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ABSTRACT

Este é um estudo exploratério que tem como objeddientificar se as
caracteristicas que estao presentes nos progransasie Big Brother reforcam ou
contradizem as qualidades dos programas de tetenas@ativos mais preferidos

pelos telespectadores portugueses.

Este objectivo implica que seja necessério, noestotdesta investigacdo, encontrar

solucéo para trés problemas.

1° Criar um método que permita detectar objectivdaenas diferencas intrinsecas e

extrinsecas entre dois textos audiovisuais.

2° Identificar e quantificar quais séo as diferengajectivas, entre os programas de

televisdo narrativos mais e menos preferidos gelespectadores.

3° Identificar e quantificar objectivamente as @ifecas do prograntig Brotherem

relacdo as caracteristicas dos programas narrgireferidos pelos espectadares

O método usado para este estudo baseou-se eneartdimparativas entre
caracteristicas de programas de alta quota deraugi®rogramas de baixa quota de

audiéncia e programas da séig Brotherfamosos II.

No contexto desta investigacao analisou-se umateands dez programas
portadores de narrativa no universo de quatro sgmatugueses com difusao
nacional hertziana em sinal aberto entre os dias3(Yde dezembro de 2002 no
horario das 20:45 as 0:16 horas.

Os resultados mais relevantes apontam para queaseristicas que melhor
caracterizam a diferenca entre programas mais esm@eferidos pelos espectadores

dentro do mesmo horario de emissao sao:

- O habito e ou fidelidade dos espectadores ad oaedido atraves do indicador

da quota (share) de audiéncia mensal média do.canal

- Programas que na semana anterior a sua exibigg@a@m um grande espaco

nos meios de comunicagao.

- O idioma da linguagem verbal usado no programdsegue quando o programa

é falado e escrito em portugués tém maior quotudé&ncia.



- Programas em que os personagens falam mas nd&xsen associado ao facto

de haver uma elevada frequéncia de planos fixos.
- Programas com frequéncia elevada da presencaisieama banda sonora.

Tendo em conta estas cinco caracteristicas varibisague o programa BB
COMPACTO é mais “forte” do que a media dos progmuaalta quota de
audiéncia no que diz respeito a area que o progoany@a nos meios de
comunicacao. Tem valores semelhantes no que gigitesao idioma falado e
escrito e a frequéncia de uso de planos fixos.0Qrama BB COMPACTO contraria
negativamente os valores observados nos programiagpneferidos pelos

espectadores porque tem um indice de accao fisitta superior.

O programa BB DIRECTO consegue valores mais albogug a média dos
programas mais preferidos na area ocupada nos geiEmunicacao, na
frequéncia de uso de planos fixos e no facto derteindice de accéao inferior, sendo
que esta variavel tem correlacdo negativa com tagieaudiéncia. A Unica
gualidade em que o programa BB DIRECTO contratendéncia dos programas
mais preferidos pelos espectadores é ter uma niregiéncia da presenca de

musica na banda sonora.
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1. INTRODUCAO.

Este estudo surge para estudar um formato de pnagegdevisivo conhecido p&ig
Brother, da autoria da empresa holandesa Endemol, e qoese& o primeiro
grande éxito de audiéncias dentro do género télevigie se convencionou chamar

reality show

O programaig Brotherveio introduzir um problema do ponto de vista dtbaa e
da critica de programas de televisdo que resulfaado de este programa ter sido
um éxito de audiéncia e aparentemente negar aad@ar modelos conceptuais que
servem de padréo para a criacao e critica de tamttisvisuais portadores de

narrativas.
Este facto suscita algumas duvidas que se podemog&eguintes termos:

- ou foi encontrado um novo modelo de construcéo atiame de linguagem
audiovisual mais eficiente que os canones usadmedeconstrucio da

tragédia grega.

- ou este formato tem a superficie uma forma apamante diferente do
modelo dramaturgico tradicional mas no fundo repegstrutura canonica das

narrativas dramatizadas.

O primeiro problema metodoldgico que a resposttasgerguntas enfrenta é que
nAo parece existir consenso sobre o que € um pnagta televisdo com qualidade.
As razbes para este facto sdo duas. Por um ladexiste um critério de analise
anico usado por uma maioria significativa de oo&icespectadores, legisladores e
programadores de televisdo. Além disso mesmo qudmidasujeitos concordam em
relacdo ao critério para ajuizar sobre a qualiddem programa de televisao, ndo
obtém o mesmo resultado porque os métodos e dtadesidas analises baseiam-se

num conjunto mais ou menos difuso de conceitosestiips.

Este estudo propde um método de analise altern&tvoum lado assumimos que o
juizo depende do sujeito que analisa e por outto téio temos a partida um modelo

tedrico que valorize determinadas caracteristioagpdogramas de televiséo.

Como ja dissemos que cada sujeito usa o seu ordéranalise e que dessa analise

resultam valores ndo comparaveis com as observaf@esadas por outros sujeitos,



propomos aplicar o método indutivo a analise dgnamas de televisdo para
detectar qual ou quais sdo as variaveis que ostesipees usam consciente ou
inconscientemente para escolher e valorizar og@nogs de televisao.

O Unico pressuposto em que nos baseamos é deqyaéaau sharede audiéncia

de um programa de televisao € indicador da escldlespectador em relacédo aos
outros programas que também passam em canaissabeate este mesmo valor esti
correlacionado com a percentagem de espectadaisgifas com o0 visionamento

do programa (Gates e McQuitty, 2000).

Sendo assim 0 método que propomos usar para idantfcritério usado pela
maioria dos espectadores para seleccionar o pragyampreferem visionar baseia-
se numa analise objectiva empirica e quantificadgpiogramas de televisao e de
seguida cruzarmos essas caracteristicas com afzges do universo de
espectadores que preferiu ver esse programa egaoedeoutros programas com

caracteristicas objectivas diferentes.

Desta forma e sem termos a partida um quadro deegahxiolégicamente definidos
propomos encontrar de forma indutiva os factoresaguestarem presentes num

programa de televisdo o tornam mais preferido & saisfatorio.

Para este trabalho tivemos que tomar duas dedispestantes. Por um lado
escolher as caracteristicas devem ser considgradagnalisar objectivamente um
programa de televisdo, além disso tivemos que elegeujeitos que pretendemos

estudar de forma a detectar os respectivos cstélieeescolha e juizo.

Os sujeitos que nos parecem mais relevantes nextorda avaliacéo da televiséao
nao séo os criticos nem, legisladores nem prograraadelevisivos mas sim os
espectadores. Sabemos que sdo muitos e de opilivéegentes, mas em todo o caso
€ possivel obter no caso portugués dados de audiamee revelam como se
repartem os espectadores pelos diferentes progenessa forma ter um indicador

sobre a preferéncia da maioria dos espectadoregpeses.

Em relacdo as caracteristicas que nos propomasangdéecidimos usar um leque

largo de variaveis quer ao nivel das qualidadeBs#cas, quer ao nivel das

! Sharede audiéncia ou Quota de audiéncia quantifica @memtagem a reparticéo do total de
espectadores que na altura estdo a ver televidd® giferentes canais
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qualidades extrinsecas dos programas de teleyiaémgue seja possivel a partir dos
resultados, identificar algumas variaveis que astaglacionadas com os critérios de
escolha dos sujeitos telespectadores portugueses.

De forma genérica as caracteristicas extrinse@saa@gipropomos considerar a
partida, séo a preferéncia que os sujeitos revpas programas, a importancia que
0S temas, actores e autores desses programasrosmspectadores, o idioma da
linguagem verbal usado nos programa e por fim d@datfidelidade que os

espectadores tém para com o canal onde passarapeotglevisivo.

A nivel de caracteristicas intrinsecas consideratosgrandes grupos de variaveis
gue sao as relativas ao estilo usado na gramatieadiovisual e por outro lado as

variaveis que caracterizam a narrativa contidarnograma de televisao.

Em virtude de estes dois campos de estudo sereta grandes decidimos por uma
questao de tempo e calendarizacéo desta investif@agr o estudo das
caracteristicas da narrativa numa segunda etapmidesstigacédo, sendo que nesta
nos propomos definir os métodos e criar as ferréasarecessarias para medir e
guantificar as caracteristicas intrinsecas daxa@rgapacial e temporal da gramatica

audiovisual. As caracteristicas intrinsecas consitis sao:

- Na area da montagem ou sintaxe temporal do agd@vanalisamos as duracdes
dos planos em funcéo dos respectivos movimenteamara, as forcas de corte no
tempo e no espaco, a presenca de linguagem aszrxd e a presenca de musica

na banda sonora.

- No campo da sintaxe espacial analisdmos variagsisciadas a fotografia e

variaveis danise-en-scéneelacionadas com a direcgdo de actores.

- Na area da fotografia propomos analisar a frecjaéde uso dos movimentos de
camara, a frequéncia de planos abertos e fechageados no conceito de
enquadramentos abertos e fechados, analisamosneampkoximidade da camara

em relacdo as personagens em funcado do nUmergsieagens em cena, e o angulo

de frontalidade com que a cAmara € colocada egéreks personagens.

- Em relacéo a Me-en-scenpropomos analisar o nimero de personagens

envolvidos nas accoes, a ac¢ao fisica dos personiagérequéncia com que as
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personagens falam e a uniformidade / diversidadedquee as diferentes variaveis da

mise-en-scene fotografia sdo usadas no programa.

Para os espectadores portugueses dos quatro dartalsvisdo com emissao
hertziana e sinal aberto, propomos estudar o pesesfas variaveis tém na escolha

dos espectadores.

Os resultados desta investigacdo ndo sdo extraioldara outros espectadores, mas
permitem no entanto “medir” as caracteristicasptogramas de forma que pelo
menos para as variaveis estudadas seja possivphtanas caracteristicas dos
programas preferidos pelos espectadores portugoeseas caracteristicas dos
programas preferidas por qualquer outro grupo deatadores em qualquer local do

mundo.

A razao porque se torna possivel comparar objengwée dois ou mais programas
de televisdo deve-se ao facto de todas as angliegfizemos serem objectivas,
quantificaveis e por isso comparaveis com as mesarasteristicas de outro

programa.

O resultado temporario deste estudo, uma vez qoematusdes definitivas sé serao
conhecidas ap0s a segunda etapa em que vao deadaslas caracteristicas das
narrativas, apontam desde ja para que as caréicesigque melhor caracterizam a
diferenca entre programas mais e menos escolh&los pspectadores dentro do

mesmo horario de emissao em Portugal séo:

- a quota mensal média do canal que é um indicimlbabito e ou fidelidade dos

espectadores ao canal.

- Programas que na semana anterior a sua exibiggi@am um grande espaco nos
média.

- 0 idioma da linguagem verbal usada no programdasgque quando é usado o

portugués falado e escrito os programas tém mamtacde audiéncia.

- Programas em que os personagens falam mas nd&xsen associado ao facto

de haver uma elevada frequéncia de planos fixos.
- Alta frequéncia de presenca de musica na banuaao

Identificamos que em relacdo aos motivos pelossquarogram#®ig Brotheré

escolhido em média por 40% dos telespectadoresquases se deve a motivos
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diferentes uma vez que foram analisados dois fasd programas diferentes
pertencentes a séiidg Brother Para o programBig Brothercompacto detectamos
gue é um éxito em virtude apenas das caracteggidansecas, uma vez que ele
ocupa nos meios de comunicagao uma area muitoigupaenédia dos programas de
maior quota da televisédo portuguesa, e distingymséer caracteristicas que

contrariam as variaveis que estao correlacionanslasacquota de audiéncia.

Em relacdo ao prograniig Brotherdirecto detectamos que ele é preferido por mais
de 40% dos espectadores portugueses porque o BBAIA tem caracteristicas
intrinsecas e extrinsecas que superam em sensitovp@s valores das
caracteristicas dos programas de alta quota déraidi A Unica excepc¢dao reside na
menor frequéncia da presenca de musica na bandeasom programa BB

DIRECTO.

Este texto esta organizado em seis capitulos adéte,dos quais abordam os

seguintes temas:

O capitulo do quadro tedrico vai definir o objecotolesta investigacao, além disso
vamos explicar porque € que o programa de tele#gfiBrotherveio por em causa
0 canone do discurso e estrutura classica da ivareatdiovisual e porque é que
pretendemos detectar se existem e quais sao eangids objectivas, entre os
programas de televisao portadores de narrativaenaisnos preferidos pelos
telespectadores.

De seguida fazemos uma referéncia ao conceito alegde no sentido de
identificar as suas origens filoséficas e comoli&ago e concebido actualmente a

nivel da gestéao.

Depois vamos definir o objecto de estudo que éograma de televisdo concebido
como um segmento especifico que faz parte de wu (Williams, 1974) que em
conjunto com outros segmentos (Ellis, 1992) congppegramacao de um canal

televisivo.

Uma vez que um programa de televisao serve detsugpdiferentes formas de
expressao e linguagens vamos referir o que destimgudiscurso narrativo e as
caracteristicas da linguagem e gramatica exclusivalscurso audiovisual como

seja amise-en-scene a montagem.
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De seguida vamos descrever as segmentacdes fait@sreos de géneros no
contexto dos programas de televisao e apreseggmaro deeality show no qual se

insere o programBig Brotherque deu origem ao nosso estudo.

Vamos dedicar um capitulo aos estudos de teleeisfitema tendo em conta a
evolucéo histérica, o ponto de vista de quem ingas os objectivos das

investigacoes.

Vamos fazer uma referéncia teérica a dois concgitessurgiram na sequéncia de
estudos sobre programas de televisdo que obtémdegandiéncias. Sao eles o
conceito de “acontecimento mediatico” (Dayan e Ka®94) e o derhust see TV
(Martin, 2003). Com base nestes conceitos teépoetendemos justificar como é
que através dos métodos investigacdagknda settingera possivel obter
indicadores que quantifiguem para uma determinadadade a relevancia dos

acontecimentos mediaticos e programas com carstatas danust see TV

No capitulo sobre os métodos de analise usadostndoedos programas de
televisdo vamos definir as variaveis intrinsecaxtdnsecas que propomos medir e

0S respectivos instrumentos e unidades de analise.

Vamos explicar os critérios da constituicdo de am@estras representativas dos 177

programas do universo estudado sendo que:

- A amostra TOP+ compde-se por quatro programdagares de narrativa e que se
pretende representativa dos programas mais esoslpalos espectadores.

- A amostra TOP- compde-se por quatro programasgbares de narrativa e

representam os programas menos preferidos pelestadpres.

- A amostra dos programas da serie Big Brothemdposta por dois programas da
série Big Brother que propomos usar para compararas médias das amostras
TOP+ e TOP-,

No capitulo dos resultados das analises, vamogs espesultados individuais dos

dez programas analisados e os valores médios detrasTOP+ e TOP-.

No capitulo andlise dos dados vamos identificarsggm caracteristicas analisadas
qgue melhor diferenciam os programas da amostraH®FOP-. Além disso vamos
detectar quais as variaveis com maiores valoresulelacdo com a quota de

audiéncia.
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Depois de tracado o perfil dos dois formatos dgmmma Big Brother que cabem
dentro do conceito de programas narrativos, vaarabém fazer uma analise
comparativa entre as caracteristicas detectadadomprogramas da séiig

Brothercom os valores médios observados para as amo§iias e TOP-.

Por fim vamos identificar as raz6es do sucessBigdrotherbaseados na
comparacao dos valores apresentados pelos progBignBsother em relagéo as
variaveis que anteriormente verificAmos que estéi@kacionadas com a alta quota

de audiéncia.

No capitulo das conclusdes, vamos explicar porgqueeéo programa BB DIRECTO
€ um desvio a norma que reforca “para melhor” escteristicas intrinsecas e
extrinsecas que destinguem os programas maisidoefgrelos telespectadores.

Por outro lado concluimos que o programa BB COMP@E&Tum desvio a norma
“para melhor” apenas do ponto de vista de uma tefatica extrinseca, uma vez

que contraria a mise-en-scene e fotografia doganogs mais preferidos.
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2. QUADRO TEORICO.

Neste capitulo vamos comecar por limitar o nosgectibo e hipoteses de estudo
consideradas. Motivados pelo objectivo propomesrfama referéncia ao conceito
de qualidade no sentido de identificar as suagpsidiloséficas e como € aplicado e

concebido actualmente a nivel da gestéo.

Para definir o objecto de estudo comegamos porirefe uma forma suméria o tipo
de linguagens que podem ser usadas no texto asg@bvima vez que um programa

de televisdo serve de suporte a diferentes forma&xpressao e linguagens.

Para a linguagem e gramética exclusiva do disaudmvisual propomos recorrer a
algumas teorias, conceitos e andlises desenvolamdsnbito do cinema para o

estudo da gramatica do texto audiovisual.

De seguida vamos definir o que é o programa deiséle concebido como um
segmento especifico que faz parte de um fluxo {@kils, 1974) que em conjunto

com outros segmentos (Ellis, 1992) compde a proggcamde um canal televisivo.

De seguida vamos descrever as segmentacdes feit@ésmeos de géneros no
contexto dos programas de televisao e apresegiEmaero deeality show no qual se

insere o programBig Brotherque deu origem ao nosso estudo.

Uma vez definido o conceito de qualidade, o progrdmtelevisdo a gramatica e os
géneros, vamos dedicar um capitulo aos estudadedéstio e cinema tendo em

conta a evolucéo histoérica, o ponto de vista ebgactivos das investigacoes.

Uma vez que a hipétese com que partimos pararesdstigacao defende que o
interesse e escolha do espectador de televisé@e ressencialmente nas
caracteristicas extrinsecas dos programas ded@&tevamos fazer uma referéncia
tedrica a dois conceitos que surgiram na sequéecestudos sobre programas de
televisdo que obtém grandes audiéncias. Sao el@sceito de “acontecimento
mediatico” (Dayan e Katz, 1994) e o daust see T Martin, 2003). Com base
nestes conceitos tedricos pretendemos justificaiood que através dos métodos

investigacdo dagenda settingera possivel obter indicadores que quantifiquara p



16

uma determinada sociedade a relevancia dos acmeteitis mediaticos e programas

com caracteristicas aeust see TV

O objectivo do estudo.

Em “I"analyse des filnfsAumont e Marie (1993) afirmam que uma obra literdanal
impressa continuara igual a si mesma, qualquesejaea fonte de letra usada ou o
tipo de encadernacao, no entanto um filme numaaagfeituosa ira

irremediavelmente condicionar a opinido do espectad

Esta tese que sempre julgadmos verdadeira paresieldgposta em causa quando o
programa televisiv®ig Brother, considerado pela generalidade dos criticos como
sendo de baixa “qualidade”, suscitou inesperadamentenorme interesse por parte

dos espectadores de televisdo nos paises em cratfiio.

Aquilo que designamos de muito baixa qualidadeilteesle uma opinido subjectiva
sobre o programa televisiBig Brother que aparentemente desrespeita um numero
consideravel de regras de estilo associadas ane@luma boa gramatica
audiovisual segundo os padrdes ensinados em quasgma de cinema ou

televisao.

Algumas das diferencas que o progrddigaBrothertem em relacdo ao padréo dos

programas com narrativas classicas dramatizadasssseguintes:

1° Sob o ponto de vista da linguagem audiovisuah®ss perante um programa

semmise-en-scene

2° Sob um ponto de vista Moral, o programa violaéreito a vida privada
(AAPCS, 2000)

3° Sob o ponto de vista da Dramaturgia falta uredadre as partes do programa
que mostra a vida tal como ela é em vez de seéngista representacdo dos

elementos relevantes para a narrativa.

4° Sob o ponto de vista da autoria os agentesrdatina sao livres de fazer
juizos, decidir, dialogar e agir. Pelo contrariodnama tradicional os

desempenhos dos personagens séo estipulados fmelo au

5° O espectador tem capacidade de condicionarematear da narrativa podendo

tomar decisdes sobre os agentes que sao perioditartrados da narrativa.
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Por isso esta investigacao surgiu originalmente entificar e quantificar
objectivamente os aparentes desvios a norma qregoemaBig Brotherfaz em
relacdo aos programas tradicionalmente mais pdefepelos telespectadores. Em
segundo lugar procuramos encontrar resposta gaeganta: porque é que o

programa televisiv®ig Brother, foi um éxito de audiéncias?

Constatdmos no entanto que para encontrar resgastassta pergunta
precisdvamos de possuir um método que permitigeetdeobjectivamente as
diferencas entre dois textos audiovisuais e al&sodsolar caracteristicas que os

espectadores usam para escolher os seus progranesvisao preferidos.

Os estudos empiricos apontam para que a escoffimds por parte dos
espectadores de cinema resultam principalmentepariancia do tema, estatuto
dos actores e autores (Goudineau, 2000) que sactedsticas extrinsecas ao

produto.

De seguida durante o acto de visionamento o pah&gtor usado para fazer um
juizo de qualidade sobre um programa de televisioespecialmente relacionado
com o despertar de emocgdes (Nascimento, 2000)pifBreBiggers, 1988) e (Tan,
1996, p.251).

Em virtude do campo de investigacdo ser muito extetecidimos dividir este
estudo em duas partes. Este relatorio vai dedearamalise das caracteristicas
extrinsecas dos programas de televiséo e as quedidatrinsecas da gramatica do
discurso audiovisual. Uma investigacao futura adplementar este estudo com a

avaliacdo objectiva e quantificada da forma corfaté a narracéo das historias.

Este estudo baseia-se no pressuposto de que unamgom um alto valor de
quota de audiéncias é indicador directo da preé@éé&o espectador em relacdo aos
outros programas em exibicdo a mesma hora. Aléso dislta quota de audiéncia
esta correlacionada com o elevado grau de sattsstpg&io programa proporciona ao
espectador comparativamente aos outros prograneasaguemitidos no mesmo
horario. (Gates e McQuitty, 2000)

Uma vez que dentro dos programas da série Big 8retkistem formatos distintos

como é o caso do Big Brother direteodo Big Brother compactovamos analisar

2 Programa semanal na linha do género televisikostabw
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para cada um destes programas as variaveis queamfou contrariam a alta quota

de audiéncia.

A relevancia desta investigacao.

A situagdo actual em que se encontra o estudo iempobre os filmes e programas

de televisdo pode caracterizar-se do seguinte modo:

- Com base em filmes ja produzidos existe uma grgndducdo de investigacao
sobre o marketing de filmes feita para auxilianraada de decisdes de distribuicéo e
comercializacao desses filmes. Estes estudos siwtantes porque identificam
previamente o publico mais apropriado para o filangestéo dos calendarios dos

lancamentos dos mesmos e respectiva retirada @ car

Por outro lado a critica cinematografica e teledglistingue-se em dois tipos de

analises sobre os textos audiovisuais:

- Por um lado existem analises exaustivas e pormzawaias sobre filmes especificos
quer a nivel da linguagem quer a nivel da narralgaentanto estes estudos nao
produzem dados quantificados e objectivos sobgeialsdades observadas pelo que

nao é possivel fazer comparagdes com outros filmes.

- Existe por outro lado uma grande producédo deasisubjectivas que descrevem,
avaliam e promovem o valor e intencdes dos auttoeprogramas ou filmes. Estas
analises nao revelam no entanto qualidades intd@ssao filme que possam ser
usadas para definir comparar e avaliar os mesnrosi@@m cada critica focam-se

aspectos especificos quantificados de forma vaga.

O problema que detectamos nos estudos de marketjng apesar de serem cada
vez mais minuciosos e pormenorizados sobre asraud#dos filmes e dos
programas de televisdo, apenas associam um nofitlmée uma determinada
quantidade de espectadores e respectivo perfitollgma das criticas e estudos
profundos sobre programas concretos reside em greduresultados pouco
operacionais para os autores de novos produtos adppermitem comparacoes
guantificadas entre diferentes filmes.

% Programa diario na linha do género documentario



19

A mais valia que pretendemos obter com esta irgaggD €, um filme ou programa
de televisdo deixar de ser apenas um nome comaiueagata de producdo. Com o
método de analise proposto pretendemos assocramame de programa de
televisdo e a respectiva quota de audiéncia alguarés/eis objectivas e
mensuraveis. Desta forma sera possivel relacianareamas caracteristicas de
diferentes programas com as escolhas que os edpexgdizeram perante diferentes
alternativas de escolha.

O motivo pelo qual queremos caracterizar o filméodma objectiva prende-se com
o aperfeicoamento do trabalho dos autores. Destaafeera possivel ao autor
produzir um novo filme ou programa de televisaa ser uma copia do anterior que
foi um sucesso. Um programa caracterizado objeutivaie e com variaveis
quantificadas permite criar um canone de “qualitiatd&ido através de uma analise
objectiva dos programas mais preferidos pelos éspees em vez de usar modelos

tedricos baseados em axiomas dogmaticos proposta@eferminados autores.

Além da inovagédo proposta a nivel de método, jutirque este estudo é relevante
porque comprova a importancia da agenda dos meiosrdunicagao sobre o
interesse dos telespectadores e propde o uso deligador de uso facil que permite
quantificar a importancia de um tema no ambitogenda dos meios de

comunicacao.

O calculo de espago ocupado nos meios de comuniescéita por um tema, actores
e autores de um programa de televisédo especificsdalo neste estudo para
identificar e quantificar o relevo do fenomeno dedntecimento mediatico” (Dayan
e Katz, 1994) e no fenémeno de must see TV (Ma&@a3).

O Acontecimento mediatico explica a existéncia @ades audiéncias para
acontecimentos televisionados apenas justificadasgracteristicas ligadas a
composicao da agenda publica que condiciona osstemateresses do publico e

gue por isso leva os espectadores a ver deternspadgramas televisivos.

O fendmeno must see TV contraria a no¢ao de télewismo fluxo e salienta que
certos programas sao produzidos e promovidos deafartornarem-se em
acontecimentos mediaticos e por isso aumentarenei@esse no espectador de tal
forma que este condiciona a sua agenda pessoagmsstir a emissdo do programa
abrangido pelo fendmeno must see TV.
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2.1 Definicao de qualidade.

2.1.1 Definicao filosoéfica de qualidade.

2.1.1.1 Ontologia.

Entende-se por qualidade a propriedade ou condigfmal de uma pessoa ou coisa
gue a distingue das outras.

Se ao conceito de qualidade nao estiver subjacemjaizo de valor entédo a
identificacdo e descricdo das qualidades de urawsebjecto € o campo de estudo da

ontologia.

A ontologia (Porto editora, 2001) € um ramo dasfilfia que parte da metafisica e

estuda o ser em si, as suas propriedades e os padgse se manifesta.

Se nos basearmos nesta definicdo de qualidadesgsa@nder a pergunta “o que é
um programa de televisdo de qualidade?” basta tamdrabalho ontoldgico de
analise de filmes para descrever as propriedadébraoque satisfaz o espectador.

2.1.1.2 Axiologia.

Se apés um estudo ontolégico, que identifica erdesas propriedades, quisermos
fazer um estudo sobre os valores das proprieddmdesv@das € necessario usar um

axioma.

Axioma € uma premissa considerada como evidemezebida por verdadeira sem

demonstracao, por todos aqueles que entendemsestdo (Lalande, 1988, p.105).

Isto porque num sistema hipotético ou dedutiveegsi@ncias de afirmacdes que se
deduzem, umas a partir de outras, baseiam-se Ipgdida numa verdade nao

demonstrada e aceite por todos. E esta afirmagéalique constitui o axioma.

A Axiologia € um ramo da filosofia que se dedicaeatudo dos valores como o bem,

o belo, a verdade, o sagrado e outros de ordemiteapi

Uma nocéo importante da Axiologia é a de polaridede € os valores sédo positivos

Ou negativos necessariamente. Um opde-se ao ouite-gersa.
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Por exemplo a qualidade de verdadeiro associagadntemente o valor positivo e

opde-se a qualidade de falso a qual esta assamagkor negativo.

A diferenca entre a Ontologia e a Axiologia resdeque a primeira apenas
identifica as qualidades, e a segunda classificualkdades como positivas ou

negativas.

E baseado neste principio que é possivel ao sgjeéi@bserva e descreve fazer um
juizo de valor, existindo para cada juizo de vahlaraxioma que atribui os valores

positivos e negativos aos conceitos avaliados.

Uma vez que a relacédo do espectador de cinemavestad com o filme ou programa
de televisdo é complexa e de varios niveis, progdamer uma pequena descricdo
de alguns dos eixos de valores, que podem estaiorados com o juizo de valor

efectuado por parte do espectador.

2.1.1.3 Valores hedonisticos — prazer / dor.

Epicurd (341-270 a.C.), Arist6tel2$384 a.C.) e Platd¢427-347 a.C.) fizeram

referéncias ao prazer e cada um deles defendeestcaka hierarquica de prazeres.

O Epicurismo é considerada uma filosofia hedoresta seus dois pilares séo o
prazer e a virtude (Patricio, 1993, p.112). O Axamnbre o qual se baseia esta
filosofia de vida € de que a finalidade da vida hoené a obtencdo do maximo

prazer e do minimo de dor.

Uma vez que o homem tem corpo e alma Epicuro cersigle existem prazeres
para o corpo e outros para a alma. A hierarquitesgsazeres defende que os
prazeres da alma sédo mais elevados que os do corpo.

Esta posicao € semelhante a que defende Aristoheletanto Epicuro marca uma
posicao diferente quando afirma que a felicidadesgiconsegue pelo abandono as

paixdes mas ao invés pelo seu dominio.

* Epicuro foi um filésofo grego que nasceu em 34Q-2C. Foi autor de uma filosofia ética do prazer
simples.

® Aristoteles nasceu em 384 A.C., Foi discipulo B¢&® e desenvolveu um sistema filoséfico que
reagia contra o idealismo platénico.

® platdo filosofo grego 427-347 A.C.



23

Aristoteles defende que s6 ha necessidade de ngdderequilibrio ou temperanca

nos prazeres do corpo.

Aristoteles dividia os prazeres em fisicos e delrntelectual ou espiritual. A

hierarquia de importancia era a seguinte:
Prazeres intelectuais e espirituais.

Estéticos, decorrem da experiéncia da beleza.
Légicos, resultam da experiéncia da verdade.
Eticos, decorrem da experiéncia do bem.

Religiosos, resultam da experiéncia do santo.

Prazeres fisicos.

Visuais; Auditivos; Gustativos; Olfactivos; cenest@s (sensibilidade
organica independente dos 6érgéos dos sentido)p&@sicos (ligados ao

movimento); prazeres da mesa; do sexo; decorrdotegixicos.

E de salientar que segundo Christian Metz o prda@spectador de cinema limita-
se ao prazer de ver e ouvir, no entanto segundadelm proposto por Epicuro,
Aristoteles e Platdo, € possivel obter prazer ties, 16gica, ética e religiosidade
de uma obra pelo que estes prazeres intelectuaidav@m ser postos de lado

guando se ajuiza os prazeres proporcionados agrvéime.

Platéo refere-se ao prazer no livro A republiceolitX. Este filosofo usa um eixo
axiolégico onde coloca em cada um dos extremoszepee a dor. Ao prazer atribui
um valor positivo e a dor o negativo e na zonainéelia estd o repouso da alma. A
importancia da reflexdo que Platdo faz sobre ogpnaside no grau de prazer ser
subjectivo e depender dos padrbes usados na @@lidegundo este autor a
plenitude do prazer, depende das ideias falsapaefs®as. O que ele quer realcar é

gue o juizo do prazer e dor depende das expedativa
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Platdo explica este conceito da seguinte formdd@J14970, p.138):

Se as pessoas que nao conhecem a verdade témfalsées
acerca de inumeras coisas, entre elas, do prazizr @or e do que
€ intermédio entre um e outra. Assim, qguando passdor, tém
razdo em acreditar que sofrem, pois sofrem na dedke; mas
guando passam da dor ao estado intermédio, persnagede que
chegaram a plenitude do prazer. Semelhantes aqgakséo
conhecendo o branco, opdem o cinzento ao pret&mpgédmbeém a
auséncia da dor a dor, por ndo conhecerem o prazeisso

enganam-se.

Em forma de apanhado sobre as posi¢cOes destessstdientamos duas ideias

chave relevantes para o prazer no cinema e tetevisa

- Existe uma hierarquia entre as diversas fontggaieer, sendo unanime colocar
0S prazeres espirituais num nivel superior aososiEstes conceitos sobre a
hierarquia do prazer e a necessidade de moderggdibeo ou temperanga, sao
visiveis ainda hoje em dia no caso dos filmes pgndficos em que grande parte
da populacéo os rejeita. A possivel explicacdo pedentar no antigo
pressuposto de que os prazeres fisicos do corgimeam a ser considerados de

nivel inferior.

- A outra ideia chave é que a obtencao de pramdativa, dependendo segundo

Platdo das “ideias falsas” acerca de inUmeras<oisa

2.1.1.4 Valores morais cristdos — Bem / Mal.

Segundo Patricio (1993, p.119) a filosofia cris&dmaval identificou os valores de
Verdadeiro, Bem e Belo. A hierarquia pela qual naleestes trés valores foi a de
considerar o Bem como valor supremo e este apasengsre associado ao
Verdadeiro e ao Belo.
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2.1.1.5 Valores estéticos — Belo / Feio.

A estética tem como preocupacao encontrar a respasi a pergunta: como € que
uma obra de arte tem de ser para ser bela? Agiefide estética é:

Filosofia da arte; ciéncia cujo objectivo € o juide apreciacao

concernente a distingcao entre o belo e o feio (@editora, 2001).

A filosofia da arte dedica-se também a analisatambsamente conceitos como

“forma”, “expressao”, “sentido”, “simbolo”, “represtacao”, “abstraccéo”, etc.

Dois dos conceitos mais controversos da estét@addre a definicdo do que € a

obra de arte e sobre o que é ser belo.

Quando Hegel (1983, p.196 ) define belo como aesgdio sensivel da ideia, implica

gue o conceito de Belo esta entre o real e assideia

Quando Platédo define beleza como o esplendor diadey associa o belo ao
superlativo da verdade, pelo que valores estétistd® muito dependentes do ideal
gue cada sujeito tem para o belo.

A propdésito dos diferentes conceitos de belo vatlessrever sumariamente duas

grandes teorias sobre a arte que sao a teorialistana a teoria pragmatica.

A arte formal surge contra o conceito de arte coepoesentacdo, expressao, veiculo

de verdade, saber, moral ou melhoria social.

Os formalistas ndo negam os efeitos da arte masraghbe ela ndo deve ser feita

com propositos determinado#rt for art’s sake, not art for life’s sdke

Esta concepc¢do de arte também referida por estéticiporque usa apenas um tipo
de juizo sobre o objecto artistico pode levar demo de ser possivel fazer uma
descricéo lirica da beleza de uma bomba a exptodineio de um grupo de etiopes
(como fez o genro de Benito Mussolini). Este é uengplo tipico de analise de uma

obra de arte apenas do ponto de vista formalleydda de eixos morais, éticos, etc.

A Teoria pragmatica da arte considera que o obptistico tem um fim para além
dele proprio. Por isso 0 que importa ndo € a naéude objecto mas os seus efeitos
sobre a audiéncia. Esses efeitos podem ser deseivedbrial, cognitivo, moral,

religioso ou social.
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A implicacao desta concepcéo pragmatica da artee@go chega classificar um
objecto de formalmente belo, pois para o ser, smeste ponto de vista, o objecto

tem que ser verdadeiro e elevar a moral.
Neste sentido Platdo associa belo a verdade @lkictsaho associa belo a bom.

Calabrese (1987), compara as oscilacdes do gostm@o da histéria do homem
com a uma bolsa de valores. Diz ele que ha tikdbdos que vdo bem desde
sempre. Por outro lado ha titulos que sobem imgt@wiente, ou se despenham e sao

estes que definem o tipo de orientacdo do mercado.

Segundo Calabrese o quadro axiolégico associadoddaeda arte classica baseia-se

nos eixos morfolégicos, éticos, estético e timico.

Os valores positivos e negativos para cada umslestes esta representado na
tabela 1.

Tabela 1. Os valores positivos e negativos dachssica segundo Calabrese.

VALOR CATEGORIA VALOR

NEGATIVO POSITIVO

DISFORME MORFOLOGICA CONFORME
(juizo sobre a forma)

MAU ETICA BOM
(juizo sobre a moral)

FEIO ESTETICA BELO
(juizo sobre o gosto)

DISFORICO TIMICA EUFORICO

(sensacéo de (juizo sobre o humor)

mal-estar)

Omar Calabrese chama a atengéo que este quada@earia época historica, com a
sociedade e com as diversas tendéncias dentrostaarsciedade.

A tendéncia actual segundo este autor é o estdtizznte como é o exemplo das
fotografias de Armani e o filmdove Semanas e Mgiayne, 1986) e a publicidade
de cosméticos. Estes produtos tentam substituims/alementos fisicos, morais e
éticos num canon apenas fisico e que fica pelafécipadas coisas ao contrario dos

defensores que para ser Belo € preciso acumuteimeafa moral e a ética.
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Se a constante alteracéo do quadro de valorespeablema para uma critica de arte
a teoria da arte que recusa a existéncia de vatopea um repensar completo do
método de avaliagdo critico. Argan (1995, p.13®reeesta situacdo quando no
século XVIII a critica especializada, no sentidentifico e profissional do termo,
nasceu em Inglaterra. Diz ele que a cultura ilusténda altura, recusava qualquer
dogmatismo e por isso negava o valor das teoriastda do belo. Além disso esta

teoria critica negava a autoridade do modelo histd@o antigo.

Esta posicao implicou a criacdo de um novo mét@davaliacdo critica da arte. Se a
obra de arte ja néo é passivel de avaliar a grttonformidade a um ideal formal
dado, implica que s6 a partir da analise do coatert que a obra de arte é criada é
gue é possivel ajuizar a arte. Ou seja, atravésdélése de quem faz, como faz e

porque faz, se podera deduzir se os objectos s&owarprodutos humanos vulgares.

Este argumento é reintroduzido mais tarde, nodrdoiséculo XX, como argumento
critico contra as obras de arte produzidas no gtmtia industria cultural e da

comunicacao de massas.

Perante a subjectividade e constante mutacéo ge&tes de valor Calabrese refere
a “resisténcia a prova do tempo” como factor quecena diferenca entre

subjectividade e objectividade.

Por isso Calabrese defende que um juizo estétita®valido quando é transversal
a culturas e épocas histéricas. Um objecto quesaBemos por quem foi feito, com
que intencao foi construido e a que quadro axiotbge submeteu e mesmo assim
desinserido da sua época € considerado belo, émdmue deve ter caracteristicas

intrinsecas ao proprio objecto que Ihe atribuentidade positiva.

Este tipo de “prova dos nove” feito sobre o0s juigsi®ticos é importante para o
estudo da qualidade dos filmes e programas deagétepode separar juizos estéticos
ligados a modas de outros, que se mantém imutagdsmpo e transversais as

sociedades humanas.
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2.1.1.6 A Axiologia e a critica.

Recapitulando os pontos anteriores podemos regmiha dois métodos de
avaliacdo da arte baseados em atitudes ontolégicasioldgicas.

Para quem defende a teoria de que existe um comtelielo entdo € possivel o

critico fazer descri¢des e julgamentos de valor.

Os juizos de valor tém de basear-se ou fazer refiear& uma teoria que tenham
estabelecido normas ou padrdes de qualidade.

Tal como o juiz precisa das leis para julgar ogude valor sobre um filme ou
programa de televisédo precisa de um quadro axmidgide estejam definidos os

valores de bem, belo, verdade etc.

Para duas ou mais pessoas fazerem o mesmo juvabodesobre um ser ou objecto
precisam de basear-se numa convencéao. Esta coovwascdta de um acordo entre
as partes interessadas e estabelece um padréagueagigpartir dele se fagcam juizos

de valor.

Para quem defende a teoria que nao ha conceiteld@mhiversal e intemporal o
método de critica a utilizar tem de basear-se haentoldgico da obra.

Segundo Argan (1995, p.134) ainda hoje o concaitddmental da critica baseia-se
nesta teoria e visto que a qualidade nao se dednmdelos, mas se obtém no
decurso do processo expressivo, o critico ndo ped&o percorrer a histéria
produtiva do artista, e fazer juizos sobre a coidade e a coeréncia.

2.1.2 Qualidade da Conformidade ou qualidade referge a um

requisito do produto.

Um objecto que tem a mesma forma ou que é semelbaré idéntico a um padréo

diz-se conforme.

A qualidade do que é conforme é ter as mesmastedsdicas intrinsecas do objecto

ou norma que lhe serve de modelo.

Existem dois tipos diferentes de caracteristicassgio as qualidades primarias e as

qualidades secundarias.
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2.1.2.1 Qualidades primarias / intrinsecas.

Entende-se por qualidades primarias as que sanciEseaos objectos materiais e

estdo neles como as percepcionamos.

A caracteristica intrinseca é definida pelo cofaitéopeu de Normalizacéao (IPQ,
2000, p.20) como elemento diferenciador e que @xist algo enquanto

caracteristica permanente.

A estas qualidades ou caracteristicas tende-siaiatim pendor mais objectivo do

que as qualidades secundarias.

Como é muito caro avaliar a conformidade de todosbjectos ou servigos
produzidos numa empresa, foi aplicada a estatisticaalculo de probabilidades
para ser possivel avaliar a qualidade de uma aanegiresentativa dos produtos
elaborados. A partir do estudo da amostra é pdsafeer com uma margem de erro

minima que o total dos produtos respeita os padiéegialidade da conformidade.

Apesar deste conceito de qualidade ter apareciaioasounidades fabris da

revolucao industrial, ainda hoje € aplicado nassrdaiersas empresas.

O ponto fragil do conceito de qualidade de confdade reside na etapa de fixagdo
das normas que estabelecem as caracteristicas@uas do produto e na margem de
erro aceitavel imposta por cada fabricante, paeasguorne improvavel vender um

produto que néo respeite as normas estipuladas.

2.1.2.2 Qualidades secundarias / atribuidas / extrsecas.

Entende-se por qualidades secundarias as que on&ssEnciais aos objectos
materiais e ndo estao neles quando o0s percepcignéamma vez que sao qualidades

que dependem de quem as percepciona quer dizequsibjectivas.

Sao exemplos deste tipo de caracteristicas o pogu@prietario ou o autor de um

objecto.

2.1.2.3 A fixacao das normas.

Para solucionar as discrepancia entre diferentasteaisticas intrinsecas e
diferentes margens de erro probabilisticos usadims diferentes produtores do

mesmo tipo de produto foi criado em 1947 a ISO. $80@as iniciais pela qual €
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conhecida anternational Organization for Standartizatiaque esta sediada na Suica

e é responsavel pela elaboracéo e aplicacdo dodgsadternacionais de qualidade.

A integracdo das normas de qualidade de 111 padésas origem a ISO 9000. A
ISO 9000 ¢ atribuida as organizacdes que consigasfiazer a ISO 9001, ISO 9002,
ISO 9003 e ISO 9004.

A qualidade da conformidade esta circunscrita aparn&0O 9003 que regula a
qualidade do produto através de inspecc¢des e testes

Quando as caracteristicas intrinsecas de um predotdefinidas pelo produtor,
implica que o produto respeita os padrdes de qaadidmpostos pelo fabricante mas

ISSO ndo assegura que o cliente fique satisfeito.

Quando as organiza¢gbes comecaram a pOr em causa@udeveriam ser 0s
produtores a definir as caracteristicas intrinsdoasobjectos ou servigos
produzidos, o conceito de qualidade e a gestaordasizacdes, passou a basear-se

no principio de Enfoque no cliente que faremosrégigia mais a frente.

2.1.3 Definicao de qualidade para o marketing.

Como a qualidade é uma caracteristica importargeriluencia a procura e

consumo de um produto, o conceito de qualidadetatea gestdo de organizacoes.

O CEN, comité Europeu de Normalizac&o, usa comiaigébd do termo qualidade o
grau de satisfacdo de requisitos dado por um ctiflencaracteristicas intrinsecas
(IPQ, 2001, p.16).

Qualidade é o grau de satisfacdo de a necessidadxpectativa
expressa, dado por um conjunto de elementos dde@ores

intrinsecos do produto, processo ou sistema.

No mesmo documento, que define a norma europei®0®0, € definido
“Requisito” como a necessidade ou expectativa assprePor sua vez a palavra
caracteristica refere o elemento diferenciadorrddyto, processo ou sistema

relacionado com o requisito.
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Se conjugarmos estas definicbes podemos concleiaqualidade varia com o grau
de satisfacdo que um determinado sujeito obtémdguarocura dar resposta a uma
necessidade ou expectativa.

Kotler (1997, p.40) define por sua vez satisfagioa@sendo os sentimentos de
prazer ou desapontamento de uma pessoa que reslalteemparacéo da

performance percepcionada de um produto em reks;&espectivas expectativas.
Satisfacao = f (Performance percepcionada, Expeasat

Como a qualidade é um indicador da satisfacédo poslelizer que ha qualidade e
satisfacao se a performance for superior as expeda nao ha qualidade nem

satisfacdo se as expectativas forem maiores qad@mance do produto.

Temos portanto que para o marketing a qualidade néo conceito fixo e imutavel,
mas pelo contrario varia em funcdo de duas vasa@imo por sua vez a
performance percepcionada é um valor assumidamsahjectivo podemos concluir
que a qualidade é diferente para cada sujeito skeredicéo, porque a performance do

produto avaliado é feita segundo os critérios pEssite cada observador.

Por isso o documento que define a norma europei@@®000 chama a atencao de
que o termo qualidade deve ser sempre acompanadonpqualitativo, para
indicar se a qualidade é referente a um requisitordduto, um requisito de sistema

de qualidade, ou um requisito do cliente.

Perante esta pluralidade de pontos de vista eegfiara ajuizar a qualidade, as
modernas teorias de gestdo das organizacdes, aportatério dos requisitos do
cliente como sendo o critério mais relevante, partazer a avaliacdo da qualidade
de um produto. Chama-se a este pressuposto ou aximma propde a superioridade
do sujeito cliente para ajuizar sobre a qualidaderifoque no cliente’customer

focug.

2.1.3.1 Defensores do Enfoque no cliente.

O “enfoque no cliente” € um principio segundo ol gisadecisbes devem ser feitas

com base no efeito que essas decisdes tém noweslgguma organizacao.
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Por isso o Marketing veio propor uma nova metodalpgra produzir, distribuir e
vender um produto ou servigo. A ideia era passangar a gestdo de uma empresa

no objectivo de satisfazer o consumidor.

DEMING (1982) defende a tese de que em semelhamgadilosofia de gestédo do
marketing que assume o “enfoque no cliente”, aidadé deve ser definida
consoante as exigéncias e as necessidades do cdosuDomo elas estdo em
permanente mudanca as especificagoes de qualidadmder alteradas
constantemente. SO que Deming considera ndo seiestd cumprir as
especificacdes percepcionadas pelo cliente. Segeledopreciso utilizar os
instrumentos de controlo estatistico de qualidpdeg além da mera inspeccgéo de
produtos porgue esta ndo melhora a qualidade, gamate e até aceita um certo

numero de defeitos.

Por isso Deming aconselha a que o objectivo dedaxtganizacéo seja fazer sempre

melhor, de forma a exceder as expectativas dotelien

2.1.4 Definicao da qualidade para a gestao.

Como referimos atras, o Enfoque no cliente ndo €éamaeito usado exclusivamente
associado ao conceito de qualidade, ele tambémd®d yelo Marketing, e surgiu

historicamente no mesmo periodo.

Para situar historicamente a no¢cao de Qualidademnfarmidade e o “enfoque no

7

cliente” é aconselhavel fazermos uma pequena refier@ evolucdo do Marketing.

A evolucao histérica da gestao das organizacoemdedKotler (1984, p.14) passa
por trés etapas. Segundo ele o periodo anteriegunga grande guerra a filosofia
subjacente a gestao estava focada na producadgeales por conceito de producéo

(Production concept

O conceito da producéo defende que os consumididi@s
preferéncia aqueles produtos que estédo disponigegtamente
acessiveis em termos de preco, por iSso a gesténsite

concentrar na melhoria da producao e eficiénciad@aribuicao.
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Segundo o0 mesmo autor esta filosofia de gestacoprgda para dois tipos de
situacdo. Uma é quando a procura excede a ofestdraé quando o custo do
produto é alto e tem que ser melhorado o processoa producao.

Historicamente segue-se um periodo até aos anes e a filosofia de gestao
passa a focar-se no consumidor e a que Kotler (3288) chama dslarketing

Concept

O conceito do marketing defende que a chave pangiabs
objectivos de uma organizacdo consiste em ideatifis
necessidades e desejos de um publico alvo e fartiexa
satisfacdo desejada mais eficientemente que osetaiopes.

Depois dos anos 80 é introduzida uma nuance eigékekavisao tradicional do
marketing e que Kotler (1984, p.18) chama de Comcks Marketing sociakpcietal
marketing concept

O conceito do marketing social defende que a cpava atingir
0s objectivos de uma organizagao consiste em fo=ntas
necessidades e desejos de um publico alvo e forttexa
satisfacdo desejada mais eficientemente que osetaiapes de
forma a que preserve ou aumente o bem estar dan@@gho e do

consumidor.

Fizemos esta referéncia a evolugcédo do conceitoattkating devido as semelhancas

com a evolucédo do conceito de qualidade que vaefesrrde seguida.

2.1.4.1 Qualidade Total - A qualidade dos produtos dos processos.

Se a nocao de qualidade for usada ndo so6 paratpsoglservicos mas também para
sistemas, entdo passamos a usar o conceito de gdes@alidade. Lembramos que
as caracteristicas diferenciadoras referem elemelifierenciadores que destinguem

o produto, o processo, ou o sistema (IPQ, 2008; p3).
Entendendo-se por:

- Sistema como sendo o conjunto de elementos éeronados e interactuantes.
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- Processo como sendo o conjunto de actividades étacionadas e

interactuantes que transformam entradas em saidas.
- Produto como sendo o resultado de um processo.

Deste modo gestao de qualidade néao se refere apemasodutos feitos por uma
organizacdo mas englobam a eficiéncia do prépoogsso de fabrico. Dois dos
autores mais relevantes para o conceito de gest§oalidade sdo Joseph Juran e
Armand Feigenbaum.

JURAN (1974) defende que a qualidade de acordownmoptica de custos, é a
auséncia de defeitos ou erros de fabrico. Logogaiédidade custa em regra menos

dinheiro para as empresas.

Juran é reconhecido como o autor que a qualidade@mtou a dimensao humana,
extravasando a faceta meramente estatistica, attlavériacdo de um conceito a que

se chamou qualidade total.

Juran considera que a qualidade ndo esta nas pesaeaim nos processos, do
sistema. O método que este autor propde para ga@rganizacdo produza produtos

de qualidade € o seguinte:

1° Identificar os consumidores; 2° Determinar aessidades dos consumidores;
3° Criar caracteristicas de produto que satisfagssas necessidades; 4° Criar 0s
processos capazes de satisfazer essas caraceristid ransferir a lideranca

desses processos para o nivel operacional.

Goetsch e Davis (1995, p.5) referem que é sobomoeito de qualidade total que
nascem os conceitos de TQMetal Quality LeadershiplfQC —Total Quality
Controle TCM —Total Quality Management

FEIGENBAUM (1983) introduziu o conceito de contrala qualidade total (total
quality control). De acordo com a sua abordagequadidade € um instrumento
estratégico que deve preocupar todos os trabaksddais do que uma técnica de
eliminacdo de defeitos nas operacdes industri@isabidade é uma filosofia de
gestdo e um compromisso com a exceléncia. E votiadeo exterior da empresa,
baseado na orientacéo para o cliente, e ndo sea ioterior, satisfazendo-se com a

reducao de defeitos.



35

2.1.4.2 A Qualidade passa a incidir sobre produt@rocesso, ambiente, clientes

externos e internos da organizacao.

Baseado no conceito de Marketing socsalc{etal marketing concepa organizacao
passa a ser vista como estando inserida num sist@msa/asto que € a sociedade.
Deste modo a organizagao € considerada como umiveecomposto por elementos
imersos num mesmo ambiente, que interagem de foanmadnica e sincronizada, e
gue, para sobreviver e se desenvolver, necessgartito relacionamento com

outros seres vivos do ambiente externo.

Segundo esta filosofia, a organizacao pertenceiadane e trabalha para ela. Por
iIsso séo introduzidos factores relevantes na gést&mpresa como sendo a
preservacao do ambiente e a satisfacao dos cliem¢esos da organizagées com 0s

trabalhadores e fornecedores.

