndo é mais o de uma sociedade democratica, mas
um tipo de “individuo privatizado”, que esta fechado no
seu pequeno meio pessoal e se tornou cinico em
relagdo a politica. Marc Ferro detecta igualmente, em
Franca, uma dissociacdo entre os cidaddos e os
eleitos, 0 que, na sua opinido, confirma que os regimes
s80 representativos e parlamentares mas nao
democraticos.

Imbuido de um espirito iluminista, Castoriadis sai
em defesa do “individuo autdnomo” e insurge-se contra
o “conformismo generalizado”. Apela a urgéncia de
uma reforma radical da educagdo, numa altura em que
se assiste a uma “contra-educacao politica”, para dela
fazer uma “paideia da autonomia, para a autonomia”.
Postula com vivacidade o ressurgimento de uma critica
poderosa ao sistema e da actividade e participacéo
civicas, pois, seguindo de perto o aforismo aristotélico,
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“é cidadao aquele que é capaz de governar e de ser
governado”.

Cultura McWorld

O norte-americano Benjamin R. Barber evoca a
imagem da serpente que engole a lebre para ilustrar o
colonialismo econdmico e cultural. No seu artigo,
Denis Duclos opta pela autofagia, que classifica como
a “grande obsessao do fim de século”. Na imagética de
Barber, McWorld — tutelada pelos icones da cultura
norte-americana, como a McDonalds ou a Disneyland —
adorna-se um instante com as cores das culturas que
engole. “McWorld € uma América que se projecta num
futuro talhado por forgas econdémicas, tecnologicas e
ecoldgicas exigindo a integragdo e a uniformizagéo”.

Num mundo manietado pelos bancos
internacionais, organizagdes comerciais e
multinacionais, os Estados séo incapazes de regular a
sua propria economia e controlar os movimentos de
capitais dos mercados mundiais. Estes, por seu turno,
exigem uma moeda comum, o délar, e uma lingua
comum, o inglés. A cultura McWorld, mais do que se
impor através dos bens materiais, impde-se através de
imagens, da estética, de uma espécie da ideologia do
look. Este “videologia” difunde mais eficazmente os
valores requeridos pelos mercados mundiais. O
consumismo e a identificacdo dos individucs e das
sociedades com o consumo, camuflados com a
retorica prazenteira da liberdade de escolha do
consumidor, estdo no fim deste processo.

Contudo, Barber argumenta que se confundem as
escolhas privadas do consumidor com as escolhas
civicas dos cidadaos, além de que os mercados néo
estdo ai para tomar o lugar das comunidades
democraticas na garantia das liberdades e interesses
comuns. O autor, que ndo encara com facilidade a
ideia de que o capitalismo responde a todas as
necessidades humanas e resolve todos os problemas,
adjectiva de “delirante” a pretensdo segundo a qual o
mercado distribui tudo o que temos. Pois, em seu
entender, o capitalismo & a ideologia mais indiferente
ao destino das nagoes.

De uma outra perspectiva, Lucien Sfez questiona a
capacidade da Internet para servir a democracia e 0s
principios da liberdade e da igualdade. A rede de
comunicacdo permite, aparentemente, a convivialidade,
a transparéncia, a igualdade (de acesso) e a liberdade
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Recensdes

(da palavra), a constituicdo de um espago publico
generalizado e universal. Mas, pergunta, trata-se de
uma nova democracia porque se substitui fraternidade
por convivialidade, igualdade e liberdade por
transparéncia e acesso a rede? Por exemplo, a
desigualdade do saber ndo é colmatada pela igualdade
de acesso.

“Informacéo néo & saber. Para encontrar a
informacao adequada é preciso dispor do saber prévio
que permite colocar boas questbes de informagéo”.
Além disso, o acesso a rede e ao suposto espaco
publico universal é condicionado pelo pagamento de
“portagens”. Uma “nova razao”, no plano do
pensamento, ergue-se para reflectir sobre as
“tecnologias do espirito”, gue tém um papel
eminentemente politico-ideolégico, no sentido da
significagéo que Ihe atribui Paul Ricoeur de jogo triplo
entre distorgdo, legitimagéo e integracéo.

Uma outra abordagem do acesso a informacéo é
apresentada por Philippe Quéau, para quem “o saber
pertence a humanidade”. N&8o obstante, o acesso as
informagdes e aos conhecimentos que constituem
esse bem comum & reduzido através de um direito
demasiado preocupado em proteger os direitos
particulares. O autor considera que, em sede da
sociedade da informacéo, a evolugéo do direito de
propriedade intelectual se transformou num jogo
politico.

Para Quéau é necessario repensar a protecgdo do
“interesse geral” e de um “dominio plblico mundial de
informacéo e conhecimento” para evitar que os grupos
dominantes orientem o direito de propriedade
intelectual apenas em seu proveito. “E urgente
revitalizar, reforgar e proteger a nogéao de «dominio
publico» contra a voracidade dos interesses
particulares, num momento em que os operadores
privados procuram estender o seu dominio de
apropriagéo da informacao”.

Carla Martins
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Guia para propostas de originais

A ohservatdrio aceita artigos inéditos da area da Comunicagio, entendida esta no seu sentido mais amplo e
multidisciplinar. As propostas para publicagdo serdo analisadas pela Direcgdo da revista e pelo Conselho Técnico-
Cientifico, sempre que tal se justifique, ndo sendo devolvidos os originais que nédo sejam publicados.

Solicita-se que os originais sejam enviados ja devidamente revistos, em diskette (word para PC), tenham como
limite maximo 20 mil caracteres (cerca de 16 paginas) e sejam acompanhados da respectiva copia impressa e de um
resumo com cerca de 400 caracteres, em portugués e inglés. Em alternativa, podem ser enviados por e-mail para
inform @ obercom.pt.

Os autores devem vir referenciados com a instituigdo, empresa ou universidade a que pertencem e respectiva

fungéo ou cargo.
As notas e referéncias bibliograficas deverdo ser colocadas no final do texto, de acordo com o seguinte critério:

Livro: Apelido, Nome proprio, Titulo do livro, Editor, Local de edigéo, ano (e pagina, quando se tratar de citag&o).

Artigo de revista: Apelido, Nome proprio, «Titulo do artigo», Nome da revista, nimero, data, Local de edigdo e

paginas.

Texto de colectanea: Apelido, Nome proprio, «Titulo do texto», in Apelido, Nome préprio (org.)/(ed.), Titulo da
colectédnea, Editor, Local de edigdo, ano, paginas.

As citagbes devem abrir e fechar com aspas, sendo assinaladas por nota final, de acordo com os critérios acima
expostos. Os vocabulos noutras linguas devem ser formatados em itdlico.

A observatdrio aceita também propostas de recensdes de livros publicados recentemente no mercado
nacional e internacional. A dimens&o neste caso ndo deve exceder os 2000 caracteres.

Proximo numero da observatario
(n.2 3, Maio de 2001)

Entre outros temas:

Regulacdo da convergéncia, portabilidade da comunicagdo, novas plataformas (UMTS, DVB-T, etc.), novos
suportes publicitarios,

A Ohservatrio aceita propostas de artigos sobre estes temas.
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