Esta € a nocdo mais complexa de qualidade, poacqeangidera muitos factores, que
vao para la da satisfacédo do cliente externo. Adpde reflecte o indice de
satisfacdo de todos os seres vivos que interagemaarganiza¢ao. Ja nao € so o
cliente externo que € necessario satisfazer, sis tws elementos da sociedade.

Como concluséo sobre as noc¢des de qualidade &g@lostontrar trés aspectos que

sdo comuns a maior parte das definicbes de queliglael séo:
A Qualidade envolve atingir ou exceder as expe@stio consumidor
A Qualidade aplica-se a produtos, servi¢os, pespoasessos e ambientes.

A Qualidade esta em constante alteracdo. O questddesado como qualidade

hoje pode ndo o ser amanha.

2.1.4.3 A importancia do indice de satisfacio doiehte.

Quando as organiza¢cfes passaram a conceber aisidade para além da venda
pontual de um produto ou servico, e passaramentaronta que a possibilidade de
uma venda poder vir a transformar-se numa relagé®icial com um cliente ao
longo de anos. Esta concepcgao temporal da acteidadima instituicdo da origem

ao conceito de lealdade e fidelidade.

A lealdade significa que o cliente ndo esta comstaente a comparar as

caracteristicas do produto que habitualmente coogpraas marcas concorrentes.
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Além disso um cliente fiel tem maior toleranciapmeco. Isto €, um cliente leal a

uma marca continua a comprar mesmo que a marca elgé fiel seja mais cara.

A qualidade inserida no contexto da satisfacadidate ndo € um fim, mas sim uma

das variaveis, que vai condicionar um objectivosiraiportante que é a lealdade.

Para se medir o CSTustomer Satisfaction Indesao utilizados modelos estruturais
gue usam o método probabilistico. O modelo proposto ECSIEuropean

customer satisfaction indetem sete variaveis interrelacionadas
(Bayol, Foye, Tellier e Tenenhaus, 2001).

As variaveis Imagem, Expectativas do cliente, gizale percepcionada e valor
percepcionado sdo oyputsque condicionam os indicadores de performancesgoae
o indice de satisfacdo do cliente e a lealdade.

O ECSI e o0 ACSIAmerican customer satisfaction inde@o modelos usados na
Europa e Estados unidos para avaliar qualquediparganizacéo. Os resultados

destes dois modelos sdo compraveis entre si (AXDBB).
O resultado do indice de satisfacdo do consumiaiéa muma escala de 0 a 100.

E possivel deste modo comparar a performance datial cinematografica com a
performance da industria da energia; Estudar augéoldo indice ao longo do tempo

e comparar a performance de empresas que operenerrados distintos.

2.1.4.4 Implicacdo do uso do conceito de qualidattgal na televisao e cinema.

Aceitar que a qualidade de um filme pode ser medpmia grau de satisfacao do
espectador, pde em causa a instituicdo da critieanatogréfica e os prémios de
cinema atribuidos por juris especialistas. Osoostprofissionais e os juris de
festivais desempenham o papel dos departamentantiele de qualidade das
fabricas, para avaliar a qualidade do filme, basgads seus proprios critérios em

vez de terem em conta as necessidades e expesthiliente.

Se a qualidade também se aplica a processos &gldager um juizo da eficiéncia
das organizacdes cinematograficas através da oetixsrecursos usados e a
satisfacao gerada no publico. Isto é: uma orgaaagficiente quando com poucos

recursos produz um filme que gera muita satisfagadespectador.
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Se a qualidade também se aplica ao ambiente, ddeerse em conta os efeitos que
o0 visionamento de um filme provoca na sociedadea Mez determinado o efeito

teria de se ajuizar se o efeito € positivo ou regat

Se o conceito de qualidade esta em constanteg@teeadepende do publico alvo, é
necessario avaliar a qualidade de um filme inserida momento histérico e em
relacéo ao seu publico alvo. Isto pode fazer coenfimes que foram fracassos na
altura em que foram estreados, possam ser actu@vaorizados e que o contrario

também se possa verificar.

Quando num sistema econémico como o Portuguésadaes o cliente que mais
investe na producdo de um filme, como é que serdita quem € o cliente? A
qualidade do filme deve medir-se através da saéiefdo cliente estado ou através

da satisfacao do cliente espectador?

No caso da televisdo a nocéo de cliente € diftcifjype os clientes das televisdes
comerciais s80 0s anunciantes, os clientes dadatepublica € o governo e os

clientes das televisdes pagas pelo espectadoissggpectadores.

Usando o enfoque no cliente para estipular a caddidla televisdo, teriamos de

considerar trés clientes distintos.

Por isso e no caso especial da avaliacdo de sdilistaempresas que transmitem
programas de televisdo com clientes diferentexéssario usar o conceito de
qualidade total que pressupde que a satisfac&mlde &s pessoas e instituicoes

relacionadas com a empresa televisiva.

Além disso, uma vez que a qualidade total tem ehalde conta os efeitos
ambientais e sociais da sua actividade seria rigesdentificar também os efeitos
da programacéo televisiva uma vez que por exemplprograma violento que

satisfaz 0 espectador e anunciantes pode ndo sévp@m termos sociais.

2.1.5 Conclusao sobre o conceito de qualidade eistcao.

A qualidade pode ser descritiva se derivar de wioc#&io ontoldgico ou pode ser

valorativa se estiver assente num juizo axioldgico.

O Juizo classico sobre as obras de arte resultamdevaliacdo de quatro

componentes axiologicas sobre a forma, sobre al maivee 0 gosto e sobre 0
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humor. Diz-se que um objecto € belo quando a azié positiva em todas estas

quatro avaliagdes.

A qualidade depende da satisfacdo que um objectemico proporciona e € o
resultado subjectivo de um juizo que um sujeitcstaire algo que por sua vez

depende das expectativas do sujeito e da perfosrimque € ajuizado.

A nivel do marketing é dada especial relevancipato de vista do cliente para
definir o critério de qualidade sobre o produtcentanto esta perspectiva abre um
problema a nivel de avaliacdo de qualidade dog@nuas de televisdo uma vez que
os clientes das televisdes comerciais, estataibscstas pelos espectadores tém

clientes diferentes.
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2.2 Definicao do objecto de comunicacéao “programaed

televisao narrativo”.

Neste primeiro século de histéria do cinema fizesanmuitos filmes que também
podem ser designados por textos audiovisuais, s @udiovisuais. Os filmes sao
produzidos desde 1892 e a primeira emissao putididalevisdo deu-se em 1935 na

Alemanha e em Inglaterra.

Se é facil definir o objecto filme do ponto de aige artefacto existe por outro lado
uma grande dificuldade para definir o acto de werfilme no cinema ou na
televiséo. A dificuldade deriva de estarmos peramerocesso que resulta de uma
relacéo entre o objecto filme e o “trabalho” quaente do espectador efectua
guando percepciona o objecto filme no interior g sala escura ou a partir de um

televisor.

Visionar um texto audiovisual num cinema escuride®&oso ndo € 0 mesma que
visionar o mesmo texto transmitido num canal deviefio e visto num contexto
doméstico. As duas formas de exibi¢do alteram @Eaisticas do processo uma

vez que nao existe a mesma relacao entre o espeetadexto audiovisual.

Em comum o cinema e a televisao tém o facto deaqumos usam textos

audiovisuais nos quais geralmente se transmitenamativa.

Neste capitulo vamos referir as expressées e lgensque podem ser transmitidas
pelos cinco canais do texto audiovisual, depoisogitientificar a linguagem e

gramatica especifica do audiovisual com basmisa-en-scéne montagem.

No contexto do discurso audiovisual vamos refegicritérios que destinguem o
programa de televiséo narrativo. Definido o objel#acomunicag¢do vamos referir os
usos que os espectadores fazem da televisao eeeargumentos € que se baseia a
segmentacéo dos programas de TV por géneros.rReafnos descrever com maior
profundidade o génereality show uma vez que é o género do programa que

originou 0 nosso estudo.
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2.2.1 O programa de televisdo é uma linguagem e wuporte de

diferentes linguagens.

Propomos definir o programa de televisao narrgimocomparagcdo com outros
objectos comunicacionais. A musica por exemplonsitaida sobre a sucesséao de
sons no tempo mas ndo tem um caracter represenpativoutro lado as artes
plasticas baseiam-se bastante sobre os mecanismegrdsentacdo mas néao se
desenvolvem no tempo por isso solicitam do espectada percepgéo espacial de
uma representacao plastica estética. Um filme opnagrama de televiséo reune, a
temporalidade e a representacdo espacial alensdeiasestas duas caracteristicas a

transmissao verbal da informacéao.

Sera entdo que o texto audiovisual € uma linguaggdnoma ou um suporte de

diferentes linguagens e formas de expresséo vielsnaoras?

Os Argumentos usados para negar que o texto agdal\8eja uma linguagem

comparavel a verbal séo que:

- As palavras de uma lingua sdo em numero limitads, ndo ha um grupo limitado

de signos audiovisuais. (Monaco, 2000, p.64)

- Os signos iconicos visuais representam objeatacQdes concretas, enquanto que
as palavras mesmo quando designam objectos samniempre conceitos
abstractos. Por exemplo quando se mostra uma aasélme o significado verbal é
“eis esta casa concreta”, quando se usa a paleasa™numa linguagem verbal

significa um “esquema mental’ com porta, telhadagja etc. (Metz, 1977, p.79)

- N&o ha uma gramatica que rege a articulacaoignsssaudiovisuais, mas apenas

regras de estilo. (Monaco, 2000, p.64)

- Na linguagem verbal ou escrita ndo existe qualgglacdo analégica entre o som e
0 respectivo significado ou entre a representatdiicg da palavra e o significado
enguanto que na linguagem audiovisual o signifeémpresentacao fotografica de

um objecto ou accéo) e o significado (objecto aiiarséo analogos.

No entanto existem argumentos que defendem quegtos audiovisuais usam

uma linguagem como sejam:

- A “ndo linguagem” do filme desempenha as mesmiagdes da linguagem

verbal no contexto da comunicacgao. (Monaco, 20@2)p
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- O filme ndo tem gramatica mas tem um sistemaddagos. (Monaco, 2000,
p.64)

- Ha formas visuais primarias que tém associadsigmificado conotativo

abstracto tal como as palavras como seja:

- Um circulo é o referente do significado harmotlay quadrado representa
solidez; uma linha quebrada significa agressao; lurha vertical significa

poder e uma linha diagonal significa dinamismo.

- As cores tém significados diferentes em funcasat@dedade humana onde
sdo usadas. Por exemplo o branco significa purezeidente e luto no médio

oriente.

- As representacdes visuais tém significados sodimrais. Por exemplo um
desenho de uma mulher nua no mundo ocidental p@@eda um museu,

engquanto que num pais islamico vai para a fogueira.

- O filme usa sistemas de sinais e codigos de algutros sistemas de comunicacao.
(Monaco, 2000, p.64)

Outro argumento que defende que os textos audaigiséo uma linguagem chama
a atencao para que s6 podemos considerar queificaigie € igual ao significado se
nao tivermos em conta que ha significacdes simi®lkw metaforicas. (Mitry, 1990,
p.495)

Por isso s6 quando analisamos uma representa¢i#d ®m cinema ao nivel da
denotacado é que podemos afirmar que o cinema ldguégem. Se aceitarmos que
existem leituras conotativas das imagens entagnifisante pode significar algo
diferente do que o objecto que representa. E pempbo o caso do trend no filme
Citizen KangWells, 1941) em que devido ao contexto em queada, a

representacdo visual do objecto representa muit® toagque um simples trend.

Outro argumento para justificar que um texto audiocad é linguagem consiste em
que o significado do filme ndo depende de uma imagelada mas sim de uma

relacdo entre a sequéncia ordenada das imagens.

A imagem de um objecto ao contrario da palavratedoum sentido fixo. O imagem

s6 significa algo para la do objecto que represemt&irtude do contexto em que é
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usada. Por isso nao faz sentido fazer um dicionf&rionagens visto que o

significado depende do numero infinito de contexdmsque € usada.

O efeito Kulesho{/(1899 - 1970) demonstra que as imagens de objeutascdes
sdo usados como signos de conceitos mas que peezswvariam de significado em

funcdo do contexto onde o filme os mostra.

Um outro factor que leva Ménaco a considerar gimeagem fotografica € uma
linguagem € porque a sua interpretacdo envolverooepso de aprendizagem tal
como foi demonstrado por experiéncias antropol&giesas nos anos 20 levadas a
cabo por William Hudson junto de comunidades ruafiganas que tinham
experimentado pouco ou nenhum contacto com a aulitidental e que nao liam as

Imagens como 0S europeus.

A ironia é que nds sabemos muito bem que temoapyaader a
ler antes de tentar gostar ou perceber a literatureas tendemos a
acreditar, erradamente, que qualquer pessoa podertefiime.
Qualquer pessoa pode ver um filme, é verdade. Ngpsreas
pessoas aprenderam a compreender imagens visuais —
fisiologicamente, etnograficamente e psicologicamencom

muito mais sofisticacéo do que outras pessoas. &ddin2000,
p.157)

" Kuleshov, Lev Vladimovich., cineasta argumentistaérico do cinema, 1899-1970. Segundo
(Passek, 1995, p.1239) o efeito Koulechov afirma afmavés da montagem o cineasta pode criar 0
significado da expressdo de um actor. Para denamrestta afirmacdo Koulechov criou trés sequencias
de dois planos que comegavam todas com o planmdesto de um actor e que na primeira versao
era sucedido por um plano de um prato vazio, nargtegversao era sucedido pelo rosto uma mulher
num caixao e na terceira versao era sucedido feho ple uma rapariga. O resultado é que o
espectador ao ver a mesma expressédo do homemaakesaos tres planos diferentes atribuia tres
significados diferentes a expressao do actor nogird plano. O que mostra que o significado do
plano nao depende s6 do seu significado inenrente.

8 Traduzido do inglés: “The irony here is that wekrvery well that we must learn to read before we
can attempt to enjoy or understand literature weiutend to believe, mistakenly, that anyone cad rea
a film. Anyone can see a film, it’s true. But sop@®ple heve learned to comprehend visual images —
physiologically, ethnographically, and psychologica with far more sophistication than have
others.”
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Existem também argumentos da socio-linguiSticasentido de confirmar que um
texto audiovisual é uma linguagem. Ao concebengukh como instrumento de
comunicacao social, maleavel e diversificado acsbeguistica considera que uma
lingua ndo é um sistema linguistico unitario maswin conjunto de sistemas

linguisticos a que se chama DIASSISTEMA.

Cunha e Cintra (1984) definem Diassistema comatersia onde se inter-relacionam

diversos sistemas e subsistemas de linguagem.

Temos deste modo que o texto audiovisual tem cdgaes para conter varios
sistemas simbdlicos de comunicacéo e ndo apeaguadem verbal. Em paralelo
ou em sequéncia o texto audiovisual contém um otmjde sistemas linguisticos

gue faz dele um Diassistema.

Metz (Metz, citado por Monaco, 2000, p.212) idecwifi cinco canais de informacao

gue podem coexistir em simultdneo no acto de asaistn filme. (Ver figura 1)

O registo audiovisual que serve de suporte pagato tudiovisual pode servir de

Canais Lingnagens

Expresstes faciais e

Canal Imagem visual Oculésgica (olhar)

Canal Letras e Coraficos Proxénica—uso do espago |

/

Lingquistica |
Texto Canal Discurso Falado =
andioisual Entoagao e tom de woz |
Canal Wusica ————;I Inforwagio musical |

Caral Fuidos e efeitos sonoros u________i Informagio contida nos
zignos representados
através do sow

Figura 1. Canais e linguagens do texto audiovisual.

suporte para linguagens humanas escritas e fadé@ladas representacbes musicais,

visuais e sonoras dos objectos reais.

Em conclusao sobre a linguagem usada pelo texioasdal linear podemos

sintetizar os seguintes principios:

® Sociolinguistica: ramo da linguistica que estudiagua como fenomeno social e cultural. (Cunha e
Cintra, 1984)
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- O texto audiovisual pode conter diversas linguagemsmitidas em cinco
canais e so por isso faz dele um texto concretstnddo com base em

mais do que uma linguagem.

- No caso especifico do drama audiovisual linearsefigortador de
nenhuma linguagem verbal ou escrita, continua tenéma ser uma
linguagem visual uma vez que 0s signos sao repeeBEpelas imagens e
estdo associados a significados denotativos e ativag. Os significados
conotativos tém uma relacdo abstracta com o sigmife constituido pela

representacao fotografica de objectos e acgoes.

- Avantagem da linguagem visual usada pelo dramawadal linear é
mais universal, ao nivel denotativo, que 0s sigiepbais precisamente

porque a relacéo signo — referente nao é abstracta.

- Um filme n&o é uma linguagem no sentido usado aatanguas faladas ou

matematica. (Monaco, 2000)

- Nao é necessario aprender o vocabulario da lingualgefilme(Monaco,
2000). Isto implica que o leitor de um livro temaigrande liberdade para
imaginar o significado de uma palavra enquantoaegpectador do filme
esta perante um significante com um significadmtiivo bastante

especifico e concreto.

- Alinguagem verbal esta mais bem equipada paraismnideias nao

concretas e abstrac¢des. (Monaco, 2000, 161)

- Alinguagem cinematografica € especialmente dgtada transmitir

informacé&o precisa sobre realidades fisicas. (Mmn2@00, p.162)

E suposto que as pessoas que conhecem a redumidatiga da linguagem dos
filmes terem maior capacidade para descodificanifsigdos a partir do texto que
percepcionam. No entanto temos que realcar quasrel@vante o espectador saber
interpretar a realidade do que os conhecimentosegquesobre gramatica do
audiovisual. Isto é, por exemplo ver uma paisagearitima quer num filme quer na
realidade é descodificado de forma diferente popastador em comparag¢ao a um

critico de cinema. Queremos dizer com isto querdabas representacdes dos
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objectos no filme é uma capacidade que reside maaisipacidade do espectador

saber interpretar a realidade do que conhecemaatiGa da linguagem audiovisual.

Em sintese podemos concluir que o filme quer sej@&o uma linguagem, é
funcionalmente semelhante a uma linguagem. Poe€igassivel usar alguns dos

métodos de estudo das linguagens verbais e ndaisgidra analisar o filme.

2.2.2 A coeréncia da linguagem cinematografica.

A grande dificuldade com que se depara a semiokugisstudar o texto audiovisual
consiste em estabelecer as unidades minimas decsig#o.

A posicdo mais radical sobre este assunto pereeReasolini (1966, citado por Eco,
1987) que defende que o a realidade nao passaataaiao natural e que a primeira
linguagem € a ac¢do humana quer seja percepcioaagalidade quer seja
representada iconicamente através de um registovéaighl. Por isso Pasolini
propde como unidades minimas da lingua cinemaiogras varios objectos e

accoes reais que estao representados no enquativamen

Estamos perante o que poderiamos chamar uma p&ocgpgnformacao natural,
uma vez que os seres humanos aprendem desde sraamtarpretar as respectivas
percepcdes para delas descodificar informacaoaetesobre o respectivo meio

ambiente.

Bordwell tem outra opini&o sobre a interpretacé®fdmes embora ndo ponha de
parte o papel da experiéncia da vida real paraiesignificado do filme.

As premissas que Bordwell invoca para analisateasdio as seguintes:
- Arte sO pode existir da relacéo espectador camjecto de arte (Bordwell, 1989).

- A mente nunca esta parada, ela esta constante@@nbcura de ordem e
significado, testando o mundo de forma a encoquabras nos padrdes habituais.
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exercitamos e desenvolvemos a nossa habilidadegrastar

atencao, antecipar acontecimentos futuros, tiranctosoes e

construir o todo a partir das part&s (Bordwell e Thompson,

1993, p.23)

Tendo como postulado a actividade da mente humesw@ith anteriormente,
Bordwell pde como primeira condi¢céo para que hbjaato de arte o facto de ter
que existir objecto de arte e espectador. Elesmdigme um do outro e ndo podem

existir por si so.

De seguida para definir objecto de arte Bordwedinch a atencao de que ele deve
dar pistas a quem o percepciona para que a pessempenhe actividades
especificas. As pistas que o objecto de arte nosild&ao completamente aleatérias
elas estdo organizadas em sistemas. O conceitstema para Bordwell e
Thompson (1997) define-se como um conjunto de elersajue dependem e se

afectam mutuamente.

Ao filme tal como o objecto de arte ndo basta eerposta por varios elementos. E a

forma do filme que indicia as relacdes entre osiefdos.

Os subsistemas no caso do filme sdo a cenografidsica, 0s movimentos de
camara etc. Os elementos sao os diversos constgudrsses subsistemas.

Para explicar como se pode organizar o sistemande Bordwell usa os termos

convencodes e experiéncia.

E neste ponto que do nosso ponto de vista es&@ndginovacio deste autor. Ele néo
fala de realismo e forma mas de Convencdes e @&qogi Vejamos primeiro o

significado destes dois termos:

Convencdes sao uma tradicdo na forma como seae&anios varios elementos
numa obra de arte. No caso do cinema musical gxistexemplo uma convencao de

gue as personagens podem a dado momento da reagatitar e dancar.

Experiéncia é a relacdo que estamos habituadasepg@nar entre os objectos e
pessoas no mundo real. No caso do cinema um edpeeaizeita como

verosimilhante ver uma crianga a ser atropeladaseduida uma mulher a chorar.

1 Traduzido do inglés: “They (Artworks) provide oniged occasions in which we exercise and
develop our ability to pay attention, to antecipgpeoming events, to draw conclusions, and to
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Isto porque a relagéo entre estas duas accOesggsimilada na experiéncia do

mundo real.

O realizador usa as convencgdes da arte e da exgearara interligar os elementos

que fazem parte da obra de arte.

Assim néo se discute se o filme € mais ou mendisteggporque € o conjunto de
relagdes vindas da experiéncia e das convencdegsgpessibilitar a interpretacao

formal do sistema.

No entanto Bordwell e Thompson (1997, p28) fazesaquinte constatacao sobre o

peso da convencao e da experiéncia em relacde emargeral:

A maior parte das formas de arte ndo usam as mesoragncgoes
gue a vida real (ballet, opera etc.) por isso apei€ncias mais
importantes para percepcionar a forma nao € a elgpeia do dia
a dia mas sim o visionamento de outras obras de@ue sigam as

mesmas convencoes.

Temos entdo que Pasolini e Bordwell concordam cgiariéncia real do
espectador é essencial para “ler” as relacdes asfpartes do sistema filme. No
entanto Bordwell considera que conhecer as conesmd arte € mais importante do
gue a experiéncia real para obter significado déilame.

2.2.3 As unidades ou elementos da linguagem cinergtéafica.

Se o filme é um sistema constituido por partesridgntificar quais sdo as unidades

da linguagem audiovisual tal como fizemos paragulagem verbal.

A primeira abordagem possivel mas errada leva gpamna “palavra” da
linguagem verbal ao “plano” da linguagem cinemafiga; a “frase” da linguagem

verbal a “cena” do filme e o “paragrafo” da lingeagverbal a “sequéncia” do filme.

Monaco (2000, p.160) apresenta 0s seguintes argaspara negar esta

comparagao:

- O plano comporta a variavel tempo ao contraritpaéavra” e durante o tempo as

imagens e sons do plano alteram-se.

construct a whole out of parts.”
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- Por outro lado um plano com movimentos de campade mostrar uma sequéncia
ordenada de objectos, ac¢bes e resultados dasaoggige torna dificil comparar

toda esta informacdo com apenas uma palavra.

Mesmo que a comparacéao fosse feita entre a “pdlawrmn Unico fotograma de um
filme, ndo seria possivel compara-los visto quesaifname(1/24 segundo) pode

representar uma quantidade enorme de objecto$esamglacionadas entre si.

Em virtude dos argumentos anteriores Monaco (200®0) defende a tese de que
nao ha uma unidade de significado da linguagemratagrafica mas sim um
continuo de significado, onde € arbitrario defgulquer tipo de unidade de

significado.

(a linguagem do filme) consiste num curto-circuiesignos para
0s quais o significante é muito semelhante ao fsogwio e depende
da continuidade nao discreta do sistema no qualoske

identificar uma unidade basica de sentido a qualgser descrita

guantitativamente. (Monaco, 2000, p.160)

Metz (citado por Monaco, 2000, p.221) defende qaaémagem longe de equivaler
a um morfema ou palavra, corresponde bastanteamarsenunciado completo, ou
seja a uma ou mais frases, compostas cada umapdelas sintagmas nominal,

verbal e preposicional.

Wollen (1979), baseado na teoria de C.S. Peirceesasbcaracteristicas dos signos,

propde categorizar 0s signos cinematograficos ésclasses, sao elas:

- O icone, designa um trio composto por (sign@iBaante, significado) onde

existe uma semelhanca e analogia de formas erdrgnificante e o significado.

- O indice, designa um signo que tem uma relagéeiirtie com o significado. Um
exemplo de um indice é o fumo sobre uma florestatepon um significado

conotativo que é o fogo subjacente ao fumo.

- O Simbolo, designa um signo que tem uma relagdts&ia com o respectivo
significado e que se baseia numa convencdo. Ummgeiruma cruz que na

sociedade ocidental significa uma ideologia.
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Estas trés categorias de signos sdo comutativasyemque um indice também é

icone, e o simbolo € ao mesmo tempo icone.

A combinacao das trés classes de signos usadasglimvigual torna possiveis quatro

unidades de significados visuais que sao:
1° Signo icdnico
2° Signo iconico e indice
3° Signo icénico e Simbolo
4° Signo iconico, indice e simbdlico

Um exemplo de um signo com os trés niveis de sogwib € por exemplo uma
mulher com uma cruz presa no colar. icone da énaiige da mulher ser catolica;

Simbolo do cristianismo.

Em resumo as unidades minimas de sentido da lieguagdiovisual ndo séo o
framenem o plano nem a cena mas sim signos que aparsakaaos ou em
conjunto no interior de cada plano e que apareagmarsequéncia temporal que por

si s6 condiciona o significado dos signos.

Esses signos podem ser iconicos, indices ou sicasd(iVollen, 1969) mas o

respectivo significado s6 pode ser identificadoqueatro processos paralelos:

1° Interpretacao de significado baseado no espaeqgue€ncia temporal que 0s signos

ocupam no texto audiovisual. (efeito Kuleshov)

2° Interpretacao de significado baseado no sigméiao icone, indice ou simbolo

gue os objectos representados possuem culturalmente

3° Para “ler” um filme é necessario saber “lergalidade (Pasolini, 1966). O
espectador interpreta a informacao de um textooaislial baseado essencialmente
NO Mesmo processo que usa no dia a dia para ieti@rjerque percepciona no mundo

real.

4° o significado que os signos possuem no contiadaonvencdes usadas no filme.
(Bordwell)
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2.2.4 A gramatica do texto audiovisual linear.

A gramética da linguagem verbal organiza a estututre as diversas palavras de
uma frase, para tal considera que existem clagspaldvras, ou paradigmas, que

desempenham uma funcao especifica na frase.

A gramatica do texto audiovisual linear organizstiutura entre os diversos signos.
A parte da gramatica que descreve as regras seg@srgimis as palavras se
combinam para formar frases denomina-se sintaxe€alio do filme a sintaxe inclui

a composicao espacial e a sequéncia temporal tiodaagiovisual.

E possivel conceber também um estudo morfoldgidexto audiovisual que
identifique a estrutura interna das imagens e ¢@ste caso estuda-se a informagao
estética das representacdes visuais e sonoragedtoske accdes num texto

audiovisual.

E possivel uma semantica da linguagem audioviszehido uma anélise do
significado interpretado a partir das representmg@iais e sonoras de objectos e

accoes de um texto audiovisual.

Segundo Ménaco (2000, p.172) a linguagem “esped@filme ndo tem gramética
mas existem no entanto algumas regras vagas geanmd relacéo entre os seus
elementos. Nesse sentido este autor identifica @sgaas a que da o nome de
“gramatica de hollywood”. Esta gramatica agoraeppdrecer antiquada mas serviu
de modelo as produc¢bes cinematograficas produeiddsollywood durante os anos
trinta e quarenta. Actualmente é respeitada quasaa sua totalidade nos textos

audiovisuais correntes que sao produzidos parlaad&o.

Monaco (2000, p.172) propde designar mise-en-scene campo da sintaxe

espacial e chama montagem a sintaxe temporal.

Segundo Kat£1994)Mise-en-scendesigna o termo de origem francesa que designa
a funcéo de encenar uma cena para uma peca dedeatm filme. Este termo serve
também para descrever o trabalho de realizacdmdéme que se distingue do acto

de montagem.

A mise-en-sceniplica decisdes do autor sobre onde e a que dord& que se
grava uma determinada cena; onde deve ser colacz@iaara; qual a lente a usar;
como enquadrar os actores e objectos; que tipianiacao deve ser feita; qual a
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posicdo e movimentacdo do actor e objectos noicermé@mo e onde € que o actor

diz o seu dialogo.

A organizacao temporal, que Monaco designa poassitemporal, dos planos
chama-se edicdo ou montagem e tem significadasdigente diferentes. A edicao
(editing) define-se por ser o processo onde se determistaduga narrativa de um
filme e o corte dos planos de forma a que o fillged com a sua forma final.
(Monacd™ citado por Cinemania 96, 1996)

O termo montagem é entendido hoje em dia assoc@dm trabalho e teoria de
Sergei Eisenstein, para quem significava o arreetifirico de planos em justaposicao
de forma a que o choque de duas imagens juntagrogaderceira identidade
independente e um novo sentido. (K&tx979)

No fundamental anise-en-scéné um critério de seleccao espacial e a montagem um
critério de escolha temporal. Estes dois modosrdaja de cddigos permite

construir o texto audiovisual linear.

Os coédigos nao sdo especificamente cinematografions vez que a palavra é um
cédigo da linguagem verbal, a musica da linguagésical a postura e movimento
do corpo usa codigos da linguagem corporal. Todteseodigos ndo especificos do
filme sdo registados no suporte audiovisual magéamexistem na vida real. Sendo
assim os unicos codigos especificos da linguagefiowdaual estdo reduzidos a

sintaxe e semantica da montagem.

2.2.4.1 A mise-en-scéne, sintaxe espacial.

A mise-en-scené da responsabilidade do realizador e estipulaecsgdilma e como
se filma. Esta area profissional ndo € especificairtema e televisdo uma vez que
0s enquadramentos e composi¢cao evoluiram da ptdireccao de actores

evoluiu do teatro.

! Monaco, James., Film Glossary, citado em Cinean@ij traduzido do inglés: “The process of
determining the narrative structure of a film apticéng the shots of a film together into final for’

12 Texto traduzido do inglés: “The term montage as dfenerally understood today is associated with
the work and theory of Sergei Eisenstein, in wliictame to represent the rhetorical arrangement of
shots in juxtaposition so that the clash betweanddjoining images creates a third, independent
entity and a whole new meaning.”
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Todos os cddigos representados na imagem sadpdd# com as outras artes
pictéricas como a pintura, escultura, fotografiastd area Arnheim (1954) sugere
dez campos de estudo sobre as representacéesy&@elas o equilibrio, volume,

forma, desenvolvimento, espaco, luz, cor, movimeiitsao e expressao.

No entanto este autor, baseado na psicologia def@estal), defende que a leitura
e interpretacdo das formas ndo € um processo aekeaos especialistas da arte uma
vez que todo o ser humano interpreta as formasuwhaloreal de onde extrai mais

ou menos informacéo.

Monaco (2000, p.179) em vez dos dez campos decestlme as formas visuais

propde estudar a imagem usando apenas duas dataas, que sao:
12 Limites do enquadramento
22 Composicao da imagem dentro do enquadramento

Os limites do enquadramento sao condicionadosrpklgdo entre a largura e altura
da imagem. No caso do cinema o formato mais végher 1,33 mas podem ser

usados outros formatos como o CinemaScope e o Bamagom proporgdes entre a
largura e a altura de 2,33. No caso da televisibees formato inicial de 4 por 3 e o

novo formato panoramico 16 por 9.

Associados aos valores semanticos da forma da imeageossivel enumerar um

conjunto de leis que ajudam a construir e integpr@fforma como seja:

- A base é mais importante que o topo; - A esquekdsi& antes da direita; -
A base € estavel; - O topo é instavel; - Diagodaissquerda baixa para
direita alta sobem, em virtude da forma como odestais Iéem; - As
linhas horizontais tém mais peso do que as vestaaigual tamanho; - Se
existirem linhas na imagem tendemos a percorrénar da esquerda para

a direita.

O plano pode ainda ser caracterizado espacialmpentgaracteristicas como seja
escala do plano, foco, angulo da camara em reklgsiobjectos, movimento da

camara, ponto de vista.

Monaco acrescenta outro factor importante a tecama a nivel da composicao que

€ a caracteristica de a representacao ser auttestdi ou aberta.
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Uma representacédo auto suficiente designa um glamgleto e que ndo precisa nem

pressupde elementos fora de campo para ser completia compreendido.

Uma representacéo aberta designa uma imagem agpeotador pressupde algo
importante e relevante fora do enquadramento & eussencial para o significado da

imagem.

As diferencas de concepcéo da sintaxe espacidhu® éntre Monaco e Bordwell
reside em dois factores.

A sintaxe espacial a que Monaco (2000) designaisle-em-scene, Bordwell (1997)
segmenta-a em duas partes distintas, que s@seaen-scene a direc¢ao de
fotografia €inematography Neste caso a direccao de fotografia abarca as
caracteristicas que estao ligadas com o posiciamaneemovimentos da camara,

escolha de lentes e iluminacao.

Dentro do ambito deinematographylevemos realcar a escala de plano que designa
a grandeza com que 0s objectos e a figura humanengfiadrados no ecra de

televisdo ou cinema.

As escalas de planos tém por base a figura humammdera tenham diferentes
designacfes em termos gerais todas elas estipslpartes do corpo humano que

estdao em campo.

No capitulo sobre o método e instrumentos de anfiliemos referéncia com maior
detalhe as diferentes escalas de plano, temosatjaetar no entanto que esta
caracteristica da cinematografia é extremamenteriamie na medida que
condiciona a comunicacdo nao verbal que o ser hodaapaz de exprimir e “ler”

através do rosto e dos olhos.

Plantinga defende a tese de que o0 uso do rostorftuénam aspecto essencial para

gerar empatia entre o espectador e o persorfag@tantinga, 1999)

Também Bélazs (1952) atribui relevo determinantpater comunicativo do rosto
humano pelo facto de ser um meio de comunicac¢de sates humanos anterior ao

uso da linguagem.

13 Texto traduzido do original ingles: “A central whe visual aspect of film is significant is in the
use of the human face in the scene of empathy.”
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A escala do plano ou proximidade com que a canmaaaglra o personagem assume
por isso uma importancia ndo apenas no campo dwfou estilo da cinematografia
de um realizador mas porque acima de tudo faailitdificulta a forma como o

espectador “l€” as expressodes faciais e o olhaedsonagem.

Além disso Bordwell (1997) considera ainda um oetemmento especifico de estudo

no texto audiovisual que € a relacdo do som coimagens.

Este factor é importante porque considera doisisalgacomunicacdo que sao
paralelos a imagem e que contém trés tipos dedmms: a masica, os dialogos e os

ruidos ambientes directos ou pos-produzidos.

Estas trés pistas de som misturadas na banda stmt@ato audiovisual podem ser
segmentadas de outro ponto de vista que nao coasidgupo linguistico a que
pertence o som mas sim a origem do mesmo. Deste asosbns podem ser

considerados homodiegéticos ou heterodiagéticos.

Estes dois termos derivam do conceito de narragterddiegético e homodiegético e
foram introduzidos no dominio da narratologia pen€tte (1972, p.251) e tém o
seguinte significado:

- Som heterodiegético designa qualquer som do canalisica, dialogos ou
ruidos que néo fazem parte do universo diegétimoeiemplo uma musica
que ndo tem origem na ac¢do de uma personagenmoaparelho masical

gue esteja em cena.

- Som homodiegético designa as musicas, dialogosidas com origem na

propria representacdo dos espacos e acc¢des do filme

Arijon (1976) apresenta uma visao bastante objeeigoncreta sobre a forma como

se constréi um filme em termos de mise-en-scene.

Fazemos referéncia a este autor no contexto destatigacao porque nos parece
que ele propde uma tipificacdo de cenas muitoaigidue por isso teoricamente é
criticavel mas que do ponto de vista de andlise €anceito poderoso porque

relaciona movimentagao e verbalizardo de actores.

Vamos primeiro definir como € que Arijon tipifiea cenas e depois analisaremos 0s

pontos fracos deste conceito.



55

O filme é constituido por 24 fotogramas por segumdaleo por 2%ramespor
segundo. Os fotogramas eftmmesjuntos constituem planos, os planos por sua vez
constituem cenas. A cena de um texto audiovisdalelee como uma unidade

filmica na qual existe continuidade temporal e eisphalo ponto de vista diegético.

O que Arijon prop0e é catalogar as cenas de tapmkuer filme ou programa de
televisdo em basicamente trés tipos. O primeimdip cena é a cena de dialogo e
accao que se caracteriza por umiae-en-scenem que as personagens falam e agem
fisicamente em simultadneo. O género tipico de filjue usa estas cenas € o filme de
aventuras também conhecidos por filmes de accaguenos personagens estéao

permanentemente a fazer coisas enquanto falas®ntr

O segundo tipo de cena é a cena de dialogo e sgio,aple se caracteriza por fazer
umamise-en-scende actores que falam mas nédo agem. Este tipo @eécemito
frequente em documentarios baseados em depoimaikoshowgelevisivos,
telenovelas e filmes cinematograficos que usanrlzalizacdo para transmitir a

maior parte do seu conteudo.

O terceiro tipo de cena considerado por Arijoncéras de acgcdo mas sem dialogo.
Este tipo de cena desigha umee-en-scenem que 0S personagens agem mas nao
existe em simultaneo linguagem verbal na bandaraokste tipo de cena € a mais
dificil de conceber no sentido em que através damse tem de descrever a ac¢éo, 0
que 0s personagens pensam e o0 motivo porque @anpges agem. Existem na
historia do cinema poucos filmes que conseguensindim uma intriga baseados
exclusivamente neste tipo de cena mas é possisehtgar numerosos exemplos de
desenhos animados para criancas e a longa metrageerra do foggAnnoud,

1981).

Esta tipificacdo das cenas ajuda a definir gérdedgmes, definir estilos de
realizadores e até segundo a nossa opinido afidana diferenca entre os filmes

tipicos de hollywood e o cinema europeu.
Existem no entanto algumas criticas que podenegasfa esta concepcao.

12 Por um lado uma cena pode ter no seu interitepdiferentes. Uma so cena pode
comecar por exemplo com accédo sem didlogos masracaim dialogos e sem

accao.
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22 Existe uma situacao que Arijon ndo considerosi o em certos filmes € muito
frequente e que consiste em situagbes em que lordcidala nem age. Estes
momentos podem ser insignificantes num filme detwvas, mas por exemplo num

filme de Manuel de Oliveira pode ocupar uma pantestancial da duragéo do filme.

Em virtude desta tipificacdo de cena vir a ser asabta investigacdo propomos
uma leitura do capitulo sobre 0 método onde explicacomo propomos ultrapassar
0S problemas que apontamos para esta classifidegéenas e a forma como

tornamos possivel quantificar os estilos de cesadas num filme.

2.2.4.2 A Montagem, sintaxe temporal.

A montagem € o Unica linguagem especifica do tauthovisual. Através dela é

possivel estruturar todas as outras linguageng a @jlme serve de suporte.

A montagem pode ser concebida como o acto de cgastia partir dos planos
filmados, ou pode ser entendida como o processe samdorta e manda fora os
planos, ou partes deles, que estdo em excesssaguedundantes ou que nao tém

relevancia.

Vamos de seguida analisar trés caracteristicasodéagem que Monaco (2000,

p.224) designa por pontuacéo, regras, tipos e &mco

A pontuacgdo designa as combinacdes possiveis éedam os quatro modos de
juntar dois planos. Dois planos podem juntar-serteccom encadeado, comipe

ou fade-outseguido ddéade-in

Segundo Monaco as formas de pontuacéo da linguagdmvisual estdo associadas
a cada uma destas formas de juntar os planos &nd@ algumas variantes pelo uso

de intertitulos e paraliticos da imagem.

De seguida enumeramos sete categorias de ponteiaedpectivos valores

semanticos:

12 corte €ut) A mais simples de pontuacao € a colagem de tam®$ a corte que
consiste em colar o fim de um plano ao primeirodgcama do que o suceder no

tempo.

22 Ofade outseguido déade inchama atencao do espectador para o fim de uma

cena e inicio de outra e respectiva elipse tempgooal espacial que supostamente
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existe entre as ac¢des representadas nos dois plentos desta forma. Esta

transicéo diferencia-se do encadead) porque separa os dois planos.

3° Encadeado (dissolve aux) designa uma transicao do fim de um plano que se

mistura gradualmente no tempo com as imagens do pjae o sucede.

O significado narrativo desta transicdo € que empremeiro e o segundo plano pode
haver uma elipse de tempo e ou de espaco, nestéeca® mesmo significado do
fade-outseguido déade-in Quando a sobreposi¢cao das duas imagens dura muito
tempo significa que estamos perante dois aconteto®simultaneos mas que sao
visiveis em simultdneo no mesmo enquadramento tiasisicdo diferencia-se do

fade-outseguido déade-inporque em vez de separar, junta os dois planos.

4° JanelaWipg designa uma forma de juntar planos em que a ino&gem ocupa

gradualmente o espaco da anterior baseada nunugualadréao visual.

O significado narrativo deste tipo de pontuacaerdeshante ao do encadeado, no
caso de a janelav{pe) que divide o ecrd em mais do que uma imagem douio
tempo significa que estamos perante dois acontetoseue se desenrolam em
simultaneo e que podem estar em dois locais gecgsalistintos.

5°Keydesigna duas ou mais imagens captadas em tomiéetasnis mas que sao

visiveis ao mesmo tempo sobrepondo-se umas as @mraamadasalyering).

Este tipo de composicdo € na maioria das vezegdeyével, pelo que neste caso
nao tem qualquer significado porque apenas res@ik@hlemas técnicos na altura da
construcdo do texto. Quando a composicdo de duasmimagens é perceptivel

tem um significado muito dependente do contextaaeé usado.

62 Os intertitulos, sdo uma variacéo especial de oa qual se junta um plano de
imagem com um plano com grafismo onde é visivelguhgem escrita. Estes
intertitulos foram importantes na época do cinem@deamas ainda sdo usados hoje
em dia. Este tempo e espaco ocupado por linguagdmhescrita é geralmente
usado para comentar ou situar no tempo e no espaCQEao que acabou ou que se
sucede. Actualmente os intertitulos ndo ocupanpagestotal da imagem, mas sao
usados em simultaneo com outras imagens ocupaddaioaa delas uma parte do
ecra. Desta forma é possivel ao espectador veageim real e a0 mesmo tempo

noutro espago serem legiveis graficos e palavras.
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72 O paraliticoffeeze frampdesigna o acto de fixar uma imagem que comegou em
movimento e fica durante um determinado periodago imovel. O significado
desta pontuacao € o de salientar a importanciaid@e mostra, € equivalente ao

sublinhar de uma palavra na linguagem escrita.

Segundo Monaco (2000, p.216) qualquer que sejen@foomo os planos sao

“colados” em sequéncia ordenada a montagem curs@egaintes funcoes
1° fungéo da montagem: Juntar os planos de um.filme

2° funcédo da montagem: A juncao de dois planossignificados especificos
produz um terceiro significado diferente da somasignificados dos planos

interpretados isoladamente.

3° fungédo da montagem: Juntar planos com a cagkctcomunicar muita

informac&o num periodo reduzido de tempo.

A planificacdo classica baseia-se nas seguinteasdg montagem que sao usadas
pelos autores dos textos mas que o espectador@éegyde conhecer para 0s

interpretar:

12 regra montagem: A Cena comeca sempre pelo gmabe depois vai reduzindo

gradualmente a escala dos planos.

22 regra de montagem: As cenas com dialogos comegepiano geral e depois
alternam planos de campo e contra campo que mosattarnadamente 0s

personagens que falam ou que tém uma reaccaoiGadne.

32 regra de montagem: Transparéncia, significairiniodos os vestigios de
construcdo do texto filmico. Em termos de linguagembal pode ser comparado ao
acto de o escritor dactilografar o seu texto emdeesdar as suas folhas manuscritas
com rasuras e apontamentos para serem impressasné&se quer num caso quer
noutro que a linguagem serve para significar aatiger e ndo para ser ela propria o

centro das atencgoes.
42 regra de montagem: N&o denunciar falta de addtide através dirump cuts

52 regra de montagem: Regra dos 180 graus é ampagtante regra da
continuidade que afirma que a camara tem de sai@uoada de um so lado da accao

de forma a assegurar uma consisténcia de posilgdivaiedos objectos, direc¢des de
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movimento e de olhar quando se juntam varios pldoasesmo espaco. (Monaco

citado por Cinemania’ 96, 1996)

62 regra de montagem: A regra dos 30 graus € ugna bbésica de continuidade que
obriga o angulo da camara entre dois planos arvasianinimo 30 graus de forma a
sugerir ao espectador que a passagem de planousnpeopdsito narrativo. A
juncao de dois planos em que o angulo da camaralagéo ao mesmo assunto
varias menos de 30 graus é percepcionado pelotadpeapenas como ujpmp cut
e chama a atencéo para a linguagem cinematogtésiack. (Monaco citado por
Cinemania’ 96, 1996)

72 regra de montagem: Cortar durante a aapatch on actionaconselha a fazer o
corte dentro de uma cena durante uma acc¢ao degpassijecto de forma a que o
ultimo framedo plano que acaba seja durante a accéo e o prifreenedo plano
gue comeca seja a repeticdo da mesma accao vistardedngulo. Onatch cute
uma variacao do corte durante a ac¢do, com a dfamgue o segundo plano ja

pertence a outra cena. (Monaco citado por Cinerm8éja.996)

Estas sdo as regras gramaticais classicas usadagegras da sintaxe temporal da
linguagem cinematografica. Actualmente estas reggiagransgredidas em textos
audiovisuais de diferentes géneros umas vezesggoodhecimento dos autores

outras feitas de modo consciente para provocaosfdeliberados no espectador.

Se estas regras sao marca de um estilo de montagepodemos chamar
“transparente”, existem depois algumas formas éspex de organizar o material

montado a que podemos chamar tigesnmontagem.

1° tipo montagem: Montagem de continuidade (Mona660, p.218) ou analitica
designa colagem sequencial de planos que dao ugaa de continuidade temporal
e espacial. Este tipo de montagem pretende “desfaegn vez de “enfatizar” o corte

por isso usa as regras todas da montagem classica.

2° tipo de montagem: Montagem paralela designseoci@ar de planos de duas
accoes em espacos distintos que decorrem ao mesmo.tEmbora os planos se
sucedam no tempo, a nivel de texto, o espectatbypreta as duas accdes como

simultaneas.
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3° tipo de montagem: Montagem acelerada designasemencia de planos
progressivamente mais curtos que provocam no esjmaim estado de tenséo e
excitacao (Monaco, 2000, p.218).

4° tipo de montagem: Montagem relacional desigonagéo de planos com a
intencdo de sugerir uma associacdo conceptual @ntrenteidos que os planos

representam.

59 tipo de montagem: Montagem #ashback Katz, 1994 citado por Cinemania’96,
1996) refere um plano ou cena de um acontecimenéoiar ao que acabou de ser
mostrado. Glashbackpode ser usado para fornecer informacao do passado
necessdria para a compreensao da intriga ou piarfVrecordacoes de
determinadas personagens.

62 tipo de montagem: montagem #ash-forward Katz, 1994 citado por
Cinemania’96, 19963 o oposto délashback Designa uma cena de um filme que
representa um acontecimento que € esperado, adecipu imaginado que venha a
ocorrer mais tarde do que o acontecimento queaestd mostrado no filme. Este
tipo de montagem é menos frequente gtlashbackmas é util para referir sonhos, e

esperancas de uma personagem.

Em termos de balanco, podemos considerar que exegiatro modos de colar
planos, sete regras de montagem que séo apliaaas tipos de colagens para
desempenhar trés funcdes de montagem. De salgeréarm texto audiovisual pode

usar no seu interior os varios tipos de montagem.

2.2.4.3 Conclusao sobre a gramatica do texto audisual.

Em resumo podemos considerar que néo faz sensdatitise o texto audiovisual €
ou ndo uma linguagem uma vez que ele é suportdeaterdes linguagens e meios de

expressao humana.

O texto audiovisual usa regras e leis “gramaticamgiortadas das artes visuais que
fazem parte denise-en-scéndo texto audiovisual. Além disso existem regras
gramaticais exclusivas do texto audiovisual qua&ceabrangidas pelo que se designa

montagem ou sintaxe temporal do filme.
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O programa de televisdo narrativo, € um tipo efipeae segmento que faz parte de
um género, que compde a grelha televisiva queysvez d4 forma a emissao de
um canal de uma determinada estacdo emissoraedeséal.

N&o pretendemos estudar nem o canal, nem a proggiamam as series televisivas
mas sim a unidade mais pequena do conteudo telese é o programa de

televisao.

No capitulo 2.2.5 definiremos com maior profundeladque é o programa de
televisdo narrativo comparativamente a outros geatmiovisuais usados no

contexto da televisdo ou cinema.

2.2.5 A diferenca entre o texto, a histéria e a nacao da histoéria.

Neste capitulo propomos definir o que é um texthawsual portador de narrativa.
Para tal vamos destinguir documento de ficgaootigse narrativa.

Programa de televisdo é uma obra audiovisual nadseshefinido pelo decreto de lei
350/93 de 7 de outubro em que designa obra audedviemo criacao intelectual de
imagens em movimento, acompanhadas ou ndo dedastsiada prioritariamente a
ser difundidas pela televisao ou por meios de cepr@o, visando essencialmente o

visionamento doméstico.

Esta definicdo apenas destingue o local de visientore afasta da obra audiovisual
um programa proveniente por exemplo de uma cansavggdancia e sem edigéo.

Tudo o resto cabe dentro da definicdo de obra sisdial.

Vamos restringir o conjunto de obras audiovisuais cpbem na definicdo de
programas de televisao narrativos procurando defom maior precisao o que é

uma histéria e uma narrativa.

Jimenez (1995, p.17) usa o termo de “Texto Namwadudiovisual’ para designar a
capacidade que dispdem as representacdes visa@istecas para contar histoérias.
Texto narrativo audiovisual € um termo genérico dgggna narrativas em suporte

filme, video, informético e proveniente de emiss@ésvisivas.

Cook (1996) nas notas sobre o critério que usoa feaer uma historia dos filmes
narrativos A history of narrative filjgn argumenta que a histéria dos filmes &

essencialmente a historia de uma linguagem podat®um discurso narrativo. Este
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autor apesar de considerar que os filmes néao ivasatdo sao inferiores, considera-
0s no entanto diferentes a nivel de estrutura gafure por isso ele defende que
sejam usados métodos de andlise especificos péwa teidiovisuais portadores de

discursos narrativos.

Aumont e Marie (1993, p.18) assumem a vertentextiaarda maioria dos filmes e
definem o objecto de estudo filme como sendo uma atiistica autbnoma,
susceptivel de engendrar um texto que fundamergeusssignificados sobre
estruturas narrativas e sobre bases visuais eaymoduzindo assim um efeito

particular sobre o espectador.

No ambito do nosso estudo propomos definir o nobgecto de estudo, baseados na
distingao pressuposta por Jimenez, Cook, Aumonare\vporque consideramos que
quer os filmes quer os programas de televisdo gaeém como conteudo historias
tém caracteristicas e funcdes especificas e quegmnao faz sentido serem

comparados com textos audiovisuais narrativos.

No caso das emissoes televisivas o texto narratidiovisual designa um objecto de
comunicacao emitido de uma forma linear, de um gwnigara um conjunto de
espectadores. Pelo facto de ser narrativo pressapéeum relato de uma historia

que pode ser real ou de ficcao.

O nosso objecto de estudo € linear, porque é ageskede uma forma sequencial no
tempo ndo sendo possivel ao espectador ter ace#snamtes partes do programa

por sua livre e espontanea escolha.

E audiovisual porque a comunicacéo utiliza o caisalal e sonoro para fazer passar

linguagens e meios de expressao do emissor paceptor.

Antes de definirmos narrativa julgamos importargstihguir o que é documentario e

historia uma vez que a narrativa resulta destesaticeitos.

Souriau (1953) define documentario como um tex@apresenta 0s seres ou as

coisas que existem para la da realidade filmica.

Neste caso a excepc¢ao dos filmes de desenhos arsmdeitos com base em efeitos
especiais, todos os outros discursos audiovisuaipiem estas caracteristicas de

documento do real.



63

Para destinguir o filme documental do filme dediw@Gaudreault e Jost (1990, p.33)
propdem seguir o seguinte critério. Uma vez peramtealiscurso audiovisual
considera-se que € documentario aquele onde ndiadizacdo do material
filmado e por isso 0 espectador vé a realidadeufalthente” tal como ela se

apresentou perante a camara.

Se o discurso audiovisual representa objectoss sezecdes reais mas de uma forma

organizada entdo estamos perante uma histéria em@lmcumentario.

A histéria para adquirir o estatuto de ficcdo dasgentar sobre um universo coerente

ao nivel mental mas que nao tem de ser necessat@naal.

Por isso é possivel afirmar que o filme super hor{i@amner, 1978) é coerente
mesmo quando vemos personagens a voar, uma vezfiggéo assenta sobre o
pressuposto que a personagem super-homem é erdisreee possui poderes nao

humanos.

A histéria ou diegese designa portanto o encadeablbgico dos acontecimentos,
que tém coeréncia devido a pressupostos propribisg@® e que ndo existem na

realidade mas sim a um nivel mental.

Resta por fim definir o que é uma narrativa umaquez todas as narrativas séo

discursos mas nem todas os discursos sao narrativas

Segundo Reis e Lopes (2000) séo considerados comimiths autbnomos. O plano
dos conteudos narrados que € a histéria ou a fébmlaslano da expressao desses

mesmos conteudos que € o discurso ou o texto.

Desta forma € possivel conceber o facto de umariaigstory) poder ser narrada
com diferentes pontos de vista, tempos e ordemm d&que as diferentes narracdes
podem ser materializadas em diferentes discursepaousua vez podem usar

diferentes linguagens.

Temos entdo que quando falamos em analises daidifstlamos do conteudo;
guando falamos de narrativa estamos a referimag@momo o autor conta a historia;
quando falamos de discurso estamos a referir @wbijeaterial de comunicagéo que

0 emissor transmite para o receptor.
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Esta separacao entre a historia e a narrativasdbaseia dicotomia que destingue
fabula e intriga proposta pelos formalistas rugsqae em lingua inglesa se designa
por Storye Plot.

Todorov (1966) propde usar os termos historia euds® para fazer a mesma
distincdo em que histéria corresponde a realidadeagla pelo texto narrativo e o

discurso designa o modo como o narrador da a cenhedeitor essa realidade.

No fundo o que se pretende destinguir é que existerealidade ao nivel das ideias
que € a historia que pode ser expressa em diferimgpiagens, canais de

comunicacao e meios de comunicacgao.

Tendo em conta esta distingdo vamos primeiro dedigue € a histéria e depois os
factores que estdo associados ao discurso quenitarshistoria.

O que segundo Ortéh(2002) define a histéria é a forma como ela ommos dados
de uma experiéncia que une muitos aspectos da pessgpcao espacial, temporal e

causal.

A légica segundo a qual a histdria organiza os siédgegundo Orton (2002) a
relacdo de Causa / efeito. O facto € que esteiprinnédo € exclusivo da historia
visto que um discurso argumentativo de uma teseiftda também usa a relacéo

causa efeito.

Que diferencas existem entre uma histéria e uneeciestifica? A proposta de
Pfister ajuda a destingui os dois tipos de discdesseguinte forma. Pfister (1977)
define o termo inglésStory, com base em trés caracteristicas que devem ser
identificadas para que se possa considerar um wgraiexto como portador de uma
“story’. Segundo ele umastory’ deve ter um ou mais sujeitos humanos ou
antropomorficos (com qualidades humanas); deveandi passagem de tempo e

deve transmitir uma nocéo de espaco.

1 Traduzido do inglés “Generally, story is an orgatibn of experience which draws together many
aspects of our spatial, temporal, and causal pgocep
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Robert Burgoyne e Flitterman-Lé2$1992) acrescentam que narrativa se define por
ser compreendida como o descrever de dois ou m@geimentos que estao
logicamente ligados, que decorrem no tempo, e sid® @nidos por um tema

comum.

Prince (1973) acrescenta que o0 que é necessaaadeatificar uma historia é existir
um estado de mudanca no ambiente fisico ou nocestadcional do protagonista.
Neste sentido Todorov (1979) acrescenta que unmativaré uma transformacao
causal de uma situacéo noutra em cinco etapaspdadde acordo com 0s
principios da relagédo causa — efeito.

Este autor vai mais longe e inlmera as etapaséatdas quais evolui o ambiente ou

0 protagonista da seguinte forma:

1° Um estado de equilibrio.

2° Uma accao que desequilibra o estado do sistema
3° O reconhecimento do desequilibro

4° Uma tentativa para reparar o desequilibro

5° Uma accao que transforma o sistema de um edesgguilibrado para um estado

equilibrado.

Esta é uma estrutura possivel pela qual se tranafarestados no interior de uma
historia. Além disso existe também a nocao de tpre de todas as historias
passarem por estas etapas também os personagetesatpeaccao também

desempenham fun¢des especificas.

Tanto Propp (1928) a propésito dos contos tradagrussos como Souriau ao
estudar as pecas de teatro chegaram a conclus@s gaerativas sao feitas com um
namero limite de actuantes que desempenham sempesraa funcdo. O que
Greimas propde é que além de identificar os aatsalhnhecessario estudar a relacao
gue ha entre eles.

Baseado nos sete tipos de personagens identifipaddopp, Greimas (1983)

propde uma nova organizacao das personagens qos séjeitos do fazer. Este

!> Traducdo do texto inglés: “Narrative can be urtdex as the recounting of two or more events (or
a situation and an event) that are logically cotetooccur over time, and are linked by consistent
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autor explica como se relacionam os Personagendepaenpenham os

acontecimentos da histéria.

Com base num modelo com trés eixos Greimas explitzs as funcdes possiveis

das seis personagens. (ver figura 2)

Deste modo todas as personagem especificas que gxiir numa historia
desempenham sempre um ou mais papeis dos seiggi®@sSi eixo do desejo une
cada sujeito a um objecto que pode ser uma passoabjecto material um saber

etc.

Os actuantes adramatis personasao os sujeitos de ac¢cdes que o levam a atingir o

objecto do desejo.

Outro eixo é o do saber e relaciona o destinadquéomanda) ao destinatario. O
destinador € o que encarrega ou desafia o hemiymaa missdo. O desafio é o de

atingir o objecto do desejo e leva-lo até ao datiiio que pode ser o proprio heréi.

O eixo do poder relaciona o adjuvante com o opositantagonista. Os adjuvantes
sao as personagens que facilitam a chegado dtosageseu objecto de desejo. Os
outros personagens sao 0s opositores que tém a@ofdeccriar obstaculos que

dificultem a realizacéo dos objectivos do sujeito.

Supondo que o objecto também pode ser uma persorfaggmas relaciona seis

tipos de personagens de um modelo de ac¢do mitico.

(&3 Destinador (&2 Ohijecto (&4 Destinatdrio
Eixo do Saher t
Eixn do Desejo
(85) Adjreante 181} Sujeito (&6) Crogitor
Eixo do Poder

Figura 2. Os trés eixos da acc¢ao segundo Greimas.

subject into a whole.”
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Desta forma € possivel definir os motivos, causli#sios e opositores de toda e

gualquer sujeito que age para atingir um deternoirdigiectivo.
Definimos o que é uma histéria, precisamos agoidedénguir histéria de narrativa.

Para uma historia ser contada € necessario undoapeoduzir um discurso através
do qual informe o receptor sobre o conteudo datéstPor isso é diferente o
conceito de histdria e o acto de narrar, que dasagiorma e a ordem pela qual o
narrador conta a histéria. (Gaudreault e Joest),19285)

No ambito da narrativa é possivel destinguir opgfieso narrador faz para contar a
historia e que séo por exemplo o tempo, a pelispatarrativa (Grivel, 1973), bem

como os dados e ordem pela qual se informa o esjumect

E de salientar que ndo estamos ainda ao nivelahteimos do discurso audiovisual,
a narrativa corresponde a estratégia usada pedo @ara transmitir todos os dados

da historia.

O programa de televisdo narrativo € por isso uraadbjde comunicacao

audiovisual, linear, que narra uma historia quespset de ficcdo ou documental e
real. Por isso é possivel comparar um jogo commg@rama “o elo mais fraco”, com
uma telenovela. Quer o jogo quer a novela cumpriene@uisitos da histéria com
intriga por isso ambos narram uma historia. A éifiga € que a novela € uma
histéria que so6 existe ao nivel mental e ficci@mrauanto que o jogo é uma narracao

de factos reais.

2.2.5.1 Conclusao sobre histéria e narrativa.

Para destinguir os programas televisivos portadieasma historia propomos seguir

um critério que resulta da presenca simultaneaegsintes atributos:
1° Descreve dois ou mais factos, objectos, acgdesantecimentos (plural)
2° Os acontecimentos decorrem num lapso de terapouin inicio e um fim)
3° Os Acontecimentos narrados sdo relacionadodqugéza.
4° Os acontecimentos estao inter-relacionados eeoma.

5° Os acontecimentos envolvem um ou mais sujeitoghos ou

antropomorficos.
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6° O mito decorre num espaco.

7° Os acontecimentos evoluem através de uma scaketacoes
transformadoras. Isto é algo muda do inicio atfnao

8° Em termos de funcéo existem apenas seis tippsrdenagens num mito que
sao o Herdi (sujeito), o objecto da accao quantio é objecto do desejo do

herdi, o destinador, o destinatério, o aliado atagonista ou opositor.

Esta definicdo surge da reunido de critérios aptades por Orton (2002), Pfister
(1977), Stam, Robert Burgoyne e Flitterman-Lee®2)9Prince (1973, citado por
Orton 2002) e Todorov (1979).

Por fim para que uma histéria documental ou déificgbedeca as caracteristicas
anteriores é também necessario ter em conta ogz@oarrativo que o autor fez
para organizar os dados da histéria segundo ureentieada ordem, ponto de vista

e temporalidade.

E no entanto necessario fazer referéncia a qugectottle estudo “programa de
televisdo narrativo” pode ser encarado segundopmitos de vista. Para tal
relembramos uma distingéo que foi proposta por NIEAZ7) em que ele destingue
no filme “factos cinematogréficos” e “Factos filmmgl. Incluem-se nos factos
cinematograficos os factores técnicos, econdmgmsais, politicos, etc. enquanto
gue os factos filmicos sdo os elementos que caeatib significante do filme,
constituindo o objecto de estudo da semiética lduefi

Neste estudo ndo vamos considerar apenas o ladbcsitjvo do filme, uma vez que
pretendemos fazer uma abordagem sistémica do tént® em conta a sua relacéo
com o espectador e fungédo no contexto comunicdogos@cial. Por isso vamos
considerar “factos cinematograficos” que vamosgieside aqui em diante por
caracteristicas extrinsecas do programas de t&teiissobre alguns factos filmicos
se debruca o proximo capitulo dedicado aos usosgjasepectadores fazem dos

programas de televisao.
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2.2.6 As diferencas industriais, de formatos e desa do cinema e da

televisao.

A diferencga entre cinema e televisdo baseia-seagatteristicas numerosas e
relevantes. Este capitulo tenta identificar a Boatque separa a obra audiovisual e a
obra cinematografica comecando por identificareapectivas definicdes legais e

acabando nos usos e forma de consumo de televisao.

O decreto-lei n.° 350/93 de 7 de Outubro, capitudotigo 2 que regula a actividade
cinematogréfica e da producao audiovisual defima omematografica e obra

audiovisual da seguinte forma:

Obra cinematografica € a criacao intelectual deggena em movimento,
acompanhadas ou ndo de sons, destinada prioritartara projec¢cdo comercial em
salas de espectaculos especialmente preparadassparfinalidade. A obra
audiovisual define-se por ser a criagcéo inteledeamagens em movimento,
acompanhadas ou ndo de sons, destinadas a salidifsipela televisdo ou por

meios de reproducao, visando essencialmente aaisiento doméstico.

Temos que a grande distingcdo entre o filme de a@rem programa de televisdo esta
ao nivel do visionamento do texto audiovisual. Weja as importantes diferencas
que o contexto do consumo provoca a nivel da pémwpmercializacao e

visionamento dos textos audiovisuais.

Cinema e televisao sao diferentes nos seus paje#sss nas suas formas de
organizacdo institucional nas formas estéticasasségllis, 1992, p.1) além de
serem visionados em situagdes diferentes pornsssmo que seja 0 mesmo filme a
ser projectado no cinema ou transmitido pela tefeyios espectadores usam-no de

forma diferente.

Ellis (1992, p.111) destingue cinema e televisadifiessdo hertziana de sinal aberto

do seguinte modo:

A estacao de televisdo emite uma serie de sinasicam
disponiveis para qualquer pessoa que possua owaluy
televisor. A transmissao de televisdo € frequentéaecebida em
ambientes domésticos. A imagem do cinema € grapdgextada,
enguanto que a imagem de televisdo é pequena rdeai
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Creton (1994) propde oito factores para diferenzieer um filme no cinema de ver
televisdo ou video séo eles a proximidade, a caddidios programas, a comodidade,
a qualidade de servico, o preco, o efeito espectaauantidade de programas

oferecidos e a qualidade de imagem e som. (verafigu

Prommidade

Crualidade
dos Corandidade
prograrnas

Ilodelo telesistn

Prego
Calidade
do servigo
IIodelo ‘/
cire matografico . .
Efeito Cuantidade de
espectdoulo prograras oferecidos
Cualidade de Imagem e de som

Figura 3. Factor de competetividade comparado emsma e TV segundo (Creton, 1994).

Embora seja dificil quantificar a distancia a quelavisdo e cinema estdo para cada
um destes eixos de analise Creton defende quersragele posicao relativa o
cinema tem melhores filmes, melhore servico, medfeito de espectaculo, melhor
qualidade de imagem e som. Em contrapartida aisélevem maior quantidade de

oferta, mais baixo custo, mais comodidade e esis pna@xima do espectador.

Em relacdo a distin¢cdo dos filmes de cinema e agramas de televiséo Ellis (1992,
p.181). considera que o filme classico segundedsdes de Hollywood se definem
como uma narrativa de ficcdo para entreter comaadgaduas horas de duracéo,

compreensivel para todos, e auto suficiente corperéncia.

Em comparacgao o programa de televisao define-sefpmcer diversos segmentos
que estao agrupados cumulativamente ou sequenoigme tempo. A organizagao
acumulativa designa uma relacdo em que uns segsremcumulam depois de

outros como as noticias televisivas e anunciosutiqgidade. A organizacéo
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sequencial e periddica designa os segmentos qepatem sequencialmente no

tempo como é o caso das series por episodios.

Resta clarificar que o nogcédo de segmento paradidjisfica pequenos segmentos de
imagens e sons com unidade de tema e cuja duradmeé de cerca de cinco
minutos. (Ellis, 1992, p.112)

Temos que o cinema organiza-se a nivel de prodriediicdo no filme de duas
horas com elevada unidade e coeréncia internapatmgue a emissao televisiva é

um fluxo.

O conceito de fluxo foi proposto por Williams (199493) porque segundo este é
preferivel analisar a televisdo como um fluxo eaede usar a unidade de analise da
televisdo com base em unidades de programas liositaol tempo. O fluxo passa a
designar diferentes partes relacionadas de disenbdos em que ndo ha uma

nocdo de passagem de tempo e em que a organinéed@aindo é clat

Baseado nestas distin¢gdes Ellis traca da seguinteafas grandes semelhancas e

diferencas entre estes dois meios de transmitogeaudiovisuais:

- A TV ocupa o espaco central na situacao poléiceacinema protagoniza

diferentes e reduzidos papeis em relacdo aos teenasis
- O cinema € marginal, divergente e mais intengoaquV.

- A producéo de cinema é menos industrializadaugoagproducéo para TV
porgue o cinema dedica-se a producdo de um filmeeznde uma série de
episodios.

- A série é a unidade basica usada para o caleytoatiucao televisiva enquanto

que o cinema usa o filme como unidade béasica ddupéw e distribuicéo.

- ATV lida com uma massa de audiéncia e o cinedaaclom grupos especificos

de espectadores.

- Do ponto de vista social, o filme tipico de Hallyod, junta um grupo de

espectadores que permanece anénimo, que partilltanentos de prazer, e que

16 Texto original inglés: “the replacement of a pamgme series of timed sequential units by a flow of
differentely related units in which the timing, thght real, is undeclared, and in which the real
internal organization is something other than thelared organisation.”
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usam o filme como motivo de conversa com as peskpasdiéncia que

conhecem.

- 0 visionamento de televisado € intimo e diariazpgarte da vida em casa. Ir ao

cinema faz parte de um acontecimento especial.

- ATV narra predominantemente factos reais e eramnarra

predominantemente factos ficcionados.

- Convencionou-se que a audiéncia da televisdas&@milias enquanto que as

audiéncias de cinema sao grupos sociais difereatésmilia.

- ATV ndo assume que 0s seus espectadores temhayrau de atencéo elevada
como os espectadores de cinema. Por isso a telees&nvolveu os segmentos e
a grelha de programacgéo como formas especificaardacao e formas
especificas de organizar o material. Ellis (19921¢) define programacéo do

seguinte modo:

Programacao é o meio pelo qual um dia de transressd
organizado de forma a que 0s programas especiticoxidam
com situacdes sociais reais que supostamente ammtem

familia’

- A narragdo em cinema tem uma dinamica mais tpreeimprime um
movimento de um estado inicial de equilibrio qukegequilibrado até um novo
estado de harmonia que coincide com o fim da ficd&dmarracdo em TV € mais
dispersa; € mais extensiva; ndo termina habitudabrmamm fim fechado mas sim
num novo estado de desequilibro que o préximo dmsdra resolver.

As semelhancas entre filme para cinema e prograntelevisdo sao as seguintes:
- S&o ambos meios de comunicacdo que combinam @eusans e imagens.

- Sao predominantemente usados para transmitaties.

" Traduzido do texto original em ingles: “Schedulisghe means by which a day’s broadcasting is
arranged so that particular programmes coincide pairticular supposed events in the life of the
family.”
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- Cinema e televisao tém um estatuto de fornedeetenimento, lazer e prazer

aos espectadores em vez de trabalho, dever esapres
- Ambos competem pela atencédo dos espectadores.
- Ambos competem pela atencdo comercial e de friioo.

- Os filmes feitos para cinema passam na TV e alguogramas do género
documentario de longa duracdo produzidos originalenpara TV podem ser

distribuidos no cinema.

- Os filmes por vezes dao origem a séries de t&Hewt algumas séries dao

origem a filmes.

- No essencial sdo usadas as mesmas técnicasdiggoqara produzir produtos

para TV e cinema.

- TV e cinema proporcionam formas de entretenimentdormagao para uma

grande massa de populacéo transnacional.
- Quer a TV guer o cinema narram acontecimentos grupo de espectadores.

- As televisbes também transmitem programas isslgde tém um alto grau de
coeréncia interna e padréao de repeticéo e inovagsde.padrédo do cinema de
Hollywood esta presente na programacao da telewisawvées de filmes
provenientes do circuito cinematogréafico e prodsgii@prias para serem
exibidas em televisdo como € o caso dos telefilaq@gsentacdes especiais ou

pecas de teatro Unicas encenadas para televisao.

Deste tracar de fronteira entre televisao e cinesalta em nossa opiniao que a
nivel de graméatica audiovisual é possivel utilEmmesmas teorias e instrumentos
para analisar os dois produtos uma vez que saasrdeioomunicacao que
combinam o uso de sons e imagens e que ambos ggaesmas técnicas de
producdo. Além disso como quer os programas deigétequer os filmes de cinema
serem narrativas de historias reais ou de ficgéionipe que ambos podem ser
estudados através dos instrumentos de analise@diveausados para a literatura,

teatro e cinema.
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Em virtude das semelhancas de gramatica entregmagrde televisao e filmes de
cinema propomos no contexto deste estudo fazedeisonceitos cinematograficos

como montagem, mise-en-scene para analisar osgpnagrde televisao.

Por outro lado como o uso da televisao e do cirmfaz em contextos diferentes
implica que ndo se pode aplicar directamente teeri@sultado de estudos de

audiéncia do cinema na televisao e vice-versa.

Descrevemos atras o territério comum entre o cinemé&elevisédo pelo facto de
ambos usarem a mesma gramatica do audiovisual,sasebem suportes de
diferentes linguagens, ambos poderem narrar e dimnd-oram descritas as
diferencas entre o cinema e a televisdo ao niv&drdaa distinta como os textos

audiovisuais sdo usados e consumidos no cinemaedenesao.

2.2.7 Os géneros dos programas de televisao.

Uma vez que os varios segmentos do fluxo televisaodiferentes entre si
propomos neste capitulo referir alguns critérias @@rupar e catalogar os

programas de televisao.

No final faremos uma referéncia especial ao géespecifico doeality showpara

identificar os tracos que o distinguem dos outrog@amas.

O género tem origem na palavra latgenerue significa conjunto de seres com 0s

mesmos caracteres essenciais (Texto editora,)1995

Allen (1989, p.44) compara 0s géneros a biologrgum o estudo dos géneros tem
como principal funcéo a divisdo dos trabalhosditers em tipos e dar nomes a esses
tipos. Os botanicos por sua vez dividem o ramda¥a €m diferentes variedades de

plantas as quais também d&o nomes.

Os géneros néo sao exclusivos do cinema e televida@mnteriormente a literatura e o
teatro eram classificados desta forma. Chandl€3Rffere que a primeira divisao
por géneros da literatura foi em poesia, prosamdr Dentro da categoria do drama
Aristoteles propds dividir os dramas teatrais gseros tragédia e comédia.
(Aristoteles, IV A.C. em A poética)

Existem duas posi¢cdes sobre a classificacdo dedikmprogramas de televisdo em

géneros. Por um lado Feuer (1992, p.144) defendgénero € uma concepcao
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abstracta de algo que nao existe na realidadeau®a lado McQuail (1987, p.200)
define e justifica a existéncia dos géneros posgggeindo ele o género é uma forma
pratica de ajudar qualquer meio de comunicacéoasas a produzir
consistentemente e eficientemente e relacionarass@oducdes com as
expectativas dos seus consumidores. Uma vez gares@é um dispositivo pratico
para o espectador escolher o que quer ver podaleoaisse 0 género como um
mecanismo para organizar a relagéo entre os presdueoespectadores.

Bordwell (1989, p.147) justifica a divisdo por géaseuma vez que o tema nao serve
para destinguir uma vez que o0 mesmo tema podecapaeb a forma de diferentes

géneros.

Embora Gtil do ponto de vista comercial vamos destrana subjectividade deste
tipo de agrupamentos referindo para tal as |6gseala por Stam (2000,14) e a

|6gica de Bordwell (1984) para agrupar os filmes.
Bordwell propde dividir os filmes por géneros sedmos seguintes critérios:

Agrupar por periodo, pais de producao, realizaaitigr, produtor, argumentista,
empresa produtora, processo técnico usado, pess@or estilo, por estrutura
narrativa, ideologia, por meio de exibicéo, pootije audiéncia, por grandeza da

audiéncia, ou por tema.
A logica de segmentacdo proposta por Stam (20@Geguinte:

- Géneros baseados no contetudo da historia quegddnoa géneros como filmes

decowboysou filmes de guerra.

- Géneros de filmes que foram transferidos de sutredia como seja a comédia,

melodrama e musical.

- Os géneros gue se baseiam em quem desempethina cdimo seja os filmes de

Fread Astaire e Ginger Rogers.

- Géneros baseados no valor artistico a que sendéne deart film ou filme de

gualidade ou cinema de autor.
- Agrupamentos por identidade racial comolack cinema.

- Agrupamentos baseados no local de rodagens cemesberns.
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Qualquer que seja o critério da segmentacéo o égte o género do filme é a
forma mais utilizada por distribuidoras, criticogregramadores de televisdo para
segmentarem a variedade de estilos e conteuddidndes que circulam no mercado.

Vimos a justificacéo e a légica que preside a érish dos géneros, resta agora
identificar os géneros concretos que existem eentine televisdo e definir o que

eles significam.

No cinema a primeira grande separac¢ao que foi Uegdale inicio separou 0s
filmes de ficcéo e os flmes documentais. Partidd@énero ficcdo e documentario,
pode-se fazer uma subdivisdo dentro de cada ure bateada em critérios
concretos e intrinsecos aos filmes como seja adardo filme e no facto de ser um

filme de imagem real ou de animacao.

A duracao do filme € uma das formas mais basicaadeterizar a forma de um
filme. Do ponto de vista juridico o artigo n°2 decceto-lei n.° 350/93 de 7 de

outubro destingue filmes de longa metragem de £untragens da seguinte forma:

«Filme de longa metragem» o filme de comprimenialigu
superior a 1600 m, para o formato de 35 mm; (mai$@ minutos)
«Filme de curta metragem» o filme de comprimenfgrior a 1600

m, para o formato de 35 mm; (menos de 50 minutos)

No caso do cinema de um ponto de vista comer@ailacéo de curtas metragens &
quase insignificante. As curtas metragens sdo egpente exibidas em televiséo e

servem para a 0S novos autores mostrarem o salhiwab

A segmentacao do Filme de imagem real ou animag&@e para avisar o espectador
que esta ou ndo perante um filme de desenhos apémiasta distingdo serve do
mesmo modo para cinema como para televisdo. Enaaliaionalmente os filmes
de animacéo sejam feitos sobretudo para criangsteexmuita producao para

espectadores adultos.

Os outros géneros de filmes sdo um pouco maiscivge e incidem sobre os
filmes de ficcdo. Segundo Cook (1996, p.196), acéd dos géneros teve inicio com
a industrializacdo da producéao de filmes por cdasaniformizacdo do cinema a

partir dos anos 20 nos estados unidos. Este fereddere-se segundo Cook ao
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aumento de duracao dos filmes, a inflagdo de precass salarios enormes dos
actores. Como consequéncia 0s gastos na produgdinaes subiram e tornaram-se
dez vezes maiores do que os filmes produzidos daté8 grande guerra. Por isso 0
estilo de realizacdo e a estrutura narrativa fanatizada para facilitar a producéo
em serie. E com base nos diferentes formatos aratiaacéo que séo definidos os

géneros de filmes.

Além da distin¢cao por géneros a industria unifoounitodos os géneros fazendo com
que todos os filmes passassem a ter uma duracda deeduas horas e um formato

especifico de narrativa, de onde derivam todososrgs de ficcao.

Os filmes néo ficcionais, exibidos nos cinemassadteaparecimento da televisao
também tinham uma duracgéo estandardizada, quevaingal0 minutos e seguia 0
actual formato dos informativos televisivos, isigécessao de varias pequenas
reportagens feitas no formato do documentario pesgad®. Até a generalizacéo
da televisao, estes filmes nao ficcionais eramidagantes do filme narrativo de

ficcdo e tinham o nome dews reebu jornal de actualidades no caso portugués.
Os principais géneros cinematograficos sédo (Coe6,1p.486):

- O Musical que em Hollywood alcancou um alto nikelsofisticacdo nos finais dos

anos 50 através do produtor da MGM Arthur Freed.

Este género caracteriza-se por sequéncias musaeis integradas no dialogo e
intriga de um filme. Na pratica as personagensddgimes comecavam a dancar

e a cantar sempre que se havia uma cena mais eracio

- A Comédia caracteriza-se frequentemente por urmarrmevestimento em humor
verbal e visual em desfavor de exceléncia de festde producdo como cenografia,
guarda roupa, etc.

- O Western caracteriza-se pelo local onde se dasesaccao. Neste género as

paisagens do interior americano sdo um elementoriamte.

- O Filme de Gangsters foi substituido por filmesedpionagem doméstica durante a
segunda guerra mundial e voltou a aparecer dep@sglinda guerra mundial com o

nome ddilm noir.
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Estes filmes usavam personagens criminosas contagprastas em conflito com

a sociedade.

Nos anos 50 deixou de ser o criminoso individuapa&eceu uma parandia
reflectida nos filmes onde se apresentava umadambéemafiosa e secreta que se

chamava sindicato.

Até ao aparecimento de o Padrinho este génerdnae fidi sempre produzido

com pequenos orgcamentos e integrava a classelmes file serie B.

- A Ficcao cientifica nasceu com George Méliés cofilme La voyage dans la lune
(1902) e caracteriza-se por a ac¢ao se passaturo tifrequentemente basear-se

em conflitos de humanos contra seres maus de quiaostas.

Em meados dos anos 60 a ficcao cientifica tornaursgénero respeitavel e
realizadores como Jean-Luc Godard com o filme &lgle (1965), Francois
Truffaut com o filme Fahrenheit 451 (1966) e Stardebrick com o filme 2001

odisseia no espaco (1968) fizeram filmes destergéne

Geralmente este género usa grandes orcamentosreeragnais avancada

tecnologia de efeitos especiais disponivel.
- O preco do filme define o que é uma superproducao

O enorme sucesso de dois filmes convencionais ¢awe story(Hiller , 1970) e
Airport 77 (Jameson, 1977) nos anos 70 voltou a interekgbmwood nos filmes

de grande or¢gamento.

Criou-se a iluséo de que o filme para ter valor @mmal tinha que ter grandes
valores de producao, grandes actores, muitos gfesjoeciais. No fundo sé os
filmes fora de série podiam concorrer contra gaxtlade das producdes

televisivas e os filmes tradicionais.

A super producéo tem um novo impulso com o fenOngemora das estrelas
(Lucas, 1977) com gque nasce o tefdhackbustere designa os filmes bem
sucedidos comercialmente ou que foram de tal madusgara produzir que é
necessario virem a ser extremamente popularespasaguir receitas para cobrir

as despesas de producéo.

'8 Formato de documentario baseado numa voz off §ueentido e unidade a um determinado
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O “Small filn? ou Telefilmes.
N&o é pequeno em duracdo nem em qualidade, masrsioncamento.

Nos anos 50 era rodado a preto e branco enquaffitmes produzidos pelos

grandes estudios eram todos a cores.
Utilizavam os meios técnicos da televisao e erdonesa vida de gente vulgar.

Na Ameérica, estes filmes foram influenciados pedo-realismo italiano e tinham

geralmente grande aceitacdo por parte da critica.

Os “Small filnf tornavam-se mais conhecidos por ganhar prémiotestivais do

que pelo éxito junto dos espectadores.

Nos finais dos anos 50 nos estados unidos os grastigdios investiam uma
parte significativa dos seus orcamentos para filp&sodios semanais para a

televisao.

Actualmente, este tipo de filme ronda os 50 mind®sluracao e € produzido em
episodios com ou sem continuidade narrativa e mditkos semanalmente nas

televisdes ndo passando por os circuitos de saleaméma.

Se todos 0s géneros que referimos anteriormergglisam ao cinema e a televisdo
uma vez que os primeiros também séo exibidos eaiséb, resta agora identificar

0S géneros especificos do meio televisivo.

O Conselho superior do audiovisual francés (CSAs®era 15 géneros onde ja
estdo considerados 0s géneros televisivos quéejdmes no ambito do cinema
como o Documentario; Obras cinematograficas decudtragem; telefilmes de

ficcao.

acontecimento real e que usa imagens para ilusgae € dito no texto.
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Os géneros especificos da televisao sao:

- Séries de ficcdd, Obras de animacéo de ficcdo; Jornal de inforofd¢a
Telejornal; Emissdes de informaé§dMagazined Informacéo semarfdl Sketchs
Recreativosdivertissemen)s VariedadesYideoclipmusicaf®;, Concertos e
cobertura de espectaculos; Adaptacées de esplestaConcurso / Jogds

Transmissado desportitia Publicidadé®; Promocad’; Televendas; Teletexto;

Julgamos no entanto que esta divisdo deixa deafguas géneros de programas. Por
ISSO propomos completar esta segmentagdo com wpagpa de Rosa (1998), que
destingue os programas televisivos em modos, ugaardaal um critério de
diferenciacéo, por objectivo do programa, e dedércada um dos modos propde
uma segmentacao por géneros, que tém em contdifarenciacdo por estrutura ou

formato do programa.

Os modos considerados séo o informativo, o ludicale ficcdo. Os géneros que
este autor refere e que ndo sao considerados péAldddnseil supérior de I"audio-

visue) sao a:

9 E um programa com uma narrativa dramatizada qupdete de uma série emitida semanalmente.
A maior parte dos personagens mantem-se de epigsaticepisédio com o mesmo perfil psicolégico
e comportamental. Cada episodio é autonomo e cquésmmenos uma narrativa fechada.

20 Este genero designa um programa de informagcaio @id&mitido sempre & mesma hora com um
determinado numero de noticias de assuntos desaz®er tém em comum o dia em que
aconteceram.

L Este genero é semelhante ao jornal de informag@otem o caracter de ser um programa unico e
por isso coerente a volta de um tema.

2 Este genero designa um programa de informacaons¢mamitido sempre & mesma hora com um
determinado numero de noticias de assuntos sofmesmo tema.

% E um segmento curto com no maximo tres minutosictaens a ilustrar uma musica previamente
produzida para suporte audio. Estes segmentossa@osicomo material de promocao discografico.

4 E um jogo patrocinado por uma ou mais marcas edransmitido periédicamente geralmente com
0 objectivo dos jogadores obterem um prémio peciania

5 Emiss&o geralmente em directo de um acontecinuasportivo que néo foi encenado de propdsito
para a televisdo. Nas situacdes em que a transmiigaodiferido geralmente assiste-se a uma edigao
gue destaca os momentos mais significativos dotecmmento desportivo.

%6 Uma noticia commercial ou institucional de curtmatdo paga e inserida entre os segmentos da
grelha de programacéo.

2" E um segmento curto com menos de um minuto coer®sde um filme, ou uma producéo
televisiva com o intuito de servir de materialpdemocao.
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- Reportagenrt; Debate jornalistic; Destaqu®: Talk show dialogd”; Reality
show?; Telenovela oBoap oper¥; Mini-séries* Sitconi® ("situation comedy).

Como vimos atras a propoésito do cinema estas @igiséao subjectivas e o seu valor
reside no aspecto funcional pelo que vamos coraiter contexto deste estudo esta

“arrumacao” como possivel, para classificar uméhgrde um canal de televisao.

E necessario no entanto fazer referéncia a um oatreeito de programa televisivo
gue se designa por obra audiovisual. A obra ausliaVié importante porque é o
conceito que é usado legalmente na Europa para ageduotas de programas

nacionais e estrangeiros.

A definicdo proposta por o decreto de lei n.° 33@® 7 de outubro no seu artigo
segundo define obra audiovisual como a criacadertieal de imagens em

% E um segmento de video gravado previamente e posmienadamente 1 minuto de duracgéo sobre
um unico tema que integra um programa informatveeportagem significa apresentar um relatério
onde se responde as perguntas quando, onde, paqéé, quem? Na reportagem a opinido do autor
nao deve ser revelada e o fundamental da informa@doeside na imagem mas sim a voz off do
jornalista.

% Dialogo moderado com um jornalista e um ou mais/ittados. Caracteriza-se por duas partes que
procuram o conflito e tentam desacreditar os argitmsedo opositor com o objectivo de vencerem o
confronto verbal, realgar as fraquezas do adverganunca fazer autocriticas. (Costera, 2000)

%9 E um segmento curto com menos de um minuto coereede uma reportagem televisiva com o
intuito de servir de teaser para a reportagem.

%1 E 0 programa para falar sobre preocupagées pal#ipar dar voz & audiéncia. Caracteriza-se por
dialogo entre um moderador e um ou mais convidadosolde cooperativos de forma a todas as
partes se conhecam melhor. O objectivo é chegar eomsenso. Realcar as facetas importantes dos
outros. Criar oportunidades para que se encontrelimones solucdes do que as originais. Assume-se
que todos podem participar na solu¢do do problemeaagisa. Procura-se ndo ofender nenhum
participante. (Costera, 2000)

%2 Mostram em estilo de documentério a realidadeadife gente comum que é filmada sem saber
(candid camera) ou forgada a ficar isolada numa, @asilha. As personagens / jogadores estéo
envolvidas numa competicao psicoldgica e fisica oavhjectivo de o que resistir mais tempo ganha
0 prémio. (Sampedro, 2001)

% E um programa com uma narrativa ficional que faizgpde uma série emitida diariamente. A maior
parte dos personagens mantém-se de episédio padaiepcom o mesmo perfil psicoldgico e
comportamental. Os episddios ndo séo autonomosa@ndeempre a resolugdo dos problemas para o
episédio seguinte. O nome soap opera deriva dedeium programa tradicionalmente patrocinado
pela Procter & Gamble e outras marcas de sabonetes.

3 S80 semelhantes as series de ficcdo mas em foretamido uma vez que tém 3 a 5 episodios.
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movimento, acompanhadas ou nao de sons, destinadépamente a ser
difundida pela televisao ou por meios de reprodugi&ando essencialmente o

visionamento doméstico.

A directiva da comisséo europeia 89/552 modificadae depois foi introduzida no
codigo portugués através da Lei n.° 31-A/98 deeldudho € mais restritiva e
considera no seu artigo 36 que obra audiovisuadi@ Aquela que ndo pertence aos
géneros noticiarios, manifestagfes desportivagureas, publicidade, televenda e

teletexto.

Vamos de seguida descrevereality showou novela da vida real como foi
chamado em Portugal de um ponto de vista das arigietoricas, do ponto de vista
econdmico, do ponto de vista social e do pontoista da estrutura narrativa

2.2.7.1 As origens historicas dReality show.

O primeiro texto audiovisual que estava na linhs plmgramas deeality showfoi o
documentari]NANOOK OF THE NORTI#ealizado por Flaherty (1884-1951) em
1922 onde se pretendia mostrar a realidade dadeiden esquimo tal e qual ela era.
Este autor pretendia respeitar os tempos que asademoravam e mostrar 0s

locais reais onde a acg¢éo decorria.

Esta € uma afirmacgéo polémica, mas que por issgeg@rimeiro de uma definicdo
do cinema directo e depois de uma comparacao fanted o documentario de
cinema directo e Big Brother sendo que as intencfes dos autores dos dois
programas nao tém comparac¢do, uma vez que 0s dotarmets procuram registar
o real sem interferir e os produtores deality showprocuram captar a atencéo e

interesse do maior niumero possivel de espectadores.

Vamos comecar por destinguir os diferentes tipodadementario feitos ao longo da

histéria do cinema e da televiséo para situar encandirecto.

Um documentério audiovisual pode distinguir-se alatsos textos audiovisuais
porque filma o real, € verdadeiro e autentico, édogumento visual e sonoro do

passado, ndo tem caracter de urgéncia, frequentemmesume um ponto de vista, a

% E uma série de ficcdo do género comédia e ensédamnalmente. A intriga passa-se em torno de
uma familia ou grupo de amigos, em 4 ou 5 cenafiegersonagens mantém as suas caracteristicas e
caracter ao longo dos episodios. O que se alterasa@onflitos interpessoais que nascem entre as
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primazia € dada a articulacao das imagens, tenepasspre uma estrutura
narrativa, acaba com uma concluséo analitica ermalce o que é filmado existe para

& do filme.

Dentro dos limites desta definicdo € ainda possigstinguir trés formas diferentes
de documentario audiovisual. Sao eles o documerdarexposicao, o cinema

directo e o cinema verdade.

O documentario de exposicdo nasce da escola dgsBrnicbaseia-se numa estratégia
de explicacédo e tem como tracos mais caractergsti¢dacto de basear-se numa voz
off que da sentido as imagens que sdo usadasgapaavar o texto. Os temas
escolhidos baseiam-se no pressuposto ético de migsao do cineasta nao é filmar
paraisos exo6ticos mas sim retractar os problemasdaledade onde vivem e por isso
estes documentarios fazem um levantamento de @sesbd@iais, apontam solucdes

para os problemas e usam depoimentos de profissiona

O documentario de exposicao pode ser narrativisattamatizado mas sem

transgredir as seguintes regras:
- Quem se filma séo as pessoas reais e personagensunca actores.
- A vitima do problema social, deve ser o protagtando documentario social.

O Cinema directo adopta uma estratégia da contedpkam vez da estratégia da

explicacdo usada pelo documentéario de exposicao.

Neste tipo de documentério o autor nao interferguefilma sendo que quem é
filmado autoriza e sabe que esta a ser filmadotar ado fala nem faz perguntas e a

equipa técnica habitua as pessoas filmadas a geedarcamara.

O cinema directo é semelhante aos filmes narratedscdo porque do ponto de
vista formal criam a ilusdo do real e deixam ait&mvisivel (transparéncia). Além
disso em vez de usarem uma logica tematica cordo@smentarios de exposi¢cao o

cinema directo usa uma ldgica narrativa para orgari informacéao.

Os autores mais conhecidos do cinema directo sBerRDrew, Albert Maysles,
Frederick Wiseman, D.A. Penneabaker e Richard ladaco

personagens. Os episddios tém narrativas fechadas.
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O ultimo tipo de documentario € o cinema verdade,tgve origem no cineasta

russo Dziga Vertov (1896 - 1954) e que se caraetgor recusar a ficcdo, ndo

omitir a interferéncia do cineasta e da maquirgéen de que assume e mostra que o
autor interfere na accao porque se baseia no piondé que s6 ha conhecimento

quando ha um sujeito que “estuda” um objecto.

Em alguns textos fala-se de um tipo de documentéfiexivo mas que do ponto de
vista concreto pode considerar-se que € outro pareo cinema verdade, uma vez

gue o autor assume-se e aparece no interior de &élmostrar o seu ponto de vista.

Definimos o cinema directo, vamos agora apresahgans argumentos para
justificar as origens dagality showneste tipo de documentos etnograficos.
Salientamos novamente que a comparacgao esta daloiobjecto e ndo do ponto de

vista da intencao e objectivo dos autores destiegigos de textos audiovisuais.

Uma das principais semelhancas entre o cinemataliesgsreality showe que nem
num nem noutro género existe a presenca de umefivaatoritaria que explica as
accoes, ndo existem entrevistas e depoimentoa®aogecimentos sao registados tal

como acontecem sem planeamento, ensaio e intarferda mise-en-scéne.

A comparacéo que fizemos refere-seeadity show'puro”, uma vez que as diversas
formatos televisivos dreality showusam diferentes formatos de programa ao longo
do dia em que alguns sao semelhantes ao cinenzdodidég Brothercompacto),

mas outros sao auténticiadk showqBig Brotherdirecto) e outros sdo semelhantes

aos servicos de informacadig Brotherextra).

Outro programa que de certo modo esta associadoraeito deeality showé o
candid cameraconhecido em Portugal por apanhados e que fiksagas em
situagOes embaragosas sem que elas saibam qua estélimadas. Segundo
Rowen (2000) @andid camerana televisdo teve inicio na estacdo CBS em 1948,
logo no inicio das emissdes e surgiu influenciaatoym programa radiofénico de

Allen Funt em que este gravava conversas com noiceoéscondido.

Rowen refere também que o primeieality showfoi produzido nos estados unidos
pela PBS em 1973 e tinha o titda American Familgue era catalogada na altura
como seérie documental e que consistia em filnt@sa da familia Loud durante sete
meses, periodo durante o qual foram filmadas 8d&shde material das quais foram
exibidas apenas 12 e que teve uma audiéncia déli@esde espectadores. A
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familia Loud na altura era composta por um casah€ilho e estava a passar por um

processo de divorcio.

No final da década de 90 do século XXreality showintroduziram muitas
modificacdes em relacdo aos documentario desigraatasnema directo. A mais
importante reside no objectivo do autorrdality shownéo pretender registar a
realidade sem interferéncia mas sim obter altaaadis com baixos custos de

producao.

Outra modificacdo em relacdo ao documentéario eentandirecto foi a emissao de
imagens em directo e ao vivo das pessoas que astagar observadas. Uma
terceira diferenca € a interactividade no sentelpermitir ao espectador através de
votacao telefénica, s.m.s. e internet poder vatarjogadores que devem sair

semanalmente do programa.

Os programas que actualmente estdo em exibicdereeatram abrangidos pelo
conceitoreality showsdo numerosos e com base em desafios diferejesspos
aos jogadores. A pagina da internetRleality Television show directogm maio de
2003 referia 158 programas de televisdo que jafana estdo actualmente a ser
exibidos nos estados unidos. A mesma fonte indieaogreality showexibidos em

Inglaterra foram quinze.

Em Portugal a primeira emisséo Big brotherfoi feita em 3 de setembro de 2000
no canal TVI. Essa edi¢cdo e duas outras subseguienéen feitas com doze
concorrentes desconhecidos que permaneciam fechad@scasa e vistos na sua
vida quotidiana 24 horas por dia em directo e iterO canal SIC emitiu outros
reality showcomo os Acorrentados, o Bar da TV e a Casa domag,a projecgao

publica destes programas nao atingiu os niveBig@®rother

2.2.7.2 O formato do programaBig Brother.

O Big Brotheré da autoria do holandés John de Mol que foi @iié ohe 2003 um

dos administradores da empresa Endemol.

A versao original do concurdig Brotherem termos de conteudo consiste na
transmissao sem limites da vida privada de 12 psssamuns que vivem fechadas
numa casa durante 120 dias. Em Portugal foransfe#a versdes deste modelo e

depois seguiram-se duas outras a que foi chaB@dBrotherfamosos em que a
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alteracao consistia em que os doze concorrente®eiie serem pessoas comuns

passaram a ser jogadores que ja tinham imagencaubli

O programa televisivo que a partida vamos anadiseBig BrotherFamosos 2
emitido em Portugal pela estacao de televisdo TiViegime de canal aberto entre
novembro de 2002 e janeiro de 2003. Este prograanguinta edicao deste tipo de

formato emitida em Portugal.
O Big Brothertem as seguintes caracteristicas do ponto deddsjsgo®

- Doze concorrentes seleccionados com um passkatoreado com a vida publica
participam num jogo com o objectivo de ganhar uémpo monetéario de 50.000
euros. Para conseguirem esse objectivo eles t&ondeguir ser o personagem que
mais satisfaz os espectadores.

- O programa dura cinquenta e oito dias durantuass 0s concorrentes
permanecem fechados numa casa e onde estdo coadic$oa uma reduzida troca

de informacao com o exterior que esta previstorecem apenas em duas situagoes.

12 Durante as eventuais entrevistas a que os jogmgdodem ser sujeitos nos dias

das expulsodes

22 A segunda hipotese de troca de informacao certesior resulta se um de trés
acontecimentos previamente antecipados por o jogexoram no exterior da
casa. Neste caso a producao deve obrigatorianréatenar o concorrente do que

aconteceu.

- Cada residente pode entrar na casa com algurasdisum maximo de trés livros.
N&o podem levar armas, drogas, medicamentos néozaatos, telemoveis,

computadores, televisdes, radios, relégios, calagjaliarios e agendas.

- A Unica divisdo que ndo tem camaras nem micrafénende fica a retrete e neste

local ndo € permitida a presenca de mais do quepessba de cada vez.

- Os alimentos base de alimentacéo e higiene saotgios peldig Brother Além
disso cada residente tém quatro euros por dipodem ser usados para adquirir
outros produtos.

% Regras inventariadas no endereco oficiaBipBrotherFamosos Il na internet em 27 dezembro de
2002
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- Os autores do jogo sujeitam periodicamente osaroentes ao desempenho de
tarefas. O desempenho positivo da tarefa resultgagino de dinheiro para os
concorrentes que o podem usar na compra de beessaeios a subsisténcia dentro

da casa.

- O mecanismo em que se baseia a expulsdo de cemes baseia-se numa primeira
escolha feita por todos os jogadores que ao Dontérgale nomear dois colegas
para sair. Os mais votados nesta etapa sdo subsatitbtacdo dos espectadores
que via telefone, internet, TV interactiva e SM$awo em quem deve abandonar o
jogo. Durante o programa da Terca-feira € feitadl@etto a expulsdo dos

concorrentes mais votados pelos espectadores.

- Os residentes ndo podem fazer pactos ou acoudogisem adulterar os

mecanismos previstos pelas regras criadas pelogeawto programa.

- A estrutura temporal deste jogo baseia-se erascB®manais que estao descritos na
tabela 2.

Tabela 2. Os ciclos semanais do jogo Big Brother.

42 feira Desempenho de tarefas
52 feira Desempenho de tarefas
62 feira Desempenho de tarefas; Concorrentes séia@dos pelo

desempenho da tarefa; Elaborar a lista de compras;

sabado Desempenho de tarefas

domingo Desempenho de tarefas e concorrentes nongeis colegas para
expulsar.

22 feira E comunicada a tarefa a cumprir durasienaana; Desempenho de
tarefas

32 feira Desempenho de tarefas; Concorrentes s@vistados e fazem um

balanco de alguns acontecimentos da semana; odadpes
expulsam um ou dois concorrentes; reaccdes dosentes

expulsos.

Séo feitas emissdes diarias habitualmente en& asas 22 horas com uma seleccao

do que mais importante aconteceu durante o dia.
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Do ponto de vista técnico a recolha de imagensig dentro da casa € feita da

seguinte forma:

- Existem camaras e microfones que registam adodaabitantes da casa vinte e

quatro horas por dia, inclusive no quartos duramteite e sem luz.
- N&o existem operadores e técnicos no intericrada.

- As camaras microfones e 0s projectores estageigspara 0s concorrentes e para
0s espectadores.

- A captacao de imagens depende da posi¢do dasasacmdocadas na casa mas 0s

concorrentes sao livres de estarem, agirem e falargle quiserem.

2.2.7.3 A estrutura narrativa doBig Brother

O programa Big Brother € uma narrativa sobre faatas que tém dois niveis de

dramatizacdo. Por um lado o jogo real a que osacoem@es sao sujeitos transforma
a sua estadia na casa numa histéria. Além dissoreafde editar e narrar a vida dos
concorrentes “apaga” 0s momentos irrelevanteslearea acontecimentos de maior

interesse dramatico.

Do ponto de vista da constru¢do narrativa estarm@sjfe um novo modelo de
construcdo mas nao de estruturdi@ Brotherbaseia-se nos problemas emocionais
e as experiéncias do dia a dia vividas do pontagda subjectivo e colectivo.

No reality showos personagens ndo sédo actores, nao existem a&cgi#sgos

escritos antecipadamente.

A grande diferenca deste género em relagdo aosagéthe ficcao e jogo tradicionais
em televisdo é que tradicionalmente as narratigdgddo construem-se com base
em personagens definidas previamente pelos auioterqretadas por actores
ensaiados que desempenham papeis precisos nuiga que os autores sabem
como comega, que problemas 0s personagens vaotanfeecomo € que as

personagens vao resolver os problemas.

O que no fundo acontece reality showe colocar pessoas com um determinado
passado num espaco limitado e vigiado. Depois gi@goom elas um contracto que
pressupde atingirem um determinado objectivo qg&ereso € um prémio em

dinheiro. Nesta altura passamos a ter varios jagadmm um objectivo o qual s6
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pode ser atingido por um deles. O que aconteceisiémue 0s jogadores sujeitos a
desafios permanentes completam a intriga no sept@msto por Greimas passando
a existir para cada jogador o aliado, o antaggnistiestinador e o destinatério.

Os catalisadores que provocam o conflito entreao$cppantes sdo basicamente
dois. O primeiro € que apenas um jogador pode vengee faz que todos sejam
antagonistas uns dos outros. Em segundo é impastaabrigacdo de todas as
semanas cada jogador ser obrigado a escolheralegas para expulsar.

Gilda Santana (2001), uma das argumentistaSrda Hermancem Espanha,

defende ainda mais duas caracteristicas que taarrarrativa d@ig Brother

melhor que a do formato telenovela. Por um ladaeaespectador vé é real e
verdadeiro. Por outro lado a intriga criada petaggores ultrapassa a imaginacao de
qualquer argumentista. Por isso o papel do argustempiassa a ser o de escolher a
maneira de narrar a histéria da mesma forma comeeporter conta a historia de
casos reais. Os concorrentes ity showcriam historias reais e os produtores

limitam-se a organizar o discurso formal e dranaatéo maximo os factos reais.

Se Propp fosse vivo poderia ver os principios dgieleectou nos contos
tradicionais russos a serem postos em pratica sitoegao laboratorial, s6 que
agora o autor define a partida o tipo e nUmer@eesonagens e estabelece os
objectivos e problemas que eles véo ter de resddegois sao os jogadores que
criam a intriga onde nao faltam as partes essangiapostas por Aristételes da

apresentacao (principio), conflito (meio) e resatu¢fim).

Existe também uma grande diferenca a nivel naoatvanalisarmos este programa
do ponto de vista da resolucéo de problemas. tstgue, numa narrativa tradicional

0 autor explica como é que personagens envolvidogmrdeterminada intriga
resolvem um problema. Neste caso ity show o autor coloca o problema mas
nao sabe a partida como é que o jogador vencedoFsalver o desafio. Este facto
inverte o papel do autor de historias uma vez gueonstrucdo de narrativas
tradicionais o algoritmo para a resolucdo de probkeé proposto pelo autor, no caso
doreality showo autor pde o problema e fica a espera que oglgoga apresentem a

melhor solucéo.

Estes sdo temas tedricos que este estudo ndodeetemonstrar e que ficam
registados aqui para que seja possivel \Bigdrotherpara além da ideia de
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aberracdo comercial e oportunista para captar atidg€voyeuristas. O facto é que
julgamos que do ponto de vista da aprendizagemimpékcéo, no sentido estudado
por Bandura (1986). Os problemas em causa saondévamsocial e as solu¢des
dependem da capacidade dos jogadores para lidarmametacdes humanas. O
programa Big Brother baseia-se no prazer do voyewurie no prazer da observacéo
de uma conflito social real em que o0 espectadamas® papel do cientista e 0s

jogadores o papel dos ratos de laboratorio.

2.2.7.4 Os usos sociais deality show.

Os programaBig Brotherforam um éxito de audiéncias por todo o mundodend
sido visto em Espanha por uma quota média de 708¢pkctadores (Sampedro,
2001) e em Portugal por 61% (Marktest /TVI).

Em Portugal os grupos etarios entre os 15 e os@gldaram na sua maioriaBig
Brothersendo os espectadores mais velhos que mostraraor agesao ao
concurso. Do ponto de vista das classes sociam@imdos espectadores do
programa eram da classe cl e c2 mas o prograneagadafeira onde era feita a

expulsdo de um concorrente chegou a conseguirdad@®% das classes A e B.

A maioria dos espectadores Hig Brotherforam mulheres no entanto o formato do
Big Brotheré diferente dos das telenovelasteomna medida em que néo se

restringe a grupos especificos da populacdo comubeeres de idade avancada.

Os efeitos sociais dBig Brotherpodem ser considerados em relacéo aos

participantes e em relagéo aos espectadores.

Em relac&o aos participantes foram evidentes a®weigue eles sofreram por causa

da exposicdo publica a que foram sujeitos.

Embora fossem feitas muitas criticas em relaca@fit®s sociais do visionamento
dereality showndo existe nenhum estudo empirico que prove dig Brotherou

outroreality showtenha afectado o publico.

Uma explicacdo interessante sobre o sucesso denaiai do Big Brother
apresentado pelos seus préprios autores da sefprimizzz. Segundo o produtor Gary
Carter (citado por Resende, 2001) da ENDEMOL H@awmdsucesso do concurso
Big Brother explica-se porque o programa conseggradar a todas a geracgdes de

telespectadores. E isto porque segundo ele cadedgefaz um uso especifico da
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televisdo que o Big Brother satisfaz. Segundo glesos da TV segundo as idades

Sao 0s seguintes:

- Os espectadores na faixa etaria dos 60 anos\asib reflecte a vida real, explica a
realidade e ndo a iluséo e é feita por profissgpsé@iios ou apresentadores

conhecidos e acarinhados.

- Para os espectadores da faixa etaria dos 40aaetesvisdo € um lugar comum, mas
também de novas aventuras, de alternativaglaseour, de princesas e da menina da
meteorologia, do futebol e do espectaculo, da cieidpble dos media com o cidadéo

comum.

Para os espectadores da faixa etaria dos 20 araggtam de ver videos ou DVDs,
a Televisdo ndo é real por isso a televisdo é apdeecem as estrelas da cancéo,

onde todos podem ser estrelas.

Segundo Sampedro (2001)reslity showsdo um sintoma do estado da sociedade e
nao a causa de um qualquer efeito nefasto. A gatotpie esta subjacente a este
sintoma é a de que as pessoas recusam ser iguaferenes e nao gostam de
excessivo individualismo e anonimato (Wolton, 1990,14).

Outra consequéncia social Ba Brotherreferida por Sampedro (2001) € que os
assuntos em orbita do prograBig Brother passaram a ser o principal motivo
tematico dos outros programas do canal e de grzamtie dos média escritos. Tendo
em conta que a grande maioria do publico ocidéatala TV como a principal fonte
de informacao sobre a realidade social temos camsegjuéncia que a televisao

passou a falar mais sobre ela propria do que solwalidade social exterior.

Um exemplo extremo desta situag@o ocorreu duraateissdo da primeira série do
programaBig Brotherem Portugal em que no dia em que o presidentepdlica
anunciou que se ia recandidatar a presidénciaa gae transmitia 8ig Brother
abriu o telejornal com uma noticia de violéncigclisentre dois concorrentes dentro

da casaig Brother

2.2.7.5 As gualidades financeiras deeality show.

O contexto que antecedeu as emissodBigi@rothersdo o culminar de uma
reducao de custos por hora de emissao e por isspuramento de formatos

baratos. Segundo Richeri (1993, p.91) o investimea producéo televisiva
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diminuiu 40% entre 1985 e 1990. Este facto assumala diminuicdo de custos nas
producdes televisivas em virtude especialmentaldpgiio de formatos
extremamente simples, normalizados e repetitivespgacuram o minimo

investimento e o maximo lucro.

Sampedro (2001) traca uma evolucao historica deidiedos precos de producao e

da evolugéo dos formatos usados no prime timeisgtevda seguinte forma:
- De inicio o prime time era ocupado por seriesenamericanas caras.

- Depois surgiu o formato da telenovela sul ameaagaais barata e relacionada com

a vida emocional e experiéncias do dia a dia deseb populares.

- Nos anos 90 passaram também a produziresitesamsnos paises de origem dos
canais emissores para captar os espectadores masae as telenovelas nao

satisfaziam.

- Os anos 90 foram também a época em que foranuzidm$ 0s jogos com cada vez
maiores prémios em troco de maior humilhacdo dosaroentes e menores

capacidades ou habilitagbes destes.

- Surgem também os programas de sociedade cormiafdo sensacionalista sobre

as figuras dget set

- Numa ultima etapa agality showocuparam o espac¢o do horario nobre onde se
junta jornalismo populatalk show jogo e imagens de estilo documental da vida

real.

E de realcar que em termos mundiais o progrigarothern&o foi comprado

pelas estacao de televisdo que lideravam as aumbémes respectivos paises. Braun
(2001, citado por Pedrosa 2001) apontou duas rgiaseste facto. Por um lado
havia o receio de a imagem das estacdes liderdi@naia ficarem com a respectiva
imagem de marca diminuida. Por outro lado o coldBig Brotherocupava uma
enorme quantidade de espaco televisivo na grelltamil que o emitisse com

directos, resumos de manha a tarde e a noite.

O sucesso comercial da emissao portuguegigiBrotherdescreve-se de forma
sucinta. A TVI registava uma quota meédia no primsgmestre de 2000 de 18,6 %,
abaixo da RTP1 com 27,7% e da SIC com 47,7%. O Gafianiciou a emisséo do
programaBig Brotherem 3 de setembro de 2000 e em Janeiro de 20@Leta
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média da TVI passou a ser de 38,8%, a Sic 43REPA passou para a terceira

posicao.

Em relac&o ao efeito de fidelizacdo de audiénaademos referir o facto de que em
setembro de 2000 o Jornal Nacional tinha um quetebi3% e a telenovela Jardins
Proibidos 30%. Dezassete semanas depois, em jalee001, o Jornal nacional
tinha um quota de 36,6% e a telenovela Jardinbigias obtinha em dezembro de
2000, a quota de audiéncia de 48,9%.

Do ponto de vista economicaeality showe um formato televisivo que requer um
certo investimento inicial mas que ndo paga elevadtarios as estrelas e nao
precisa de autoria do ponto de vista do arguméhtovestimento inicial por sua vez
é rentabilizado numa perspectiva de escala umguepossibilita produzir muitas

horas de emissao diaria.

Em comparacédo com o jornalismo sensacionalista éegropdsito das personagens
dojet-seto formatoBig Brotheré mais rentavel para os produtores porque as novas
celebridades sdo escolhidas e moldadas pelos predualém de que nédo é
necessario recorrer a fotografos e jornaliptgsarazzinem pagar para usar

publicamente a imagem dos jogadores.

O patrdo da CNN, Ted Turner, pde nestes termotucofdosreality show'nds nao
vemos um fim para a®ality showpor enquanto. O preco € baixo, é uma alternativa
para o prime time para ndo pagar a actores reagueentistas” (Ted Turner citado
por O"donnell, 2003)

As receitas comerciais provenientes do programaedesumem apenas a emissao
televisiva uma vez que os participantes estdo lados a uma agencia que organiza
e recebe percentagens de todas as apari¢cdes plbfieaticipacdo em eventos em

gue os jogadores participam depois de sairem dpara.

Além disso toda a participacdo dos espectadorderenos de votos através de
chamadas telefénicas e s.m.s. tém valor acreseep&d que gera outra fonte de

receita para a producgao.
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2.2.7.6 Concluséo sobre 0s géneros.

Existem entre a televisdo e o cinema contextosatifes de usos por parte dos
espectadores que desaconselham que os estudadi@eceude um meio sejam

directamente extrapolados para o outro.

Em todo o caso existe entre a televisdo e o cinemaspagco comum no que diz
respeito & gramatica e tecnologia usada na prodig&sxtos para televisédo e

cinema.

Existe alguns critérios pouco cientificos mas cgiicacdes comerciais importantes

gue segmentam os textos audiovisuais em generos.

Para o género especifico aality showtelevisivo, € possivel estabelecer uma
relacao histérica deste tipo de programa com amangirecto documental embora
actualmente estes programas sejam uma mesclamghértacombina outros géneros
como otalk-show o jogo e a informacéo televisiva.r@ality showé um formato que
resulta de uma evolucéo histérica a nivel da pradteglevisiva que tem vindo a

reduzir o custo das producdes televisivas do hmrabre.

Os efeitos sociais deality showsao reais e concretos sobre o0s participantes /
jogadores mas ndo ha estudos empiricos sobreitissafas audiéncias. Por isso é
mais interessante analisareality showcomo um sintoma dos espectadores que o
visionam. Tal como é actualmente impensavel agdades ocidentais participarem
em espectaculos de sacrificio humano como faziararmanos, era impenséavel a
uma década atras os cidadaos portugueses assistparticiparem como jogadores
num programa de televisao que os sujeitassem radestao de uma casa fechados e

sem privacidade.

Por fim quer em termos de estrutura narrativa, goetermos financeiros, quer em
termos de audiéncias o programa Big Brother é wdyto mais eficiente e que
supera os formatos dos programas televisivos goesubstituir, como a série
americana, a telenovela, o concurso, e 0s prograafae a vida intima das figuras

publicas.
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2.3 Audiéncia, apreciacao e satisfacdo no contextos

estudos sobre televisao.

Neste capitulo vamos referir as principais tecgaslvidas nos estudos dos meios
de comunicacdo de massas com referéncia a semaxicaodelo hipodérmico, a
teoria dos tinimal effectsa teoria dos usos e gratificacdes e aos prazergsr um

filme segundo Metz e Plantinga.

Os estudos sobre filmes ou programas de televm@stituem dois ramos muito
especificos dos estudos levados a cabo no amidtmdms de comunicacgao social.
Por isso no contexto deste estudo achamos quemcedsenquadrar o filme e
programa de televisdo numa visdo ampla da comivca@ra que seja possivel
entender 0s pressupostos e objectivos em que satmags estudos sobre televisao.

Para comecar € necessario enquadrar a televiséantexto da indastria cultural que
é definida segundo Girard (1983) por uma actividadegue 0s bens e servi¢os
culturais se produzem, reproduzem, conservam adgfn segundo critérios
industriais, isto € em série, e aplicando uma &sjia de tipo econdmico em lugar de
perseguir uma finalidade de desempenho cultural.

O que caracteriza a concepc¢ao de industrias cidtpaaa A. Girard € a importancia
de serem critérios industriais que organizam aygaad, distribuicdo e venda de

contelidos simbolicos.

Por outro lado Zallo (1988) caracteriza a industulural como sendo um conjunto
de produtos, segmentos e actividades auxiliaredupocas e distribuidoras de
mercadorias com conteudos simbalicos, concebidasmadrabalho criativo,
organizadas por um capital que se valoriza e dalmfinalmente aos mercados de
consumo, com uma func¢éo de reproduc¢éo ideologicaial.

Em sintese estas duas definicbes consideram auistiia televisiva e
cinematografica, baseia-se na producéo, distribweg@xibicdo de filmes e produtos
colaterais, dentro de uma ldgica industrial e camg&rmas com a funcao de

reproducao ideolégica e social.
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Vejamos agora os pontos de vista atraves dos qumissivel estudar a televisdo. Os
estudos econdmicos, ideoldgicos e publicitariosedgecial atencdo as condi¢des de
producédo, aos objectivos dos autores e a forma esneias sdo transformadas em
discurso audiovisual. Temos neste caso um estutllelasdo centrado no processo

de producéo.

A disciplina que se dedica exclusivamente ao estieddextos fora do contexto do
processo de comunicacao € a linguistica e a seajdtma vez que retiram os textos
do contexto onde sdo usados e dedicam-se a suseasiglémica, decompondo-0s
em partes mais simples que depois séo analisatasparadas com partes de outros

textos. Temos neste caso um enfoque no estudojeici@lde comunicagao.

Os estudos com enfoque na audiéncia sdo generitaamzlidados daudience
ResearchEstes estudos, segundo Morley (1992), podemesacterizados tendo por
base duas perspectivas, uma da uma importancianiedmte as mensagens sobre as
audiéncias e outra perspectiva tem em considegscBarreiras que protegem a

audiéncia dos efeitos potenciais das mensagens.

O primeiro ponto de vista é referido correntemeot®o o modelo hipodérmico em
gue as mensagens e 0s media sao vistos como teapac@dade de “injectar’ nas
respectivas audiéncias determinadas opinides sstmesuntos abordados. Neste
ponto de vista é aceite como evidente que a memsexfi@iencia 0 comportamento

das audiéncias que estdo em contacto com as maessage

A teoria hipodérmica € usada para culpar os meachunicacdo de destruirem os
valores tradicionais e os tedricos marxistas usarpana chamar a atencao de que os

média incutem valores politicos e consumistas apeaadores.

Os tedricos mais representativos da teoria hipodéare@io Theodor Adorno e Max
Horkheimer bem como outros membros da escola dd@ssociais de Frankfurt.
Estes autores justificam as suas teses com bas®hse qualitativa e filosofica que
0s proprios autores faziam do contetdo dos medimad\segunda etapa, sobre estas
andlises, fazem inducdes e generalizam para aadalidas sociedades

desenvolvidas.

Em 1944, Lazarsfeld, Berelson e Gaudet, (1944)rdesm pela primeira vez a lei
dos efeitos minimosMinimal Effect$ que passou a considerar que 0s meios de

comunicacao de massas tém um poder limitado.
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A teoria dos Minimal Effect$ o que chama atencéo € que apesar de um individuo
ser submetido a uma mensagem persuasiva ndo geegde passe
automaticamente a actuar com uma determinada @gdetresulte da persuaséo a

que foi sujeito.

Os criticos do modelo hipodérmico ndo negavam gueemnsagens dos media
influenciavam as audiéncias no entanto defendenosgefeitos devem ser
cuidadosamente medidos. Eles consideram que ¢seflis media ndo sao directos
e por isso desenvolveram metodologias quantitagvaspiricas para fazer estudos

de audiéncia sobre a persuasao dos meios de capaoide massas.

E baseado nesta teoria que se faz a andlise deiafitas campanhas publicitarias.
Neste caso depois de se terem feito as campardeas-fe estudos para saber se os
consumidores se lembram de ter sido submetidoarabxios. De seguida
identificam o que os consumidores acham do proghat@ verificar se o que se
pretendia comunicar foi correctamente interpret&aw.fim as vendas do produto
publicitado medem a percentagem de consumidorefocara expostos ao anuncio,
gue foram persuadidos, e que por fim acabaramnaticar o acto de comprar.

Merton (1946) e Katz e Lazarsfeld (1955) introdazi o conceito detWwo step
flow” onde a influencia dos media é mediada mmtékeeperse “lideres de
opiniao”.

Nos anos 70 Elihu Katz nos EUA e Jay Blumler e 3aHaloran em Inglaterra

introduzem uma nova perspectiva para o estudo mamicacdo de massas que fica

conhecido pela perspectiva dos “usos e gratificgicoe

Na teoria dos usos e gratificacdes 0 espectadoe@@aom um papel activo em que
o enfoque e a questdo de fundo passa a ser ogqueeas pessoas fazem com os

meios de comunicacao.

Uma vez que a teoria dos usos e gratificacdes derasgue existe uma leitura
individual das mensagens dependente do caractaifgico do espectador, torna-se
impraticavel medir os efeitos das mensagens a sdwéhl porque em ultima analise

cada espectador da um significado Unico a mensagem.

Foi entdo que surgiu o modelo de comunicagidding / decodirigoroposto por

Stuart Hall em que o principal objectivo era dentiansa falta de transparéncia e a
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sua consequéncia num processo de comunicacao eonsgméido codificado nunca
é igual ao sentido descodificado. Hall baseavassesaguintes axiomas das teorias

anteriores:

- Da teoria dos efeitos aceitou a tese de que amigacio de massas é uma
actividade estruturada na qual as instituicbespgoguzem mensagens tém o poder

para marcar as agendas e definir temas.

- Da teoria dos usos e gratificagfes incorporaa de que o espectador € activo e
produz significado a partir dos signos e simbolges as media Ihe fornecem. No
entanto defende que a descodificacdo de mensageresum acto individual e
psicologico, mas sim socialmente estruturado egpéxhdo pela cultura da
sociedade.

- Da semiologia incorporou a nocao de que exisignos e simbolos aos quais

produtores de mensagem e espectadores atribuerantichoscomum.

Este € um resumo muito breve, mas que permite eétemelhor os diferentes

critérios que sao usados para avaliar um prograntelevisao.

2.3.1 A escolha, apreciacao e satisfacao do espdota

Neste capitulo vamos fazer referéncia a trés patgassta segundo os quais é
possivel definir a qualidade de um programa deitdle ou um filme. Para cada
ponto de vista vamos identificar os objectivos wialiae e as caracteristicas

consideradas para valorizar ou simplesmente taaparfil do filme.

O primeiro ponto de vista assume que € nos auipreseside o saber fazénpw
how)e a competéncia para julgar o que tem ou nao teidgde. O segundo ponto
de vista assenta no pressuposto que o conceitelae e qualidade é Unico e
intemporal e por isso a analise dos programasleldg&o e dos filmes pode detectar
se estamos perante uma obra perfeita ou ndo atta\a@slise do programa ou filme.
O terceiro ponto de vista parte do principio glelm e qualidade existem em
funcdo do uso que o espectador faz do programeleledéo ou filme e que por isso

o programa de televisao “perfeito” é o que agradpiblico quando é exibido,

qualquer que seja a sua forma e conteudo.

A critica em termos gerais resulta do acto de ygitsugue faz uma apreciacao de

valor intelectual, estético, moral sobre obras mamsaNo caso da critica de filmes o
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resultado do juizo, concretiza-se através de ummeracéo das propriedades
observadas e por fim é habitual concluir com umtesé que classifica a qualidade

do filme numa escala de mau a bom.

Metz (1977) confere a critica um papel activo notexto da industria
cinematografica. Metz chama a “Maquina de falaresa@inema” a critica
cinematogréfica e considera que ela tem a func@stddelecer, manter ou

restabelecer o cinema na posi¢ao do bom objecto.

O critico ao adoptar as marcas exteriores do disouedrico, 0
gue se pretende é ocupar uma faixa de terreno da do filme
amado e barrar todos os caminhos através dos cglaipossa ser
agredido. ...

O uso desmedido dos mais variados critérios pazardbem de um
filme é o que caracteriza os criticos e conservadate
cinemateca. Para eles tudo tem algo de relevabiene (Metz,
1977, p.17).

Isto porque Metz baseia a sua teoria sobre aadgacinema na tese de que o

espectador vai ao cinema na esperanca de queeodgnadara e ndo o contrario.

Metz defende inclusive que quando se valorizamtinegaente certos filmes é com
0 intuito de fazer sobressair outros. A intencaalfde quem critica, mesmo que diga
mal, € sempre orientada para a celebracéo e elegion outro filme, género ou

autor.

Os trés grandes grupos de critérios usados neacdid arte sdo a critica historica que
se dedica a analisar as conveng¢fes da épocaida enitalitica que utiliza o método
de fragmentar uma obra e comparar com outras darabgm fragmentadas, e a
critica avaliativa que apresenta razdes para afisemama obra € boa ou ma ou

melhor ou pior que outra.

Sendo que a critica historica e analitica ndo @mocobjectivo classificar mas
apenas analisar e comparar vamos referir de segmiddista mais especifica dos
critérios usados pela critica avaliativa de cinenti@levisdo. Esta lista baseia-se em
Aumont e Marie (1993), Angelo Moscariello (19858 @dwell e Thompson (1993).
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A maior parte dos critérios que a critica tele\asou cinematografica usa para fazer
juizos de valor incide sobre a analise do filmgmgrama de televisédo. As
excepcdes sdo a critica socioldgica e psicanalitica

2.3.1.1 Juizos de valor centrados no Emissor da mativa.

Neste capitulo vamos referir os casos em que senfarzos sobre filmes ou

programas de televisdo baseados num juizo sobressa@.

Identificamos uma instituicdo e duas teorias @#igue fazem juizo sobre os autores
para avaliar o valor do filme ou programa de tal@wia instituicdo é o ministério da
cultura portugués e o método usado para finanitiaed$ de longa metragem. As

teorias criticas sdo a critica socioldgica e psiliica.

O critério do ministério da cultura para finandiimes de longa metragem esta
definido na Portaria n.° 482/2001 que regula o@financeiro directo a producdo
cinematogréfica de filmes de longa metragem deéiicg

Uma comissao composta por trés ou cinco pesso@soehecido mérito atribuem o

apoio financeiro com base nos trés critérios segstin
1° Curriculo do realizador com especial incidémasa ultimos 5 anos.
Para a valorizacdo do curriculo sdo ponderadosgsriges aspectos do realizador:

- O nimero de espectadores dos filmes anteriorasamm cinema em televisdo e

noutros suportes.

- As presencas, prémios e distingdes em festiai®nais e internacionais.

2° Curriculo do produtor também com especial in@d€nos ultimos 5 anos.

Para a valorizacdo do curriculo do produtor sdaemuos 0s seguintes aspectos:
- Numero de filmes produzidos e distribuidos n@ gano estrangeiro.

- Numero de espectadores em sala, televisdo esmupmrtes.

- NUmero de presencas, prémios e distin¢gdes emdisst

3° Curriculo dos parceiros, nacionais ou ndo nadsasfo produtor.

Tendo em conta a definicdo de qualidades intrisse@xtrinsecas, podemos

constatar neste caso especial que o investimeratndeiro por parte do estado é feito
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apenas com base em qualidades que ndo sao esser@amanentes ao projecto do
filme mas sim aos realizadores e produtores.

A critica socioldgica ou cultural prefere utilizafiime para observar o que acontece
“fora” dele. E analisada a capacidade do filme fiazar luz sobre realidades

inerentes ao contexto social onde o filme foi pmdo.

Este método considera o filme ndo como linguagemdbmas como meio de
comunicacao de massas onde se analisa a reali@ide‘que é representada”, isto

€ 0 que deu origem ao filme. (ver figura 4)

L 4
Ahstracto Fepresentatividade Fepresenta uma
gociedade

Figura 4. Axiologia da critica sociolégica.

A Critica psicanalitica € outra das formas de aaalim filme com enfoque no autor
da obra.

Enquanto a critica psicoldgica se interessa pelitasypersonagens a psicanalitica
interessa-se pelo “ser” do autor.

. +
Ohjectividade Ponto de wista Fewela o autor

Figura 5. Axiologia da critica psicanalitica.

A critica psicanalitica analisa as caracteristittaautor e a critica socioldgica
analisa as caracteristicas da sociedade que podiloze através da forma como séo
representadas nos filmes as mulheres, os homemsnasas raciais, os poderosos, e
outros grupos sociais.
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2.3.1.2 Juizos de valor Centrados no filme.

Os gestores de organizac¢des estdo habituados ebevrpialidade em termos de
caracteristicas que diferenciam os produtos em&elas quais os consumidores
unanimemente atribuem o mesmo valor. Este pringipimite estabelecer logicas
valorativas como “um carro mais seguro € melhoruquecarro fragil” ou “uma casa

grande € melhor que uma casa pequena”.

Esta forma de encarar o conceito de qualidade smaas filmes, € muito dificil de
ser usado porque ndo € unanime aceitar que umlbimge € melhor que um curto
ou que um filme com actores conhecidos € melhoogtr® onde actuam actores

desconhecidos.

Neste capitulo propomos fazer um levantamento diessitos de qualidade usados
pela critica cinematografica, e pelas instituigdegstado que usam as qualidades do

texto como principal critério para fazer juizosvaéor.

O tipo de estudos sobre comunicacao que se casea@almente nos sistema
simbdlico do texto é a semidtica. Aqui ndo ha lugaonsideracdes sobre o autor ou
sobre os usos e interpretagdes feitas pelo espectadexto.

A semibtica tem como objecto de estudo as compement
expressivas ou significantes das manifestacdesraig{ deixando
para as outras disciplinas humanas aspectos furtsomitilitarios,
histéricos, miticos dos objectos e das manifestcdturais.
(Rodrigues , 1991, p.27)

Estudo da forma da expressao e da forma do contqudms
objectos culturais apresentam ou, se preferirmasstado do
arranjo, da organizagao especifica que as manifgsta do
sentido apresentam, de maneira a identificarmogjaddamente o
sistema que dé conta dessas manifestacoes, deigaraldgras
disciplinas o cuidado de estudar a substancia gaessao e a
substancia do conteudo. (Hjelmslev 1961, citadoRmadrigues,
1991, p.26)
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O enfoque da semidtica no texto € claro nas prapai definicdo que Adriano
Duarte Rodrigues e Louis Hjelmslev apresentam lpaitar a area de estudo da

semidtica.

Quando a analise da mensagem assume e aceita gugah&acdes dos textos e das
historias melhores que outras entdo surgem os eértannarrativa e da forma do

discurso.

Neste caso as teorias sao aceites como um dogotaesedas 0s autores sugerem o
método pelo qual o autor deve criar o filme de foarmgue o seu trabalho seja

eficiente e através do qual produza uma obra cord@os canones.

Mendes (2001, p.260), refere estes trabalhos, mipacaa narrativa cinematografica,
como manuais de como fazer, sem que seja algumaogéa em causa 0 canone que

serve de modelo ao trabalho produzido.

Representativos desta corrente sédo os autoresameigécanos como Syd Field,
Robert Mckee, Cristopher Vogler, entre outros, gggm canones para narrativas
cinematograficas inspirados em Aristoteles e Projopa vez definidos os tragos
gerais do canone do filme ideal estes autores,ic@nsa experiéncia profissional
como argumentistas para cinema, preocupam-se ecatimdétodos de trabalho,

para que seja possivel construir eficazmente umaadie respeite os canones.

Além de modelos artisticos existem também padegigsd para avaliar filmes
através da analise do objecto filme. E o caso dt&sios usados pelo estado

portugués para o financiamento dos primeiros fildefonga metragem.

A Portaria n.° 481/2001 regula o apoio financegie&ivo a producao

cinematogréafica de primeiros filmes de longa metnagle ficgcéo.

Neste caso os critérios para financiar a produgésistem nas seguintes qualidades

intrinsecas:
- Qualidade artistica e cultural do argumento
- Originalidade e capacidade de inovacéo
- Potencialidades de comunicacao
Além disso também séo ponderadas as seguinteslagedi extrinsecas:

- O Curriculo do realizador
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- O Curriculo do produtor
- Equilibrio e consisténcia da previsdo orcametgbrojecto

E de salientar que entre o critério para obterbsislio as primeiras longas metragens
e o critério usado para classificar um filme deligade existe apenas um eixo

axiologico comum.

O eixo comum € a qualidade artistica, no entant@dentes tematicas, pedagogicas
e técnicas ndo sao consideradas pelo jari cortkiifpglo ministério da cultura

constituido por personalidades de reconhecido mérit

* — ” *
Feig Attistico f estético Belo
» *
mern valores Cultural WValores
4 >
Tradicional Originalidade / Inovacio COtiginal
L — . 4
Comunicagio

sermn Significado Com Significado

Figura 6. Axiologia legal para apoio financeirorarqeiras obras de longa metragem.

A definicdo legal de espectaculos de qualidadedestérita no diploma que regula
actualmente a classificacao de espectaculos didrestos publicos que é o decreto-
lei n.° 396/82 de 21 de setembro e posteriormeartmkizado pela portaria n°245/83
de 3 de Marco.

A classificacdo dos filmes resulta de uma avalialzocaracteristicas intrinsecas dos
filmes e visam fazer uma classificacéo etaria, alassificacdo de qualidade e

identificacdo de filmes pornogréficos.

A classificacéo etéaria dos filmes € uma praticatbabem todo o mundo e visa
adequar os filmes ao estadio de desenvolvimentodiwiduo definidos por critérios
psicogenéticos.
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Os critérios segundo os quais € feita esta claagsédb nao faz parte do ambito de
estudo desta trabalho pelo que vamos dedicar espéencao ao processo de
classificacéo de filmes de qualidade.

O primeiro capitulo do decreto-lei n.° 396/82 diaza ressalva em que exclui a

partida dos critérios de classificacdo de filmes$xo ideoldgico.

Artigo 1° - 1 — A classificagdo dos espectaculds/ertimentos
publicos obedece ao disposto no presente diplomatgras
normas legais aplicaveis, ndo podendo, em casawmlgu

classificacao atribuida depender de juizos de daradeologico.

E obrigatorio todos os filmes destinados & exibjudiolica serem classificados e o
orgao responsavel por esta funcéao € a Comissatadsifitacdo de Espectaculos

que faz parte da Inspeccédo geral das actividadesas.

Em Maio de 2002 a Comisséo de Classificacao ergpasta por cerca de quarenta
funcionarios encarregues de observarem e clagsificas filmes segundo o critério

de faixa etaria, de qualidade e assinalarem ogdilpornograficos.

O processo pelo qual é avaliado o filme passa povisionamento do mesmo feito
por cinco observadores. No final da sesséo édeitaacta onde é feita a apreciacao
do filme.

Até ao ano 2000 os filmes classificados de quadidgib tinham argumentos
justificativos para essa classificacdo. Depoisaldssa ja é feita referéncia a qual ou

quais dos quatro critérios usados se deve a étzgsEb de qualidade.

Os quatro critérios axiolégicos usados para verifse um filme é de qualidade estéo

sobre os eixos artistico / estético, tematico, gédiao e técnico.

Embora a lei seja omissa, foi-nos confirmado pélectbr da Comisséo de
Classificacao, que basta um dos critérios antexieeeverificar para o filme receber a

classificacéo de qualidade.

E de salientar que a legislacdo recusa a nogdthmedomo objecto de belas artes
que s6é tem como proposito ser belo. Do ponto da legal o filme para ter
qualidade, quer seja obra de arte ou objecto caracioinal, tem caracteristicas e

tematicas, pedagdgicas e técnicas que vao paradaléonma.
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O texto original do capitulo 3 da portaria em caesaa seguinte redaccao:

Art. 8° Serédo classificados de qualidade os espatia que pelos
seus aspectos artistico, temético, pedagogicored@enerecam
esse atributo.

Esta lei deixa no entanto uma grande margem decubflade sobre os elementos
intrinsecos que devem ser identificados no filma jgée obter a classificacao de
gualidade.

Segundo o responsavel da comissao de classificggaidylaio de 2002), ndo existe
nenhuma lista mais pormenorizada que concretizeeegta na lei. Pelo que a

classificacéo é feita baseada exclusivamente netdede lei n°245/83.

No entanto, estes critérios constituem um quadia@yco que com recurso ao
senso comum pode ser concretizado no quadro segasgalvando no entanto que

se trata de uma das leituras possiveis desta lei.

* — — .
Fein Attistico f estético Belo
L — >
Azsunto irrelevante Tematico Agsunto Felewante
R 4
Dresinforma f Deseduca Pedaghgico Forma / Educa
4 — . 2
Téctico

Fuditnentar /£ Grosseitro Cuidado / Fequintado

Figura 7. Axiologia legal para classificar um filde qualidade.
A critica estética é outra forma de fazer juizosaler analisando apenas o filme ou
programa de televisdo. A critica estética defengeagcritica da arte € apenas
formal, isto é apenas avalia a beleza da obra (#Hnugedia Britannica, volume 2.
P.85).

Esta corrente critica ndo faz juizo sobre a reptagéo, expressao, verdade, saber,

implicacbes morais ou sociais da obra criticada.
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Nas artes narrativas ndo ha principios absolutesgndicionem a forma.
Geralmente o artista segue ou desvia-se de consergiao de leis. E no entanto
possivel destinguir principios gerais que o esplectpercepciona hum sistema

formal de um filme.

De seguida fazemos referéncia a alguns princfprosais descritos por Aristoteles

na Poética e outros referidos por Bordwell e Theony(1993).

- +
> .
Eletmentos Soltos Thnidade Elementos Unidos
L — >
Flementos todos iguais semelhanca e Repeticio Diversidade
L
Aleatdrio Tetra Elementos repetidos
4 - >
Estatico ou Sermn Fumo Drezenvolvritnento Evolugio / Percwrso

Figura 8. Axiologia da critica estética.
Unidade Orgéanica para Aristoteles ou Funcao pareviggll e Thompson (1993,
p.36).

Unidade é ndo existirem elementos soltos no intdamarrativa.

Quando todas as relagbes que nos apercebemo®noride um filme sdo claras

e interligadas podemos afirmar que o filme tem ahéd
Complexidade ou diversidade.

Uma parede branca tem unidade mas ndo complexidaepeticdo AAAAAA...
€ aborrecida por isso é preciso introduzir altezagiul variacdes na sequéncia dos

elementos.
Tema e variacdo tematica.

A repeticdo ABCADEA... ndo é cadtica porque tenteonento (A) que se repete
e serve de tema. A unidade e variedade estao ettbaquguando ha um tema

central.
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A repeticdo funciona para o filme como o ritmo parausica. O termo para
descrever repeticao formah@otif. Podemos observar a repeticdo de dialogos,
musicas, posi¢cdes de camara, comportamento denpeests etc.

Desenvolvimento ou evolucao.

O padrédo ABACAD... é baseado na repeticéo e ditaremas também no
principio da progressao.
Para avaliar como um filme se desenvolve podemmparar o principio e o fim,

analisando as semelhancas e as diferencas.

A critica moral de objectos de arte pressupde gugepo se devem identificar as
propriedades morais da obra de arte e depois dazmpectivo estudo em relagédo as
normas vigentes.

Este tipo de analise e juizo vai para além da adgalporque assume que ha valores

humanos superiores a qualquer tipo de valor forommhunicacional ou outro.

» »
Imoral Woral Ioral

Figura 9. Axiologia da critica moral.

Por exemplo, este tipo de critica perante um fibmée haja um elogio a pedofilia ou
prostituicdo desvaloriza a obra em causa pelo sspearal mesmo que no aspecto

formal o filme seja positivo.

A analise de conteudo da atencédo ao significadastarso audiovisual deixando
de fora a forma e a estrutura do texto pelo quédilome segundo esta Optica ndo

perde valor se for visto em cinema ou em televiséo.

Monod (Monod citado por Aumont e Marie 1993, p.18@)p06e a proposito dos

textos teatrais dividir a analise de conteldo eamcto:
1° 0 Tema é a resposta a pergunta “do que se fala?”
2° A fabula € a resposta a pergunta “o que se 2bnta

3° A tese ou o conceito @ontrolling ideade Robert McKee (1997, p.114) é a
resposta a pergunta “o que se diz?”
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Na andlise de conteudo o critico interessa-se pediso quediz a historia do que
pelo_ comado discurso filmico. Este método de anélise baseiao canone estético

do realismo.

Um filme so tera qualidade se falar dos temas agli®s e a sua importancia sera
determinada pela importancia dos argumentos usaddsfesa da tese que o filme

pretende transmitir.

O mérito desta prética reconhece os efeitos sabiatsnema e 0 emprego positivo

da arte do filme.

* *
Irrelevante Tema / Do que se fala? Relevante
4 +
Sem Opinido e Sem Ilensagem / Tese/ O que se diz? Afirma e Argumenta
Argqumentos

Figura 10. Axiologia da critica de contetido.

A critica psicolégica também esta centrada na smék mensagem e caracteriza-se
pelo interesse exclusivo que revela para com ugditfade” ja ndo exterior mas
interior, quer dizer, a realidade psicolégica daspnagens que actuam no filme. A
verdade humana das personagens € o0 aspecto maisante deste tipo de analises.

» »
Personagens tipo / Psicoldgico Personagens
planas / estereotipadas cotnplexas

Figura 11. Axiologia da critica psicolégica.
A critica psicolégica analisa a coeréncia das pagens em termos de necessidades

€ comportamentos.

A Critica estruturalista dedica-se a analise doefwde narrativa. Aqui o importante

nao é a histdria mas a forma de a narrar.
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Aumont e Marie (1989) denomina este tipo de critimao analise do modelo de
narrativa. Este tipo de critica empenha-se em detsme em reconstruir a estrutura
do filme na esperanca de compreender o segredocdte e de fazer luz sobre a
l6gica “combinatoria” que regula as relacdes easrenidades significantes do texto.

Estamos ao nivel da sintaxe do discurso e naostiariiai.

k4 g
Caos f Acaso / Orgatiza cio Estrutura forte
Lrezorganizado

Figura 12. Axiologia da critica estruturalista.
E de salientar que o canone Americano e Europee $0imo narrar historias ndo
coincidem completamente para o caso do filme. N@&i81) e Bordwell (1979)
referem que depois da segunda grande guerra @®E®to circuito cinematografico
das pequenas salas de cinema que exibiam cinesnaaéilo introduziu um novo
canone para os filmes de qualidade que passavaaraeterizado por uma atencéo
especial ao estilo visual do filme, a supressaacgéo no sentido usado pelos filmes
produzidos em Hollywood, o enfoque nas personagendetrimento da intriga, e a

interiorizacdo do conflito dramatico.

Em termos comparativos McKee (1997) destingue orm@americano do europeu
chamando-lhedesignclassico ao modelo tipo do cinema produzido enyMolod e
miniplotao modelo que melhor caracteriza o cinema eurdegundo este autor 0s
dois modelos distinguem-se pelas seguintes razdes:

- O Designclassico de uma histdria significa que ela é cafdd com um
protagonista activo que tem conflitos externos patesfazer um desejo. A accao
desenrola-se ao longo do tempo, dentro de umalagl@lificcional consistente regida
pela causalidade. O fim é fechado e acarreta undamnga irreversivel.

- O designnarrativo de um filme europeu baseia-se nas @fatitas deniniplot
gue segundo McKee se caracteriza por fins abexodljto interno, muitos

protagonistas e protagonistas passivos.

A Critica textual € um método comparativo. Estudaico estrutura do significante

dentro da macro estrutura da obra do autor ou dergé
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Ao contrario do estruturalismo a critica textuab [8ime sem o fragmentar e
relaciona-o com todos 0s outros textos.

E uma Optica intertextual que analisa constantesiantes nos significantes das
varias obras comparadas.

» *
Diferente / Inovador Comparativo Semelhante / Usa Convengfies

Figura 13. Axiologia da critica textual.

Usando estes e outros critérios € possivel encdistias dos melhores filmes da

histéria do cinema publicadas em livros e em pd&gilaainternet como sejam:

Movie & Video Guide(Maltin, 1998)
The A List 100 Essential films (Carr, 2001)
100 Best Films of the Centugidorman, 1992)

The BFI 100 (BFI, 2003)

A seleccdo e juizo de valor séo feitos por crit®sinema, associa¢des de criticos,

cinematecas e algumas através do voto dos espeztaatnimos.

Geralmente estas listas de “os melhores” sdo aaumapgas dos critérios que foram
usados para eleger os filmes seleccionados.

Em baixo transcrevemos os critériosAtoerican Film Institut€ AFI, 1998) a titulo

de exemplo. Esta seleccédo pretende distinguir 0srihores filmes dos EUA do
periodo entre 1912 e 1996.

a) Filmes de narrativa ficcionada com mais de &tutos de duracéo.
b) Filmes falados em inglés com producéo signifieatios EUA.
c) Filmes reconhecidos formalmente pela criticaitesc

d) Filmes intemporais que continuam a satisfazerspgctadores, com base em

audiéncia no cinema, televisao e venda e alugueitae.
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e) Significancia historica no sentido de seremd#ngque constituiram um marco

em termos tecnoldgicos e processos narrativos.
f) Filmes com impacto cultural na sociedade amasaca
g) Prémios obtidos no sentido de serem filmes fieecidos e premiados.

Neste capitulo fizemos referéncia a oito enfoqufesehtes de fazer a analise critica

de um filme que usam dezoito eixos axiologicos.

Identificamos os grandes modelos tedricos seguadpais sao produzidos e
avaliadas as histérias e narrativas presentesinesfe nos programas de televiséo

segundo os modelos do Design classioureplot (McKee, 1997, p.45)

2.3.1.3 Juizos de valor centrados na recepcédo daograma de televiséao ou filme.

Para o ponto de vista do consumidor o filme ou o de televisdo € bom quando

os espectadores ficam satisfeitos.

A sobrevalorizacao do acto da recepgao assentavensas argumentos como por
exemplo a teoria psicanalista usada por Metz (1982), que apresenta como razao
principal das pessoas verem filmes, a esperantasdgsem a ter uma boa relacéo

de objecto com o filme. Isto é, o espectador védilme para ter prazer.

Outro argumento que sobrevaloriza a recepcéomedie a teoria cognitivista
defendida por Bordwell (1985) sobre a recepcaartenta e que reforga a
importancia do “trabalho” do espectador na produgieentido, durante o

visionamento de um filme.

Os estudos de narrativas filmicas centradas nag&ogartem do pressuposto que
um filme por si s6 é apenas um objecto e que aetagdo com o espectador é que

permite satisfazer necessidades de varias ordens.
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2.3.1.4 Referéncia historica aos estudos de audiénde cinema.

Adolph Zukor (1873 - 1976) foi director da Paramioemm dos mais importantes
produtores de cinema americano. No livro de meradtigor’ (1953, p.42)

descreve como analisava as reacg¢des do publiddraes.

Eu costumava sentar-me na sexta fila da sala denténa contar
da frente... eu passava uma grande parte do tempo asvcaras
dos espectadores, mesmo tivesse que olhar pargarasos ver...
com um pouco de experiéncia eu conseguia ver, elgentir’ a

reaccao a cada melodrama e comédia.

Outras formas de medir a satisfacdo do publicaeeaés do correio das estrelas. Os
estudios analisavam o correio dirigido aos actdeesinema para medir a subida ou
descida de popularidade dos mesmos (Jowett, 1950, pJma estrela de topo
recebia aproximadamente 3000 cartas por semana.

No texto ‘giving them what they want: movie audience resebefbre 1950
Jowett (1950) afirma que foi no inicio dos ano$14é Hollywood comecou a usar
estudos cientificos da resposta do publico basemdaguestionarios e amostras da

populacao.

Gallup que se tinha tornado famoso pelo éxito que has sondagens politicas criou
o Audience Research InstitutgRI) e foram através dele que foram feitos estudo

com o objectivo de estudar os espectadores de ainem

Até esta altura os executivos dos estudios usagamimeros da venda de bilhetes
para medir a popularidade de um filme. Gallup didaea deste método porque uma
coisa € o espectador escolher ver um filme, owlisac@ ter uma boa opiniédo findo o
visionamento. A razdo desta objeccéao reside no fdeum filme poder ter muitos
espectadores por causa da publicidade a seu espeibr outro lado outro filme
poder ter poucos espectadores porque ninguém talaiudele apesar de ser muito
bom. Além disso, segundo Gallup, o numero de eheendidos ndo explicavam

quais as caracteristicas valorizadas nos filmes.

37 texto traduzido do original ingles: “it was my tars to take a seat about six rows from the froht...
spent a good deal of time watching the faces oathtience, even turning around to do so... with a
little experience | could see, hear and “feel” thaction to each melodrama and comedy”
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Nos anos 40 os produtores de cinema veteranosagagom desconfianca a

realizacdo de sondagens junto dos espectador@sateac

Em todos os campos... quando se passa do coragca@paéncia,
os velhos rapazes odeiam sempre as mudancgas, ode@tar o
novo, odeiam admitir que eles ndo tém as respogtiss... n0s
nunca poderemos trabalhar em conjunto com algusssvethos
rapazes, 0os Schencks e o Skourases , o Louis Mayarner Bros.
— NAo conseguimos comunicar com eles; para eleserst como

uma espécie de magia negra. (Rodfgd4962, p.144)

Por isso 0s primeiros empresarios a contrataresewi;os de Gallup foram
pequenos empresarios como David O. Selznick e Saauldwyn e o estudio da

RKO que estava a sair da banca rota.

Entre 1937-39 o ARI fez 194 sondagens para a Rk a@objectivo de detectar os
habitos de ida ao cinema dos americanos e rapidarasmesultados deitaram por
terra os mitos da indUstria (Jow@ttL950).

Gallup usou para o cinema o sistema das amostragresentativas da populacao e
juntamente com David Ogilvy eles conseguiram dalireperfil de gosto dos

americanos.

Nos primeiros estudos da AR, foi determinado gdedbs bilhetes eram comprados

com base no titulo do filme.

¥ Traduzido do texto original em ingles: “in eveisid... when it goes frt areom an art to a science,
the old boys always hate to make the change, batedept the new, hate to admit that they don’t
have all the answers... we could never get along sdthe of the old boys, the Schencks and the
Skourases and Louis Mayer and Warner Bros. — cdiddmmunicate with them at all; to them this
was some kind of black magic”

% Investigac&o referida por Jowett (1950, p.28)



115

Além disso foi detectado que mulheres e homenaitinpreferéncias diferentes.
Lydgatd® (1944, p.84) que era assistente de Gallup pasaratagens destinguiu da

seguinte forma as preferéncias de homens e mulaereslacao aos filmes:

(as mulheres) podem identificar-se com a raparigdbeiosa que
procura um emprego na grande cidade, mas nao comlhaer
piloto... quanto mais proxima for a situacao da haulpersonagem
com a experiéncia média das mulheres mais as magher
espectadoras apreciam a personagem. Os homenpdado
estao interessados em histdrias que descreveméituacoes
familiares, mas também vidas que eles gostariaterde
experimentado. A preferéncia deles € para dramasogentes que
Ihes incendeiem a imaginacéo. Eles estdo menasgsados que
as mulheres nas emocdes no ecra. Eles querem sajuer

acontece e ndo 0 que as pessoas sentem sobrese gassou.

Ao nivel dos géneros de filmes e reflectindo a tes@Villiam Lydgate outra
conclusao do relatério da ARI foi que os homengayasn mais de filmes de accéo e

as mulheres de romance.

Quer na radio quer no cinema as mulheres ndo erdto atraidas por comicos. Os

homens tinham o dobro da preferéncia por comicasugcas mulheres.

As mulheres davam igual importancia a actoresrezastmas 0os homens preferiam

os actores devido a preferéncia por filmes de accéo

Gallup elegeu trés areas de estudo sobre cinenamgumse dedicava aos titulos dos
filmes; outra sobre as historias e actores; eipoofestudo da publicidade e

campanhas de marketing.

0 Traduzido do texto em inglés “(as mulheres) Cadigahtify themselves with the ambitious girl
hunting a job in the big city, but not with a wonaifot... the closer the situation is to the average
woman’s experience, the better women like it. M@mthe other hand, are interested in stories
portraying not only familiar situations, but livdeey would like to lead. Their preference is folifsw
moving dramas that show them new experiences amthie imagination. They are less interested
than women in emotion on the screen. They wanhtmkwhat happened, not how people felt about
it.”
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Os filmes eram avaliados em duas etapas. Os esfedw®-producdo avaliavam as

potencialidades de um filme revelando os pontdaesae fracos.

Nos estudos sobre as histérias a ARI aconselhqutagises de textos classicos. E as
novas narrativas deviam ser testadas através aojgseis feitas com 60 palavras, com

diferentes combinacdes para ver qual obtinha me#smosta.

Os estudos sobre os actores revelou que os ad®res continuar a repetir as suas
personagens tipo e ndo alterar a sua “imagem deamar

Para avaliar o argumento dialogo ou realizacaestsd feitos durante a pré-
producao ndo serviam. Por isso a ARl comecou a faegiew screeningsom
audiéncias bem seleccionadas. Era usadteaoting machingue era um aparelho
usado para a investigacdo em radio. Este aparedhaxceionado pelo espectador e
podia estar em 5 posices que indicavam muito etido {ery dul), aborrecido
(dull), neutro, gostar, gostar muito. Este voto indigiddurante o filme produzia um
gréfico que media a reaccéo da audiéncia que adaysara a edicao e para

identificar falhas de narrativa.

Os estudos sobre a Publicidade e campanhas detMgrkesultava da informacé&o
obtida pelas sondagens de pré-produgdi@eiew screeninggue condicionavam o

investimento na publicidade e no tipo de publicelgde ia ser usada.

ARI aconselhou os estudios a iniciar as campargiasmeses antes da estreia,
usando @ossip Artigos jornalisticos sobre os bastidores e auivamas de

informacé&o para despertar a atencéo da audiéncia.

O ARI media o impacto das campanhas de marketraged de testes de penetracéo
da publicidade. Entrevistadores perguntavam aopsse ja tinham ouvido falar de
um filme e se sabiam algo sobre ele. Perguntage-ss pessoas identificavam os

actores do filme ou alguns elementos da histéria.

A recomendacéao da ARI foi fazer filmes para osrdiies gostos e ndo um filme

gue agradasse a todos.

Actualmente os estudios continuam a usar os métbekEnvolvidos por Gallup para
medir resposta aos titulagstings visionamentos de pré-montagens e testes de

eficiéncia de estratégias de publicidade.
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Segundo Puig (2000) actualmente sao feitosTeds screeningsieses antes da
estreia de um filme com o objectivo de estudar cémjae uma audiéncia reage

perante um filme.

Os investigadores recrutam uma audiéncia nos ceodrmerciais onde ha
multiplexes e as pessoas representativas de uernileada populacédo vém o filme
assinando um documento em como ndo irdo fazer canwnsobre o filme fora do

ambito desta experiéncia.

No fim do visionamento 0s espectadores respondguestionarios com perguntas
do género “vai recomendar este filme aos amigo@eiais as cenas que gostou mais
e menos?” “o que acha sobre o final do filme?” e @cha do ritmo?” “o que acha
da intriga?”. Por fim um grupo de 12 a 20 pessé@ascenvidadas a falar sobre o

filme.

Janet Dubin (citada por Puig, 2000) da empBagain Market Researchue € uma
das duas principais firmas norte americanagstescreeningstabelece relacdes de

causa — efeito baseada nos resultados destesrtestesguintes termos:

Um filme em que 80% dos espectadores o considepem enuito bom ou

excelente tem 55% de probabilidade de ser um sncess
Por outro lado as criticas apontadas a estes te$¢éeem que:
- Os testes séo feitos em Los Angeles o que nbxte gosto mundial.

- Nao hé certeza que as pessoas convidadas eajtaracer o filme sdo uma

amostra representativa porque sao escolhidas ao noa centros comerciais.

- Um caso de filme que contrariou as previsdesaleen testoi o filme Blair

witch. O filme ndo foi apreciado no teste mas foi unmesao nos cinemas.

Em Portugal ndo é frequente fazer este tipo degelip entanto em Espanha a
empresdsecaque se dedica a consultoria em meios audioviseisisima sala
interactiva equipada cojuystickem cada cadeira o que permite fazer recolha de

andlises continuas sobre a apreciacao dos filmpesgeamas de televisao.

No caso desta empresa espanhola antes dos espestaei@m os filmes respondem
a questionarios sobre as respectivas preferéntiabitos de consumo. Numa

segunda etapa os espectadores vém o0s programea ndeyactiva onde Ihes e
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pedido para accionaram a alavanca sempre que embuente Ihes agrade o que

estdo a ver.

Numa terceira etapa os espectadores respondengaastionario individual onde
valorizam o que viram e depois dividem-se em grgmuke justificam racionalmente
a razao porque mexeranjaystickpara cada parte especifica do filme ou programa

de televisao.

Creton (1994, p.170), refere que, actualmentestgles do marketing sobre cinema
se dedicam ao estudo da Saturacédo do mercadogBdevida exploracéo de filmes;
Poder da concorréncia; Volatilidade do publico; lagio do potencial de cada

filme; Identificacdo do publico alvo para cada fm

2.3.1.5 Quem e quantos séo os espectadores de tsfev

Antes de identificar a apreciacéo que os especadarem de filmes ou programas
de televisdo os estudos de audiéncia comecam gumiifidar quem, quantos e

guando é que os espectadores vém televiséo.

Para tal os estudos de audiéncia feitos sobre suoomtelevisivo apresentam

valores como

- Audiéncia média que significa o0 nUmero médioraividuos presentes no
espaco onde esté ligado o televisor sintonizadopragrama ou em relagdo a um

periodo de tempo considerado.

- Quota de audiéncia que significa a percentageaud@&ncia presente no

programa calculada sobre o total de espectadagesltis” a televisao durante a

emissao do programa.
- Indice de fidelidade que significa o valor méd@permanéncia no programa.

- Quota Interno que significa a contribuicdo dogpama para a formacao da

audiéncia total do canal.

Temos entdo os dados obtidos pelos audimgteasp(e metgrnéo indicam
directamente as variaveis expectativa e desempmpoograma de televisdo e que
sao essenciais para determinar o indice de sdttsthg;espectador. Por isso a
Nielsen, que € uma das principais empresas deasstiedaudiéncia de televiséo,

esclarece desde logo que a classificagdo da aimli@mprogramallV Rating ndo
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significa avaliacdo de qualidade feita sobre unggma (Nielsen Media Research,
2003).

Desta forma o que os valores da audiometria s&s alet mais € a resposta para
guem esta a ver televisdo? E 0 que € que esta@ &wubre estes valores assume-se
gue os programas com altas audiéncias sao porgéefias programas que mais

satisfacao proporcionaram ao espectador.

Os dados sobre audiéncia de televisdo em Portagaksolhidos pela Marktest e

caracterizam-se por considerarem um universo d&&63 espectadores

Os dados de audiéncia sao produzidos a partir deanmostra de 850 lares que
constituem o painel. A composicao deste painelestatificado por classe
econdmica e por regidao, sendo que 250 dos 850tkretelevisao por cabo.

A populacao da qual os 850 lares sao represergagicomposta por 8.972.563 de

espectadores com 4 ou mais anos de idade residggntEsrtugal continental.

O periodo de horario analisado comeca as 8:00 karazanha e termina as 2:30 da

madrugada.

E efectuada uma medicéo das audiéncias ao segandrecurso a dois audimetro.

O Telecontrol VI e o Probe II.

Estes dados fornecem dados sobre programas disd@elegcebidos em Portugal

através de radio difusdo em VHF, UHF, satélitelmca

O audimetro é um aparelho que regista quando éagfleemembro da familia esta no

quarto onde esté a televisao ligada e o canal enesfa esta sintonizada.

Em tracos gerais os habitos dos espectadoresedesta em Portugal caracterizam-

se por:

- Em termos de horérios diario a variagdo néo forme ao longo do dia, existindo
um aumento de consumo durante a manha e uma dgémem outros periodos,

como por exemplo, a partir das 22:30h.

- Em termos de consumo total de televisivo, Polttéga valores altos no contexto
Europeu. Em relacdo ao més de dezembro de 200@iqueeriodo em que

efectuamos 0 nosso estudo a reparticdo dos espexstgukelos diferentes canais de
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televiséo foi o seguinte considerando os espeaadoos canaespecificos da

televisao por cabo:

Tabela 3. Quota de audiéncia dos quatro canaizidieos que emitem em sinal aberto e

audiéncia dos outros canais da TV por Cabo. Adar&test.

Canal Quota do més de Dezembro de 2002
RTP1 22,6
RTP2 5,1
SIC 30,7
TVI 32,2
Outros canais da TV por
Cabo 9,3

Se os dados dos estudos de audiéncia de teleeisd® dom base em audimetros nao
fornece valores sobre o0 binGmio expectativa / desamo € necessario fazer
referéncia a investigagdes pontuais mas mais piafique tentaram obter respostas
para estas duas variaveis. E este o tema do pradpitulo.

2.3.1.6 As necessidades e gratificagbes proporcidaa pelo cinema e a televisao.

Propomos no ambito deste capitulo fazer referémalgumas teorias sobre
visionamento de televisdo e cinema. Para tal fasaeferéncia a propostas que
equacionam as necessidades e gratificacfes dagtames segundo Friedson
(1952), Klapper (1960), McQuail (1972), Katz, Gutelr e Hass (1973), Lull (1990)
e Plantinga (1994).

Os estudos sobre usos e gratificacoes tem o olgeidi identificar o que os
espectadores procuram satisfazer quando compra@nomedia. Katz (1959)

descreve este novo ponto de vista do seguinte modo:

Nés devemos prestar menos atencado ao que os neeios d
comunicacao fazem as pessoas e mais atencao asQessoas

fazem com os meios de comunicagéo.

Um factor que determina a experiéncia de ver T\¢inema e toda a avaliacdo que o

espectador vai fazer do filme reside nas motivagdedevam uma pessoa a comprar
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um bilhete para um determinado filme em vez deogwiu ficar e ver um programa

em vez de outro.

Quando uma pessoa deseja coisas pelas quaisgsiétdia despender esfor¢os ou
dinheiro diz-se que esta pessoa esta motivadas€jadeor sua vez deriva das

necessidades humanas.

Maslow (1970) propde ndo s6 uma listagem de netadss humanas bem como

uma hierarquia, que as coloca em cinco niveisldgaecia. (ver figura 14)

Auto-realizagéo

Estima

Pertenca e afecto

Seguranga

Fisiologicas

Figura 14. Pirdmide hierarquica das necessidadgsde Maslow.
Maslow sustenta a tese de que um individuo expatarmamerosas necessidades
gue nado tém todas a mesma importancia, além dissto defende que as
necessidades mais importantes sao as primeirdisfazsar e que uma necessidade

deixa de existir assim que é satisfeita.

Rosengren (1989) baseia-se na piramide das neadsside Maslow e prop6e uma
adaptacao porque segundo ele as necessidadesyaeni a alguma accao tém que
ser compreendidas pela pessoa como problemas.déSm algumas solucdes para

os problemas também tém de ser percepcionadasfooteade satisfacéo.

Vamos ver agora como € que as necessidades husesapkcam ao uso da

televisao e cinema.
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A aplicacéo da teoria das necessidades ao ustetls&® significa que a percepcao
dos problemas e a antecipacao de possiveis soliey@es ao uso de meios de
comunicacao social por parte do espectador.

Existem trés niveis de estudos no ambito da telasanecessidades e gratificacdes
sobre televisdo. A um nivel mais geral procuraesposta para as causas que levam
0s espectadores a consumirem televisdo e nao eywesde média. A um nivel

mais concreto do estudo de audiéncias de telesis@@stao € identificar as causas
gue levam os espectadores a preferir ver uns pnagra canais em vez de outros. E
por fim a um nivel ainda mais concreto o objectiecestudo € detectar as partes

especificas e pontuais dos programas que proparcigatisfacdo ao espectador.

Comecemos por encontrar resposta para o que lemasamir televisdo e nao outros

meios de comunicacao?

Segundo Denis Mcquail (1994) néo existe uma rapia para todos os
espectadores usarem a televisdo. A razdo porquesasas vém televisdo depende
do estado de desenvolvimento intelectual do espeiGtdo respectivo passado do
ponto de vista da classe social, raca, religidn,Adém disso as personalidades do
espectador podem influenciar as respectivas neleeles pelo que por exemplo uma
pessoa racional e curiosa pode satisfazer-se codoaumentario, enquanto que
uma pessoa extrovertida e exibicionista pode sagsfse com um concurso de

perguntas e respostas.

Além das diferencas a nivel do espectador a foon®cse vé filmes no cinema e na

televisdo condiciona profundamente o uso que ocemp@ da ao filme.

A sala de cinema tem algumas caracteristicas @oqtie a distinguem do contexto

onde se visiona televisdo como sejam:
- A sala esta as escuras.

- Os espectadores estdo sentados de forma a quie&@ntral do seu campo de

visdo seja ocupada pelo ecra.

- Os outros espectadores também estdo no esaudio, &socialmente aceite que

se facam notar durante a projeccao do filme.
- O Unico local onde ha luz é no ecréa.

- O Unico som que se ouve € o do filme.
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Todas estas caracteristicas da sala de cinemaaxera enorme condicionamento
sobre o espectador. Porque ele s6 vé e ouve o fijoeedhe mostra e é restringida

ao maximo a relacéo entre os espectadores.

O voyeurismo estéa ligado ao exibicionismo quandengué também é visto, como &
0 caso do teatro ou da opera. No entanto na samel®ma se o actor nunca olha o

publico, é como se nunca tivesse consentido s&r. vis

Este factor é ainda mais forte no caso da telejsaodo vista individualmente
porque nestas condicdes o espectador vé e terteaague néo é visto. No cinema
ainda existe a hipotese de o espectador ser \assala por outros espectadores

enquanto as luzes néo se apagam.

Em 1952 Friedson publicou um livro com o tituan“audience and its taste: a study
of 79 childreri onde detectou que 0 uso do cinema satisfaziass@lzles de

convivio social uma vez que existiam espacos espespara certo tipo de relacbes

e para certos grupos. A conclusédo de Friedson j185@ue as criancas vém
televisdo com as respectivas familias, Iéem lidebanda desenhada sozinhos e vao
ao cinema com o seu grupo de amigos. Quando conmecagscer o cinema

aumenta de importancia como o local onde eles pa&dtan longe da familia e

sozinhos com o0s amigos.

Klapper (1960) descreveu o uso dos media por asuooidores e as duas ultimas
razdes confirmam a tese de Friedson. Os motivasifiados por Klapper foram
gue os media providenciavam relaxamento, estimmavanaginacao,
desempenham uma funcdo semelhante a da missacegioopvam um terreno

comum para confraternizagéo social.

Katz, Gurevitch e Hass (1973, citado por Fiske 319837) fizeram uma lista
ordenada do meio de comunicacao preferido parstazadr sete tipos diferentes de
necessidades. Os meios de comunicacao considdaadosos livros, cinema

televisdo, radio e jornais.

Para tal fizeram uma pesquisa de larga escala flinpaiblico para descobrirem por

que razéo as pessoas optavam por um determinadeemaeaietrimento dos outros.
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A tendéncia das pessoas era a de utilizarem aaigomnradio e a televisdo para se
ligarem & sociedade, usando os livros e o cinemeageaevadirem da realidade

durante algum tempo.

Ordem de preferéncia do meio para satisfazer as

Necessidades necessidades.
10 20 30 40 50
Necessidades pessoais
Compreenséo de si Livro Jornal Radio  Televisdo Cinema
Prazer Cinema Televisdo Livro Rédio Jornal
Escapismo Livro Cinema Televisdo Radio Jornal
Necessidades sociais
Conhecimento do mundo Jornal Radio Televiséo Livro Cinema
Autoconfianga, estabilidade, amor-préprio Jornal Radio Televisdo Livro Cinema
Fortalecimento das ligacdes com a familia  Televisdo Cinema Radio  Jornal Livro
Fortalecimento das ligacdes com os amigos Cinema  Televisdo Jornal Radio Livro

Tabela 4. O desempenho dos meios de comunicacieneéio de sete necessidades. (Katz, Gurevitch g H833)

Além disso a televisdo aparecia como meio prefgyata fortalecer as ligagdes com
a familia uma vez que era consumida no contextdiéare na presenca de todos os

elementos do agregado familiar.

Catorze anos mais tarde do estudo de Katz, Gunezittass, sobre os motivos do
uso dos media McQuail (1987 p.73) detectou queoalagelevisdo alterou-se e as

necessidades passaram a estar ordenadas da ségunate
1° A satisfacdo de necessidades de informacéao.
2° Reforgo da identidade pessoal.
3° Integracéo e interaccao social.
4° Entretenimento.

Lull (1990) baseia a sua explicacéo sobre as nidegles que a televisdo satisfaz
baseado em pesquisas etnograficas e que sdo abadpor usos estruturais da

televisao.

Lull (1990, p.35) define nos seguintes termos oguer dizer com uso estrutural da

televisao:

A televisdo é uma companhia para acompanhar rotie#ss em

casa e € usada para criar um ruido de fundo no lar.
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Este conceito de uso estrutural da televisdo éleante ao que McQuail define
como necessidades de integracéo e interac¢ao socggtanto a grande inovagao
proposta por Lull em relagéo as fun¢des proposiadpQuail é que o primeiro
sugere que a televisao funciona como um regulaglcpthportamento do
espectador. Se esta tese estiver certa, actividades a escolha das horas das
refei¢cdes, ou os periodos de conversacgéo entrewmdros da familia podem ser
condicionados pela programacéo televisiva.

Outra funcéo que Lull propde para a televisao é asw relacional. Esta funcéo
designa a capacidade da televisdo de facilitanmaun@acéo entre os espectadores e

proporcionar conhecimento sobre saberes sociais.

A televiséo facilita a comunicacao dos espectadooegue Ihe transmite saberes e

acontecimentos da vida real que os espectadores riveram na realidade.

Por outro lado pelo facto de os assuntos e tenfiaxsd@s na televisdo serem comuns
a todos os espectadores permite que seja possfvebpectadores falarem sobre um
tema de conhecimento comum. A esta funcao Lullgth@spor “criar uma agenda
para conversaf® (Lull, 1990, p.37)

Segundo este autor a televisdo também tem a capacitk unir ou afastar as
pessoas no sentido que junta no espaco e no tamagmd mais pessoas a partilhar o
mesmo texto. Por outro lado quando a televisédsté isoladamente pode servir para
afastar o espectador dos outros e deste modo evtando real.

Em relacéo a funcéo de aprendizagem social prapwada pela televisédo Lull usa os
mesmos argumentos de McQuail considerando que &uida a tomar decisoes,
modelar o comportamento, aprender a resolver prases distribuir a informacéo.
Lull acrescenta dois factores novos nesta catefior@onal. O primeiro defende

que a TV promove a auto aprendizagem que pode #0s @Asos substituir a escola.
O segundo € de que a TV legitima e reforca os ®salpessoais do espectador
guando mostra alguém comportar-se de igual mod® aoaspectador se iria portar

se estive envolvido na situagao.

Outra funcéo proposta por Lull e que McQuail ndosiderou é a capacidade de a

televisdo fornecer um substituto de algo ou alggaeo espectador perdeu. O

“! Traduzido da espresséo inglesa: “ creating an ufiateagenda for talk”
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exemplo dado é o da crianca que perdeu o pai emsketerminado personagem da

televisdo que representa o papel de pai para greeadalta da relacdo real.

2.3.1.7 O problema da teoria funcionalista dos us@sgratificacdes.

Sendo que em principio e em termos conceptuaezéss apresentadas por
McQuail e Lull abrangem todas as necessidadesstasdies que explicam porque
que € que o espectador abstracto vé programatedisde abstractos, surge no
entanto uma limitacdo nesta teoria que consisteano aplicar na pratica este
modelo e detectar para um espectador particulatippele necessidade e satisfacao
obtém de ver um programa de televisédo especifiomllgédo de entre varios

disponiveis.

Esta duvida é pertinente porque os espectadoresendistribuem igualmente por
todos os canais de televisdo além de que dentnoedmo canal também ha

constante entrada e saida de espectadores.

Vamos neste capitulo referir algumas propostagpqumiraram explicar os factores
gue estao envolvidos na apreciacdo de programiatedesdo especificos e vamos
ver como as caracteristicas sociologicas apressnfaat Lull e McQuail deixam de
ser referidas pelos espectadores para justifia@uecgostam e apreciam um
programa especifico e passam a ser usados argugentodem psicologica e

cognitiva.

Nascimento (2000, p155) num estudo sobre a s&@isfdgs espectadores de
televisdo por cabo em Portugal chegou a conclusé@mue os trés principais factores

que determinam a satisfacao dos telespectadores sao
1° A avaliacado do desempenho emocional do progdenelevisao.
2° o0 desempenho cognitivo do programa de televisédo

3° As realizacdo dos desejos dos telespectaddersmesassociados as respectivas

necessidades e motivagoes.

A reforcar a forca do desempenho emocional exastdé€m o estude de Shapiro e
Biggers (1987) em que concluiram que a avaliagdivigual de um filme &
determinado pelo menos em 23 % pela reaccéo enabclorespectador ao

visionamento do filme.
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Os resultados comparativos entre o estudo feita paogramas de televiséo e o
estudo para filmes no cinema os autores detectauanos espectadores reagem de
forma diferente a filmes no cinema e programasedevisao.

Os espectadores de televisdo tem o componente g@re principal para avaliar o
programa. Enquanto que os espectadores de cinerfector excitacdo que é mais

importante para atribuir qualidade ao filme.

Vamos referir um teoria por comprovar empiricamentiois estudos empiricos que
defendem que o desempenho emocional é uma dagpprfontes de satisfacao

para os espectadores.

O modelo tedrico é proposto por Plantinga (1994) pretende identificar os

prazeres de ver um filmes com base em cinco causas.

Além disso vamos referir um estudo de um estuddmopefectuado por Gunter
(1995, 1997) sobre apreciacao de telenovelas eicsogtelevisivos e outro de

McQuail, Blumber e Brown (1972) sobre concursosetievisao.

Plantinga (1994) propde um modelo tedrico paraiexipbs prazeres que o filme
proporciona ao espectador com base nas cinco fdatpsazer filmico que sao, a
orientacdo e descoberta; a experiéncia fisica; eagadentificacdo com as

personagens; estrutura narrativa e critica reflekapreciacd.

Enquanto que as quatro primeiras fontes de prapeingra-textuais o prazer que
advém da critica reflexiva e apreciacédo € extrasx

Plantinga apesar de segmentar os prazeres refeaepndo existem isoladamente e
que tém influéncias uns sobre os outros. Por datio esta teoria defende que cada
espectador e cada filme é uma caso Unico porgpeaasres dependem do género do
filme, do espectador e do contexto cultural e histddo espectador.

1° Orientacao e descoberta

Este prazer baseia-se na caracteristica humareadi#icGar em exercer
capacidades cognitivas como compreender, intecagiro ambiente e seus

habitantes. Por isso nos filmes policiais do tigpeém cometeu o crime” a

2 Traduzido do inglés “My claim is that five souradsspectator pleasure in film are: Orientation and
discovery; visceral experience; empathy and charagdéntification; narrational structuring; reflegi
criticism and appreciation”



30

128

construcao do filme e a funcéo do espectador arolemte a de tentar resolver um

puzzel.

Plantinga insere também na orientacdo e descaberazer de ver e ouvir,
relacionado com este facto esta o voyeurismo, qde per definido por ser o acto
em gue o voyeur tem prazer sexual em ver outrapssalém de que o voyeur
observa de um ponto de vista secreto em que os&guestos ndo vém o

espectador.

O prazer de orientacéo e descoberta aumenta e@dfdiacinteresse que o
espectador tem sobre o tema em causa e pode esmear locais fisicos,

personagens e respectivas relagdes sociais.
Experiéncia fisica

As experiéncias fisicas estdo dependentes dosudssisensoriais, que por sua

vez ndo sdo habitualmente tidos em consideracaccpéta cinematogréfica.

Perseguicdes, corridas, lutas, quedas, viagena aedbcidade, explosdes e

violéncia séo exemplos de grande parte das cesadrdes contemporaneos.

Para analisar a capacidade de um filme em propwcexperiéncia fisica é

necessario identificar o nimero de accdes e adiutate das mesmas.
Empatia e identificacdo com as personagens

Empatia ndo é uma emoc¢do mas sim a disposicasgsurander emocionalmente

a situacao vivida por outra pessoa.

A relacdo que existe entre empatia e emocoes giyidb espectador dependem

das seguintes circunstancias:

- As emocdes vividas pelo espectador variam comga#ga que este tem para

com as personagens sendo que quanto maior é aizmp&ir € a emocao.
- Sentimos prazer em que 0s nossos herdis triuafeaolvam os seus problemas.

- Sentimos prazer em que 0s antagonistas sofrajam punidos.



129

4° Estrutura narrativa

Plantinga refere que a ordem pela qual a narréto@nstruida é bastante
semelhante a evolucdo das experiéncias emocioesisiths por psicologos e

filésofos da linguagem.

Os conceitos usados quer na estrutura da nartpisfana estrutura das emocgoes
sao:

- acontecimentos catalisadores e destabilizadores

- protagonistas com objectivos definidos

- conflitos e crises

- expectativas e desilusdes

- crescendo de crise e climax

- resolucéo e voltar ao estado de equilibrio

5° Critica reflexiva e apreciacao

O principio da transparéncia do cinema classiceralf que o objectivo da
técnica cinematografica € servir de suporte a tgstte forma a que o espectador
nao se distraia com elementos técnicos, do muradl@ueda narrativa que possam

“distrair” o espectador do universo filmico.

No entanto esta regra da transparéncia € frequenterquebrada na medida em
gue grande numero de filmes fazem referéncia @®fitmes ou ao facto deles
proprios serem resultado do trabalho de autorespaaentos e actores.
Plantinga da como exemplo o interesse crescentéadsmoviesque sao
apreciados e vistos pelo facto de serem tao rudaresnque mostram toda a
“maquina” e artificialidade que esta por tras dasativas que o filme pretende

contar.

A proposta que Tan (1996, p.118) acrescenta atderPlantinga é de que segundo
este autor a fonte principal de prazer de um fiénoefacto de ser uma origem de

emocoes e de que essas emocdes tém origem nesetere

O interesse por seu lado é determinado essencitdmpentrés processos da

narrativa que sao suspensea surpresa e o mistério. (Tan, 1996, p.119)
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Temos neste caso uma proposta muito concretagbaraficar caracteristicas
intrinsecas de um discurso audiovisual que despartmteresse do espectador mas
no entanto esta hipoétese precisa de um instrunoéfectivo que permita identificar
e “medir” com exactiddo num filme conceitos compsesasuspensemistério e

por arrastamento o interesse.

A um nivel ainda mais concreto e baseado em dadp#&ieos existe também um

estudo sobre porque é que 0s espectadores gostan amcursos televisivos.

Esta investigacao foi feita por McQuail, Blumer ®Bn (1972) e os resultados
apontam para que o0s concursQaiiz show proporcionam satisfacdo ao espectador
porque possibilita a auto-avaliagdo; a comparagaabter do espectador com o
saber dos concorrentes; tornar possivel interagiaknente a propdsito de falar
sobre o0 concurso televisivo; excitar-se por acegsfpostas; descobrir que alguém

sabe mais do que ele pensava originalmente.

Em relac&o aos factores envolvidos na apreciagdelenovelas e concursos
televisivos foi feito um estudo por Gunter (199897) que usou o0 método de registo
de resposta continua para identificar que situagdpscificas e concretas dos

programas que eram causa de juizos de qualidaelgasthr énjoyment

A primeira conclusao € de que existem razdes difesgpara gostar de programas de

géneros diferentes.
Para os jogos emergiram sete atributos que sadot€G1995)

- Imprevisibilidade — que era assinalada em siemd@ davidas sobre quem vai
ganhar, a resposta € ou ndo correcta, o prémgevaiu nao atribuido no final do

jogo.

- Tensado — engloba as situac6es em que ndo h&ieupcdes; o fim com o climax
que envolve o prémio final; a forma como os corerigs sdo eliminados durante o
jogo; quando existe um tempo limite para o concierexecutar uma acgao ou

tomar uma decisao.

- Concorrentes — as qualidades destes apontangparmes deviam poder mostrar a
sua personalidade propria incluindo o senso de huegiam mostrar habilidade no

jogo; deviam proporcionar identificacdo com o etguar.
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- Apresentador — era apreciado por estar calmaugataserem apresentadores

espontaneos e nao se guiarem por falas e piadas®sc

- Recompensa — designa situa¢cdes em que 0 jogboe s vencedores merecem o

respectivo prémio; os prémios serem apropriadas gmadiferentes etapas do jogo.

- Envolvimento — designa a capacidade das pergdotgsyo serem capazes de
envolverem os espectadores e encoraja-los a parécn; Quanto mais rapidas
fossem dadas as respostas maior era o nivel dar glost espectadores.

- Intriga — designa a estrutura do jogo e a fororaaele progredia por etapas

|6gicas, aumentado as recompensas e as puni¢cdasraea filtrar concorrentes.

Na telenovela foram detectadas oito argumento®rara usados pelos espectadores
para justificarem ter gostado de partes especifiaagelenovelas. Dois argumentos
coincidem com variaveis assinaladas no estudo s@xencursos televisivos que

sdo a tensao e envolvimento.

- Tenséo e drama - engloba argumentos como a patéc de um conflito provavel;

impedir que se realize uma tragédia que se aproxotdes inesperadas.

- Envolvimento - conjunto de factores de como @eemdores estavam envolvidos
com 0s personagens e com a intriga, os melhoreddips levam o espectador a

perguntar o que acontece a seguir.

As outras razdes que satisfazem o espectadoratmtelas que foram assinaladas
pelo estudo de Gunter (1997) foram:

- Verosimilhanca — engloba argumentos como a lsg@r credivel; as personagens
plausiveis; uso de linguagem falada corrente; c@adatentico e real de forma ao

espectador sentir que as gravagdes tinham de @aawith cenario real.

- Personagens definidas - refere argumentos coner taver uma personagem para
cada pessoa da audiéncia se identificar; os pagsnaaleverem ser capazes de

evocar um largo leque de reac¢cbes emocionais.
- Entretenimento

- Coeréncia - engloba argumentos como a continaeidad personagens;
continuidade da intriga e o facto de que dentroadta episddio os acontecimentos

devem ter coeréncia.
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- Profissionalismo técnico - relne argumentos comactores naturais e dinamicos;
ndo eram apreciados a representacao estaticdgathivade camara devia usar uma
mistura de planos abertos e fechados para mosatanasfera; os cenérios e 0s
aderecos deviam ser realistas, auténticos e passavmontagem devia ser suave

para fazer as transicoes de cena para cena.

- Contraste - designa a apreciacao de elementosigcienam em contraste com
outros elementos por exemplo (rico/pobre) (alegs&d) (bonito/feio); Relacionar
confrontacdo com reconciliacdo e mistério com reggm. Um outro factor causador
de gostar era quando havia contraste entre o disclardia a dia e algum
acontecimento fora do vulgar ou uma cena altamamtecional. Outro factor de
contraste encontra-se em cenas com um personageimashte e pelo menos um
personagem passivo ou fraco o que em geral proaaalacdes com tensao e em
que o espectador fica a espera que o personagennsidransforme e mostre

dignidade, controlo e independéncia.

- Intriga; foi detectado que quando ha um ou dalisdots 0s niveis de gostar
(enjoymentsobem consideravelmente; os espectadores gostama&T ORYLINE
na sua fase inicial outra no conflito e outra reefde resolucéo; os espectadores
gostam de intrigas que estimulam a antecipacaemtds de provocarem a pergunta

0 que ir& acontecer a seguir?

Este método de estudo que usa as entrevistésoaim groupaliada ao registo de
resposta continua permite combinar técnicas qtislitae quantitativas. O
analisador continuo permite detectar e exploraaataristicas subtis dentro dos
programas que os espectadores podem néao refenahmente quando fazem
apreciacdes globais do programa. Desta forma f&sipel detectar as partes do

programa que satisfazem e nao ter apenas umampgioidal sobre o filme.

Estes estudos profundos e detalhados sobre aag@eaos programas de televisao
sao Uteis para identificar que elementos ou prosassados no programas é que
satisfazem o espectador.

Estes estudos realcam que € muito complexo medmotisos da satisfacdo dos
espectadores e que os dados das audiéncias giidssaudimetrogpeople metgr
nao fornecem nenhum indicador sobre a apreciagdogespectadores fazem sobre
0s programas de televisao.
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No entanto um estudo efectuado por Gates e McQ@B90) concluiu que existe
uma correlagao entre a elevada quota de audiéleiasiva de um programa e o

indice de apreciagdo do programa.

Estes autores recolheram dados sobre a apreciaggwafjramas de televisdo no
Canada através de uma sondagem feita através ddorge entrevistas efectuadas
nas casas dos espectadores. Esta sondagem foiagdepeldCanadian Media
Quality Ratings Surveg pelaNielsen Media Research audienées conclusbes

foram as seguintes:

12 Os programas de alta audiéncia sao classifiaklqgaalidade. Isto porque os
programas com alta quota de audiéncias pertenaos,ta excepg¢do de um
programa, ao grupo dos programas classificados saiigfatorios nas entrevistas

efectuadas aos espectadores.

22 Por forca do facto anterior existe uma correlagére alta qualidade e alto quota

de audiéncia.

32 Os programas de baixa audiéncia ndo sao neeessate de baixa qualidade. Isto
porque existem alguns programas avaliados com taltel qualidade mas que tém

pouca audiéncia.

Em resumo temos que quando os meios de comunidagii@assas televisao e
cinema séo analisados em termos gerais 0s estpdogm para que 0s usos destes
meios satisfazem especialmente necessidades dtoatabnterac¢ao social

referidas por Lull e McQuail.

Quando deixamos de considerar 0 meio de comuni@pémcuramos estudar os
usos e satisfagfes envolvidos com filmes ou progsaespecificos as razdes
apresentadas pelos espectadores passam a rgfectassde desempenho emocional
e caracteristicas especificas do discurso aud@mlvi®s argumentos sobre o gostar e
nao gostar afastam-se também das raz0es sociassa&np a estar mais proximas de
razdes psicolbgicas e cognitivas (Plantinga, 1984#; 1996; Gunter, 1995;

McQuail, Blumer e Brown, 1972).

O estudo de Gates e McQuitty (2000) embora ideunifiuma correlacdo entre quota
de audiéncia e satisfacdo revela que alguns pr@graom baixa quota sao

classificados de alta qualidade. Isto leva a qgaota n&o pode ser indicador da
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satisfacdo, mas apenas da medida de preferénstk@ Vamos ver de seguida os
factores que sao usados pelos espectadores paliaeess filmes e no capitulo
seguinte apresentamos uma nova hipotese degasfif a nivel da interac¢édo social
que Plantinga, Lull e McQuail ndo consideraram & ppde ajudar a explicar o éxito

de audiéncia de alguns programas de televiséo.

2.3.1.8 Como é que o espectador selecciona os fémee quer ver.

Num estudo exploratorio feito com estudantes usit@ios Linton e Petrovich
(1988,p.24) chegaram a conclusado que o princigabfaisados pelos espectadores
de cinema para escolherem o filme que querem gen&ssobretudo na narrativa e
nos actores do filme e muito pouco em factoresdésrde linguagem
cinematografica. Neste estudo de audiéncia a harfai valorizada em duas

dimensdes com 0s seguintes resultados:

93 % dos entrevistados usavam a intrigaQRYLINE®) como factor de

avaliacao da qualidade do filme

56 % dos entrevistados referiam as personagenardaina como factor

importante para o juizo de valor sobre o filme.

No mesmo estudo factores associados a linguageiovaichil como o ritmo da
accdo, efeitos especiais, fotografia, musica erewem com relevancias muito
inferiores aos factores da narrativa no sentidsedem factores determinantes para

fazer o juizo de valor sobre um filme.

Noutro estudo mais recente e representativo Goadi(2000) aponta para que
existem trés caracteristicas intrinsecas relevaputesevam os espectadores de
cinema a escolher ver determinados filmes. As teniaticas sao o tema da

narrativa, Actores do filme e realizador.
O Relatoério Goudineau analisou ainda quais erafordss de informacao através

Tabela 5. Meios de comunicagéo através dos quaspestadores conheceram os filmes.

dos quais os espectadores conheceram os filmesabeta 5)

“3 Storyline designa a frase que geralmente acompantrterial publicitario do filme e que
acrescentada ao titulo d4 uma nocédo da histéria. soniline completa deve referir o conflito matriz
que deve englobar o essencial da histéria. Sengl@ @ssencial é apresentar o conflito, desenvolver
conflito e referir a solucao do conflito.



Como tiveram conhecimento dos filmes

Frequénciaelgsostas em

percentagem
TV 46%
Anuncio 30%
Amigos, “disseram-me que...” 25%
Cartazes 21%
Radio 12%
Jornal 9%
Revista generalista 8
Revista de cinema 8%
Revistas de espectaculos 6%
Outras formas 5%
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O espectador de cinema frangés escolhia o filmedolmsnos argumentos descritos

na tabela numero 6.

Tabela 6. Motivos porque os espectadores escolkdiimes em cinema.

RAZAO PORQUE ESCOLHEM VER UM RELEVANCIA
DETERMINADO FILME EM %
Histéria e tema do filme 69,6%
Amigos que falaram sobre o filme 54,3%
Por causa dos actores do filme 42,1%
Porque viram trailler do filme noutra visita aoaina 38%
Anuancio do filme visto na TV 37, 7%
As criticas sobre o filme nos media 24,8%
Por causa do realizador do filme 24,5%
Leram um artigo na imprensa 22,8%
Uma emissao televisiva 21,4%
Um andncio que viram na imprensa 14,7%
Pelo cartaz do filme 14,5%
Ouviram uma emissao de radio 11,2%
Um andncio ou um programa de radio 8,7%
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De notar que de todos estes factores que levagothasie um filme apenas 3 séo
realmente atributos do filme os outros 10 itensasafmrmas pelas quais 0s
espectadores tiveram conhecimento dos atributdidnae. A tabela 7 refere os trés

factores que sdo usados na escolha do filme.

Tabela 7. Qualidades intrinsecas ao filme que raotia escolha de um filme em cinema.

ATRIBUTOS FREQUENCIA DE PESO
ESPECTADORES QUE USAM RELATIVO DAS
ESTAS QUALIDADES QUALIDADES

Historia e tema do filme 69,6% 51,1%
Por causa dos actores do 42,1% 30,9%
filme

Por causa do realizador dp 24,5% 17,9%
filme

Como estes estudos sobre 0 acto da escolha ddapeforam feitos a proposito
do cinema n&o devemos extrapolar as conclusdes palavisdo. No entanto
propomos usar estas variaveis no contexto do restado para detectarmos se elas

tém algum tipo de relacdo com as escolhas dostesijpees de televisao.

2.3.1.9 A escolha condicionada pelo “acontecimenteediatico”.

Uma teoria que pode dar uma explicacao para exg@lieaisténcia de grandes
audiéncias para um programa de televisao € o dordeiacontecimento mediatico
referido por Dayan e Katz (1994).

Estes autores definem acontecimentos mediaticoe cenmaonias televisionadas
em directo e que fazem parar uma nacdo ou o mdiodia a caracterizacao destes
acontecimentos é feita por Dayan e Katz sem fazalgger referéncia as qualidades
formais dos programas. Os aspectos que caracteeg@s emissoes € serem
competicdes politicas ou desportivas, missdesnatisas ou ritos de passagem das

personagens publicas.

Esta descricdo pode aplicar-se em parte ao progdagtarothermas nao explica o
facto dos personagens usados no programa em causanem figuras publicas no

inicio das emissoes.
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Se 0 acontecimento mediatico € uma saliéncia noettonde fluxo televisivo existe
também o programa abrangido pelo conceitmdst see TYMartin, 2003) que vém
realcar que a televisdo nédo pode ser considerah@asgomo uma massa cinzenta de

programas que se encadeiam interminavelmente.

A origem do termo must see TV teve origem numa eanha publicitaria executada
pela cadeia de televisdo americana NBC no veramd®@000 para promover 0s

seus programas e a imagem do préprio canal.

A melhor definicdo que encontramos pamast see T¥ proposta por Jancovich e
Lyons (2003, p.2) em que caracterizam e demarceomceito danust see Tda

nocéao de fluxo televisivo da seguinte forma:

. atelevisdo contemporanea tem testemunhadeeagéncia dos
programas ‘must see TV’ que ndo sao simples segsdotfluxo
habitual da programacéo televisiva mas que se t@ma
programas de visionamento obrigatorio. Estes progga tambéem
foram referidos como ‘encontros televisivos’ (dagpointment) e
distinguem-se por esses programas terem audiédedisadas
com hébitos compulsivos de visionamento e que @ganos Seus

horarios em funcdo da hora de transmisséo dos Enogrs**

Segundo Martin (2003, p.32-47) os exemplos dasssérist see Tgue foram
exibidas nas noites de terca-feira na NBC saoia Beasier vs. (1999), Hill street
blues (1980-7), Cheers (1982-93), The Cosby sh®84-03), Seinfeld (1990-8).

Enquanto que os acontecimentos mediaticos sdoemtm@ntos sociais unicos na
vida das sociedades ao qual se junta o facto dendetevisionados e encenados
para a televisao o conceito iheist see TWido se refere a um acontecimento social
exterior & estacao de televisdomDst see TYesulta do processo de transformar um

programa, personagens e actores especificos nurteaigtnento social.

“ Texto traduzido do inglés: “...comtemporary tesém has witnessed the emergencemist see
TV, shows that are not simply part of a habitualflof television programming but, either through
design or audience response, have became ‘edseetiang’. These programmes have also been
referred to as ‘date’ or ‘appointment’ televisiamd they are distinguish by the compulsive viewing
practices of dedicated audiences who organise shbadules around these shows.”
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Osmust see TYefere-se a conteludos dramatizados e ficcion@igggramado com
antecipacdao, é fortemente publicitado e é produgid@xclusivo para um canal

televisivo.

E neste contexto que pretendemos estudar os pragamvisivos em Portugal,
sendo que o prograng Brotheré nitidamente um produto tipico do génemast
see TV

No capitulo seguinte vamos fazer referéncia adaetaagenda settingara explicar
porqué e como € que pretendemos identificar e digantos programas de televisdo

que se transformam emust see TV

2.3.1.10 Em que medida agenda setting contribui para identificar os

acontecimentos mediaticos.

Se estes acontecimentos mediéticos existem panedaléeoria e se existe alguma
forma dos identificar e medir é o tema deste chp@ue descreve @ayenda setting
explica como é que ela pode ser usada para idemtgfrogramas televisivos que

saem do ambito do conceito de fluxo de um canevisi/o.

Estudos sobre meios de comunicagcdo de massas uwasegemonstrar que existe
uma relagao indirecta mas relevante entre o queetss de comunicacao publicam e

0 que as pessoas pensam. Esta relagcao foi chamadardia setting

O primeiro estudo que testou a teorieaganda settindpi feito por McCombs e
Shaw (1972) e reuniu provas empiricas para afiquara maior parte das vezes, a
imprensa nao tem éxito quando digueas pessoas devem pensar (publicidade);
mas tem sempre éxito quando o objectivo é dizeitaagabre que vao pensar os

leitores.

Além disso os estudos dgenda settingevelam que as noticias aparecem nos

orgéos de informagéo antes de comecarem a setide&pelas pessoas.

Baseada neste pressuposto os investigado@get@a settinglesenvolveram um
método de investigacdo que se dedica ao estudongie @s meios de comunicacao

estabelecem a agenda tematica de uma sociedadég(va 15)
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A — Gatekeepers.
C — A empresa de comunicagio soeial.

B — Audiéncia.
X2 — Agenda dos media.
X3 — Agenda pessoal.

X4 — Agenda mterpessoal.

Figura 15. Agenda Setting.

Vamos comecar por definir alguns conceitos essisnesados no ambito @genda
settingcomo ‘issué, a “saliencé, a “agenda pessoal”, a “agenda interpessoal” e a

“agenda publica”.
Salience

Itens de conteldo sobre a actualidade e constiisaimidades de contetudo que

determinam a agenda dos média.
Issue

Unidades de conhecimento publico que definem atades tematicas que estao
presentes nos media. Surgem da percepc¢asatiancepor parte do publico.
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Agenda publica

E a soma de todos tssuesjue pertencem a todas as agendas interpessoais e
agenda dos média. Pode mencionar-se por CIS, qualqerCommunity Issue

Salience
Gatekeeper

S&o os agentes profissionais que determinam asdeactualidade avaliados
como relevantes em cada momento. A agenda dos ohegamde dos

Gatekeeper
Agenda dos media.

E o conjunto déssuesque osGatekeepeseleccionam da Agenda publica.
Agenda interpessoal

Refere o conjunto de temas da actualidade que dividoo supde ser de maior
interesse para os restantes individuos. Podefseidepor PIS, que é a

abreviatura dperceived issue salience
Agenda pessoal

E o conjunto déssuessobre os quais pensa um individuo. Pode serdefpor

I1S, isto é individual issue salience.

As trés principais conclusdes a que chegaram od@stlaagenda settingpontam

para que a relacdo que existe entre a agenda dtig enagenda publica se deve a:

1° hipdtese: modelo do conhecimerdawéreness modehfirma que s6 se conhece o

gue os media dizem.

2° hipbtese: modelo das prioridadpadrities mode) afirma que o consumidor dos

meios de comunicacao so conhece o que lhe intesabsa.

3° hipbtese: modelo dos itens de actualidadbence modgldefende que o publico
confere uma maior ou menor importancia ao tematmbdade em funcéo do

periodo de tempo que esse tema esta presente issdaeomunicagdo de massas.

Propomos usar este método para medir a relevaosiprdgramas televisivos na
agenda pessoal usando para tal como indicadogeradia dos programas

televisivos na agenda dos meios de comunicacao.
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Se um programa, actores e autores ocuparem umoefgpaglo comum em relacao a
outros programas de televisdo assumimos que esfaraste um programa da
classeMust see T\bu um acontecimento mediatico.

2.3.1.11 Conclusdes sobre audiéncia, apreciacaaasacao do consumo de

televisao.

Historicamente as teorias que pretendiam descesverlacoes da industria cultural
com as audiéncias evoluiram desde a teoria cgtieadefendia uma accao
hipodérmica dos meios de comunicacdo sobre asrai@ééaté teorias como dos
usos e gratificacdes em que se considera que otadpendo € passivo e usa 0s

meios de comunicacdo em funcao das respectivassigades.

Em segundo lugar temos que ter presente que exikterantes pontos de vista e
objectivos de investigacao que tém sido historicaeasados no ambito dos estudos

sobre televisédo e cinema.
Os objectivos mais relevantes no contexto do nestalo sao:
Quais as necessidades que os espectadores praatrsfiawzer ao ver televisao?

Que critério usa o espectador para seleccionau oas®al e programa especifico

de televisdo?

Com base em que factores é que o espectador apraici@u menos um

programa especifico?
Quais os efeitos de um programa de televiséo?

Os estudos que consideram 0s usos e gratificagoesedisdo em termos globais
apontam para que este meio satisfaca necessslaclas como necessidades de

informacéo, identidade pessoal, integracéo e ic¢érasocial.

Quando os estudos procuram explicacao para a apaéectle programas especificos
do fluxo televisivo ou filmes em cinema os argumsrgue justificam o
visionamento dos filmes pertencem ao campo dalpgjieocomo prazer,
voyeurismo, experiéncia fisica, orientacéo e demtapempatia, estrutura narrativa

semelhante a experiéncia emocional humana eacréftexiva.

Por fim em relac&o a escolha dos programas oudibpeesentamos duas hipéteses
de caracter social que explicam a preferéncia @os programas de televisao
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baseadas no conceitos de acontecimentos mediata@aust see TVEmM funcgao
desta Ultima teoria explicamos porque € possial asgenda settingara

identificar e medir os acontecimentos mediaticos.
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3. METODO.

3.1 Universo e amostras.

O universo que nos propomos estudar é composte pakiro canais de televisédo
hertzianos que emitem em sinal aberto em Portugakégo a RTP1, RTP2, SIC e
TVI.

Escolhemos o periodo de emissao com inicio em Héziembro e final a 30 do
mesmo més de 2002. Durante este intervalo de $Ahédmhouve nenhum
acontecimento mediatico extraordinario do ponteigse da agenda dos média. Pelo
gue podemos considerar este periodo como normeglagéo a grelha das emissbes
televisivas e aos temas que ocuparam 0s espa¢matieo nos meios de
comunicacao.

A razao porque usamos estes 14 dias justificaisedois argumentos. Por uma lado
se fosse s60 uma semana poderiamos estar a coiseo de fazer um estudo sobre
uma excepc¢ao pontual que porventura tivesse ooanadscilagao dos espectadores

de televisao pelos diferentes canais.

O segundo argumento consiste em que duas semangssidodo maximo durante o
qual nos foi logisticamente possivel registar diaente as emissdes dos quatro
canais.

O horario de emissao do universo dos programadazsds foi inicialmente previsto
para o periodo das 20:45 até a 0:15 de forma stae@is programas que se seguem

aos principais espacos de informacéo diaria.

40 &,
Inicio dos progratnas
informatreos da noite

Ludigneia

0 %

WFD |- m e mmmmm s
30 -|-- -
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16:30
18:30
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Figura 16. Oscilacédo de audiéncia média ao longdi@lao 1° semestre de 2002.
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O grafico da figura 16 da autoria da Marktest annditsia mostra a variacao de
nimero de espectadores televisivos ao longo ddedigivel que a variacio ndo é
uniforme ao longo do dia, existindo uma diminuigégperiodo a seguir das 22:30

horas.

O motivo porque optamos por escolher o horarionissgio da noite deve-se ao
facto de ser o de maior audiéncia e em principiis dhgersificada em termos de
caracteristicas sécio demograficas dos espectadores

O horario diario analisado foi definido para abemng intervalo horario nocturno em
que o programa BB era transmitido uma vez que epdemos comparar com 0S
outros programa padrdao. Uma vez que o programa IBEEOTO acabava
habitualmente depois das 0:00 horas decidimos @derssios programas com inicio
depois das 20:45, que corresponde ao fim dos espaoomativos diarios, e

terminar antes das 0:15 horas.

No entanto numa fase posterior ao procedemos &éheedas amostras do universo
estudado constatamos que o programa da RTP2 caon quaita de audiéncia do
canal acabou as 0:16. Por isso decidimos alargariodo de analise para ndo pér de
fora um programa relevante com a duracao de 87tasmuando ele apenas tinha
ultrapassado em 1 minuto o intervalo de tempo pregnte estipulado para o

universo de estudo.

O resultado da aplicag&o dos critérios acima desar@sultou num universo de 177
programas com quotas que variam entre 1% para osypeferido e 46,9% de

quota para o programa mais preferido pelos tel¢zpees.

Deste universo fazem parte seis programas daRiéridrotherfamosos Il que
corresponderam a 5 horas e 4 minutos de emiss&oj@edtao incluidos os tempos

dos intervalos.
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Tabela 8. Programas da séBig Brotherque fazem parte do universo estudado.

Hora Duracgéo C/| Hora em
DIA CANAL |inicio| intervalos |que acabou Programa Quota

24-Dez TVI  |2045| 315 0:01 BIG BROTHER FAMOSOS Il EM DIRECTO | 41,6
BIG BROTHER FAMOSOS Il - COMPACTO

30-Dez TVI  |21:27| 0:26 21:53 NOITE 40,9

18-Dez TVI  |21:31| o015 21:47 BIG BROTHER FAMOSOS Il - EXTRA 39,9

19-Dez TVI  |21:33| o015 21:49 BIG BROTHER FAMOSOS Il - EXTRA 38,3
BIG BROTHER FAMOSOS Il - COMPACTO

17-Dez TVI  |21:30| 0:20 21:51 NOITE 38,2
BIG BROTHER FAMOSOS Il - COMPACTO

20-Dez TVI |21:33] o031 22:04 NOITE 33,2

Destes seis programas decidimos seleccionar ogdmisnais alta quota para servir
de amostra representativa deste programa pardiseamde iremos proceder no
decorrer deste estudo. Deste modo foi seleccioagmograma BIG BROTHER
FAMOSOS Il EM DIRECTO” de 24 de Dezembro eBRIG BROTHER-FAMOSOS

Il - COMPACTO NOITE” emitido em 30 de Dezembro.

A amostra representativa dos programas mais edoslipelos espectadores foi
obtida através da seleccdo de um programa de eaadhaom o maior quota de
audiéncia e simultaneamente ser narrativo. A estsa chamamos TOP+. A
amostra dos programas representativos dos progigueasio menos escolhidos
pelos telespectadores foi constituida com basscwha de um programa de cada
canal que satisfizesse simultaneamente a cond&fsy @ mais baixa quota de

audiéncia do canal e ser um programa narrativo.

Elegivel para o grupo de quatro programas com neunata estava o programa da
SIC “Revista do ano 2002” com 24,4% de quota. RBorsatisfazer os critérios de ser
um programa narrativo foi seleccionado em seu lagérprograma com mais baixa

quota que é aitcom“nao ha pai” que obteve 26,1% de quota.

Também elegiveis para constituir o programa reptaeo do mais baixa quota do
canal RTP2 foram excluidos os programas da tabeta 840 cumprirem os
requisitos de fazerem a narracdo de uma histonmictriga tal como a definimos no

capitulo 2.2.5.
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Tabela 9. Programas com mais baixa quota de audi@acanal RTP2 que ndo satisfazem a condicdo de

terem como contetido uma histéria ou de nao seremtivas.

Hora em
Hora que Top
DIA CANAL | inicio |Duragéao |terminou Programa Quota |canaL
20-Dez | RTP2 | 21:30 0:26 21:56 ACONTECE 2,8 40
29-Dez | RTP2 | 23.05 1:00 0:05 ARTES DE PALCO \ DIANA KRALL 2,8 41
30-Dez | RTP2 | 21:36 0:30 22:07 ACONTECE 2,7 42
MENSAGEM DE NATAL DO 1°
24-Dez | RTP2 | 21:54 0:05 21:59 MINISTRO 2,6 43
ARTES E LETRAS \ UMA VISITA A AL
29-Dez | RTP2 | 2057 0:56 21:53 FARKA TOURE 2,3 44
27-Dez | RTP2 | 21.29 0:24 21:54 ACONTECE 2,0 45
19-Dez | RTP2 | 21:30 0:26 21:56 ACONTECE 2,0 46
20-Dez | RTP2 | 21.20 0:05 21:25 QUADROS DA NOITE 1,8 47
26-Dez | RTP2 | 21:.29 0:26 21:56 ACONTECE 1,8 48
23-Dez | RTP2 | 21:.29 0:26 21:56 ACONTECE 1,7 49
25-Dez | RTP2 | 2049 1:05 21:54 CONCERTO DE NATAL 1,6 50
21-Dez | RTP2 | 2059 0:52 21:52 | POR OUTRO LADO\ PAULO AUTRAN | 1,6 51
17-Dez | RTP2 | 21:30 0:25 21:55 ACONTECE 1,4 52
ARTES E LETRAS \ A SUCESSAO DE

22-Dez | RTP2 | 21.04 0:52 21:56 UMA MESTRA DE KYOMAI"" 1,0 53

Em lugar destes programas foi escolhido um episdaéitcomJesse emitido em 26

de Dezembro que obteve apenas 3% de quota.

O critério de ser um programa narrativo tambénus$aido para afastar da amostra
TOP- o programa informativo da TVI “Diario econdmiinancial times” que teve
um quota de audiéncia de 26,1% e em seu lugael®icsonado para a amostra
como representativo dos programas de menor quatardgn TVI asitcom“super
pai” emitida em 21 de dezembro e que teve a quB2®2%

De seguida deparamos com dois casos que nao tsiarprevistos a partida e que
ocupavam no caso do canal de televisédo SIC o ltitveodugar da lista ordenada de
quota do canal. O facto é que dois programas denmesrie e com a duracéo de 1
minuto ocupavam os dois lugares elegiveis pararseleitos para a amostra dos

programas de maior e menor quota de audiéncias.
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Decidimos ndo considerar estes dois programas doimdamento de que um
programa com a duracédo de um minuto tem basicaraemidiéncia do programa
gue o antecede e por isso 0 respectiva quota rdges usado como indicador da
escolha dos telespectadores que o vém de uma forieracional em funcédo da sua

gualidade.

A tabela 10 mostra os dois programas de um mineigtudacao que néo foram
considerados para a amostra e 0s programas quésiglgram por ocuparem o

lugar imediatamente seguinte na tabela ordenadavpkir da quota.

Tabela 10. Os programas com mais € menos quotadiénaia do canal SIC.

Hora |Duracdo C/| Hora de
DIA CANAL inicio intervalos fim Programa Quota

A ANEDOTA DO

25-Dez SIC 21:03 0:01 21:04 HERMAN 41,1

19-Dez SIC 22:26 1:42 0:08 ESPERANCA 39,2

19-Dez SIC 21:43 0:42 22:26 NAO HA PAI! 26,2
A ANEDOTA DO

30-Dez SIC 21:04 0:01 21:06 HERMAN 23,4

A tabela 11 contém os programas da amostra qudiaes escolher como
representativos dos quatro programas mais prefed@que chamamos amostra
TOP +. As figuras 17, 18, 19 e 20 mostram a osédaia quota de audiéncia para os

programas da amostra TOP+.

Tabela 11. A amostra Top +

Hora |Duracdo C/| Hora de

DIA CANAL inicio intervalos fim Programa Quota
O ELO MAIS FRACO -
19-Dez RTP1 21:19 0:55 22:15 PROFISSOES 36,1

CINCO NOITES CINCO
FILMES \ TEMPOS
24-Dez RTP2 22:49 1:27 0:16 MODERNOS 10,9

19-Dez SIC 22:26 1:42 0:08 ESPERANCA 39,2

25-Dez TVI 22:12 1:46 23:59 AMANHECER 46,9




Figura 18. Oscilacédo da audiéncia durante o per@demisséo do O Elo mais fraco.
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Figura 19. Oscilacdo da audiéncia durante o pergdemissédo da novela Esperanca. Figura 20. Oscilacao da audiéncia durante o periedemissao da novela Amanhacer
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Os quatro programas mais mal classificado segurwiibésio dos programas com
mais baixa quota de audiéncia por canal foram dalda 13 aos quais chamamos

amostra TOP-.

Tabela 13. Amostra Top-.

Hora |Duracdo C/| Hora
DIA CANAL inicio intervalos | de fim Programa Quota
O PROCESSO DOS
17-Dez RTP1 22:10 1:02 23:12 TAVORAS 9,7
26-Dez RTP2 20:46 0:20 21:06 JESSE 3,0
19-Dez SIC 21:43 0:42 22:26 NAO HA PAI! 26,2
21-Dez TVI 20:59 1:03 22:02 SUPER PAI 32,2

3.2 Grelha de analise dos programas de televisao.

3.2.1 O método de analise e respectiva justificacao

Uma vez que um dos nossos objectivos principaigaéuum método que permita
detectar objectivamente as diferencas intrinseeagrimsecas entre dois textos
audiovisuais nao faz sentido usar os resultadesdlise para afirmar que os
programas analisados s&o bons ou maus nem encasmtrausas que provocam o

efeito de escolha do espectador.

Pretendemos apenas identificar e destinguir asteaiisticas mais presentes nos
programas mais visionados comparativamente astedsdicas dos programas

menos Vvistos.

Para tal optamos seguir o0 método de analisar dljeeente de forma laboratorial
um largo espectro de caracteristicas dos prograomasnaior € menor quota de
audiéncias. De seguida procurar variaveis que eptas altas correlacées com o

valor da quota do programa.

No sentido de justificar o método de estudo julgainee é necessario referir os
argumentos que justificam n&o termos optado poifa@er um estudo baseado sé

nas opinides das audiéncias.

Alguns métodos de analise centrados no receptoomanicacaogudience

research baseiam-se nos seguintes axiomas:
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1° os efeitos emocionais e cognitivos do texto aooacional dependem da
interaccao do receptor com o texto e ndo apengexttm Por isso ndo se pode

analisar o texto isoladamente mas sim a “reaccasédeptor ao texto.

2° Tendo em conta que sao possiveis perspectifaerntes de analise do texto
considera-se que o receptor é o elo mais importhngeto comunicacional, pelo

que o juizo que ele faz do texto é o mais relevante

Concordamos com estes dois principios no entaobje¢do que apresentamos para
nao fazer um estudo deste tipo reside no factesdstmdos de audiéncia sé
consideraram as variaveis da medidas pela audi§oneiado sdo operacionais para

os autores dos programas.

Os estudos de audiéncia tradicionais sobre cineiela\esédo contabilizam o numero
de espectadores e como se repartem pelos difemrogamas. Por que o numero de
espectadores néo é revelador do juizo de qualidadé&ficam-se também indices de
apreciacaognjoymente de qualidade, sendo que os niveis de qualielstde
geralmente abaixo dos valores que os espectadoiagean ao gostaréhjoymerit
(Wober, 1990; Gunter et al. 1992).

A Marketing Evaluations Inchum estudo para@orporation of public
Broadcastingdos EUA (citada por Gunter, 2000), identificou quena amostra
nacional de 3000 entrevistados que existiam l#éif@stusados para justificar e
classificar a qualidade dos programas de tele\{iBaQuality Ratings TQR). Os
factores que os espectadores usam para atribuiiwehde qualidade a um

programa sao:

O que o programa faz pelos espectadores:
1° Proporciona saber e enriquecimento.
2° Proporciona diversao e escape.

Como o programa afecta o espectador:
3° Proporciona alegria e divertimento.
4° Induz tenséo e excitacao.

O que o espectador sente sobre o programa:
5° Avaliacdo positiva — quer ver.

6° Avaliacdo negativa — ndo esta interessado.
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O tipo de apelo feito pelo programa:

7° Aceitavel para ser visto por criancas e familia.
8° Principalmente para entretenimento de adultos.

O conteudo do programa:

9° O tema e as pessoas sao familiares e realistas.
10° O tema e as pessoas séao nao familiares edonalghr.

A relacéo do espectador com o programa:

11° O espectador envolve-se emocionalmente.
12° O espectador observa com interesse.

A énfase sensorial do programa:

13° Relevo na beleza visuagjamour.

14° Relevo na inteligéncia e humor na associacgalderas ou ideiad\(it) e

didlogos que demonstram agilidade mental e crasoleé ¢lever line$.

Tendo em conta o pressuposto deste estudo dequermws interessa € identificar
caracteristicas que possam ser operacionais paaes dos programas de
televisdo estamos perante um problema. O valoudi&rcia revela a escolha, o
indice de apreciacao classifica a qualidade dorgnog, os 14 factores nos quais se
baseiam os espectadores para calcularem a quatidatieuam a ser conceitos
abstractos que n&o tém aplicacao directa na crie@on programa de televisdo ou

filme.

Por isso no contexto deste estudo julgamos quéepamreente a recolha de dados
sobre a opinido do publico sobre os filmes ou Eogs de televisdo se deve fazer

uma minuciosa analise objectiva dos textos comtinasa

N&o vale de nada aos autores conhecerem a reac@éiblito a um programa que a
Gnica coisa que o destingue € o nome. Por issadsyamos que os estudos de
audiéncia possibilitam identificar o nivel de daiifio que os programas ou filmes
provocam nos espectadores, mas nao identificararasteristicas dos textos que
originam essa satifacéo.

Este tipo de estudo faz sentido para quem plangistrédbuicdo de cinema ou para

um director de programas de televisdo porque perigintificar a potencial
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capacidade de um programa ja acabado tem parasatisada um dos segmentos
do publico. No entanto esta valorizacdo do ponteista do receptor tem segundo o
NOSSo ponto de vista 0s seguintes inconvenientdsggao dos objectivos a que nos

pPropomos.

1° o receptor de um programa ou filme faz um jsidgectivo sobre o que

visiona, e necessariamente diferente de todostossaeceptores.

2° o receptor de um programa de televisédo faz izo giobal do texto e
dificilmente considera caracteristicas especifittaebjecto avaliado.

3° O programa de televisédo tem caracteristicamgacas e extrinsecas pelo que o
juizo global do receptor pode estar “contaminadaag qualidades extrinsecas do

objecto que avaliou.

4° O que o receptor expressa de uma forma sulgendiyuizo que faz de um
programa de televisdo apenas caracteriza a retagd@quele programa
especifico mas nao fornece dados que permitamipatecaceitacao de futuros

textos.

Do ponto de vista da autoria ndo interessa saleraapjue por exemplo o programa
Big Brotheratrai em média 40% dos telespectadores portuguesastor precisa de
conhecer que caracteristicas especificas tBig 8rotherque o torna diferente dos
outros éxitos televisivos. Para que desta formagastualizar o canone segundo o
gual constréi novos produtos. Esta é a Unica fatenas autores fazerem escolhas
fundamentadas e melhorar projectos antes do diaimaira exibicdo publica do

programa de televiséo.

O historico das investigacdes relevantes paraaiaute narrativas e dramas é outro
argumento que fundamenta a escolha do método gidirdes adoptar.

Aristoteles no livro A Poética (séc Il a.C.) eopp no livro A Morfologia do conto
(1928) entre outros autores que analisaram obgutwnte textos narrativos,
produziram mais conhecimentos Uteis aos autoréibis do que todos os estudos
de audiéncia realizados sobre programas para ciedatavisdo. Isto deve-se ao

facto de que os estudos de audiéncias apenasahetg@oe espectadores entre a idade

X e Y gostaram muito ou pouco do filme Z.
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Em contrapartida Propp descreve a forma do coatticional russo e Aristételes
explica a forma e funcéo das tragédias, sendombesos autores nao tiveram em
linha de conta qualquer variavel relativa satisfagde as narrativas despertavam na

audiéncia.

Julgamos que os estudos de audiéncias ndo revekgacpcteristicas do filme
foram relevantes para a satisfacdo dos espectgumgse ndo associam a quota de

audiéncia a descri¢cbes objectivas dos tracos pktes do filme em causa.

Por isso a nossa posi¢ao de partida € de que rajgesen programa de televisdo
narrativo ser um objecto complexo com multiplagcaaristicas, € necessario fazer
uma analise objectiva das propriedades dessesapnagraudiovisuais. Queremos
dizer com isto que uma vez identificadas as caratiteas e respectivos métodos de
andlise objectivos € possivel classificar os teataiovisuais como 0s quimicos

fazem com os elementos que classificam numa tpeeiéddica.

As analises a que submetemos os programas destadydsearam-se no pressuposto
de Aumont e Marie (1993, p.22) segundo os quaisalisa de filmes caracteriza-se
por ndo fazer juizos de valor; ndo estabelecer amerser uma actividade descritiva

e nao formativa.

A nossa proposta de investigacao vai submeterlset3dtipos distintos de
programas que se destinguem a partida pela varr@egpendente que é a quota de
audiéncia. Com base nesta variavel constituimos aomstras. Os programas com
maior quota de audiéncia de cada canal fazem gamiena amostra representativa
dos programas mais preferidos. Os programas coenamgjuota de audiéncia de
cada canal constitui uma amostra dos programassyateridos e os dois
programas da série Big Brother com maior audiéomiestituem a amostra dos

programas desta série.

Os resultado da analise vao permitir numa primegmpa tracar um perfil das
caracteristicas Unicas dos programas com alta gecaadiéncia e fazer uma andlise
comparativa do prograniig Brotherem relagéo a estes programas. Assim &
possivel identificar as semelhancas e as diferetwBg) Brotherem relacéao a

outros grandes éxitos de audiéncia.
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Em resumo a investigacao vai estruturar-se nasrgeg cinco etapas.

12 etapa: Analisar as caracteristicas intrinseeasrimsecas dos quatro programas
narrativos com maior e menor quota de audiéncada um dos canais durante o

periodo dos 14 dias estudados.

22 etapa: Analisar as caracteristicas intrinseeasrimsecas de uma amostra
representativa dos prograntig Brotheremitidos durante o mesmo periodo.

32 etapa: Para cada variavel estudada fazer uriseat@mparativa entre os
programas da amostra de quota de alta audiénci@{)I©de quota de baixa
audiéncia (TOP-) para detectar quais sao os tgosins e as diferencas entre 0os

dois tipos de programas.

42 etapa: Encontrar correlacdes entre as variameissecas e extrinsecas dos

programas televisivos com o valor do respectiv@ajde audiéncia.

52 etapa: Fazer uma andlise comparativa das cdsticees detectadas no programa
Big Brothercom os valores médios dos programas de MAIOR cparia desta
forma identificar os desvios que o programa BB sgm&éa em relacédo ao padréao

tipico dos programas mais preferidos.
Uma vez atingida esta etapa da investigacao dststéaeexploratério sera possivel:

- Identificar as qualidades intrinsecas e extriasegie destinguem 0s programas

de televisao narrativos que a maioria dos espedagmrtugueses prefere.

- Identificar as diferencas intrinsecas e extriaseto programBig Brotherem

relacdo aos programas mais preferidos.

- Identificar as caracteristicas do progra®ig Brotherque reforcam ou

contrariam as variaveis preferidas pelos espeatador

Assumimos a partida que nédo existem valores pgmhéoas variaveis que nos
propomos medir, por iISSO vamos partir para estasiyacdo sem qualquer tipo de
pressupostos sobre quais sdo os valores ideaisgaavariavel. Sendo que os
valores ideais para cada programa néo valem sdr rsias sim pela comparacdo em

relacdo as mesmas variaveis analisadas noutrosapras.
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O método de andlise comparativa em que nos baseaqaspermitird validar as
hipoteses consideradas fundamenta-se nos segpiiTtepios:

- Todas as caracteristicas que vamos analisar t&erdke clara
identificacdo para que a analise feita por doisais observadores

obtenha resultados iguais.
- Avariavel tem de ser definida e analisada de wrmad quantificavel.

- A unidade de anélise tem de ser a mais adequaatacteristica que se

pretende estudar.

- As variaveis estudadas devem ser perceptiveisisalanediato para 0s
autores dos programas, mesmo gque o0 espectados p&ocapcione

conscientemente.

Esta preocupacao deriva do objectivo inicial destastigacdo que tinha como
preocupacéao o facto de que os resultados destioestjam operacionais do ponto
de vista dos autores e que dessa forma servena ga@;do dos novos programas.

A vantagem de usar diferentes unidades de anahs@antagens por exemplo para
avaliar grandezas como a escala do plano. Ao &staranalise com base em
unidades de tempo de um segundo e ndo num plamitpeima anélise mais
correcta uma vez que um soé plano pode ter esdééasrdes por causa de

movimentos de camara ou movimentos dos personagens.

Este € segundo 0 nosso juizo a principal inovagacegte estudo tem em relacdo aos
estudos empiricos que Barry Salt (1992) fez salime$ e onde este investigador

sempre usou o plano como unidade de analise.

Neste estudo optamos por usar trés unidades deeanériaveis associadas ao
programa na sua globalidade, variaveis que carzatero plano, e variaveis que

caracterizam frac¢des de cada segundo do programa.
A unidade de andlise programa.

Neste caso as variaveis que estdo associadas egrarpa na sua globalidade
sao a preferéncia que os espectadores mostraramrpgrama na data da sua
emissdo; o idioma usado na linguagem verbal; éidade ou habito dos
espectadores ao canal e a importancia publicanda, i&ctores e autores dos

programas.
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A unidade de anélise € o plano quando caractergauariaveis como:

- A duracdo média do plano fixo, do plano com panmuca e do plano com

travelling.

- A forga de corte no tempo.

- A forca de corte no espaco.

- A percentagem de planos fixos, panoramicaawellings.

- A percentagem de planos abertos e planos fechados
A unidade de analise é o segundo de programa quaradisarmos as seguintes
variaveis:

- Frequéncia de uso do plano geral, plano médamgoproximo, grande plano e

plano de detalhe.

- Motivagdo dos movimentos de camara.

- Numero médio de agentes em cena.

- Escala de plano mais frequente em cenas conflpeusonagens.

- Escala de plano mais frequente em cenas comd3eusonagens.

- Escala de plano mais frequente em cenas comdaa&gpersonagens.

- Indice de frontalidade.

- Indice de accéo fisica.

- Frequéncia da presenca da linguagem verbal fal@adarita.

- Frequéncia da presenca de muasica na banda sonora.

- indice de uniformidade.
3.2.2 Variaveis em analise.

3.2.2.1 A unidade de anélise “o plano”.

Cada plano é caracterizado no contexto deste estud@inco variaveis elementares

e que depois de cruzadas entre elas originam @rzevgis derivadas.
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Para as variaveis que sao analisadas com a urddaalgélise o plano, optamos por

seguir o seguinte método.

Cada programa das amostra é digitalizado para amputador de forma a ficar em
suporte digital que permita um acesso nao linegragrama.

De seguida o ficheiro de video é lido pstdtwareMovie Maker(Microsoft
Corporation) que permite fazer a deteccéo automdecmudanca de planos, bem
como a criagao da uma tabela onde sao indicadesl@®s para a posicao inicial de
cada plano e a respectiva duracéo.

Uma vez que a deteccdo automatica da mudancarnte gan sempre € conseguida
pelosoftwareé necessario fazer um visionamento de todos ospka dividir os
pedacos do programa que ainda tém mais do queama pl juntar outros que o

softwaredividiu mas que pertencem a um unico plano.

E de salientar que no caso da nossa analise osagange principio e fim dos
programas nao foram considerados para a analide peistos de parte antes de se

fazerem os calculos sobre os dados observados.

Nesta etapa fez-se o visionamento de cada um dnegptendo assinalado para cada

plano as seguintes propriedades elementares:

F ou P ou T para assinalar se estavamos peranptanmfixo, uma panoramica ou

um travelling.
0, 1 ou 2 para caracterizar a forga de corte npdéem

A forca de corte no tempo codifica com zero o plgune em relagéo ao seu
anterior € continuo do ponto de visto do tempoétieg e ndo pressupde
nenhuma elipse temporal; O valor (1) codifica @gsmporais com o plano
anterior inferiores a um minuto; O valor (2) cochfielipses do plano com o

anterior superiores a um minuto.
0, 1 ou 2 para caracterizar a forca de corte d déevespaco.

Zero codifica um plano que representa 0 mesmo espaplano anterior, o valor
(1) codifica um plano que representa um espacdguomBbo espaco representado
no plano anterior; o valor (2) codifica um plan@gapresenta um espaco

diferente e ndo contiguo ao espaco representad@|aeio anterior.
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A ou F, para caracterizar se o plano é Aberto onaéo.

O conceito de plano fechado deriva da nocéo deagingmento fechado que é
definido por Monaco (2000, p.185).

Duragédo em segundos do plano.

A duracao do plano é feita em segundos arredondazdado o arredondamento
para cima quando a primeira casa decimal a segwegundo for igual ou

superior a 5.

A partir destas varidveis que caracterizam cadaasrplanos é possivel obter a
partir delas onze variaveis derivadas que resultacombinacdo das variaveis
basicas. Veremos mais a frente quais sao essaseiarquando descrevemos as

variaveis da fotografia e da montagem.

3.2.2.2 A unidade de analise “o segundo”.

Em virtude de um s6 plano poder ter momentos corinmento e momentos
sem movimento ou comecar numa escala e acabaanoutser frontal em
relacdo aos personagens num instante e estarfdepetro instante foi
necessario no ambito desta investigacao usar uidadende analise que fosse
mais adequada a certas variaveis que pretendentismien programa

audiovisual.

Para tal foi necessario construir de raizsoftwarea que chamamosddeo
Lab que permite em tempo real enquanto o filme é n&do actualizar uma

base de dados que possui 10 campos para caractadassegundo do filme.

O programa de televisdo que se pretende analiparsdge ser digitalizado
para um formato digital € visionado no ecra do aatagor pelsoftware

Video Lab. Este programa permite executar as fungéaim gravador de
video normal comeplay, pause stop recuar um segundo, avancar um segundo

ou ir directamente para um tempo especifico doefilm

Em virtude de ser impossivel para uma so pessea daanalise das onze
variaveis em simultaneo, o qué&/aeo Labpermite fazer é escolher uma ou
mais variaveis que sao actualizadas pelo operadaaéa visionamento que

faz do filme.
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A medida que o filme passa numa janela do ecr@dpuatador o operador
pressiona teclas especificas que assinalam odeloada uma das variaveis.
Em tempo real o registo do segundo do video qéeaeser visionado é
actualizado na base de dados de acordo com as tgla operador

pressionou.

Sempre que o operador detecta que houve um engaossigel fazer pausa no
video e recuar os segundos necessarios para remmomietroduzir os dados
correctos desde o instante que foram introduzidodaxos errados.

Depois de feitos varios visionamentos para introdaszonze variaveis o
software Video Latem um outro modulo que permite fazer os soma@io

anéalises estatisticas dos valores introduzidos.

As capacidades de andlise das variaveis que é/pberizar com as
observacdes que séo posaveis fazer conseftteareainda nao estao
completamente exploradas, sendo que para est@esiucgamos 24 variaveis
das 49 que actualmentevimleo labcalcula a partir de diferentes tipos de
cruzamento das 10 variaveis registadas para cgdade de filme.

As variaveis analisadas em cada segundo séo:
- Presenca da linguagem verbal falada (sim/néao)
- Presenca da linguagem verbal escrita (sim/n&ao)
- Accéo dos membros superiores dos personagens &im/n
- Accéo dos membros inferiores dos personagens (gia)/

- Frontalidade da camara em relacdo aos persondgemsd] / Perfil /

Costas / sem personagens)

- Proximidade que designa a escala de plano usad4, (P&, PP, GP, PD,

sem personagens)
- Numero de personagens envolvidos na accao (0o dais que 4)
- Movimento de camara (Fixo, panoramica, Travelling)
- Angulo de camara (Picado, normal, contrapicado)

- Mdsica presente na banda sonora (sim / ndo, diegétixtradiegética)
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3.2.2.3 O método de analise das caracteristicas ré&xecas.

As variaveis associadas aos programas analisadus wm todo sdo a preferéncia do
espectador pela escolha do programa; o idiomandadgem verbal usada a nivel
falado e escrito; a importancia do tema, actorsteres dos programas televisivos;

e a fidelidade dos espectadores ao canal.

Propomos analisar estas quatro caracteristicassxtas dos programas de televisdo

da seguinte forma:

O idioma falado e escrito usado nos programas lésada através da observacao do

programa e da identificacdo se o idioma faladacatese ou ndo o portugués.

- Vamos considerar a percentagem de audiénciag®ia\que escolheu ver o
programa em Portugal (quota de audiéncia) comacaddir da preferéncia dos
espectadores dentro dos quatro canais disponiveis.

Para medir a importancia dos temas, actores eesutiois programas televisivos
usamos como indicador a area que os meios de coagdi escritos atribuem aos

programas uma semana antes da respectiva exibicéo.

O indicador que propomos usar para medir a fiddédeo canal € o valor da quota

média mensal do canal.

3.2.2.4 Método de analise da lingua usada no progna televisivo.

Um factor que pode ter algum peso na escolha getglores é o idioma usado na
linguagem verbal usada no programa. Por isso vaomsderar uma variavel que
destingue a lingua verbal usada no programa. &sterfé uma caracteristica
intrinseca que no entanto s6 por si ndo é umadaakdipositiva ou negativa.

A variavel que identifica o idioma de linguagembadrfalada e escrita usada nos
programas foi obtida através do visionamento dgrnarma onde se detecta se a
banda sonora € composta por linguagem falada etmgoé@s ou ndo portugués.
Além disso identificou-se com uma variavel indeparid se a linguagem verbal
escrita presente no programa era portuguesa olNo&aso especial em que existe
linguagem verbal escrita em portugués e nao poggigadificou-se como sendo
linguagem verbal escrita portuguesa. Este cassed@or exemplo no caso do filme
Tempos Modernos gesseemitidos na RTP2 e que tinham intertitulos e leigsn

escritas em inglés e que eram simultaneamentezidiue escritos em portugués.
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Vamos considerar a variavel da lingua verbal usadarograma com dois valores

possiveis: “1” para o portugués e “0” para umaudangstrangeira.

As possibilidades consideradas consideram as ditsyeombinac¢des possiveis para
a linguagem falada e escrita. (ver tabela 14)

Tabela 14. As combinacdes possiveis da linguagebalescrita e falada ser em postugués ou

ndo portugués.

Falado em portugués Escrito em portugués | Cdadigo de analise
Sim Sim 4
Sim Nao 3
N&ao Sim 2
Néao nao 1

3.2.2.5 Método de analise da preferéncia dos espmatres.

Existem basicamente dois valores que as empresasidemetria usam para
identificar o sucesso dos canais e programas sdleg. Um € o nimero de
espectadores absoluto que assiste aos programuaais € que é geralmente
fornecido em termos de audiéncia média que redaltalculo da audiéncia em cada
minuto mas ponderado pela duracéo total do progoaquee representa o valor
médio de individuos estavam presentes numa dieisdoa televisdo sintonizada no
programa. O outro valor é a quota de audiéncishamede audiéncia que quantifica
em percentagem a reparticdo do total de espectagoeena altura estéo a ver

televiséo pelos diferentes canais.

A quota de audiéncia ndo tem em conta o niumergplrtadores que vém televisao
em cada momento analisado, e por isso a soma da dgitodos os canais é sempre
100%. A quota de um programa resulta da médiaideaglo canal observado

durante o intervalo de tempo em que o0 programaitidem

Uma vez que existem grandes oscilacbes de numesspeetadores no intervalo de
tempo que nos propomos analisar, o valor da audiémédia ndo é aconselhavel
porque é muito alto até as 21:30 (Marktest audioeme2002) e as 23:30 horas ja

tem metade do valor.

Gates e McQuitty (2000) defendem que as altas gulgaudiéncias televisivas dos
programas em canal aberto estdo correlacionada® @bm nivel de qualidade que
0s espectadores atribuem aos programas atravésdiggens representativas. Por
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isso € licito usar a quota de audiéncia como imfticda satisfacdo que os programas

proporcionam aos espectadores.

Desta forma é possivel comparar graus de satisfag@orcionado por diferentes
programas de televisao, comparando no mesmo diareeemo horario as quotas de

audiéncias dos diferentes canais.

Uma vez que a quota esta correlacionado com dag@tismas ndo é uma mediada
desta grandeza decidimos associar a variavel qooito que ela é realmente, isto é,
uma mediada de preferéncia de escolha do espedewivo do universo de
programas disponiveis que sdo quatro no caso p@syugma vez que so

consideramos os canais hertzianos descodificados.

Como o0 nosso interesse é medir a preferéncia d¢hesdo telespectador, o que nos
interessa € o valor da quota de audiéncia de cadaama. Isto porque esta variavel
indica para o total de espectadores que estavantalgvisao durante um
determinado intervalo de tempo como € que elestiggra as suas escolhas pelas

quatro alternativas possiveis.

Desta forma propomos fazer uma lista ordenada aggmas do universo
considerado ordenados por valor da quota para fitesta identificar quais foram os

programas mais preferidos e os menos preferid@sqgaala canal.

Para escolher o programa menos preferido de cadé selecciondmos o programa
com o mais baixa quota de audiéncia de cada canal.

E com a quota de audiéncia que propomos correlactodas as outras variaveis
intrinsecas e extrinsecas de forma a obter indésag6bre caracteristicas que podem

ter maior peso na escolha dos espectadores.

A quota que designa, em percentagem, a repartggiespectadores que estao a ver
televisdo num dado momento pelos diversos canadbfimo através dos estudos de
audiometria da marktest audiometria. Esta empregee produz dados de

audiéncias de televisdo em Portugal.

Os dados de audiéncia séo produzidos a partir deanmostra de 850 lares que
constituem o painel. A composicao deste painelestatificado por classe

econdmica e por regidao, sendo que 250 dos 850tEretelevisdo por cabo.
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A populacéo da qual os 850 lares sao represergagicomposta por 8.972.563 de

espectadores com 4 ou mais anos de idade residggntEsrtugal continental.

O periodo de horério analisado comeca as 8:00 kharasanha e termina as 2:30 da
madrugada.

E efectuada uma medicéo das audiéncias ao segandrecurso a dois audimetro.

O Telecontrol VI e o Probe II.

Estes dados fornecem dados sobre programas ds@elegcebidos em Portugal
através de radio difusdo em VHF, UHF, satélitelmca

O audimetro é um aparelho que regista quando éagleemembro da familia esta no

quarto onde estéa a televisao ligada e o canal enesfa esta sintonizada.

3.2.2.6 Método de analise da relevancia que os espelores atribuem ao tema,

actores e autores dos programas televisivos.

Baseados nos resultados do relatério Goudinea)2000 estudo de Linton e
Petrovich (1988, p.24) feitos em relagéo as essaja os espectadores de cinema
fazem colocamos a hipotese de que os espectadopeegtamas de televisao
podem escolher os programas baseados essencialmeetea, historia, actores e
autores dos mesmos. Destas caracteristicas aiveagatma caracteristica intrinseca

mas o tema, actores e autores ndo sao valoresqudprfilme.

Baseados nos estudosatgenda settindpaseamo-nos no pressuposto que defende
que a agenda publica depende da agenda dos méldiaue propomos usar como
indicador da importancia de temas, actores e autloe programas de televisao para
0S espectadores 0 espaco que 0s programas de P®necios meios de

comunicacao escritos.

Para analisar a relevancia dos tenssu@ relativos aos programas televisivos em
andlise presentes na agenda dos média e no esgaigit@rio vamos usar como
indicadores os espacos informativos e publicitéjios uma amostra da imprensa
escrita dedica aos temas, actores e autores rmed@se com 0S programas

televisivos analisados.

Além disso vamos analisar o espaco publicitariaciehado com os programas da

amostra.
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Os meios de informacao que propomos analisar conostaa do universo dos meios
de comunicacado séo as cinco publicacdes com maigrecia média segundo a

Marktest (2002) entre abril e junho de 2002, ngsiisges categorias:
Jornais diarios de informacéo geral
Jornal de noticias, Correio da Manha, Diario deid\ad, Publico e 24 horas.
Revistas semanais que ndo sao suplementos desjornai
Maria, Visao, Caras, Nova gente, TV 7 dias
Revistas semanais de televiséo

Nesta categoria so ha trés revistas, sendo que7aliss faz parte do grupo das
cinco com maior audiéncia de todas as revistasrsmgdeste modo sobram

para andlise as duas revistas TV Guia e TV Mais.
Os valores desta variavel irdo ser calculados glairste forma:

- Quando um espaco de uma publicacao esta relaci@oadom tema, actor

ou autor de um dos programas analisados é regiatadz em cfn

- A area é dividida pela area total da revista dméa obter um valor que
pondera o destaque que as publicagbes dédo aosasstando em conta a

area das folhas e o nimero de paginas.

- As areas identificadas nas capas dos jornais estaswalem 6 vezes mais

do que as areas identificadas no interior das gagdes.

Para a variavel publicidade vamos identificar aadisio das insercdes publicitérias
sobre osssuesdos programas de TV analisados. A quantificagdiecéntrada
através da soma de espaco de publicidade dedieackpa multiplicada por seis e a
area de publicidade nas paginas interiores dascpgbes para cada programa
analisado.

Uma vez que o relatério Goudinout (2000) atribéeintes niveis de influencia que
0 tema, actores e autores tém na escolha dos adpexs propomos ponderar as
areas dedicadas aos actores com metade do vadreas dedicadas aos autores
com 1/3 do valor.
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3.2.2.7 Método de analise da fidelidade do espectacho canal.

Uma caracteristica extrinseca dos programas ded&@&teque pode condicionar a
forma como os espectadores escolhem o prograntamabque preferem ver num
determinado momento pode designar-se por fidelidadgbito do espectador em

relacdo a um canal.

O indicador que decidimos usar para medir a fideleddos espectadores a cada um

dos canais portugueses € a quota média mensahdb ca

A quota média é a média das quotas obtidos postosi@rogramas durante todos os
dias para a totalidade de dias do més e exprineeagegercentagem. A fonte desta

variavel é a Marketest audiometria.

3.2.3 Agrupamentos das variaveis intrinsecas em rei®n-scene,

fotografia e Montagem.

A gramatica do audiovisual € composta pela montag@mise-en-scen@vionaco,
2000, p.172). A primeira designa a sintaxe lineargoral dos signos enaise-en-
scenerefere-se a sintaxe espacial da linguagem audialisto é designa as
caracteristicas da linguagem audiovisual que estdocionadas com o uso das

representacées no espaco.

A nocao damise-en-scenesta relacionada com a direccdo de actores erédimg

da respostas a perguntas como:

- O gque fazem os actores?; Onde estdo os act@egie enquadrar?; Como
enquadrar?; Bem como todas as questdes relaciooatas guarda-roupa,

maquilhagem, postura, expressao facial etc.

Como as variaveis daise-en-scéngdo muitas propomos seguir a proposta de
Bordwell e Thompson (1993, p.151) e isolar as d¢araticas da fotografia. Desta
forma vamos subdividir as 24 variaveis analisadasleis grandes grupos que sao as

variaveis da fotografia e as varidveisnlige-en-scene

As variaveis associadas a fotografia estao reladias com as decisdes sobre
posicdo, escala e movimentos de camara. As vasiageiupadas no grupo gase-

en-scenearacterizam o trabalho da direccéo de actoragéstida caracterizacdo da
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frequéncia dos movimentos e fala das personaganbmo na identificacao do

namero de personagens em cena.

3.2.4 Variaveis da fotografia.

As caracteristicas daise-en-scengue consideramos no subgrupo da fotografia séo
os valores percentuais da frequéncia de uso dosgfxos, dos planos com

panoramica ¢éravelling.
Em relac&o aos planos estes vao ser qualificadotoale fechados.

Para medir o uso das diferentes escalas de plarstdeoam-se cinco escalas que sao

o plano geral, o plano médio, o plano proximo,ange plano e o plano de detalhe.

Sera cruzada a variavel escala do plano com o midegpersonagens envolvidas na
accao para obter as escalas de plano mais usadamote o nimero de agentes

envolvidos na acgao.

A frontalidade pretende caracterizar o posicionaméda camara em relacdo aos

actores.

Por fim sera medido também a quantidade de tempguensdo usados movimentos
de camara sem que haja movimento dos actoresqudaa identificar movimentos

de camara que ndo sdo motivados pelo movimentpatssnagens.

3.2.4.1 A frontalidade.

Considerando apenas o plano horizontal a camamgedosicionada em relacdo a
um actor em diferentes posi¢des que podem na wlaléale formar uma

circunferéncia em redor do actor.

A frontalidade pretende caracterizar a forma cornéraara, e através dela o
espectador, vé os personagens que desempenhaanoi@ssa accao.

O que se pretende analisar com esta variavel € éaqne a camara é colocada
espacialmente em relacdo ao rosto da personagenpgktancia desta caracteristica
esta associada ao facto do rosto e os olhos sepemcgal fonte de expresséo do
ser humano. As regras classicas do posicionamantérdara indicam que esta deve
sempre que possivel enquadrar o personagem de éoguaa camara lhe veja o

rosto frontalmente e que desta forma seja possévals dois olhos da personagem.
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Esta € uma das regras de realizacdo mencionadssditthctico d@®N CAMERA
(BBC, 1984) para o caso de gravacao de entreviéeemos com os resultados
desta analise com que frequéncia os programasgimftambém aplicam este
principio.

No contexto do nosso estudo os valores possiveasgpaariavel da frontalidade sao

quatro.
O valor “1” designa situacdes em que ndo ha pessnasquadramento.

Quando a camara néo vé os olhos de nenhuma daspgess que esta enquadrada
assume-se que é um plano de costas. Esta situagédiéada com “2” que é 0

valor mais baixo da frontalidade.

Outra hipétese é a camara ver apenas um olho danagem enquadrada e entao
considera-se que a variavel frontalidade assunadon 8" que designa que o

personagem esta de perfil.

Quando séo visiveis os dois olhos da personageoadrafa considera-se que temos
a variavel frontalidade com o valor “4” que corres@e ao valor maximo e assinala

gue o espectador vé o personagem de angulo frontal.

O angulo de visdo da camara em relacdo aos pemwnagbre os quais reside o
essencial da accéo revela a frontalidade e é adaljgara cada segundo do

programa.

O indice de frontalidade resulta do seguinte calcul

] (SF X4 +SP X3+SC X2+ SG) — Duracgéo
Indice frontalidade =

Duracdo X 3
Onde SF é a soma de segundos com personagenssir&fa a soma de segundos
com personagens de perfil; SC é a soma de segundoas personagens de costas;
SG é a soma de segundos do programa sem persorag@ngacao é o tempo do

programa sem intervalos expresso em segundos.

Quando o indice de frontalidade € inferior a 33¢fifica que camara é colocada
com maior frequéncia a enquadrar as personagerssties. Quando o indice de
frontalidade varia entre 33,3% e 66,6% significa gm média a posicdo de camara

mais frequente em relagéo as personagens é de Qedndo o indice de
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frontalidade é superior a 66,6% significa que estaperante um programa em que a

posicdo de camara mais frequente em relacdo ampgens € a frontal.

3.2.4.2 A proximidade.

A “Escala do plano” usada para enquadrar 0 ou ®pagens principais da ac¢ao
designa a grandeza com que 0 ou 0s personageasdadrados. Este factor é
importante porque aliado a frontalidade facilitadificulta a “leitura” das expressdes
faciais dos actores. Por exemplo um plano gerale se vé lapides, o céu, as
arvores, os jardins, e uma crianca que chora tenomvalor informativo
comparativamente ao uso de dois grandes planosiern gcra é ocupado
sucessivamente por o rosto da crianga a choraiseglida outro grande plano com

uma lapide.

A escala do plano é sempre definida em funcaogiasfihumana uma vez que
descreve a area do corpo humano que o espectados\@ersonagens enquadrados.
Por isso vamos chamar proximidade ao resultado@éea da escala do plano

usado.

Os valores assumidos pela proximidade vao sericadds em cinco valores.
O valor “0” codifica a inexisténcia de personagemscampo.

O valor “1” codifica as duas seguintes escalaslaeop

O plano geral codifica a escala de plano maisadast refere-se a enquadrar a

figura humana com espaco a volta, dando bem a rageografia do lugar

O plano geral médio designa a escala de plano gs&ara pessoa de corpo

inteiro sem cortar qualquer membro.

O valor “2” codifica o Plano médio que designa umgueadramento da figura

humana da cabeca e tronco, cortando um pouco atlaigmtura.

O valor “3” codifica o Plano proximo que designa anguadramento da figura
humana da cabeca até ao peito, corta um poucocathasxaxilas.

O valor “4” codifica o Grande plano que designaemuadramento da cabeca

inteira e os ombros.
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O valor “5” codifica a escala de plano mais proxeneorresponde ao Plano de
detalhe que designa um enquadramento que mosttlatathe ou pormenor isolado de

actores, animais, objectos ou acgoes.

Quando ha mais do que uma personagem enquadratkesat tempo, assume-se

gue a analise é feita para a personagem que est@rgma da camara.

Desta forma obtemos cinco valores globais para sagando do filme o que torna
possivel caracterizar a percentagem de temporde &im que o realizador usou as
cinco escalas consideradas.

Uma vez que a escala de plano usada pode variamgi@io do o nimero de
personagens envolvidos na accéo decidimos assocaravel da escala do plano ao

namero de personagens envolvidos na ac¢ao.

A varidvel que caracteriza 0 numero de actoresleitdas na accao identifica
situacBes sem personagens, situacdes que envolear personagens, situagbes

que envolvem 3 ou 4 personagens e por fim situagg@imsmais de 4 personagens.

Como existem 3 valores para o numero de personagemena, torna-se possivel

encontrar a escala de plano mais frequente paegastes situagdes:
- Escala de plano mais frequente em cenas conlaotores.
- Escala de plano mais frequente em cenas comd3otores.
- Escala de plano mais frequente em cenas comdeajsatro actores.

Além disso é possivel comparar com que frequéngiseéada realizador usa as 5
escalas de planos consideradas em funcao dasteg®ias de cenas caracterizadas

pelo nimero de personagens envolvidas.

3.2.4.3 Os movimentos de camara.

Os movimentos de camara caracterizam as trés hggpossiveis atraves das quais

a camara pode registar a acgao.

Os planos fixos designam uma situacdo em que aradsth imovel a enquadrar

objectos imoOveis ou em movimento.

Os planos com panoramicas designam as situacogaemcamara roda horizontal

ou verticalmente sobre um eixo fixo. Desta formasap da camara ndo mudar de
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local o enquadramento altera-se em virtude da Gapmontar para diferentes areas

gue a rodeiam através de panoramicas horizontaisrtigais.

Por fim os planos cornavellingsdesignam situagcdes em que a camara se
movimenta livremente no espaco e ao qual pode assaciado também o

movimento de panoramica.

Em termos desta analise o caso especial do zoadifecado como travelling. O
movimento de cAmara zoom designa uma situacao era gaémara estd imovel mas
através de um processo Optico executado na lerd@ndara o enquadramento
aproxima-se ou afasta-se de um determinado oljeet@sta parado em relacéo a
camara mas que para o espectador da a impressacueara se aproxima ou

afasta do objecto enquadrado.

A percentagem de planos fixos é calculada atraaéhvisdo de o nimero de planos
fixos com o namero total de planos. O resultadopgemimites 0 0 e 0 1 pelo que

esta variavel € apresentada em formato de per@amntag

O mesmo algoritmo usado para o calculo da percemtaips panos fixos foi usado
para o calculo da percentagem da percentagem wesptam panoramicas e

percentagem de planos com travellings.

3.2.4.4 Os enquadramentos abertos e fechados.

Esta variavel pretende caracterizar de alguma farfr@quéncia com que dado

programa faz mais uso de planos fechados ou abertos

O conceito de plano fechado deriva da no¢éo deasingmento fechado que é
definido por Monaco (2000, p.185) como sendo aguetagens que qualquer que
seja o0 seu tamanho ou formato posicionam 0s olgjecpersonagens no espaco de
forma que sao auto suficientes. O caso do enquattaraberto designa uma
composicao em que o espectador é levado a imagg@mexterior ao que se vé no
enquadramento para que a imagem visivel se conqleeca sentido.

Monaco usa a no¢ao de enquadramentos abertosaelfsctendo apenas em conta a
imagem. No entanto no contexto desta investigagéws usar o termo plano aberto
e plano fechado uma vez que vamos ter em contat@da os sons provenientes da

banda sonora provocarem no espectador a necessidachaginar pessoas ou

objectos exteriores ao que se vé no enquadranfeot@xemplo um enquadramento
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fechado de uma mulher se tiver na banda sonora devam homem que tece

comentarios sobre a sua beleza é codificada comaamo aberto.

O numero de planos abertos e fechados é complemistag, a soma dos dois
valores é igual ao numero total de planos pelobgiséa um dos valores para

caracterizar o filme.

O calculo da percentagem de frequéncia de plarersoaioi calculada através da
divisdo do nimero de planos aberto pelo numerbdetplanos. O resultado tem os
limites entre 0 e 1 pelo que o valor é apresenead@ercentagem.

3.2.4.5 Motivagédo dos movimentos de camara.

A percentagem de uso de planos em movimento padendandicador do estilo de
determinado realizador, mas no entanto ja no decdas analises detectamos uma
caracteristica em certos programas que consistismade meios técnicos
despropositados para o registo da ac¢cédo dos adRmesso criamos uma nova
variavel que pretende medir o uso de movimentasfideara para os quais nao ha

motivo.

Desta forma a variavel motivacdo do movimento ageacta mede a percentagem de
tempo em que existem panoramicasagellingssem que haja simultaneamente
movimento dos actores. O movimento dos personagebsido através da variavel

demise-en-scenque assinala o movimento dos membros inferioresadtores.

Desta forma obtemos valores da percentagem de tecypada contravelling ou
panoramica cruzada com a percentagem destes mdosrggre ndo sdo motivados

pela movimentacdo dos actores.

O numero de segundos com movimentos de camara ienero dos membros
inferiores das personagens € dividido pelo temfz tom movimento de camara. O
resultado é sempre igual ou inferior a 1 pelo quesaltado da motivacdo dos
movimentos de camara surge sobre o formato dergagsm.

3.2.5 Variaveis da mise-en-scene.

As variaveis que agrupamos para formar um conjdeteariaveis caracterizadoras
do trabalho de direc¢cdo de actores consiste envaliboes que caracterizam a média

de agentes em cena, o indice de accao, o indimecde fisica e a percentagem de
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tempo falado. Os mesmos dados organizados defoutra permitem detectar a

frequéncia das cenas tipo consideradas por Arijeiq).

3.2.5.1 A presenca de linguagem verbal falada.

Esta variavel identifica se existe ou ndo em caidagle de analise de um segundo a

presenca de linguagem verbal na banda de som dcapra de televiséo.

De salientar que quando se da o caso de estarnpresenca de musica cantada e
portadora de linguagem verbal entdo a analise dgcenanota a presenca de musica

mas a codificacdo da presenca de linguagem vedload mssinalada.

A andlise desta variavel permite obter a frequémtgaempo do programa em que se
faz uso da linguagem verbal falada.

3.2.5.2 A quantidade de personagens em cena.

O numero de personagens envolvidos numa accaoqoueaificar a diferenga entre
um programa intimista de uma narrativa que envolueerosas personagens. Esta
variavel é (til porque vai ser cruzada com a vatiéa proximidade uma vez que a

proximidade s6 por si pode ser pouco esclarecedora.

Com estas duas variaveis nao se vai misturar ganpbo a andlise de escalas de
plano de uma cena de amor entre duas pessoas calvatatha que envolve

exeércitos numerosos.

Foi por isso que introduzimos uma variavel quectaraa a quantidade de

personagens relevantes para a acgao que estantpsese cada segundo do filme.

Os 4 valores possiveis para 0 numero de agentetv/&lnos na accao assume 0s

seguintes valores e significados:

- Zero quando nao ha pessoas envolvidas na acegte baso estamos perante o
caso de imagens de paisagens, aspectos da natbgzags, grafismo, etc.

- O valor “2” codifica uma situacdo que pode teraurn duas pessoas envolvidas.
- O valor “4” codifica uma cena onde estejam ennals trés ou quatro personagens.
- O valor “5” designa uma cena com mais de quagregnagens relevantes.

A quantidade de personagens em cena exprime-semedia final global que

indica 0 niumero médio de actores em cena e quevaoide entre O e 5.
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O seu calculo baseia-se na seguinte formula:

(SN_2 X 1,5) + (SN_4 X 3,5) + (SN_5 X 5)

Numero de segundos do filme
Onde SN_ 2 significa 0 somatorio de segundos com 2 ersonagens.
Onde SN_4 significa 0 somatorio de segundos com8mersonagens.
Onde SN_5 significa 0 somatdrio de segundos cors d&# personagens.

E de salientar que para a andlise desta variawEhaam observar os seguintes
principios:

- Os figurantes sem relevo para a ac¢édo néo sdabilimados. E o caso por exemplo
de uma conversa entre dois amigos no balcao deauhbio de clientes. O niumero
de personagens analisado deve ser de duas pemsnilgesntanto se por exemplo o
empregado do bar interagir com os dois amigos megrmao fale o numero de

personagens da cena deve passar a ser codificadd® personagens.

- Os personagens envolvidos na cena ndo sao apguales que aparecem na
imagem. As personagens podem estar fora de campetanto fazem parte do

namero de pessoas envolvidas na ac¢ao.

3.2.5.3 A acgéo.

Considera-se que a accao em termos gerais consideiaas personagens fazem e

dizem.
Por isso esta variavel vai construir-se com baseseguintes analises:
- A presenca de linguagem verbal na banda sonoraodogma

- A existéncia de movimentos dos membros inferioosspersonagens que

estdo presentes no plano.

- A existéncia de movimentos dos membros superiaepdrsonagens que

estdo presentes no plano.

Estes trés valores somados e divididos pelo tdplduracdo do programa resulta

num valor entre 0 e 1 a que vamos chamar indieecko.
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3.2.5.4 A accéo fisica.

A anélise desta variavel ndo surgiu por julgarnessusn desvio a norma no
programaBig Brothermas sim porque é uma caracteristica que estatauden
género televisivo com maior audiéncia durante dafmnobre das televisdes e que

é a telenovela.

O Indice da “Accéo fisica” desempenhada pelos peaigens pretende analisar se os
personagens que estdo em campo fazem algum tipoweento fisico que envolva

pernas e bragos.

Esta caracteristica resulta directamente do tralddhdirector de actores que tem a
funcdo de ensaiar com os actores a forma desteedizns dialogos e também

estabelecer o tipo de actividade, postura e posiga®nario que eles devem ocupar.

O facto € que no progrankBag Brotherndo existe direccdo de actores, pelo que as
personagens falam e agem naturalmente sem qua&igse&n. Por outro lado as
personagens ensaiadas dos outros dramas audisuigvairiam ter movimentos
mais ricos e significativos para a ac¢ao que desehgm enquanto dialogam uma
vez que a acgao dos actores pode ser mais elalaanto de vista da

expressividade por accéo do trabalho da realizacao.

O indice de accdo fisica identifica para cada ségudo filme se pelo menos uma

das personagens no enquadramento tem as maos epeunas activas.

E de salientar que para motivos de analise ndorssdera que haja movimento dos
membros superiores quando um personagem gestebl@gos e as maos enquanto
fala. SO é assinalado movimento dos membros supsniuando a ac¢cédo destes
envolve qualquer coisa mais do que o movimentcegéaylar, como seja por
exemplo fazer um sinal com as maos, abrir uma teteO indice de accao fisica
calcula-se pela soma de segundos em que ha movigkepernas e membros
superiores dividindo de seguida este valor peloadh duracéo total do programa.
O indice de accéo fisica varia entre 0 e 1 pelovgusurgir em formato de
percentagem.

3.2.5.5 A uniformidade.

As onze variaveis que usamos para caracterizaegmmsgo de video podem ser

combinadas em 55.295 formas possiveis.
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O indice de uniformidade indica a percentagem ag@dedo programa analisado que
pode ser caracterizado apenas com as cinco cordematais frequentes

identificadas em cada programa.

Pretendemos com esta variavel identificar a didad® ou repeticdo de um
programa sob o ponto de vista da gramatica do asdia. O indice de

uniformidade é calculado com base no calculo:

) F1+F2+F3+F4+F5
Indice uniformidade =

Duracéo total
Em que F1 designa o numero de segundos ocupadogmelanacdo mais frequente
e F2, F3, F4 e F5 o tempo em segundos ocupado@elas quatro combinacdes

mais frequentes.

O indice de uniformidade surge em formato de péagem uma vez que pode variar

entre 0 e 1.

3.2.5.6 Os tipos de cenas segundo Daniel Arijon.

O que pretendemos caracterizar e quantificar caa ba classificacdo das cenas
proposta por Arijon (1976, p.14) é a proporcao cpm se combinam nos programas

analisados os trés tipos paradigmaticos de cena.

Arijon considera que existem as cenas com dialogm;éo, as cenas de dialogo e

sem accdao e por fim as cenas de ac¢cdo mas semadialo

Uma vez que uma s6 cena no sentido de unidadecesfgagporal continuo pode
conter momentos destes trés tipos diferentes dep@pomos fazer a analise de
Arijon através da analise do programa em unidadesdlise de um segundo.

Desta forma classificamos como tempo preenchidocamas de accéo e dialogo

guando se verifiguem ao mesmo tempo as seguigesadndicdes:

- pelo menos um dos personagens envolvidos na asgans membros superiores
ou inferiores ao mesmo tempo que esta presentantialsonora a linguagem

verbal falada.
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A duracédo de tempo do filme com cenas com didlogas sem accao séo calculadas
pela soma dos segundos do filme em que se venfiggeseguintes condi¢cdes:

- Esta presente na banda sonora a linguagem \alada por um agente em cena
ou em off e os personagens envolvidos na accame&em os membros

superiores ou inferiores.

As cenas de accao sem dialogos sdo calculadasqetade segundos do filme onde

se verifiqguem as seguintes condi¢des:

- N&o héa presenca de linguagem verbal na bandassenmelo menos uma das

personagens relevantes para a cena mexe 0s mesupeygres ou inferiores.

Uma vez que ha bastantes momentos dos progranilasédoa em que ndo se
verificou nenhuma das situagcfes anteriores fonmgados a considerar uma quarta

caracterizacao de cena do filme e que resultaglarde combinacéao:

- Nao ha presenca de linguagem verbal na bandasemenhum personagem

relevante para a cena mexe 0s membros superioragedores.

A este ultimo tipo de cena que néo foi considegamoArijon chamamos Cena sem

didlogos e sem accéo.

Com estas quatro combinagdes podemos quantifitagaéncia como cada
encenador gere os didlogos e ac¢do das personagens.

3.2.6 Variaveis da montagem.

No grupo das variaveis que pretendem caracterigardagem ou sintaxe temporal
vamos considerar a duracao dos planos associddaasfixos, panoramicas e

travellings

Seré também analisada a forca de corte temposgaeial dos planos bem como o

uso de elipses temporais dentro do mesmo espaco.

Ao nivel das unidades de analise de tempo “0 sexjiseta também analisada a
presenca de linguagem escrita no enquadramenpoes@nca de musica na banda

sonora.
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3.2.6.1 A Duracéao dos planos.

A duracao do planos é uma variavel que medida defarma isolada pode fornecer
valores sem significado uma vez que na fase daagent a duracdo de um plano
deriva da combinagéo de factores como o movimeréorio dos objectos ou

personagens no interior do plano, 0 movimento deaca, o ritmo da musica etc.

Por isso a nossa analise comeca por identificaracéo individual dos planos em
segundos. A forma como calculamos a duracdo médiatho consiste em dividir a
duracéo total do filme pelo nimero de planos. GtdéinTminimo desta variavel € 0
segundos e ndo temos a partida um valor maximo gist os planos flmados em
pelicula podem ter até um maximo de 10 minutosasgsogramas gravados em
video podem em ultima andlise ser compostos pgoslano Unico com a duragéo

total do programa.

De seguida cruzamos os valores da duracdo do ptan@ respectivo movimento e
obtemos a duracdo média do plano fixo que € calaldgpartir da soma de segundos
de filme preenchidos por planos fixos dividida pelonero de planos fixos
observados. O resultado surge em segundos e apemam limite de O para o valor

minimo mas néo tem a partida valor maximo.

O mesmo raciocinio é aplicado ao calculo da duragédia dos planos com

panoramica e cormavelling.

3.2.6.2 A presenca de musica.

A existéncia ou auséncia de musica na banda sénarados objectivos desta

anélise.

No entanto e além da codificacdo desta caractarigimos também assinar se a
musica quando esta presente na banda sonora éiegética ou diagética. Em
termos de pos-producéo audio estas duas hipétesesmondem as bandas de
musica poés sincronizadas e as bandas de musicerdéiecto.

A codificacao desta linguagem usa zero (0) paraa@ss a nao existéncia de musica,
(1) para assinalar musica directa proveniente daca® (2) para assinalar a presenca

de musica pds-sinconizada.
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A frequéncia da presenca de musica na banda séradaulada da seguinte forma:

M1 + M2

Frequéncia da presenca de musica =
Duracdo total

Em que M1 designa o nimero de segundos com muisézdade M2 o niumero de

segundos com musica pés-sincrona.

3.2.6.3 A continuidade temporal.

A continuidade ou descontinuidade esta associagandagem ou sintaxe temporal
uma vez que pretende identificar e medir o temmosgpara um plano do seu

anterior.

Os valores em que propomos codificar esta varga@ltrés. Quando um plano nao
revela a existéncia de nenhuma elipse temporalacplano anterior, entdo os dois

planos séo continuos e séo codificados com o zator (0).

Quando entre os dois planos o analisador identifieristéncia de uma elipse
temporal diagética mas que € inferior a um minatd@o corte no tempo assume o

valor um (1).

Quando entre os dois planos o analisador pressaxite um intervalo de tempo

diegético superior a um minuto entdo esta variasglime o valor dois (2).

O valor que esta variavel assume para a globalidageograma resulta do
qguociente entre a soma da forca de corte no tempadds os planos pelo valor
maximo possivel de descontinuidade temporal. QtegBuvaria sempre entre0e 1 e

por iSso vai ser apresentado em percentagem.

3.2.6.4 A continuidade espacial.

Tal como a continuidade temporal, a forca de cespacial entre dois planos é uma
caracteristica da montagem ou sintaxe temporatatgrgma audiovisual e que
pretende medir a continuidade espacial entre o®pla

Quando um plano se situa no mesmo espaco do pleno pgrecede entdo o
analisador considera que existe continuidade espatire os dois planos e esta

situacao é codificada com o valor zero (0).
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Quando existe um “salto” entre dois espacos dieggtiontiguos entédo esta situacao
é codificada com o valor um (1). Considera-se dsacos contiguos aqueles que
estdo ligados espacialmente. Um exemplo desteécpepexemplo um plano que se
passa no quarto de um apartamento que sucede nmqula se passa na sala do

mesmo apartamento.

Quando existe uma elipse espacial forte entre amopt 0 que o precede entdo

codifica-se esta varidvel com o valor dois (2).

O valor que a forga de corte no espago assumeagcdalidade do programa
resulta do quociente entre a soma da forca de woréspaco de todos os planos pelo
valor maximo possivel de descontinuidade espa@iatsultado varia sempre entre 0

e 1 e por isso vai ser apresentado em percentagem.

3.2.6.5 Elipses dentro do mesmo espaco.

Ja no decorrer deste estudo surgido-nos um casm gigograma que apresentava
uma situacéo diferente de todos 0s outros e qeemis assinalar e quantificar. A

situacao consistia em elipses temporais dentroetomm espaco.

Para os identificar e quantificar somamos todgslasos que tinham

descontinuidades de tempo mas que simultaneanm@ambecentinuos no espaco.

O resultado global desta varidvel achou-se atrdeégiociente entre o nimero de
casos identificados no filme e o nimero total @mps com descontinuidade
temporal. O resultado desta divisao varia entré. @ @or iSSo € expresso em

percentagem.

3.2.6.6 A presenca de linguagem verbal escrita.

Esta caracteristica € irrelevante para a maioe ks filmes produzidos para serem
vistos em cinema mas no caso actual da televis@dlese desta caracteristica
tornou-se de alguma forma necessaria porque afgogsamas fazem um uso

frequente de espacos do ecrd onde passam contimigaim®@rmacoes escritas.

Esta variavel identifica simplesmente se para caizade de analise de um segundo

esta ou ndo esta presente informacgao escrita &o ecr

No caso especial dos programas em lingua ndo pedage que sdo legendados em

portugués, esta variavel assinala sempre que exisggendas no ecra.
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O valor global desta variavel para cada programesapta-se sobre a forma de
percentagem e indica a percentagem de tempo estie presentes mensagens

verbais escritas no ecra.

3.3 Tipos de analise a que se submeteram os resdtia.

Para identificar as caracteristicas que diferendamprogramas TOP+ e TOP-

propomos usar dois métodos.

O primeiro método que propomos usar para destimguarogramas destas duas
amostras baseia-se na comparacdo da média dossvaliidos dentro da amostra

TOP+ e TOP- para todas as variaveis analisadas.

E necessario criar uma fronteira subjectiva masssgria para diferenciar o que é
semelhante do que € diferente e para tal propoorssderar que as diferencas
significativas entre os dois grupos de programéstem quando a média de cada

variavel especifica de cada amostra tenha umadiarigual ou superior a 25%.

Para chegar a este valor vamos reduzir todas eweera amplitude de 0 a 1. desta
forma é possivel comparar desvios entre as vasdues representam valores e

unidades distintas.

O segundo método para identificar as variaveispguiem destinguir programas com
muito e pouca quota de audiéncia consiste em awatiarrelacédo entre todas as

variaveis analisadas em funcéo do valor da quotaudi&ncia.

Par efeitos deste estudo vamos considerar quelagdes iguais ou superiores a 0,6
(em valor absoluto) podem ser indicadoras de foelegdes entre cada uma das

variaveis e a quota de audiéncia.

A segunda etapa da analise dos dados vai deteir S0 as caracteristicas Unicas

do programa Big Brother.

Para encontrar a resposta para esta dlvida profazersuma andlise comparativa
das caracteristicas detectadas nos dois prograarssieBig Brothercom os

valores médios observados para a amostra TOP+.

Para identificar as diferengas propomos considezaois programas da amoddig
Brotherem separado porque cada um deles é represerdativm tipo especifico de

produto audiovisual com caracteristicas muito difiées entre si.
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As diferencas significativas entre os programasHBher e os programas TOP+
serdo as variaveis que tiverem uma diferenca supe5% entre a média da

amostra TOP+ e o valor das variaveis obtidas gelogramas Big Brother.

Por fim para detectarmos quais sédo as caractedgdiws programas Big Brother que
justificam a sua elevada quota de audiéncia propanalisar o desvio que 0s
programas Big Brother tém para as variaveis quectienos estar correlacionadas

com a alta quota de audiéncia.

Desta forma é possivel detectar os valores obsesvaas programas Big Brother
que reforcam a correlacdo com a quota de audiéftei@ as variaveis que pelo
contrario variam em sentido inverso em relacad@déncias de correlacdo com a

alta quota de audiéncia.

Desta forma e nesta etapa é possivel identificaa@dveis intrinsecas e extrinsecas
dos programaBig Brotherque “ajudam” ou “contrariam” o facto de terem vak

altos de quota de audiéncia.
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4.1 Caracterizacdo dos objectos de estudo segundovariaveis em

analise.

4.1.1 Os resultados obtidos para as amostras TOPHAO©P-.

Neste capitulo vamos apresentar os resultadosndiises relativas as

caracteristicas intrinsecas e extrinsecas das @ni@P+ e TOP-.

Tabela 15. Variaveis extrinsecas dos programaardastras TOP+ e TOP-.

IDIOMA QUOTA

AREA [LINGUAGEM| MEDIA
QUOTA DE | OCUPADA | VERBAL |MENSAL NO

TOP +/- AUDIENCIA [NOS MEDIA| USADA CANAL
RTP1 ELO MAIS FRACO  [T+1 36,10%| 0,021042 4 25,00%
RTP2 TEMPOS MODERNOS [T+2 10,09%| 0,027373 2 5,60%
SIC ESPERANCA T+3 39,20%| 0,074285 4 33,90%
TVI AMANHECER T+4 46,90%| 0,061197 4 35,50%
MEDIA AMOSTRA TOP+ 33,07%| 0,045974 3,5 25,00%
RTP1 TAVORAS T-1 9,70%| 0,008672 4 25,00%
RTP2 JESSE T-2 3,00%| 0,000836 2 5,60%
SIC NAO HA PAI T-3 26,20%| 0,022450 4 33,90%
TVI SUPER PAI T-4 32,20%| 0,002862 4 35,50%
MEDIA AMOSTRA TOP- 17,78%| 0,008705 3,5 25,00%

O facto de a partida para esta investigacao terooosiderado identificar as areas

ocupadas por publicidade e por “noticias” o factieéue o espaco publicitario que

encontramos dedicado aos programas de televisdsayaificante para o programa

Big Brothere inexistente para os outros oito programas aukls Por este facto

consideramos que esta variavel néo € significativeontexto deste estudo. No

entanto chamamos a atencao para que dois factosereeem futura investigacéo

Por um lado os jornais Diario de noticias e Jodeahoticias que sdo do mesmo

grupo econémico da maior empresa distribuidorarmEnta em Portugal apesar de

ndo dedicar quase nenhum espaco a programacaewsde, atribui um grande



183

destaque a anuncios e artigos sobre filmes quampass cinema. Em contrapartida
o jornal 24 horas que pertence ao mesmo grupo sammeda TVI € o jornal que

maior destaque da aos temas e personagens quecpartao universo televisivo.

Em relac&o ao idioma da linguagem verbal usadarkemds que a codificacao 4
corresponde a programas falados e escritos emgo@duenquanto que o codigo 2

designa programas nédo falados em portugués mategemdas em portugués.



Tabela 16. Variaveis da Montagem observadas nagaras das amostras TOP+ e TOP-.
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DURAGAO | DURAGAO DURAGCAO | TEMPO |FORGA | FORCA |ELIPSESNO| FREQ.
MEDIA DO MEDIA DA MEDIADO | MEDIO |CORTE | CORTE MESMO TEMPO | PRESENCA

TOP +/-| PLANO FIXO | PANORAMICA |TRAVELLING| PLANO | TEMPO | ESPACO | ESPACO ESCRITO | DE_MUSICA

RTP1 ELO MAIS FRACO  [T+1 0:00:07 0:00:07 0:00:07 | 0:00:07 | 2,74%| 3,65% 0,00% 69,72% 99,04%

RTP2 TEMPOS MODERNOS [T+2 0:00:08 0:00:14 0:00:19 | 0:00:10 |27,31%| 29,44% 0,60% 10,05% 90,20%

SIC ESPERANCA T+3 0:00:04 0:00:06 0:00:19 | 0:00:05 | 4,54%| 10,02% 0,00% 1,54% 73,53%

TVI AMANHECER T+4 0:00:05 0:00:08 0:00:12 | 0:00:06 | 3,10%| 4,37% 0,00% 8,68% 62,75%

Média TOP+ 0:00:06 0:00:09 0:00:14 0:00:07 9,42% 11,87% 0,15% 22,50% 81,38%

RTP1 TAVORAS T-1 0:00:05 0:00:06 0:00:16 | 0:00:07 |11,14%| 16,20% 0,00% 2,48% 55,02%

RTP2 JESSE T-2 0:00:04 0:00:04 0:00:08 | 0:00:04 | 4,23%| 5,73% 0,77% 66,11% 15,49%

SIC NAO HA PAI T-3 0:00:03 0:00:05 0:00:06 | 0:00:04 | 0,19%| 0,19% 0,00%, 3,59% 14,15%

TVI SUPER PAI T-4 0:00:05 0:00:07 0:00:05 | 0:00:05 | 6,83%] 9,36% 0,17% 23,07% 38,65%

Média TOP- 0:00:04 0:00:05 0:00:.09 0:00:05 5,60% 7,87% 0,24% 23,81% 30,83%

Tabela 17. Variaveis da fotografia observadas nogramas das amostras TOP+ e TOP-.
MOV.
) CAMARA
PLANOS | PLANOSc/ | PLANOSc/ | PLANOS | PLANOS |PROXIMIDADE | PROXIMIDADE C/ | PROXIMIDADE C/ iINDICE SEM
FIXOS | PANORAMICA | TRAVELLING| ABERTOS |FECHADOS| C/ 2 PESSOAS | 3 OU 4 PESSOAS | >4 PESSOAS _ |[FRONTALIDADE| MOTIVO

RTP1 ELO MAIS FRACO 74,65% 1,42% 23,94%| 70,67%| 29,33% 3 3 2 97,17%| 95,48%
RTP2 TEMPOS MODERNOS| 70,68% 25,50% 3,82%| 71,89% 28,11% 1 1 1 69,05%| 23,45%
SIC ESPERANCA 86,81% 10,41% 2,74%| 80,51%| 19,49% 3 3 2 84,66%| 57,59%
TVI AMANHECER 87,30% 9,96% 2,74%| 80,98%| 19,02% 3 3 2 89,08%| 40,40%
Média TOP+ 79,86% 11,82% 8,31% 76,01% 23,99% 2,50 2,50 1,75 84,99% 52,15%
RTP1 TAVORAS 67,85% 11,65% 20,51%| 82,91%| 17,09% 3 3 1 86,55%| 56,60%
RTP2 JESSE 80,00% 11,92% 8,08%| 45,35%| 54,65% 2 2 2 88,46%| 52,00%
SIC NAO HA PAI 78,06% 10,87% 11,07%| 83,79%| 16,21% 2 2 2 84,96%| 55,14%
TVI SUPER PAI 87,18% 10,29% 2,53%| 77,80%| 22,20% 2 2 2 89,76%| 36,52%
Média TOP- 78,27% 11,18% 10,55% 72,46% 27,54% 2,25 2,25 1,75 87,43% 50,07%



Tabela 18: continuacao das variaveis da fotografia

%PROXIMIDADE PG | %PROXIMIDADE PM | %PROXIMIDADE PP | PROXIMIDADE GP | %PROXIMIDADE PD
RTP1 ELO MAIS FRACO 24,02% 38,39%, 34,29%, 1,29% 0,00%
RTP2 TEMPOS MODERNOS 45,69% 31,61% 11,39% 0,29% 3,18%
SIC ESPERANCA 13,46% 22,66%) 34,04% 24,83%) 2,47%
TVI AMANHECER 12,52% 27,59% 36,97% 20,95% 0,61%
Média TOP+ 23,92% 30,06% 29,17% 11,84% 1,57%
RTP1 TAVORAS 11,81% 26,51% 43,88% 13,65% 1,27%
RTP2 JESSE 12,43% 69,10%, 13,42% 0,00% 0,17%
SIC NAO HA PAI 24,19% 63,94%, 9,42% 0,10% 0,00%
TVI SUPER PAI 15,41% 53,66% 27,62%) 0,67% 1,08%
Média TOP- 15,96% 53,30% 23,59% 3,61% 0,63%
Tabelal9. Variaveis deimise-er-scéneobservadas nos nroaramas das amostras TOP+ .
MEDIA ) iINDICE ACSCS&% E| . ) )
AGENTES | INDICE TEMPO | ACCAO SEM  |DIALOGOS| ACCAO S/ |DIALOGOS iNDICE
EM CENA | ACCAO | FALADO FISICA |DIALOGOS| S/ ACCAO |DIALOGOS| E ACCAO | UNIFORMIDADE

RTP1 ELO MAIS FRACO 4,54 1,02%| 83,41% 1,53%| 15,15%| 81,82% 1,44% 1,59% 52,98%
RTP2 TEMPOS

MODERNOS 2,82 27,63% 2,09%| 41,44%| 32,82%| 73,00%| 65,09% 1,36% 18,46%
SIC ESPERANCA 2,55 11,14%| 51,02%| 16,71%| 27,88%| 41,83% 21,10% 9,19% 28,19%
TVI AMANHECER 2,33 8,07%| 55,94%| 12,11%| 30,40%| 47,98% 13,36% 7,96% 29,68%
Média TOP+ 3,06 11,97% 48,12% 17,95% 26,64% 43,09% 25,25% 5,03% 32,33%
RTP1 TAVORAS 3,02] 11,85%| 57,56%| 17,77%| 24,13%| 45,95% 18,31% 11,61% 23,43%
RTP2 JESSE 2,84/ 22,01%| 63,46%| 33,02%| 16,57%| 29,16% 19,97% 34,30% 29,25%
SIC NAO HA PAI 4,29 12,33%| 64,36%| 18,50%| 20,24%| 50,26%| 15,40% 14,10% 42,40%
TVI SUPER PAI 3,000 12,10%| 68,23%| 18,15%| 16,05%| 51,64%| 15,72%| 16,59% 26,04%
Média TOP- 3,29 1457% 63,40% 21,86% 19,25% 44,25% 17,35% 19,15% 30,28%
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Em termos descritivos e tendo em conta as vari@atigladas podemos caracterizar

0s oito programas analisados nos seguintes termos.

O programa “Elo mais fraco” caracteriza-se porosprograma da RTP1 que narra
uma historia de factos reais com maior quota de&aaih do respectivo canal

durante o universo estudado e que tem as seguaniasteristicas:

- Ser um programa falado e escrito em portugugsp@rama teve um quota de
audiéncia de 36,1%; O tema, actores e autoresadpgma ocuparam nos media
0,021042 de espaco no dia da sua emissao e nasaseanteriores; O habito e

fidelidade ao canal RTP1 no més de Dezembro f@sde.

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano é de 7 segundos,
sendo que os planos fixos, as panoramicasm@wallingstém todos o mesmo
tempo médio de 7 segundos; A descontinuidade edgade 2,74% e a temporal
é de 3,65%; O programa nao tém elipses dentro donmespaco; Em 69,72% do
programa existem mensagens verbais escritas pessamecra e 99,04% do

tempo ha presenca de musica na banda sonora qued@ mnais alto analisado.

- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara 77,65% dos
planos serem fixos, 23,94% sertavellingse 1,42% serem panoramicas; No
entanto 95,48% dos movimentos de camara sao Bstogjue exista movimento
por parte dos personagens que € o valor mais altoda as analises; 70,67% dos
enquadramentos sdo composicdes abertas; A esgallaemais usada em cenas
com 1 a 4 personagens € o plano préximo e em cemasnais de quatro
personagens a escala de plano mais frequenteafd@ pliédio; Em termos globais
as escalas de plano mais frequentes séo o plaro ooéd 38,39% seguidas pelo
plano proximo com 34,29% e o plano geral com 24,02%osicdo da camara em
relacdo ao rosto das personagens atinge um ingligé,il7% de frontalidade que

€ o valor mais alto observado em todas as analises.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em meédia mais de quatsmpagens
envolvidas na accéo; Os personagens falam em 83jé1&mpo do programa
mas a accao fisica € apenas de 1,53% que é owaisbaixo registado nas
analises efectuadas por isso o tipo de cena nemjadnte em 81,82% dos casos
caracteriza-se por estarmos em presenca de peesangge falam mas ndo agem;

a uniformidade do programa € a mais alta de todgsagramas analisados sendo
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que com apenas 5 combinacdes possiveis de fomgmafse-en-scénge pode

explicar 52,98% do programa.

O filme “Tempos modernos” caracteriza-se por sgrograma da RTP2 que narra
uma historia ficcional com maior quota do respectanal durante o universo

estudado e que se caracteriza por:

- Ser um programa nao falado em portugués masgentlas em portugués do
gue é dito e escrito em inglés; O programa tevejuota de audiéncia de 10,09%;
O tema, actores e autores do programa ocuparameios de comunicagao
social analisados 0,027373 de espaco no dia dansisaao e nos seis dias

anteriores; O habito e a fidelidade ao canal fdb @6 no més de dezembro.

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano de 10 segundos
que é a duracdo maior de todos 0s programas atadissendo que o0s planos
fixos duram em média 8 segundos, as panoramicasndid e osravellings
duram 19 segundos; A descontinuidade espacial8,dd% e a temporal € de
27,31% sendo esta Ultima o valor mais alto dassesafectuadas; O programa
tém apenas 0,60% de elipses dentro do mesmo espdibme tem intertitulos
que ocupam 10,05% do programa onde existem mersagdmais escritas

presentes no ecra e em 90,02% do tempo ha predemgasica na banda sonora.

- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara 70,68% dos
planos serem fixos, 3,82% ser&m@vellingse 25,5% serem panoramicas; Apenas
23,45% dos movimentos de camara séo feitos seraxgstea movimento por

parte dos personagens que é o valor mais baixovalokenas amostras TOP+ e
TOP-; 71,89% dos enquadramentos s&o composi¢céessibA escala de plano
mais usada qualquer que seja 0 niumero de persaegeolvidas é o plano

geral; Em termos globais as escalas de plano mejedntes séo o plano geral
com 45,69% seguidas pelo plano médio com 31,61%l&nm proximo com
34,29%; A posicao da camara em relagcéo ao rostpetasnagens tem o valor
mais baixo das andlises efectuadas com apenagt8®indice de frontalidade.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em média trés personageodvalas na
accao; Com € um filme produzido no final do periddainema mudo as
personagens falam apenas em 2,09% do tempo dapragnas a accéo fisica € o
segundo valor mais alto analisado com 41,44% dedmte acc¢édo fisica por isso o
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tipo de cena mais frequente em 65,09% dos casastedra-se por estarmos em
presenca de personagens que agem mas nao falaifgranidade do programa é
de 18,46% que € o segundo valor mais alto de dilzets obtido em todas as
analises efectuadas.

A telenovela “Esperanca” caracteriza-se por seograma da SIC que narra uma
historia de ficcéo e teve a segunda maior quotudéncia do respectivo canal para

0 universo considerado. O perfil deste prograrmaracterizado por:

- Ser um programa falado e escrito em portugugsp@rama teve um quota de
audiéncia de 39,02%; O tema, actores e autoresogpgma ocuparam nos meédia
0,074285 de espaco no dia da sua emissao e nalaseanteriores; o habito e

fidelidade ao canal SIC foi no més de Dezembro3ja%.

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano de 5 segundos,
sendo que os planos fixos duram em média 4 seguasipanoramicas duram 6 e
ostravellingsduram 19 segundos; A descontinuidade espaciall®,82% e a
temporal é de 4,54%; O programa nédo tem elipsetsadéo mesmo espaco; Em
1,54% do programa existem mensagens verbais esgréaentes no ecra que é€ o
valor mais baixo das analises e 73,53% do temgwds®enca de musica na banda

sonora.

- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara 86,81% dos
planos serem fixos, 2,74% seré&m@avellingse 10,41% serem panoramicas; No
entanto 57,59% dos movimentos de camara sao Bgtogjue exista movimento
por parte dos personagens; 80,51% dos enquadmsrssit composicdes
abertas; A escala de plano mais usada em cena% aghpersonagens envolvidas
€ o plano préximo, para cenas com mais de quatsmpagens o plano mais
frequente é o plano médio; Em termos globais es@&sde plano mais frequentes
sao o plano proximo com 34,04% seguido pelo grafate com 24,83% e o
plano médio com 22,66%; A posi¢cdo da camara eméaelao rosto das
personagens tem o valor de 84,66% de indice d&fidade.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em média entre 2,55 pegsoisa
envolvidas na acc¢ao; As personagens falam em 51d@2%mpo do programa e
tém um indice de accao fisica de 16,71% por idgmale cena mais frequente

em 41,83% dos casos caracteriza-se por estarmpsesenca de personagens que
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falam mas ndo agem; a uniformidade do programa28d®% que esta

ligeiramente abaixo do valor médio das observafgies para esta variavel.

A telenovela “Amanhecer” caracteriza-se por seragfama da TVI que narra uma
histdria ficcional e que obteve a segunda maiotayde audiéncia do respectivo

canal para o universo estudado e que se caragbeniza

- Ser um programa falado e escrito em portugugsp@rama teve um quota de
audiéncia de 46,09%; O tema, actores e autoresogpgma ocuparam nos média
0,061197 de espaco no dia da sua emisséo e nasaseanteriores; O habito e

fidelidade ao canal TVI foi no més de Dezembro 5&%.

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano de 6 segundos,
sendo que os planos fixos duram em média 5 seguasipsnoramicas duram 8 e
ostravellingsduram 12 segundos; A descontinuidade espaciahgai@l sdo
reduzidas tendo os valores respectivos de 4,37%208@respectivamente que sédo
valores com aproximadamente metade do valor médiodhs as analises feitas;
O programa néo tem elipses dentro do mesmo eskat8;,68% do programa
existem mensagens verbais escritas presentesaqueeé um terco do valor
meédio observado para esta variavel. Em 62,75%rdpdéia presenca de musica

na banda sonora.

- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara por 87,30%
dos planos serem fixos, 9,96% serem panoramica&&oXserentravellings No
entanto 40,4% dos movimentos de camara sao fe&togjse exista movimento
por parte dos personagens; 80,98% dos enquadmsr st composicdes
abertas; A escala de plano mais usada em cena% aghpersonagens envolvidas
€ o plano préximo, para cenas com mais de quatsmpagens o plano mais
frequente é o plano médio; Em termos globais e@&sde plano mais frequentes
sao o plano proximo com 36,97% seguido pelo plaédioncom 27,59%, seguido
pelo uso do grande plano com 20,95%; A posicacddeca em relacdo ao rosto
das personagens tem o valor de 89,08% de indifrerttalidade.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em média 2,33 personageimsvidas
na accao que € o valor mais baixo de todos osqr@y analisados; As
personagens falam em 55,94% do tempo do progrdérma am indice de accao
fisica de 12,11% que € 9% inferior ao valor mépar,isso o tipo de cena mais
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frequente em 47,98% dos casos caracteriza-se {@omes em presenca de
personagens que falam mas ndo agem; a uniformatageograma é de 29,58%
que esta ligeiramente abaixo do valor médio dasrubgbes feitas para esta

variavel.

O episddio da série “O processo dos Tavoras” catiaatse por ser o programa da
RTP1 que narra uma histoéria de ficcdo e que tewersor quota de audiéncia do

respectivo canal durante o universo estudado eseearacteriza por:

- Ser um programa falado e escrito em portugugsp@rama teve um quota de
audiéncia de 9,7%; O tema, actores e autores @pgma ocuparam nos media
apenas 0,008672 de espaco no dia da sua emissdseis dias anteriores; O
héabito e fidelidade ao canal RTP1 foi no més dendzo de 25%.

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano de 7 segundos,
sendo que os planos fixos duram em média 5 seguasipanoramicas duram 6 e
ostravellingsduram 16 segundos; A descontinuidade espaciahjeai@l sao
elevadas tendo os valores respectivos de 16,20P44% respectivamente; O
programa nao tem elipses dentro do mesmo espac@;48% do programa
existem mensagens verbais escritas presentesaquexe muito inferior ao valor
meédio observado para esta variavel. Em 55,02%rdpdéna presenca de musica

na banda sonora.

- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara 67,85% dos
planos serem fixos, 11,65% serem panoramicas é40serentravellings No
entanto 56,6% dos movimentos de camara sao fe&togjse exista movimento
por parte dos personagens; 82,91% dos enquadm@sr st composicdes
abertas; A escala de plano mais usada em cena% aghpersonagens envolvidas
€ o plano préximo, para cenas com mais de quatsmpagens o plano mais
frequente é o plano geral; Em termos globais aal@&sde plano mais frequentes
séo o plano préximo com 43,88% seguido pelo plaédioncom 26,51%, seguido
pelo uso do grande plano com 13,65%; A posicacddsca em relacdo ao rosto

das personagens tem o valor de 86,55% de indifrerttalidade.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em média entre 3 persosageslvidas
na acgao; As personagens falam em 57,56% do tempoodgrama e tém um
indice de accdo fisica de 17,77%, por isso o tgpoeatha mais frequente em
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45,95% dos casos caracteriza-se por estarmos eengeede personagens que
falam mas ndo agem; a uniformidade do programa23 d&% que esta 8%

abaixo do valor médio das observacfes feitas staavariavel.

O episddio daitcom“JESSE” caracteriza-se por ser o programa da Rjliezharra
uma historia de ficcdo com a 152 menor quota de&acid do respectivo canal para

0 universo estudado e que se caracteriza por:

- Ser um programa néao falado em portugués e coemdlss onde aparece escrita
a respectiva traducdo em portugués; O programautevguota de audiéncia de
3% que foi 0 valor mais baixo de todos os programaasativos de todos os o
canais no contexto do universo estudado; O tenaresce autores do programa
ocuparam nos média apenas 0,000836 de espaco da sli emissao e nos seis
dias anteriores que é o valor mais baixo de tosapalises desta variavel; o
héabito e fidelidade ao canal RTP2 foi no més deuidzo de 5,6%.

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano de 4 segundos,
sendo que os planos fixos e as panoramicas dussaguhdos e dsavellings
duram 8 segundos; A descontinuidade espacial edr@ingho de 5,73% e 4,23%
respectivamente; Neste programa séo muito raradigses temporais dentro do
mesmo espaco com o valor de 0,77%; Em 66,11% dpgra existem
mensagens verbais escritas presentes no ecragespamde as legendas em
portugués que é aproximadamente o triplo do vakmtionobservado para esta
variavel. Em 15,49% do tempo ha presenca de masit@nda sonora que é um

valor muito reduzido comparativamente a média olagker para esta variavel.

- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara 80% dos
planos serem fixos, 11,92% serem panoramicas &®s@8entravellings No
entanto 52% dos movimentos de camara sao feitogjgeraxista movimento por
parte dos personagens; 45,35% dos enquadraméwotosmposicoes abertas que
€ o0 valor mais baixo para esta variavel em todamakses; A escala de plano
mais usada qualquer que seja 0 numero de persaeageolvidos na ac¢ao é o
plano médio; Em termos globais este programa nus&a grande plano e as
escalas de plano mais frequentes sao o plano reéni®9,10% seguido pelo

plano préoximo com 13,42%, seguido pelo uso do ptaral com 12,43%; A
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posicdo da camara em relacéo ao rosto das persariage o valor de 88,46% de

indice de frontalidade.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em média 2,84 personageadvelas na
accdo; As personagens falam em 63,46% do tempoodogoa e tém um indice
de accao fisica de 33,02% que € um valor 13% sarpemeédia, por isso o tipo de
cena mais frequente em 34,3% dos casos caracserigar estarmos em presenca
de personagens que falam e agem em simultdnedpanidade do programa é
de 29,25% que esta muito proxima do valor médio.

O episddio daitcom“Nao ha pai” caracteriza-se por ser o program8l@aque
narra uma histoéria de ficcdo com a segunda meraiagle audiéncia do respectivo

canal durante o universo estudado e que se caracper:

- Ser um programa falado e escrito em portugugsp@rama teve um quota de
audiéncia de 26,2%; O tema, actores e autoresagpgma ocuparam nos media
0,02245 de espaco no dia da sua emissao e naliaseanteriores que € um valor
acima do valor médio desta variavel; o habito eliithde ao canal SIC foi no més
de dezembro de 33,9%.

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano de 4 segundos,
sendo que os planos fixos sdo 0s mais curtos ds elanalises com duracéo
média de 3 segundos, as panoramicas duram 5 segemndwavellings6
segundos; A descontinuidade espacial e temporaséatais baixas de todas as
observacdes e tém os valores de 0,19% e 0,19%ctespmeente; Neste programa
nao existem elipses temporais dentro do mesmo @sikatapenas 3,59% do
programa existem mensagens verbais escritas gumevalor baixo em relacdo a
média e & mediana observada para esta variavel4E15% do tempo ha
presenca de musica na banda sonora que é o vakredazido dos observados

para esta variavel.

- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara 78,06% dos
planos serem fixos, 10,87% serem panoramicas &%lserentravellings No
entanto 55,14% dos movimentos de camara sao sgtogjue exista movimento
por parte dos personagens; 83,79% dos enquadms st composicdes abertas
gue € o valor mais alto para esta variavel em tadanalises; A escala de plano
mais usada qualquer que seja 0 numero de persaeageolvidos na ac¢ao é o
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plano médio; Em termos globais as escalas de pai®frequentes sdo o plano
meédio com 63,94% seguido pelo plano geral com 24, 5@guido pelo uso do
plano préximo com 9,42%; A posi¢do da camara eatéel ao rosto das
personagens tem o valor de 84,96% de indice d&afidade que esta 6% abaixo

da média observada para esta variavel.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em média 4,29 personagenadvedas na
accdo que € um valor superior ao médio; As perssafalam em 64,36% do
tempo do programa e tém um indice de acc¢éo figid8B¢b0%, por isso o tipo de
cena mais frequente em 50,26% dos casos caraeserjzar estarmos em
presenca de personagens que falam mas nao ageifgranidade do programa é
a segunda maior de todas as observadas com 42jd#revela a pouca
diversidade a nivel de fotografiarese-en-scendeste programa.

O episddio daitcom“Super Pai” foi o programa da TVI que narra unstdna de
ficcdo com a segunda menor quota de audiénciaspectvo canal no universo

estudado e que se caracteriza por:

- Ser um programa falado e escrito em portugugsp@rama teve um quota de
audiéncia de 32,2%;0 tema, actores e autores @pguna ocuparam nos média
0,002862 de espaco no dia da sua emissao e nalaseanteriores que € um
valor abaixo da média; O habito e fidelidade daatdwVI foi no més de
dezembro de 35,5%.

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano de 5 segundos,
sendo que os planos fixos tém uma duracdo médiasdgundos, as panoramicas
duram 7 segundos e tvavellings5 segundos; A descontinuidade espacial e
temporal sédo de 9,36% e 6,83% respectivamenteggestirama so existem
0,17% de elipses temporais dentro do mesmo espat@n presentes em 23,07%
do programa mensagens verbais escritas; Em 38,65po ha presenca de

musica na banda sonora que é um valor 18% abairwéd& desta variavel.

- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara 87,18% dos
planos serem fixos, 10,29% serem panoramicas éw2s&Bentravellings No
entanto 36,52% dos movimentos de camara sao Bgtogjue exista movimento
por parte dos personagens; 77,80% dos enquadm@s st composi¢cdes

abertas; A escala de plano mais usada qualquesgje nimero de personagens
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envolvidos na accao é o plano médio; Em termosaggads escalas de plano mais
frequentes séo o plano médio com 53,66% seguigogbeho proximo com
27,62%, seguido pelo uso do plano geral com 15,41 pa@sicdo da camara em
relagéo ao rosto das personagens tem o valor @6%83je indice de frontalidade

gue € o segundo valor mais elevado observado veséxel.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em média 3 personagensvada®na
accdo; As personagens falam em 68,23% do tempoodogona e tém um indice
de accéo fisica de 18,15%, por isso o tipo de paia frequente em 51,64% dos
casos caracteriza-se por estarmos em presencasdaggens que falam mas néo

agem; a uniformidade do programa € de 26,04%.

4.1.2 Os resultados obtidos para a amostra dos pn@gnas da série Big Brother

Famosos IlI.

Os programas da terceira amostra constituida psmpadogramas da serigig
Brother Famosos Il foram submetidos as mesmas analisesdstra TOP+ e TOP-

de onde foram obtidos os seguintes resultados:

Tabela 20. Variaveis extrinsecas observadas pgreogsamas do jogBig Brother

IDIOMA
AREA OCUPADA| LINGUAGEM QUOTA MENSAL
QUOTA | NOS MEDIA VERBAL USADA |MEDIO DO CANAL
TVI BB DIRECTO 41,60% 1,136479 4 35,5%
TVI BB COMPACTO 40,90% 1,07389 4 35,5%
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Tabela 21. Variaveis da montagem observadas pgreogeamas do jogBig Brother

TVI BB TVI BB
DIRECTO|COMPACTO
DURACAO MEDIA DO PLANO FIXO 0:00:05 0:00:04
DURACAO MEDIA DA PANORAMICA | 0:00:07 0:00:06
DURACAO MEDIA DO TRAVELLING 0:00:09 0:00:06

TEMPO MEDIO PLANO 0:00:06 0:00:04
FORCA CORTE TEMPO 7,91% 22,41%
FORCA CORTE ESPACO 36,65% 7,47%
ELIPSES NO MESMO ESPACO 0,23% 13,11%
TEMPO ESCRITO 90,53% 1,96%
TEMPO COM MUSICA 24,50% 41,60%

Tabela 22. Variaveis da fotografia observadas nogrpamas do jog8ig Brothet

TVI BB TVI BB

DIRECTOICOMPACTO
PLANOS FIXOS 87,82% 77,44%
PLANOS PANORAMICAS 3,93% 18,90%
PLANOS TRAVELLINGS 8,52% 3,66%
PLANOS ABERTOS 73,77% 59,08%
PLANOS FECHADOS 26,23% 40,92%
PROXIMIDADE C/ 2 PESSOAS 3 2
PROXIMIDADE C/ 3 OU 4 PESSOAS 2 2
PROXIMIDADE C/ >4 PESSOAS 2 0
iINDICE FRONTALIDADE 87,85% 70,72%
MOV. CAMARA SEM MOTIVO 74,94% 19,08%
PROXIMIDADE PG 16,32% 38,63%
PROXIMIDADE PM 48,22% 43,13%
PROXIMIDADE PP 23,51% 12,35%
PROXIMIDADE GP 8,38% 1,27%
PROXIMIDADE PD 0,25% 0,76%
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Tabela 23. Variaveis da mise-en-scéne observadagrogramas do jogo Big Brother.

TVI BB TVI BB

DIRECTO|COMPACTO
MEDIA AGENTES EM CENA 4,74 3,56
INDICE ACCAO 7,09% 29,64%
TEMPO FALADO 87,65% 49,59%
INDICE ACCAO FISICA 10,64% 44.46%
SEM ACCAO E SEM DIALOGOS 4,64% 18,58%
DIALOGOS S/ ACCAO 76,31% 16,34%
ACCAO S/ DIALOGOS 7,71% 31,86%
DIALOGOS E ACCAO 11,34% 33,25%
INDICE UNIFORMIDADE 47,26% 10,70%

O episddio do jogoBig Brotherfamosos Il - directo” foi o programa da TVI que
narra uma histéria de factos reais classificadd #fugar a nivel de quota de

audiéncia do universo estudado de todos 0s carmaiseteriza-se por:

- Ser um programa falado e escrito em portugugsp@rama teve um quota de
audiéncia de 41,6%; O tema, actores e autoresagdpgma ocuparam nos meédia
1,136479 de espaco no dia da sua emissao e naaseanteriores que € o valor

mais alto obtido para esta variavel,

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano de 6 segundos,
sendo que os planos fixos tém uma duracdo médissdgundos, as panoramicas
duram 7 segundos e travellings9 segundos; A descontinuidade espacial € de
36,65 uma vez que a maior parte do programa € omga lvideo conferencia
entre dois grupos de pessoas em espacos sepakatEs;ontinuidade temporal é
de 7,91%; Neste programa existem 0,23% dos plam®$agem elipses temporais
dentro do mesmo espaco; Estao presentes em 90Gbp¥grama mensagens
verbais escritas sendo este programa onde seceerii maior valor desta
variavel; As mensagens escritas passans@woil numa barra horizontal com
origem em mensagens enviadas por telespectadpremecdes ao canal TVI;
Em 24,52% do tempo héa presencga de musica na bandeagjue € um valor 31%

inferior a média desta variavel.

- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara 87,82% dos

planos serem fixos, 3,93% serem panoramicas e 8sgPétravellings No
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entanto 74,94% dos movimentos de camara sao sgtogjue exista movimento
por parte dos personagens; 73,77% dos enquadmsr st composicdes
abertas; A escala de plano mais frequente em cpreasnvolvem 1 ou 2 pessoas
€ o plano préximo, as cenas com 3 ouU mais persasagam com maior
frequéncia o plano médio; Em termos globais ad&sd®a plano mais frequentes
séo o plano médio com 48,22% seguido pelo plandampcom 23,51%, seguido
pelo uso do plano geral com 16,32%; o indice detdtalade em relacdo ao rosto
das personagens tem o valor de 87,85%.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em média mais de 4 persasag
envolvidas na ac¢ao; As personagens falam em 87¢86%mpo do programa
que € o valor mais alto desta variavel e tém unténde accédo fisica de 10,64%,
por isso o tipo de cena mais frequente em 76,318cde0s caracteriza-se por
estarmos em presenca de personagens que falandmagem; a uniformidade
do programa é de 47,26% que € o valor mais alt dogeguir ao programa “elo

mais fraco”.

O episddio do jogoBig Brotherfamosos Il - compacto” foi o programa da TVI
narrativo classificado em 13° lugar a nivel de gut® audiéncia no universo

estudado e que se caracteriza por:

- Ser um programa falado e escrito em portugugsp@rama teve um quota de
audiéncia de 40,9%; O tema, actores e autoresadpgma ocuparam nos meédia
1,073890 de espaco no dia da sua emissao e naaseateriores que € o
segundo maior valor registado por esta variavereacde 10 vezes superior ao

terceiro classificado que foi a novela Amanhecer.

- A montagem caracteriza-se por ter um tempo mealiplano de 4 segundos,
sendo que os planos fixos tém uma duracdo médiasdgundos, as panoramicas
duram 6 segundos e tavellings6 segundos; A descontinuidade espacial € de
7,47% e a descontinuidade temporal € de 22,41% gusegundo maior valor
registado para esta variavel; Este programa teanagteristica Unica de 13,11%
dos planos fazerem elipses temporais dentro do mespaco; Estdo presentes
em 1,96% do programa mensagens verbais escritad,L[6871% do tempo ha

presenca de musica na banda sonora.
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- A fotografia caracteriza-se por em termos de mewito de camara 77,44% dos
planos serem fixos, 18,9% serem panoramicas e 3s@6éfriravellings Apenas
19,08% dos movimentos de camara séo feitos seraxgsta movimento por
parte dos personagens sendo este o valor mais ti@immvimentos de camara
desmotivados em todos os programas analisado8%3J0s enquadramentos
sdo composicdes abertas; A escala de plano mgigefnee em cenas que
envolvem 1 a 4 pessoas € o plano médio, ndo exsteatdes com mais de 4
personagens; Em termos globais as escalas dermpksdrequentes séo o plano
meédio com 43,13% seguido pelo plano geral com 38,82guido pelo uso do
plano proximo com 12,35%; A posicdo da camara éagdie ao rosto das
personagens tem o valor de 70,72% de indice d&fidade que € o segundo
valor mais baixo desta variavel. Se considerarnaesogindice de frontalidade
inferior a 66,6% significa que a posicdo mais fezga da camara € de perfil, quer

dizer que dBig Brothercompacto esta a escassos 4% dessa fronteira.

- A mise-en-scenearacteriza-se por ter em média 3 personagensvaa®na
accdo; As personagens falam em 49,59% do tempoodogona e tém um indice
de accao fisica de 44,46% que € o maior valor vaderdesta variavel, por isso o
tipo de cena mais frequente com 33,25% dos casastedaza-se por estarmos em
presenca de personagens que falam e agem em siewjltauniformidade do
programa é de 10,70% que € o valor mais baixo desi@el que revela a grande

diversidade deste programa.
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5. ANALISE DE DADOS.

Tal como explicamos no inicio os valores obtidda pealise ndo significam nada

por si s6 uma vez que nao existem padrdes de nefarénteriores.

Por isso a nossa analise vai procurar detectarlisangas e desvios atraves da

comparacao dos resultados obtidos para os dezapnagranalisados.

5.1 As principais diferencas entre os programas TOP e TOP -.

Uma das perguntas que nos propusemos no inicie éststdo foi detectar se a
diferenca do programig Brotherem relacdo aos outros programas mais preferidos
pelos espectadores estava ao nivel das carac@&sisiirinsecas ou extrinsecas. Para
responder a esta pergunta precisamos antecipadadesitentificar as

caracteristicas que diferenciam os programas TOR3Re. Este capitulo descreve o
meétodo que propomos usar para quantificar a dif@arentre dois programas e 0s

resultados da sua aplicacao.

O primeiro método que propomos usar para destimguarogramas destas duas
amostras baseia-se no calculo da diferenca quie exire a média dos valores

obtidos dentro da amostra TOP+ e TOP- para todeargs/eis analisadas.

As diferencas entre as médias de todas as varigasisas amostras TOP+ e TOP-
varia entre 0% e 50,55%. E necessario criar unmadi@ subjectiva mas necessaria
para diferenciar o que é semelhante do que é difepepara tal propomos considerar
que as diferencas significativas entre os doisggue programas existem quando a
média de cada variavel especifica de cada amestina uma diferenca igual ou

superior a 25%.

Aplicando este critério identificamos trés varidveue satisfazem este critério e que
por isso parecem ser relevantes para destingpiroggamas de alto e de baixa quota
de audiéncias. As variaveis sdo o tempo que a masié presente na banda sonora
dos programas com uma diferenca de 50,55% entraleaes médios das duas
amostras, a segunda variavel é a area ocupadaéutia pelos temas, actores e

autores dos programas com uma diferenca de 504m% a média das duas
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amostras, e a terceira variavel € a que caraciizaiacdo media dos planos com
movimento de camara camavelling que tem uma diferenca entre a média da
amostra TOP+ e TOP- de 28,95%.

Comecemos por analisar as diferengas que existemeeprogramas da amostra
TOP+ e TOP- do ponto de vista do tempo que a mésigpa na banda sonora. A
figura 19 mostra os valores desta variavel para catddos programas da amostra

TOP+ e TOP-. Diferenca que em termos numéricogeaiis 50,5%.

RTPLELOMAIS RTP2 TEMPOS
FRACO MODERNOS
100,00% ¢
SIC ESPERANCA

75,00% - TVI AMANHECER

——T+
50,00% -J?'I:PlTavoras ..... T-
25,00% ~"~_. - "TVI Super Pai

0,00% RTP2 Jess SIC Néo hé Pai

Figura 19. Presenca de musica na banda sonora.

Uma primeira leitura desta separacéo de valores eatprogramas das duas amostra
indica que existe uma relacéo entre programastagabta de audiéncia e agueles

que tém uma alta percentagem de presenca de nmasizanda sonora.

A segunda variavel onde parece haver uma difergigp#icativa entre os programas
mais e menos escolhidos € a area que os respeeivas, actores e autores ocupam

nos média durante a semana anterior a sua exibicao.

A figura 20 mostra os valores da presenca dos temntges e autores nos média

pelos programas da amostra TOP+ e TOP-.
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Figure 20. Diferenca entre a area ocupada nos rdeigemunicacao para os programas da
amostra TOP+ e TC-.

Constatamos que em todos 0s canais 0s programadmuneaior quota de audiéncia
tém maior presenca nos média. Este facto podeuger ldituras, por um lado pode
significar que o espaco dedicado pelos meios deic@macao aos programas
depende do éxito anterior dos episddios da mesriga Béta explicacdo so €
possivel no caso das séries e as telenovelas.thliotemsta hipdtese néo explica o
caso do canal RTP2 em qusitomJESSEjue ja tem um histérico de avaliacdes
anteriores ocupa menos area nos média do que etiimpos modernos que € um

filme isolado que néo foi visionado anteriormente.

A segunda hipotese que consideramos mais provaleshée o interesse dos
telespectadores € condicionado pelo destaque guedia atribuem a certos
programas antes de serem exibidos. As causasquelessos média atribuem espacos
diferentes aos programas antes destes serem exiigo caso que nao estudamos
mas que podera ter justificacdes que vao desdeda aos departamentos de
comunicacao dos canais e produtoras dos progragasrauicao editorial dos
editores dos meios de comunicagao para detectar@®ti@adamente os programas
gue vao ser mais preferidos pelos telespectadores.

A terceira variavel que tem uma diferenca supexi®5% entre os valor médio da
amostra TOP+ e TOP- é a duracdo mediaaelling. No caso desta variavel somos
levados a considerar que para a respectiva agatiseessario considerar um
conjunto de quatro variaveis que estdo relaciand@ar isso propomos analisar as

diferencas de resultados para as variaveis duragda do plano, a duracdo média



do plano fixo, a duracdo média do plano com pancgmduracdo média do plano

comtravelling.

Tabela 24. As quatro variaveis da montagem quetaizam o tempo dos planos.

DURAGAO DURAGAO DURAGAO )

MEDIA DO MEDIA DA MEDIA DO |TEMPO MEDIO
PLANO FIXO | PANORAMICA | TRAVELLING PLANO
RTP1 ELO MAIS FRACO 0:00:07 0:00:07 0:00:07 0:00:07
RTP2 TEMPOS MODERNOS 0:00:08 0:00:14 0:00:19 0:00:10
SIC ESPERANCA 0:00:04 0:00:06 0:00:19 0:00:05
TVI AMANHECER 0:00:05 0:00:08 0:00:12 0:00:06
MEDIA TOP + 0:00:06 0:00:09 0:00:14 0:00:07
RTP1 TAVORAS 0:00:05 0:00:06 0:00:16 0:00:07
RTP2 JESSE 0:00:04 0:00:04 0:00:08 0:00:04
SIC NAO HA PAI 0:00:03 0:00:05 0:00:06 0:00:04
MEDIA TOP - 0:00:04 0:00:05 0:00:09 0:00:05
AMPLITUDE ENTRE MAX. e MIN.|  0:00:05 0:00:10 0:00:14 0:00:06
MEDIA 0:00:05 0:00:07 0:00:11 0:00:06
MEDIANA 0:00:05 0:00:07 0:00:10 0:00:05
DESVIO PADRAO 0:00:01 0:00:02 0:00:05 0:00:02
Diferenca entre TOP+ e TOP- 21,88% 23,21% 28,95% 20,00%

A duracao do plano € uma decisédo do editor e eaniduncao de factores como o
movimento dos objectos e pessoas no interior dwpkescala do plano, a musica,

0 movimento de camara etc.

Na verdade o que se pode constatar € que todosgraimas com excepcao de o
“elo mais fraco” e Jessétém uma aumento de duracéo dos planos em fungéo d
movimento de camara. Por seu lado o programa maie fraco € uma espécie de
aberracdo porque consegue ter a mesma duracao pagaiqualquer que seja o
movimento dos planos, que € uma caracteristica gi@stingue tanto dos

programas do TOP+ como TOP-. (ver figura 21)
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Figura 21. Duragdo média dos planos em fungdo denmemto de camara.

Temos portanto que a duracdo média dos planosmgadudo respectivo movimento
de camara é uma caracteristica que ndo difereaddayentes programas mas no
entanto é uma variavel que nédo destingue claranpeoggamas da amostra TOP+ de
programas da amostra TOP- da mesma forma comsenga de muasica na banda
sonora e 0 espaco ocupado nos meios de comuni¢améisso consideramos que

esta variavel ndo é relevante para destinguir@gamas TOP+ dos TOP-.

Estas trés caracteristicas que destinguem os pnagraOP+ e TOP- surgiram de
uma comparacao das médias das duas amostras gananca das variaveis
analisadas. Uma possivel razéo pela qual s6 eacoodrestas trés variaveis
diferenciadoras é que existe na nossa amostra D@ee “Tempos Modernos”
gue representa o programa de maior quota de auglidmcanal RTP2 mas que no
entanto tem apenas tem 10,9 % de quota de audifunei@ um valor inferior aos

programas menos Vvistos dos canais TVI e SIC.

Para tentarmos contornar o desvio que este progradeestar a criar sobre a
Amostra TOP+ propomos usar um segundo método gandificar as variaveis que
podem destinguir programas com muito e pouca gietudiéncia.
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O método consiste em avaliar a correlacao entiestad variaveis analisadas em

relacédo ao valor da quota de audiéncia.

As tabelas 25, 26 e 27 mostram os valores da egéelentre todas as varidveis com

a quota.



Tabela 25. Valores da correlagdo entre todas #veis e a quota.
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RTP1ELO| RTP2 TVI
MAIS TEMPOS SIC TVI RTP1 RTP2 |SIC NAO| SUPER |[CORRELACAO
FRACO |MODERNOS ESPERANCA| AMANHECER |TAVORAS | JESSE | HAPAI | PAI C/ QUOTA
QUOTA 36,10% 10,09% 39,20% 46,90% 9,70% | 3,00% | 26,20% | 32,20%
AREA OCUPADA NOS MEDIA |0,021042 | 0,027373 0,074285 0,061197 | 0,008672 [0,000836|0,022450(0,002862 0,67
IDIOMA LINGUAGEM VERBAL
4 2 4 4 4 2 4 4 0,72
USADA
QUOTA MENSAL MEDIA DO
25,00% 5,60% 33,90% 35,50% 25,00% | 5,60% | 33,90% | 35,50% 0,81
CANAL
DURACAO MEDIA DO PLANO
EIXO 0:00:07 0:00:08 0:00:04 0:00:05 0:00:05 | 0:00:04 | 0:00:03 | 0:00:05 -0,09
DURACAO MEDIA DA
. 0:00:07 0:00:14 0:00:06 0:00:08 0:00:06 | 0:00:04 | 0:00:05 | 0:00:07 -0,05
PANORAMICA
DURACAO MEDIA DO
0:00:07 0:00:19 0:00:19 0:00:12 0:00:16 | 0:00:08 | 0:00:06 | 0:00:05 -0,13
TRAVELLING
TEMPO MEDIO PLANO 0:00:07 0:00:10 0:00:05 0:00:06 0:00:07 | 0:00:04 | 0:00:04 | 0:00:05 -0,19
FORCA CORTE TEMPO 2,74% 27,31% 4,54% 3,10% 11,14% | 4,23% | 0,19% | 6,83% -0,50
FORCA CORTE ESPACO 3,65% 29,44% 10,02% 4,37% 16,20% | 5,73% | 0,19% | 9,36% -0,48
ELIPSES NO MESMO ESPACO| 0,00% 0,60% 0,00% 0,00% 0,00% | 0,77% | 0,00% | 0,17% -0,72
% TEMPO ESCRITO 69,72% 10,05% 1,54% 8,68% 2,48% |66,11% | 3,59% | 23,07% -0,17
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Tabela 26. Continuacdo dos valores da correlaciie tatlas as variaveis e a quota.

RTP1 ELO RTP2 TVI
MAIS TEMPOS SIC TVI RTP1 RTP2 |SIC NAO| SUPER |[CORRELACAO
FRACO |MODERNOS [ESPERANGCA| AMANHECER |TAVORAS | JESSE | HA PAI PAI C/ QUOTA

% COM MUSICA 99,04% 90,20% 73,53% 62,75% 55,02% | 15,49% | 14,15% | 38,65% 0,30
% PLANOS FIXOS 74,65% 70,68% 86,81% 87,30% 67,85% | 80,00% | 78,06% | 87,18% 0,66
% PLANOS PANORAMICAS 1,42% 25,50% 10,41% 9,96% 11,65% | 11,92% | 10,87% | 10,29% -0,52
% PLANOS TRAVELLINGS 23,94% 3,82% 2,74% 2,74% 20,51% 8,08% | 11,07% | 2,53% -0,19
% PLANOS ABERTOS 70,67% 71,89% 80,51% 80,98% 82,91% | 45,35% | 83,79% | 77,80% 0,54
% PLANOS FECHADOS 29,33% 28,11% 19,49% 19,02% 17,09% | 54,65% | 16,21% | 22,20% -0,54
PROXIMIDADE C/ 2 PESSOAS 3 1 3 3 3 2 2 2 0,54
PROXIMIDADE C/3 OU 4

PESSOAS 3 1 3 3 3 2 2 2 0,54
PROXIMIDADE C/ >4

PESSOAS 2 1 2 2 1 2 2 2 0,59
INDICE FRONTALIDADE 97,17% 69,05% 84,66% 89,08% 86,55% | 88,46% | 84,96% | 89,76% 0,43
MOV. CAMARA SEM MOTIVO | 95,48% 23,45% 57,59% 40,40% 56,60% | 52,00% | 55,14% | 36,52% 0,23
% PROXIMIDADE PG 24,02% 45,69% 13,46% 12,52% 11,81% | 12,43% | 24,19% | 15,41% -0,25
% PROXIMIDADE PM 38,39% 31,61% 22,66% 27,59% 26,51% | 69,10% | 63,94% | 53,66% -0,35
% PROXIMIDADE PP 34,29% 11,39% 34,04% 36,97% 43,88% | 13,42% | 9,42% | 27,62% 0,44
% PROXIMIDADE GP 1,29% 0,29% 24,83% 20,95% 13,65% 0,00% | 0,10% | 0,67% 0,50
% PROXIMIDADE PD 0,00% 3,18% 2,47% 0,61% 1,27% 0,17% | 0,00% | 1,08% -0,13
MEDIA AGENTES EM CENA 4,54 2,82 2,55 2,33 3,02 2,84 4,29 3 0,03
iINDICE ACCAO 1,02% 27,63% 11,14% 8,07% 11,85% | 22,01% | 12,33% | 12,10% -0,73
% TEMPO FALADO 83,41% 2,09% 51,02% 55,94% 57,56% | 63,46% | 64,36% | 68,23% 0,35
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Tabela 27. Continuacdo dos valores da correlaciie tatlas as variaveis e a quota.

RTP1ELO| RTP2 TVI
MAIS TEMPOS sIC TVI RTP1 RTP2 [SIC NAO| SUPER [CORRELAGCAO
FRACO |MODERNOS [ESPERANCA| AMANHECER |TAVORAS | JESSE | HAPAI | PAI C/ QUOTA
INDICE ACCAO FiSICA 1,53% 41,44% 16,71% 12,11% 17,77% | 33,02% | 18,50% | 18,15% -0,73
TEMPO SEM ACCAO E SEM
DIALOGOS 15,15% 32,82% 27,88% 30,70% 24,13% | 16,57% | 20,24% | 16,05% 0,09
TEMPO C/ DIALOGOS S/
ACCAO 81,82% 0,73% 41,83% 47,98% 45,95% | 29,16% | 50,26% | 51,64% 0,57
TEMPO C/ ACCAO S/
DIALOGOS 1,44% 65,09% 21,10% 13,36% 18,31% | 19,97% | 15,40% | 15,72% -0,48
TEMPO C/ DIALOGOS E
ACCAO 1,59% 1,36% 9,19% 7,96% 11,61% | 34,30% | 14,10% | 16,59% -0,45
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Se considerarmos que correlacdes iguais ou suegod,6 em termos absolutos,
podem ser indicadoras de fortes relacdes entrewradalas variaveis e a quota de

audiéncia, temos que existem sete variaveis gisfazam esse critério.

As variaveis que tém valores de correlacdo comegsigperiores a 0,6 sdo as

seguintes ordenadas por ordem decrescente deagé@oel

Tabela 28. As variaveis com mais alta quota destaxgdo com a quota de audiéncia.

Valor da correlagcdo com Quota
QUOTA MENSAL MEDIO DO CANAL 0,81
IDIOMA LINGUAGEM VERBAL USADA 0,73
INDICE ACCAO -0,73
INDICE ACCAO FISICA -0,73
ELIPSES NO MESMO ESPACO -0,72
AREA OCUPADA NOS MEDIA 0,67
FREQUENCIA PLANOS FIXOS 0,66

Das trés varidveis com diferencas superiores a&i#é os valores médios das
amostras TOP+ e TOP- apenas a area ocupada nas tar@thém tem uma

correlagcdo com a quota de audiéncia superior a 0,6.

Comecamos por verificar como é que quota médiaadal @sta relacionado com a

guota do programa.

— 40,00%
©
&
g 30,00% | ¢ SHARE
S MENSAL
8 op | MEDIO DO
E 20,00% CANAL
g 10,00% - — Linear
8‘ ¢ o (SHARE
0,00% ‘ ‘ MENSAL
MEDIO DO
0,00% 20,00%  40,00% CANAL)
Quota dos programas

Figura 22. Relacéo entre quota mensal média dd eaneta do programa.

Esta associagdo mostra a fidelidade e ou o hdb#dedespectadores aos canais.

Quer isto dizer que por muito pouco satisfatorie gegja um programa de televisao
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os espectadores fieis ao canal ndo mudam todo®picacanal. O habito e a
fidelidade ao canal surge como o factor mais foeteorrelacdo com a quota de

audiéncia dos programas. Com um valor de 0,81.

Outra variavel que apresenta um valor de correlatg@@do (0,73) com a quota de
audiéncia é o idioma da linguagem verbal utilizadgrograma. A contribuir para o
fraco desempenho de programas nao falados em pésgw@sta o facto de os dois
programas terem sido exibidos no canal RTP2 qudetmais baixa quota de
audiéncia. Em todo o caso o que é facto é quetossocanais também exibiram
filmes em lingua inglesa e em frangés e todosatdégeram baixos valores de quota

de audiéncia em relagcéo a programas falados emgoés.

No universo de 177 programas o filme ndo faladgertugués que conseguiu maior
guota de audiéncia foi emitido em 25 de dezembrecamal SIC com o titulo
DOCTOR DOLITTLEEste programa obteve 35,4% de quota de audigoeia
colocou em 21° lugar no raking de quota do car@lesho 44° lugar, em 177, de

toda o universo estudado.

Figura 23. Relacao entre quota de audiéncia daamag e idioma verbal utilizado.
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Idioma da linguagem verbal usad

1

¢ [IDIOMA

USADA

——Linear

0,00%

10,00%

20,00% 30,00%

Quota de audiéncia

40,00%

50,00%

LINGUAGEM
VERBAL

(IDIOMA
LINGUAGEM
‘ VERBAL
USADA)

Este valor de correlacdo sugere que o facto deragrgma néo ser falado em

portugués tem a partida um publico mais reduzidenneeque seja emitido num

canal com audiéncia média elevada.

Vejamos agora no gréfico da figura 24 a tendénagarglaciona grandes areas

ocupadas nos média com os altos niveis de quaadiéncia.

Area ocupada nos meios de

comunicagéo

0,080000

0,060000 -

0,040000 -

0,020000 -

0,000000 -

%

TVI - Super pai
*

% % % %
Quota de audiéncia

0,00 10,00 20,00 30,00 40,00 50,00

%

¢ AREA OCUPADA
NOS MEIOS DE
COMUNICACAO

—Linear (AREA
OCUPADA NOS
MEIOS DE
COMUNICACAO)

Figura 24. Relagao entre area ocupada nos meicsndgnicacéo e Quota de audiéncia.

A correlacéo entre a area ocupada nos meios dericagéo e a quota de audiéncia

e de 0,67. Com a excepcado do programa “Super Baiadal TVI detectamos que

existe uma proporcionalidade entre a grandezaedacire o tema, actores e autores

dos programas ocupam nos meios de comunicacdoamana antes da exibicao

com a quota de audiéncia que o programa obtém.
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Esta relacdo vem reforcar a nossa hipotese de cpgaaidade que os meios de
comunicacao tém de transformar um segmento do flexam canal de televisdo em
um programa fora do vulgar do tiptust see T¥sta associado ao aumento do
interesse por parte dos espectadores.

No entanto € de salientar que uma possivel jcatiio para a excepcao do programa
da TVI super pai. Este desvio a regra pode juatifse ao facto de este programa
pertencer a uma série em exibicdo ha mais de urpelo@ue ja tem uma imagem
publica muito grande mesmo que na semana antesigat @xibicdo ocupe uma area
pequena nos média. Além disso € de salientar qeg@esggrama foi transmitido no
canal de maior quota média mensal em Portugal @gusi s6 implica um guota
média de 35,5%.

Vejamos agora as quatro caracteristicas intringpeapermitem destinguir os

programas mais e menos vistos pelos espectadores.

A nivel damise-en-scénas analises indicam que a reduzida acc¢éao fisga do

personagens esta associada aos valores elevadostdale audiéncia, com uma
correlacdo de -0,73. Lembramos que o indice d&oageriva da ponderacao dos
personagens falarem, da accdo dos membros sugegideeaccdo dos membros

inferiores dos mesmos.

Figura 25. Relacao do indice de acgdo com quotaudiéncia.
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30,00%
*
25,00%
o - ~
@ 20,00% + INDICE ACCAO
(&)
©
o 15,00% - _ ]
° — Linear (INDICE
)] * ¢ * ~
2 10,00% ACCAO)
5,00% -
0,00% ‘ ‘ —*
0,00% 10,00 20,00 30,00 40,00 50,00
% % % % %
Quota de audiéncia

Este € um resultado estranho uma vez que umaitiaamais frequentes feitas ao
cinema sonoro e a respectiva capacidade de toosaivel reproduzir didlogos
sincronos é de que o cinema sonoro tinha dimindédgualidade uma vez que os
filmes se tinham transformado emalking heads$ (cabecas falantes) (Cook,
1996,p.265). Os valores observados neste estudoraiqpio apontam exactamente
para que a preferéncia do publico vai para o tpmise-en-scene que é
teoricamente mais pobre e monétona e que consisteeras sucessivas de

personagens paradas a falar.

O indice de accdo fisica que s6 mede o movimerdargnbros inferiores e
superiores tem também um valor negativo de coelatevado (-0,73) o que a nivel

de significado confirma a nossa leitura para ocindie ac¢ao fisica.



45,00%
40,00%
35,00%
30,00%
25,00%
20,00%
15,00%
10,00%
5,00%
0,00%
0

indice de acco fisica

,00%

« INDICE ACCAO
FISICA

——Linear (INDICE
ACCAO FISICA)

10,00 20,00 30,00 40,00 50,00

% % %

Quota de audiéncia

% %

Figura 26. Relagdo do indice de accao fisica coooéa de audiéncia.

E de salientar que a caracteristica de encenata®s parados e a falar é um
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resultado directo da tendéncia da reducao de cdstpsoducao. Isto porque é mais

rapido e por isso mais barato gravar cenas comeascsstaticos do que com actores a

movimentarem-se naturalmente.

A outra variavel que tem um valor de correlacédo eouiota superior a 0,6 € a

percentagem de planos que faz elipses com o plaeaa dentro do mesmo

espaco.
o 0,
2  1,00%
o
e 080% 4
o
S o 060% 1 e ¢ ELIPSES NO
g. g MESMO ESPACO
0f
e § 0,40% = Linear (ELIPSES NO
L 0.20% | . MESMO ESPACO)
o
2 0,00% -
w 0,00% 20,00% 40,00% 60,00%
Quota de audiéncia

Figura 27. Relacéo entre as elipses de tempo déatnoesmo espaco e a quota de audiéncia.



214

O grafico da figura 27 mostra que dos oito progsaarealisados para as duas
amostras ha quatro que tém valor zero para estgh Outro factor a ter em conta
€ de que o valor maximo possivel para esta cafstitarda montagem é de 100% e
o valor mais alto obtido nestes programas foi admap 0,77% no caso do programa
JESSE

Em funcéo destes dois argumentos € nossa opinéapgsar do valor de correlagéao
ser elevado néo consideramos que esta variavallagjanais relevantes para

destinguir um programa de alto ou baixa quota déEaaia.

A Ultima variavel que tem um valor de correlacépesior a 0,6 € a frequéncia do

uso de planos fixos nos programas com o valor@f 0,

90,00%

85,00% -~
50,005 / ¢ % PLANOS FIXOS
, ()

g .
X . ,
S e oot / ——Linear (% PLANOS

00% . FIXOS
% / )
o 70,00% ®

L 2
65,00%

0,00% 10,00 20,00 30,00 40,00 50,00
% % % % %

Quota de audiéncia

Figura 28. Relacéo entre a frequéncia de planos fixa quota de audiéncia.

Os resultados obtidos para esta variavel nos oilgramas analisados aponta para
que os programas de maior quota sdo os que ténn frejaéncia de uso do plano
fixo. O uso do plano fixo é tradicionalmente umgsiimo de um tipo de programa
gue foi produzido com poucos recursos financeinpsrasso falta de meios técnicos

que possibilitassem fazer panoramicaseellings

Por outro lado esta variavel tem de ser relaciocadao facto de a maior parte dos
programas com alta quota de audiéncia terem umadadrequéncia de cenas com
personagens que falam mas ndo se mexem. Destaéatlifieil justificar o uso de

movimentos de camara neste tipo de situacoes.
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Pelos argumentos apresentados anteriormente jutpgueoa elevada frequéncia de
planos fixos ndo se deve ao facto das producdakalguota ndo terem meios
técnicos mas sim porque na maior parte dos programaguota de audiéncia alta os
personagens ndo se movimentam e por isso nacsazino executar movimentos

de camara.

Temos em resumo que usamos dois critérios paréfidanas diferencas entre os

programas TOP+ e TOP-.

O primeiro método consistiu em encontrar diferegaeriores a 25% entre 0s
valores médios de todas as variaveis da amostra EARP-. O segundo método
consistiu em identificar as correlacdes superiar@® entre as variaveis e a quota de
audiéncia.

Apo6s um estudo individual da variagdo de cada ueséad varidveis somos levados a

concluir que as caracteristicas que melhor destimgos programas mais € menos

escolhidos pelos espectadores dentro do mesmadideaemissao sao:
- Programas que na semana anterior a sua exibéggi@am um grande espaco nos
média.
- A quota mensal médio do canal que é um indicdddrabito e ou fidelidade dos

espectadores ao canal.

- O idioma da linguagem verbal usada no programdasque quando é usado o

portugués falado e escrito 0s programas tém maiatagie audiéncia.

- Programas em que os personagens falam mas nd&xsen associado ao facto

de haver uma elevada frequéncia de planos fixos.

- Programas com alta frequéncia de musica na bsomaa. Embora neste caso o
critério da correlagéo néo tenha elegido esta tafatica como estando a variar

em associacdo com a quota de audiéncia.
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5.2 As caracteristicas Unicas dos programas Big Biter.

Propomos neste capitulo verificar qual das duastéges, que consideramos a

partida, € verdadeira. Lembramos que as hipéteass e

12 o program®ig Brothertem diferencas intrinsecas em relacéo aos outros

programas de televisao.

22 o program®ig Brothertem diferencas extrinsecas em relagdo aos outros

programas de televisao.

Para encontrar a resposta propomos fazer umaecéhsparativa das caracteristicas
detectadas nos dois programas da sgeBrothercom os valores médios
observados para as amostras TOP+ e TOP-.

Para identificar as diferencas propomos consideyalois programas da amodiig
Brotherem separado porque cada um deles € represerdativm tipo especifico de

produto audiovisual com caracteristicas muito difiées entre si.
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Figura 29. Comparacéao de variaveis observadas grtggamaBig BrotherDirecto eBig BrotherCompacto.
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- O programa@ig BrotherFamosos Il emitido em 24 de Dezembro em directo e

com 3 horas e 15 minutos de duracao, durante coguadncorrentes comentam

0s acontecimentos da semana e da-se lugar a exp@<iis jogadores.

- O programdig Brotherfamosos Il — compacto, teve a duracao de 26 msreito

foi exibido em 30 de dezembro de 2002. Este tipprdgrama da série consiste

num programa diario transmitido em diferido em geenostra os acontecimentos

mais importantes do dia protagonizados pelos jogadjue ainda estdo dentro da

casaBig Brother

Considerando os dois programas em separado vamgscar as respectivas

caracteristicas com a média dos valores obsernyatasada variavel das amostras

TOP+ e TOP-. As diferencas significativas seraso@radas aquelas variaveis que

tiverem uma diferenca superior a 25% com as méttiaOP+ e TOP-.

A nivel das caracteristicas extrinsecas os vatmmeparados foram os seguintes:

Tabela 29. Variaveis extrinsecas observadas ngsgpmas BB analisados.

+ +
E N ol ol
o) &) o o o o
3 & + 1. Q 2 g o
u = 3 a@e Mo @R @R
= c O c O c O c O
o O = Flo g o= o g o g
m m < <50 S0 Sa Sa
o3 o3 a aldw (2o |2s |&s
S S m wex |2x 2o €0
QUOTA DE AUDIENCIA| 0,42 | 041 | 0,33 | 0,18 | 85% | 23,8% | 7,8% | 23,1%
hAARE%IAAOCUPADA NOS | 1 | 094 | 062 | 012 |381% |88.2% | 32,6% |82,7%
IDIOMA LINGUAGEM ) ) , ,
e e 1 1 | 088 | 088 |125% |12,5% | 12,5% | 12,5%
QUOTA MENSAL . ) ) ) ) ] . ,
S L 41,6% | 40,9% | 25,0% |25,00% | 16,6% | 16,6% | 15,9% | 15,9%

O grafico da figura 30 faz a representacao espdasmtiferencas extrinsecas dos

programas BB em relacdo a média dos valores date@mid3P+ e TOP-:
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Figura 30. O que destingue as qualidades extriashr8B em relacdo as amostras TOP+ e TOP-,

Desta forma é possivel verificar que a grande elifgat que os dois prograniig

Brothertém em relac&o aos programas das amostras TORPP-edlnivel de

caracteristicas extrinsecas € o facto de os dogggmnas da sérigig Brotherterem

um valor de area ocupada nos média muito superior.

A tabela 30 mostra as variaveis da montagem cormasi@om os valores dos dois

programadig Brother, onde se registaas seguintes diferencas.
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Tabela 30. As variaveis da montagem dos prograrBasofnparadas com as médias das amostras
TOP+ e TOP-

o + +
- + o o
5 E + . E E o o
& = 3 asmo mo @2 |@P
5 o B Plse |s2 [89 |89
o o < <25 |g€6 |g€% |8
) ) a altw 2w |€s &S
S S W weLe 2 25 €0
= | = =00 [ala) [al @) [al @)
DURACAO MEDIA DO o 5o 5 P
RPAOS 062l 050 075 053 -12,5% 9.3%| -250% -3.1%
DURACAO MEDIA DA
A 050 042 063 039 -12,5% 10,7%| -19,6% 3.5%
PANORAMICA ’ ' ’ ’ e Bkt B S I
DURAGAO MEDIA DO 57 A0 %l -43.4%) -14.49
O 047 031 075 046 -27,6% 1,32%)| -43,4%| -14.4%
EBEI\%AO MEDIA DO 06 04 07 05 -10,0% 10,0%| -30,0%| -10,0%
FORCA CORTE TEMPO| 0,08 022 009 006 -15% 2,3% 12,9% 16,8%
EgFFngéOCORTE 0371 007 012 008 24.7% 287% -44% -04%
Eg‘g /fgg NO MESMO 000 013 0,00 0,00 008% -001% 12,9% 12.8%
E';EgiTTgMPO 091 002 022 024 680% 66,7%) -205%| -21.8%
EA%ES%ZEMPO COM 025 042 081 031 -568% -6.3%| -39,7% 10.8%

Em relacéo a duracdo meédia dos planos trawellingstanto o programa BB
DIRECTO como o BB COMPACTO témnavellingsmais curtos do que 0s
programas TOP+. No entanto tém duracaotdogllingsproximos dos programas

menos Vistos.

A nivel do tempo médio do plano apenas o BB COMPAGE destingue por ter
uma duracdo 30% inferior aos programas da amo€iFa+T

O programa BB DIRECTO tem uma descontinuidade eslipsuperior em 28,78%
em relacdo aos programas TOP-. Lembramos o faetod® na caracterizacdo deste
programa que grande parte do BB DIRECTO € uma lgrgconferéncia entre
dois grupos de pessoas e por isso este programameangrande descontinuidade

espacial.

Em relacéo as elipses dentro do mesmo espaco emdimtanha uma diferenca
superior a 25% registamos que o programa BB COMRA&Mm um valor de 12,9%
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gue € completamente diferente de todos os outogggmas onde se observam

valores sempre préximos do zero.

O programa BB DIRECTO apresenta também uma fregai@maito superior em
relacdo as médias das outras amostras na varideloglifica o tempo em que esta

presente no ecrd mensagens verbais escritas.

Quer o0 BB DIRECTO como o BB COMPACTO tém menos maisia banda sonora
do que os programas da amostra TOP+.

A tabela 31 compara as variaveis caracterizad@dstdgrafia com base nos valores

meédios das amostras TOP+ e TOP- em relacdo aosapragBig Brother

Tabela 31. Comparacgéo das variaveis da fotograarwadas nos programas BB com as médias das
amostras TOP+ e TOP-.

o + +

F + o o

O Q o o ~ ~

D S - ol e M o 0o |mo

o % % % m® @® @2 |mP

=) O st g O g O @ O g O

O = O = o g o g

an] o < <50 S0 S S

o3 o3 a aldw (2o |2s |&s

S S ‘w wexr | 2o €0

= | = =00 [ala) [al ) [al )
Freq. PLANOS FIXOS 088 0,771 0,80 0,78 7,9% 9,5% -2,4%| -0,8%
Freq. PLANOS 004 019 012 011 -7.8% -7.2% 7.0% 7.7%

PANORAMICAS
Freq. PLANOS
TRAVELLINGS

Freq. PLANOS
ABERTOS

Freq. PLANOS
FECHADOS
PROXIMIDADE C/ 2
PESSOAS
PROXIMIDADE C/ 3 OU
4 PESSOAS
PROXIMIDADE C/ >4
PESSOAS

iINDICE
FRONTALIDADE
MOV. CAMARA SEM

0,09 0,04 0,08 0,11 0,21%| -2,03%| -4,65%| -6,89%

0,74 0,59 0,76 0,72 -2,24%| 1,31%}-16,93%]|-13,38%

0,26 0,41 0,24 0,28| 2,24%| -1,31%| 16,9%| 13,3%

0,60 0,40 0,50 0,45 10,0%| 15,0%] -10,0%| -5,0%

0,40 0,40 0,50 0,45| -10,0%| -5,0%] -10,0%| -5,0%

0,40 0,00 0,35 0,35 5,0%| 5,0%] -35,0%| -35,0%

0,88 0,71 0,85 0,87 2,8%| 0,4%| -14,2%| -16,7%

0,75 0,19 0,54 0,50| 20,7%| 24,8%| -35,1%| -30,9%

MOTIVO

% PROXIMIDADE PG 0,16 0,39 0,24 0,16/ -7,6%| 0,3%| 14,7%| 22,6%
% PROXIMIDADE PM 0,48 0,43 0,30 0,53 18,1%| -5,08%] 13,07%| -10,1%
% PROXIMIDADE PP 0,24 0,12 0,29 0,24 -5,6%| 0,0%]| -16,8%| -11,2%
% PROXIMIDADE GP 0,08 0,01 0,12 0,04 -3,4%| 4,7%| -10,5%| -2,3%

% PROXIMIDADE PD 0,00 0,01 0,02 0,01 -1,3%| -0,3%| -0,8%| 0,1%
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Na fotografia uma das grandes diferencas super@o@&86 € a escala de plano usada
com cenas com mais de 4 pessoas em relacao aap&B COMPACTO. Na
verdade este valor ndo pode ser considerado pesjaeliferenca deriva de no
programa BB COMPACTO ndao existir nenhuma cena eenegtejam envolvidos

mais de quatro personagens.

Embora apresente uma diferenca inferior a 25%feaetica do indice de
frontalidade € assinalavel em relacdo a médiadbestas outras amostras que tém
valores a volta dos 85% e 0 BB COMPACTO apenagatis 63%. O Unico
programa com um valor comparavel ao BB Compactdilthe Tempos Modernos
que pela época em que foi produzido apresenta alguariaveis extremamente

afastadas do estilo actual dos programas de tatewsisalisados.

Outra variavel com assinalavel diferenca é a qaéisana percentagem de
movimentos de planos feitos sem que haja movimaatdgs personagens. Neste
caso o programa BB COMPACTO tem quer em relacagragamas TOP+ quer
TOP- um valor menor de movimentos de camara degatus. A tabela 32 mostra a
diferenca de valores observados para as varidaemssg-en-scéne

Tabela 32. Comparacéo da variaveis da mise-en-stesmevadas nos programas BB e das médias dos
programas TOP+ e TOP-.

o . a a
o) &) o o o 2
= < (@) @]

8 s + 'lm= |mFE o ° 0 °

o % % % % @® @2 |mP

= c O c O © O © O

o O = FlogE o= o g oI

m m < <S5 0O 0 S S

iAvai ; 5 28] m Ia) AL S| g s g s

Variaveis reduzidas a - - a Jex |8x |o S €38

__amplitude 0 -1 = [ S S0 |68 |60 |80
'\C"E,SLA AGENTES EM 095 071 061 066 336% 290% 100% 5.4%
INDICE ACCAO 0, 0,30 0,12 0,15/ -4,8%| -7,4%| 17,6%| 15,0%

o
0| o
o AN
o
Ul
o
o
N
o)

% TEMPO FALADO , 0,63| 39,5%| 24,2%| 1,4%| 13,8%
iINDICE ACCAO FiSICA 0,11 0,44, 0,18 0,22| -7,3%| -11,2%| 26,5%| 22,6%
TEMPO SEM ACCAO E
SEM DIALOGOS
TEMPO C/ DIALOGOS
S/ ACCAO
ElEA'\f'_FC’)%S/SACQAO S/ 008 032 025 017 -17.5% -9.6% 6.6% 14,5%

TEMPO C/ DIALOGOS ol 7 a0 o 0
E ACCAO 0,11 0,33 0,05 0,19 6,3%| -7,8%| 28,2%| 14,1%

iINDICE DE
UNIFORMIDADE

0,05 0,19 0,27 0,19| -22,0%| -14,6%| -8,% -0,6%

0,76 0,16 0,43 0,44 33,2%| 32,0%]| -26,7%| -27,9%

0,47 0,11 0,32 0,30 14,9%| 16,9%| -21,6%| -19,5%
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O programa BB DIRECTO tem em média mais agentesegra do que as medias
das outras amostras. O Unico programa que tem lonpréaximo é o jogo O Elo

mais Fraco.

O BB DIRECTO em relagéo aos programas TOP+, api@sambém um valor
substancialmente superior de tempo em que estérpees linguagem verbal falada

na banda sonora.

O BB COMPACTO apresenta um valor superior de afigéa por parte dos
personagens em relacdo a amostra TOP+.

Na andlise de Arijon os dois programas da d#igeBrothertém valores
completamente diferentes e ambos a grande distdosigalores médios das
amostras TOP+ e TOP-. O programa BB DIRECTO temamnuais frequéncia de
cenas de didlogos sem accao do que os programas d DBP.-.

Em contrapartida o programa BB COMPACTO tem muienos frequéncia de
cenas faladas sem accdo em relacdo as médiasataandastras. Além de que em
relacéo aos programas TOP+ o BB COMPACTO tem 28,2346 cenas de
dialogos com acc¢éo do que a média dos programas.TOP

Em resumo o prograntig Brotheré diferente dos programas da amostra TOP+ e

TOP- nas variaveis assinaladas na tabela 33.
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Tabela 33. As diferengas mais relevantes dos pmagdig Brother em relagdo a amostra TOP+ e TOP-.

Diferente do

Diferente do TOP+

Diferente do TOP+ e do TOHR

e

-

plano; Menor presencg
de musica; os
personagens mexem-
se muito mais do que
0S programas da
amostra TOP+; Mais
cenas faladas e com

accao;

TOP-

Big Maior Menor duracdo dos | Ocupa maior area nos media;

Brother descontinuidade| travellings Menor Mais tempo com presenca de

Directo espacial; presenca de musica; | mensagens escritas no ecra,
Mais personagens envolvidas
nas cenas; Maior frequéncia g
linguagem verbal falada; maid
frequéncia de cenas faladas €
sem acgao;

Big Menor duracdo dos | Ocupa maior area nos média;

Brother travellings Menor Maior numero de elipses

Compacto duragdo média do temporais dentro do mesmo

aespaco; A Camara esta meno
tempo em posicao frontal em
relacdo as personagens em
accdo; Menor numero de
movimentos de camara
desmotivados; Menor
frequéncia de cenas faladas

sem acgao;

Quando no inicio do estudo perguntavamos se exigtiferencas extrinsecas e ou

intrinsecas dos programBgy Brotherem relagdo aos programas mais preferidos

pelos espectadores temos agora dados para respgoedeiprogrameig Brother

directo e o programBig Brothercompacto tém caracteristicas intrinsecas e

extrinsecas diferentes dos programas de maior.quota

Em relagdo ao programa BB DIRECTO a diferencamsada identificada consiste

em que o programBig Brotherdirecto ocupa maior &rea nos meios de comunicacao.

As diferencas intrinsecas consistem em que o BEEDIRO tem maior frequéncia

com mensagens escritas no ecra; tem maior frequéaciinguagem verbal falada;

tem mais cenas faladas e sem accaoravellingscom menor duragéo e tem

menor presenca de muasica na banda sonora.
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Em relacéo ao programa BB COMPACTO a caracteristitanseca diferenciadora
consiste em que o programa BB COMPACTO ocupa ndaea nos meios de
comunicacao. As diferencas a nivel de caracteasstitrinsecas séo que o BB
COMPACTO tem maior numero de elipses dentro do resspaco; a camara esta
menos tempo em posicao frontal aos personagenspietos frequéncia de uso de
movimentos de camara desmotivados; tem menos teompa@enas faladas e sem
accao; tentravellingscom menor duracao; tem planos mais curtos; tenomen
presenca de musica; 0s personagens mexem-se naifptem mais tempo com

cenas faladas e com accao.

5.3 As caracteristicas do Big Brother que estdo amlacionadas com

a alta quota de audiéncia.

A forma como propomos identificar as razdes do ssweldBig Brotherconsiste em
verificarmos os valores apresentados pelos progrBigaBrother em relacao as
variaveis que anteriormente verificAmos que estéi@kacionadas com o alta quota
de audiéncia ou variaveis que destinguem signifiaatente as amostras TOP+ e
TOP-.

A variavel que destingue significativamente os paotas das amostras TOP+ e
TOP- apesar de ter uma baixa correlacdo com a geaadiéncia é a presenca de

musica na banda sonora.
As variaveis que detectamos ter maior correlacéoa&guota de audiéncia séo:
- A quota de audiéncia média do canal

- O idioma da linguagem verbal usada no programdasque quando é usado o
portugués falado e escrito 0s programas tém maiatagle audiéncia.

- Programas em que os personagens falam mas nd&xsen associado ao facto

de haver uma elevada frequéncia de planos fixos.
- Programas que na semana anterior a sua exibiggi@am um grande espaco nos
média.

A tabela 34 apresenta os valores observados paaiaseis que decidimos

comparar e assinala as diferencas em percentageseparam os programas BB do

valor médio da amostra TOP+.
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Tabela 34. Comparacéo dos valores observados agsapras BB com a média da amostra Top+, em

relagdo as variaveis que melhor destinguem os anugg da amostra TOP+ e TOP-.

, Diferenca BB | Diferenca BB
TVIBB TVIBB MEDIA DIRECTO e [COMPACTO e
Variaveis reduzidos a amplitude 0-1 DIRECTO |COMPACTO| TOP + TOP + TOP +
QUOTA DE AUDIENCIA 0,42 0,41 0,33 8,5% 7,8%
AREA OCUPADA NOS MEIOS DE
~ 1 0,94 0,04 95,9% 90,4%
COMUNICACAO
IDIOMA LINGUAGEM VERBAL
1 1 0,88 12,5% 12,5%
USADA
FREQ.COM MUSICA 0,25 0,42 0,81 -56% -39%
FREQ. PLANOS FIXOS 0,88 0,77 0,80 7,9% -2,4%
INDICE ACCAO 0,07 0,30 0,12 -4,8% 17,6%
iINDICE ACCAO FISICA 0,11 0,44 0,18 -7,3% 26,5%
TEMPO C/ DIALOGOS S/ ACCAO 0,76 0,16 0,43 33,2% -26,7%
TEMPO C/ DIALOGOS E ACCAO 0,11 0,33 0,05 6,3% 28,2%

Os valores da tabela em forma espacial podem stiswio grafico da figura 31.
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Figura 31. Comparacéao dos valores dos programasnBB:lacdo a média da amostra TOP+ para as variguweidestinguem os programas da amostra TOP+ e TOP
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As variaveis que o programa BB Directo tem com nel@ue reforgcam a correlacéo
com o alta quota de audiéncia sdo a area ocupadadutia, a frequéncia de uso dos
planos fixos, o facto de ter um indice de accéaeriof a média dos programas TOP+
(a correlacdo nesta variavel era negativa umawezjganto menor era o indice de

accdo maior era a quota de audiéncia), e o baiioemle acgao fisica que se revela

numa maior frequéncia de cenas com dialogos e seana

A Unica variavel que contraria significativamentedéncia dos programas de alta
quota de audiéncia € a frequéncia da presenca sieama banda sonora em que o

programa BB directo tem um valor 56% inferior a raéth amostra TOP+.

Temos portanto que para o caso do prograigdrotherdirecto que as variaveis da
linguagem audiovisual correlacionadas com os progsade maior quota verificam-
se todas n@®ig Brotherdirecto além de que este programa apresenta salore
significativamente maiores principalmente no quspe#ta & area ocupada nos média
e ao facto de ser o programa com maior frequérci@edas de didlogos sem accao

apenas suplantado nesta caracteristica pelo jogdo‘@ais fraco”.

Em relacdo a nossa pergunta inicial podemos adjonaaa que o programBig
Brotherdirecto é diferente em relagédo aos programas & paota de audiéncia da
televisdo portuguesa porque tem caracteristicdagetas e extrinsecas que superam
os valores dos programas padrdo de alta quota conca excepcao de ter menos

musica na banda sonora do que os programas dararmQg®+.

Em relag@o ao prograniig Brothercompacto a variavel que tem valores superiores
aos da amostra TOP+ é o da area que o programa nogpnédia com mais 90,4%
do que a média dos programas mais vistos. O iddarienguagem falada e escrita €

semelhante aos programas da amostra TOP+.

Existe uma diferenca apenas de 2,4% em relac@&m@aéncia de planos fixos, pelo
gue podemos considerar que € um valor proximo dhanaids programas da amostra
TOP+.

A maior diferenca a nivel de caracteristicasnsgtas € a menor presenca de
musica na banda sonora, com —39% do que a méd@agmmas da amostra
TOP+.
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Além disso verifica-se que o indice de accao tens 4ig6% e o indice de accéo

fisica mais 26,5% do que os valores medios obsesvaa amostra TOP+.

Estas diferencas assinalam que existe uma difesigigiicativa a nivel denise-en-
scenedo programdig Brothercompacto que contraria a tendéncia de correlacao
desta variavel com a quota de audiéncia. Existeaorralacao entre programas
caracterizados por elevada frequéncia de situagtiague as personagens falam e
ndo agem e altas quotas de audiéncia. No BB COMRA@Io contrario anise-en-
scénebaseia-se numa accdao fisica superior e o tipewie mais frequente

caracteriza-se por ser uma cena em que as persgriatgn e agem em simultaneo.

ANALISE DE ARIJON

TEMPO SEM ACGAO E SEM
DIALOGOS

TEMPO C/ DIALOGOS E ACCAO TEMPO C/ DIALOGOS S/ ACCAO

TEMPO C/ ACCAO S/ DIALOGOS

‘—O—MEDIA TOP += 4 = TVIBB COMPACTO \

Figura 32. Analise da frequéncia de cenas tipeeenBB Compacto e meédia da

amostra TOP+ segundo o modelo proposto por Arijon.

Temos em resumo para o prograBig Brothercompacto que este programa ao
nivel das caracteristicas extrinsecas é diferenteatlia dos programas TOP+
porque supera os valores apresentados em relagéa acupada nos média. Na area
da montagem o programa BB compacto contraria sigtifamente a tendéncia dos
programas da amostra TOP+ por ter menos musicangatsonora. Em relagédo as
caracteristicas intrinsecas m&e-en-scene programa BB COMPACTO é diferente
dos programas TOP+ porque contraria a tendéncigrdgsamas mais vistos que se
caracterizam por elevada frequéncia de cenas cosonagens a falar sem agirem

enquanto que o prograrBég Brothercompacto se caracteriza por cenas com
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personagens a agirem e a falarem em simultanemas cem personagens a agirem

sem falarem.
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6. CONCLUSOES.

E necessario contextualizar os resultados deststigacio no sentido de lembrar
gue estas analises revelam apenas dados par@ajsi@s faltam juntar os resultados
da analise das narrativas presentes nestes pragcEntelevisdo. Além disso isso
nao podemos induzir que por duas variaveis aprasentaltos graus de correlacao
que logo elas est&o relacionadas por uma relacéausda / efeito. E muito provavel
gue algumas variaveis agora estudadas estejantaoioreadas com a preferéncia do
publico devido talvez a uma terceira variavel ainéa estudada a nivel de narrativa,
por isso e porque este é um estudo exploratéresaptamos as conclusdes
ressalvando que o estudo ndo esta completo e fatingiderar as variaveis
importantes para o espectador no que diz respsiti@ @scolha e satisfacéo.

O primeiro resultado deste estudo esta associadeetmlo usado e prova que é
possivel medir objectivamente e quantificar algipss de grandezas a nivel da
linguagem audiovisual que até agora eram sempoosise uma forma abstracta.
Conceitos relacionados com mise-en-scéne e monteger continuidade temporal
e espacial, grandeza de planos, ritmo de montagepd® da mise-en-scene podem
ser identificados e quantificados no contexto dlddme e de seguida comparados

com os resultados obtidos noutros filmes.

Uma segunda concluséo deste estudo é de que gseedmpararam 0s tracos
especificos dos programas de televisdo emitidoBa@mugal no periodo das 20 horas
e 45 minutos as 0 horas e 16 minutos, entre aggas de alta quota de audiéncia
em relacdo aos de baixa quota foi possivel inteasifjlue existem caracteristicas

gue os destinguem como sejam:

- A quota média da audiéncia do canal € o factor gw@ior indice de correlacao
(0,81) com a audiéncia dos programas especifiesldpossivel com base neste
resultado afirmar que a fidelidade ou habito aataro factor que mais peso tem

nas audiéncias de um programa.
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- Os programas de alta quota de audiéncia usamr@isifrequéncia a linguagem
verbal portuguesa. Sendo que foi detectada umelagéo de 0,73 entre alta quota

de audiéncia e uso da lingua portuguesa fala #sesos programas de televisao.

- Os programas de alta quota de audiéncia tém useean-scene que se pode
descrever por uso frequente de cenas em que aspges falam muito mas néo

fazem nada.

- Relacionado com a caracteristica anterior emdsrme fotografia os programas de
alta quota de audiéncia fazem um uso mais frequknpdanos fixos. A alta
frequéncia dos planos fixos esta associada ao di@gcts actores estarem

frequentemente estaticos.

- Os programas de alta quota de audiéncia tém rfraguréncia de musica na banda

sonora

- Os temas, actores e autores dos programas dgualizde audiéncia ocupam muito
mais area nos meios de comunicagao escritos quegsamas de baixa quota no

periodo de uma semana antes da emisséao.

Estes séo os tracos que destinguem 0s progranraive® mais e menos preferidos
pelos espectadores portugueses de televisdo. Ve@enseguida os tracos
especificos dos programas da série Big Brotherefoecam ou contrariam estas

tendéncias.

As diferencas dos programBgy Brotherem relacdo aos programas de televisao

padrdo que habitualmente conseguem a preferénsiespectadores sao:

- Os programaBig Brotherséo diferentes dos programas com alta quota de

audiéncia a nivel das caracteristicas intrinseex$rinsecas.

- O programaig BrotherDIRECTO refor¢a “para melhor” as caracteristicas
intrinsecas e extrinsecas que sao mais frequenggsrogramas mais preferidos

pelos espectadores.

- O caso do programa BB COMPACTO € um desvio a adpara pior” em relacéo
as caracteristicas intrinsecas mas tem uma cdsticiextrinseca (area que tema,
actores e autores ocupam nos meios de comunicagde)acionada com o alta
quota de audiéncia dos programas onde consegualormwito superior aos

programas mais preferidos pelos espectadores.
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- As Unicas caracteristicas comuns aos dois pragala seri8ig Brotherque
reforcam as variaveis que destinguem os progranaaspreferidos pelos

espectadores séo:

- Os programaBig Brothersdo emitidos no canal com maior quota média mensal

no contexto portugués.

- Os programaBig Brotherusam a linguagem verbal portuguesa quer a nivel

falado quer a nivel escrito.

- O tema, actores / jogadores e autores dos pr@gig Brotherocupam um
espaco na agenda dos meios de comunicagao 23stgmasor a media dos

programas de alta quota de audiéncia.

6.1 Outros valores relevantes da interpretacao dakados.

A expectativa inicial com que partimos para estadesapontava para que o indice
de frontalidade do prograntég Brothercompacto fosse inferior ao padréo. No
entanto a razéo pela qual julgamos ser possiu#igas este facto era por causa de
0S personagens agirem livremente sem direccao dealipador e as camaras
estarem posicionadas a partida para o espacoamfmcao das posi¢cdes e accdes
dos personagens. Os resultados das analises apomt@mtanto outro factor que
pode estar associado ao baixo indice de frontaidaglie consiste no facto de que
no programaig Brothercompacto os personagens tém uma accao fisica muito

superior.

Nos dois programas em que a accao fisica é altapd® Modernos Big Brother
compacto, obtemos os indices de frontalidade naax®b. As duas variaveis estéo

relacionadas como mostra o grafico da figura 33.
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Figura 33. Relacéo entre accao fisica e frontaédad

O unico programa em que ha um valor alto de acgéimdice de frontalidade
elevado é o episédio ditcomJesseEste programa de origem norte americana
revela por este facto um estilo de realizacdo madada na medida em que tem um
elevado trabalho dmise-en-scene consegue atingir niveis de frontalidade
semelhantes aos programas realizados em Portagabmasil em que os actores

falam mas nao agem.

O facto de os programas de maior accao fisicaquoe plas personagens serem dois
programas de origem norte americana e o proggigBrothercompacto, pode
revelar também que estamos perante um trago qtiegleso estilo daise-en-
scenedos programas portugueses, brasileiros e Nortei@ganes. O Unico programa
produzido em Portugal que tem indices de accamafg@melhantes aos norte
americanos € o PrograrB#&y Brothercompacto que é o Unico que ndo tem um
realizador a condicionar a ac¢céo dos personagersafcdo das personagens no
programaBig Brothercompacto é supostamente mais natural porque &eestao
condicionados a posi¢coes de camara e a seguingiiés dos realizadores, entéo
estamos perante um caso em quEse-en-sceneorte americana esta mais proxima

das caracteristicas realistas do comportamento ftueragquanto que a realizacao
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portuguesa e brasileira imobiliza os actores pag#ithr o trabalho da colocacéo de

camaras e respectiva operacao.

6.2 Limitacdes deste estudo exploratorio.

Os resultados da andlise feita sdo parciais nadsemqiie deixam muitas
caracteristicas dos discursos narrativos audioigifuca analisar e porque cobrem
uma amostra muito pequena de programas da quah&icamente impossivel

extrair valores representativos.

Por outro lado as caracteristicas extrinsecasiasetas a nivel da linguagem
deixam de fora a estrutura do discurso narrativeapnstitui 0 grupo de
caracteristicas que tem maior capacidade pararispeeresse no espectador

através do mistério, suspence e surpresa (Tan, hACKD).

Esta lacuna foi assumida no inicio desta invesdigagas em virtude da extensédo do
problema decidimos comecar com o estudo das vasidadinguagem e das
caracteristicas extrinsecas para de seguida canphgh investigacdo com uma

andlise empirica e quantificada da narrativa asdacos mesmos programas.

O facto de que a presenca de musica na banda sBr@ampre mais frequente nos
programas da amostra TOP+ em comparacédo com omprag do mesmo canal e
com mais baixa quota de audiéncia, leva-nos a pruapa maior especificacéo da
analise efectuada a esta variavel. A analise actglifica se existe ou ndo musica
presente em cada frac¢do de um segundo e seialgédich ou extra diagética. A
nossa proposta seria a de a andlise da musica passsinalar se a musica assume 0
papel principal da banda sonora, ou se existe apamo fundo musical. Desta
forma seria possivel detectar até que ponto € quéaseca serve para reforcar as
emocdes transmitidas petase-en-scene didlogos do programa ou se pelo
contrario € a musica o elemento mais importantdaspertar do interesse do

espectador.

6.3 Futuras investigacdes pertinentes.

A importancia que o espaco dedicado pela agendeca@os programas de
televisédo parece ter sobre as escolhas dos espextagugere que as organizacoes

gue controlarem esta variavel ttm em seu podepaciade de transformar os
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programas televisivos antes deles serem emitido&x#os ou fracassos. Por outras
palavras um programa com muita presenca nos meiosrdunicacdo antes da sua
exibicdo transforma-se num programast see T\Wu acontecimento mediatico e que

por iSso atrai maior interesse por parte dos esgects.

Esta hipotese necessita de ser confirmada comhmbmpirico mais extenso e a
nivel de diferentes paises. Além disso seria ingam@e tentar identificar como,
quem e porque é que os editores dos principaissndgi@omunicacao seleccionam
0S programas, actores e realizadores que fazemgmegenda dos média.

Em relacéo as analises mhése-en-scenpropostas por Arijon constatamos que existe
uma vantagem evidente em analisar a gramatica\asdab atraves de conceitos
complexos que relacionam vérias variaveis em veadgcterizar 0s programas com

valores especificos para variaveis isoladas.

Esta tendéncia vai de encontro aos estudos efestwadn os grandes jogadores de
xadrez que segundo Adrian de Groot (1965, citadd3beitman, 1986) calculam o
mesmo numero de jogadas que os jogadores mediarerganto os mestres
escolhem combina¢des com as quais ganham as patsttaporque organizam o
problema de forma diferente. Enquanto os mestresdiez estruturam a posicéo do
tabuleiro em termos de conceitos de estratégiacamd jogadores principiantes

tomam decisGes com base na avaliagcéo da posig&alinal de cada uma das pecas.

Transportando este principio para a analise da&reanaudiovisual Arijon propde
trés conceitos que relacionam as variaveis acca@eisonagens e o acto delas
falarem, produzindo a partir delas os trés tipasjpeis de cena que sdo as cenas
com acc¢dao e didlogos em simultédneo; cenas congdigke sem accdo e cenas com

accdo e sem dialogos.

O que propomos no final desta investigacao € gigecesceito que relaciona acgao e
fala das personagens seja tornado mais complene passe a relacionar dados da
fotografia como seja 0 movimento de camara e esieafdanos bem como dados da

montagem como a presenc¢a de musica na banda sonora.

Desta forma seria possivel caracterizar program@i®asuais atraves da frequéncia

de uso de conjuntos ordenados com uma estruturgisame a que se segue:
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O filme X tem uma frequéncia de Y% de uso de célagas e com accao
enquadradas com a escala de plano K, com movindentémara Z e acompanhada

de musica na banda sonora.

Desta forma € possivel descrever o estilo de liggmeaudiovisual através de um
conceito de cena que combina uma série de variqueiidas isoladamente podem

ser de dificil interpretacao.
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